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Le Baroque ne renvoie pas à une essence, mais plutôt à une fonction opératoire, à un trait. Il ne cesse de faire des plis. Il n’invente pas la chose : il y a tous les plis venus d’Orient, les plis grecs, romains, romans, gothiques, classiques… Mais il courbe et recourbe les plis, les pousse à l’infini, pli sur pli, pli selon pli. Le trait du Baroque, c’est le pli qui va à l’infini.
Gilles Deleuze, Le Pli, 1988



Antonio Vivaldi, une renaissance
Crépuscules flamboyants à la Tiepolo. Ciels d’émeraude et d’améthyste à la Giorgione, lorsque l’orage menace. Lumière bleue, rose, vert de grisée qui rebondit sur les coupoles de San Marco, du Redentore et de San Giorgio Maggiore, se réfracte sur la surface mouvante de la lagune puis jaillit sur les marbres étincelants du palazzo ducale. Brouillard, où toute forme se dissout. Cadence d’une rame sur un canal, clapotis de l’eau, écho d’une voix dans une calle, grincement d’un volet qui se ferme dans le silence profond de la nuit ou de l’hiver solitaire. Rythme du gondolier, du pas lent, syncopé, lorsqu’on franchit, légèrement essoufflés, les marches des ponts ; la même sensation d’épuisement, le même déhanchement que les premiers coups d’archet, indécis, de « l’Hiver »… Aimerions-nous autant Venise s’il n’y avait la musique de Vivaldi pour nous y conduire, plus sûrement que tout autre moyen de transport, par terre et par air ? « Deux ou trois accords, et on est immédiatement sur place, écrit Philippe Sollers ; dans la lagune, entre ciel et eau, dans la préparation des navires, en bateau. Tout évoque ici le bois profilé et rapide, le violon volant, le lent détour flottant suspendu, les cordes, les cordages, une sorte d’artisanat enflammé tenu par l’archet, la main, les doigts, l’oreille infaillible, et puis groupe, varlope, copeaux, coques bondissantes, éclats. Vivaldi est un dieu grec » (Dictionnaire amoureux de Venise, 2004).
Et que serait Vivaldi sans Venise ? Venise et Vivaldi, amalgamés l’un à l’autre par autant de flux et de reflux de l’Adriatique ; les innombrables « acque alte », qui ont fixé le sel, les algues et les coquillages sur le bois des pilotis qui soutiennent la cité lacustre, ville poisson ou plutôt sirène, née de l’eau saumâtre et de la boue ; ville-luth, ville-Vénus, ville-femme. L’étranger l’aime fougueusement, tel un amant qui ne pourra la posséder que par moments, brefs et fulgurants, pour la regretter aussitôt après avoir retrouvé son domicile parisien, le gris et la pluie qui sont sa véritable patrie. Lorsque le désir renaît, il abandonne tout pour y courir, train ou avion, peu importe, pourvu de passer le pont et de se jeter dans ses bras, pour s’y oublier : « J’étais content de mourir devant la Douane de mer. J’étais content surtout de mourir auprès de Marie. J’avais été vivant dans les bras de Marie. C’est aussi dans ses bras que je suis devenu un mort. Elle est restée longtemps avec moi au pied de la Douane de mer et j’avais, comme avant, ma tête sur ses genoux. Des larmes coulaient de ses yeux que j’avais tant aimés parce qu’ils étaient très bleus. Je ne bougeais pas. Je ne disais rien. Je n’ai jamais dit grand-chose. Je ne disais plus rien. Je n’ai jamais dit grand-chose. Je ne disais plus rien du tout. Elle baisait mes lèvres sans vie qui ne répondaient plus et elle pleurait en silence. Moi, je n’étais plus nulle part – ou peut-être déjà partout. » (Jean d’Ormesson, La Douane de mer, 1993).
Une surface glacée de la carte postale où la place Saint-Marc est associée invariablement à une envolée de pigeons et aux notes du Printemps. Des images trop vues, trop consommées, devenues clichés, banalités, lieux communs employés jusqu’à saturation par les organisateurs de voyages à prix modeste, que chacun peut s’offrir pour une fin de semaine. Et Vivaldi employé comme « musique d’ameublement » pour aéroports, supermarchés et répondeurs téléphoniques. À force, il pourrait arriver qu’un jour on se lasse, et que, finalement, on ne les aime plus.
 
Signé le 21 juillet 1718, le traité de Passarowitz marque la fin de l’existence politique de la Sérénissime et sanctionne la perte de son empire maritime. Sur la coupole de la Salute, la Vierge, « capitaine générale de la mer », contemple un royaume réduit à peau de chagrin. Devenue un État neutre, la République ne compte plus dans les conflits que se livrent les Habsbourg, la Pologne, la Saxe, la Bavière, la Russie… pour se partager l’Europe. Entre deux guerres, les princes viennent passer le carnaval à Venise et se divertissent en banquets, bals, théâtres d’opéras, chasses sur la lagune, fêtes populaires et aristocratiques, dames et courtisanes. Les artistes vendent leurs œuvres aux étrangers de passage ; Rosalba Carriera ses portraits au pastel, Canaletto ses vues de Venise, et Vivaldi des leçons de violon et des concertos manuscrits, cherchant à en tirer le maximum. Les artistes et les intellectuels s’exilent : Antonio Caldara meurt à Vienne, en 1736. Au bout de ses forces, Giambattista Tiepolo s’éteint à Madrid, en 1770. Après avoir vécu longuement à Dresde et à Munich, Bernardo Bellotto décède à Varsovie en 1780. Carlo Goldoni passe les trente dernières années de sa vie à Paris, où il meurt en 1793. En 1798, Giacomo Casanova s’éteint en Bohême, chez le comte Waldstein, où il vivait depuis quinze ans, et Lorenzo da Ponte, le librettiste de Mozart, s’éteint à New York en 1838. Quant à Vivaldi, s’il prétend vivre « presque toujours reclus à la maison » et ne sortir « qu’en gondole ou en carrosse »… « étant chétif et malade des poumons », il décèdera lui aussi à l’étranger, dans la capitale de l’Empire, à Vienne, en juillet 1741.
 
Après 1725, les théâtres de Venise sont submergés par les musiciens et les chanteurs originaires du sud de la péninsule, que les imprésarios engagent à prix d’or. Le compositeur en lequel les Vénitiens se réfèrent en tout et pour tout n’est pas un artiste du crû, mais Johann Adolph Hasse. « Le fameux Saxon est aujourd’hui l’homme fêté », écrit Charles de Brosses depuis Venise, en août 1739.
Venise ne croit plus ni en elle-même ni dans les siens. Après avoir rencontré Vivaldi, le même Charles de Brosses constate : « J’ai trouvé à mon grand étonnement qu’il n’est pas aussi estimé qu’il le mérite en ce pays-ci… ». « Cet ecclésiastique, compositeur médiocre… », écrira encore, beaucoup plus tard, à Paris, Goldoni, lorsqu’il évoquera le nom de son compatriote.
 
Issu d’un milieu social modeste, il manqua à Vivaldi la reconnaissance d’un prince ou celle d’une grande chapelle musicale. Ses mécènes étaient nombreux, mais ils ne lui assurèrent qu’une protection instable, plus honorifique qu’institutionnelle. Même la Pietà, où il fut par intermittence maître de violon puis maître des concerts, ne lui offrit pas de véritable stabilité. Artiste versatile, son image était difficile à cerner : « Ce très célèbre joueur de violon, cet homme célèbre pour ses Sonates, surtout pour celles intitulées les Quattro stagioni, composait aussi des opéras… », dit encore, vingt ans après la disparition du compositeur, le même Goldoni. Il était prêtre (appelé partout le « Prêtre roux »), mais il ne célébrait pas la messe et, qui plus est, voyageait accompagné de deux jeunes femmes, les sœurs Girò. Il travaillait comme pédagogue et compositeur dans le milieu clos d’un institut de charité, au milieu de jeunes filles recluses, tout en se mêlant au milieu corrompu des théâtres où il fréquentait (d’après les méchantes langues) une chanteuse d’opéra ! Extraordinaire violoniste, mais aussi auteur de musique instrumentale, sacrée, de cantates, d’opéras. Compositeur, mais aussi imprésario, qui n’engageait pas seulement les chanteurs, mais aussi les danseurs. Originaire du petit peuple, se pliant aux compliments les plus serviles, parfois obséquieux, et en même temps toujours prêt à quelque algarade motivée par son orgueil et son intransigeance. Il disait travailler le plus possible enfermé chez lui (« Tout ce que je peux faire de bien, je le fais à la maison, à ma table ») et il est constamment par monts et par vaux. Sa prétendue sédentarité ne l’empêchant d’ailleurs pas de fournir des concertos à une clientèle prestigieuse, en Bavière, en Saxe, à Vienne… : j’ai, déclare-t-il sans modestie, « le privilège de correspondre avec neuf grands Princes, et mes lettres circulent dans toute l’Europe ».
 
S’il est vrai qu’au Settecento la Sérénissime cesse d’être une grande puissance maritime, il n’est pas non plus exact de parler de véritable déclin économique. Ayant perdu les territoires qu’ils gouvernaient dans le Levant, les patriciens se retournent vers la terre ferme où ils dirigent de petites industries, papier, cristal, lentilles de précision. Les Grimani, propriétaires des deux plus prestigieux théâtres de Venise, sont parmi les plus riches exploitants agricoles du territoire.
Dans les villes de la Vénétie, la vie intellectuelle est très active. Des séminaires et des académies sont disséminés dans toute la région. On s’y rencontre et l’on y mène des spéculations scientifiques, littéraires et philosophiques. À Padoue par exemple, l’Université maintient un niveau international, et l’académie des Ricoverati (pensionnaires) est fréquentée par les musiciens de la chapelle musicale de la basilique Saint-Antoine, le violoncelliste Antonio Vandini, le violoniste Giuseppe Tartini, le castrat Gaetano Guadagni (qui crée le rôle d’Orfeo à Vienne, dans l’opéra de Gluck). « Vous rirez peut-être, écrit l’érudit vénitien Gasparo Gozzi en 1760, si je dis qu’à Venise, je vois en certains quelque chose de semblable à l’âge d’or » (dans la Gazzetta veneta, n° 29).
 
Les musiciens qui n’ont pas de difficultés économiques restent à Venise : les Pollarolo, père et fils, l’un et l’autre dans la chapelle musicale de Saint-Marc ; les frères Marcello, Alessandro et Benedetto, qui sont des patriciens ; Tomaso Albinoni, le fils d’un industriel. S’ils partent pour des séjours à l’étranger, les intellectuels et les artistes très souvent cherchent à revenir chez eux : Rosalba Carriera après son séjour à Paris ; Canaletto qui, après avoir vécu à Londres une quinzaine d’années, se réinstalle à Venise en 1755, où il décèdera en 1768 ; Baldassare Galuppi après avoir dirigé la chapelle musicale impériale, à Saint-Pétersbourg. Disséminés en Europe, les Vénitiens gardent leur identité. Dans la peinture comme dans la musique, on reconnaît leur style entre tous et leur influence sur les artistes autochtones n’est pas négligeable. Il suffit de se rappeler, en France seulement, le modèle que représentent les peintres vénitiens sur Watteau et Fragonard…
Venise, au Settecento, n’est pas une ville de province. Elle jouit d’un immense prestige. Les princes en font leur résidence élective et y séjournent de longs mois. Beaucoup disposent de leur propre palais, qui leur permet d’y revenir à loisir. Certains, comme l’Electeur de Saxe à la Pietà, tiennent même à soutenir financièrement certaines institutions de charité.
La biographie et l’œuvre de Vivaldi sont le reflet de toutes les contradictions que vit ce lieu si particulier quelques décennies avant la chute de la République, en 1797 ; un drame qui aurait pu être évité, qui reste une blessure profonde dont les Vénitiens ne se sont jamais vraiment consolés.
Vivaldi était un patriote. Il était fier d’être vénitien. C’était en tant que Vénitien qu’il traitait avec les plus hauts princes d’Europe. On ne peut vraiment comprendre ni aimer sa musique, sans comprendre et aimer Venise, au risque de perdre de vue leur richesse, leur complexité, leur profondeur et leur mystère.
 
À la fin du xviiie siècle, comme tous les autres musiciens italiens de la période baroque, Vivaldi tomba dans l’oubli. George Sand aimait à raconter que, lorsqu’elle était petite fille, c’est-à-dire vers 1810, sa grand-mère lui chantait des arias italiennes de Leonardo Leo, un répertoire que, désormais, tout le monde ignorait. Lorsqu’il poursuivit son étude, sur la vie et sur l’œuvre de Jean-Sébastien Bach (publiée à Leipzig en 1802), Johann Nikolaus Forkel s’étonna de l’intérêt porté par le compositeur allemand à Vivaldi. Les appréciations des musicologues du xixe siècle furent généralement dans la même veine, c’est-à-dire négatives ou indifférentes. Les premiers concertos de Vivaldi joués et publiés furent ceux qui avaient été transcrits par J.S. Bach, c’est-à-dire deux ou trois oeuvres puisées dans L’Estro Armonico.
La découverte, dans les années 1926-1927, par le musicologue italien Alberto Gentili, du très important fonds de manuscrits de Vivaldi qui se trouvaient à Gênes, en possession de la famille Durazzo, permit la renaissance de Vivaldi et de son œuvre musicale. Avec de nombreuses difficultés, Gentili réussit à reconstituer la série des 27 volumes qui, par le jeu des achats et des héritages, avaient été divisés en deux. Les volumes réunis furent déposés à la Bibliothèque Universitaire de Turin, dans deux fonds distincts, appelés « Foà » et « Giordano », du nom des mécènes qui en permirent l’acquisition1.
La violoniste américaine Olga Rudge fut l’une des premières à se rendre à Turin pour étudier les précieux manuscrits. En 1936, elle transcrivit les partitions et réalisa un premier catalogue, tandis que son ami et futur compagnon, le grand poète Ezra Pound faisait microfilmer un autre groupe de manuscrits conservés à Dresde. Ensemble, ils rassemblèrent 400 à 500 œuvres, totalement inédites. Ils commencèrent à les jouer (Olga au violon) à Rapallo, joli port de la Ligurie où l’auteur des Cantos habitait et où depuis 1933, il organisait déjà des concerts de musiques médiévales. En tant que secrétaire de l’Accademia Musicale Chigiana, Olga Rudge organisa à Sienne, du 16 au 21 septembre 1939, la Settimana Vivaldiana (semaine vivaldienne), sous la direction du compositeur Alfredo Casella. Avec le musicologue Sebastiano Luciani, elle forma le projet de fonder un centre spécialisé sur Vivaldi, afin de promouvoir la recherche, l’édition et l’exécution des œuvres du compositeur. En 1945, Mario Rinaldi publiait à Rome l’un des premiers catalogues thématiques de l’œuvre de Vivaldi. Si les initiatives furent ralenties par la Seconde Guerre mondiale, après la fin des conflits naquit dans la jeunesse une envie de reconstruction du pays et de retour aux sources. Finalement, ce furent les époux légitimes qui rappelèrent à eux la muse et donnèrent aux différents projets l’impulsion indispensable afin que soit véritablement organisée de façon méthodique la redécouverte de Vivaldi et que ce compositeur acquiert la place qu’il mérite dans l’histoire de la musique.
Lorsqu’ils apprirent la découverte des manuscrits de Vivaldi par Alberto Gentili puis leur dépôt à la Bibliothèque nationale Turin, le jeune Antonio Fanna, alors âgé de dix-neuf ans, et son ami, le musicien , l’un et l’autre de Trévise, décidèrent de transcrire ces œuvres et de les faire éditer. Le transport des documents ayant été jugé impossible, les deux jeunes gens se présentèrent à Turin, munis d’un… appareil photo. Antonio Fanna se souvient : « Le troisième acte voit les deux jeunes gens en question, qui venaient d’apprendre par hasard, en 1946, l’existence des manuscrits de Vivaldi à Turin, et qui eurent l’idée – un peu folle vu les temps qui couraient, l’Italie se trouvant à demi détruite dans la guerre qui venait de se terminer – de publier les oeuvres de Vivaldi. Ils se présentèrent à la bibliothèque de Turin et, à leur grand étonnement, ne rencontrèrent aucune difficulté pour photographier les manuscrits. Dans l’euphorie – et dans la crainte que rapidement tout cela devienne moins facile-ils tirèrent le premier jour 1 500 photographies. Mais les choses allèrent leur train et ainsi naquirent les Archives photographiques de l’Institut Vivaldi. »
En 1947, l’Istituto Italiano Antonio Vivaldi trouva sa place dans la belle villa de goût palladien d’Antonio Fanna, dans la région de Trévise, qui, avec son grand parc, semble un lieu de rêve, pensé pour y représenter l’Ottone in villa2. Ce n’est pas un opéra qu’on y joua : à partir des clichés, une petite équipe se mit à transcrire manuellement tous les manuscrits de Vivaldi. Pour leur publication, Antonio Fanna trouva le mécène indispensable en la personne d’un riche commerçant d’Emilie, puis il persuada Casa Ricordi, à Milan, de commencer l’édition. Le compositeur Gianfrancesco Malipiero, alors directeur du conservatoire Benedetto Marcello de Venise, déjà engagé dans l’édition de l’œuvre complète de Monteverdi, prit la responsabilité de l’entreprise. En 1973, 530 partitions des concertos, sinfonie et sonates connus avaient été publiés. Parallèlement, en 1968, Antonio Fanna avait publié un catalogue thématique de l’œuvre instrumentale parue chez Ricordi (revu, enrichi et réédité en 1986).
 
En 1947, à la tête de la Radio Suisse Romande, Ernest Ansermet donnait son premier concert vivaldien. L’année suivante, Angelo Ephrikian fondait l’orchestre de la Scuola Veneziana et, avec cet ensemble, commençait à jouer les œuvres instrumentales de Vivaldi dans toute l’Italie. D’autres jeunes ensembles d’excellence, tels « I Musici » et « I Virtuosi di Roma », se créèrent à cette période et firent entrer Vivaldi à leur répertoire. Dans les années suivantes, des chefs prestigieux commencèrent à s’intéresser à l’œuvre du Prêtre roux : Nikolaus Harnoncourt, Christopher Hogwood, John Eliot Gardiner, Trevor Pinnock ; les enregistrements furent facilités par l’apparition du disque de longue durée (LP), ensuite remplacé par le CD.
En 1978, le directeur de la Fondation Giorgio Cini, Bruno Visentini, proposa à Antonio Fanna d’accueillir l’Istituto Italiano Antonio Vivaldi sur l’île de San Giorgio Maggiore, à Venise. À partir de ce siège prestigieux et plus facilement accessible, l’Istituto put mener une action conjointe : recherche, édition, exécution, enregistrements, rencontres entre chercheurs et interprètes. Il a promu sept festivals dédiés à Vivaldi ; à partir de 1990, le « Prix International du Disque Antonio Vivaldi pour la musique ancienne », ainsi que de nombreux colloques dont les actes furent publiés chez Olschki et, depuis 2010, mis en ligne. L’Istituto dirige une revue, Informazioni e studi vivaldiani (éditions S.P.E.S), ainsi que des publications approfondies, les Quaderni Vivaldiani, publiées à Florence, aux éditions Leo S. Olschki. Après avoir terminé l’édition de la musique instrumentale, on commença à publier la musique vocale, cantates profanes et musique vocale sacrée ; cette seconde entreprise prit fin en 1995. L’Istituto vient d’entreprendre l’édition systématique du dernier pan de l’œuvre de Vivaldi : les opéras, chacun accompagné d’un commentaire critique et philologique.
Depuis une cinquantaine d’années, de nombreux musiciens italiens ont été redécouverts, Alessandro Stradella, Domenico et Alessandro Scarlatti, Antonio Caldara… Pourtant, l’extraordinaire phénomène que représente Vivaldi reste un cas à part. Jouées et enregistrées des centaines de fois, les Quatre Saisons ont fait la gloire du compositeur, tout en desservant sa notoriété. Dans la préface de son ouvrage sur Vivaldi, H.C. Robbins Landon s’étonne qu’à une vente chez Sotheby’s à Londres le 6 décembre 1991, une lettre écrite par Vivaldi au marquis Bentivoglio ait été achetée par un collectionneur anglais 59 400 livres, tandis qu’une sonate pour piano autographe de Beethoven était vendue un million. Quelques lignes plus loin, le musicologue américain déclare que si, chez Mozart « tout est également populaire », chez Vivaldi en revanche, les opéras « semblent sans intérêt pour nos oreilles modernes » (Voice of the Baroque, 1993). Pour moi, l’Orlando Furioso, enregistré en 1977 chez Erato, sous la baguette de Claudio Scimone à la tête de ses mythiques I Solisti Veneti, sorti de gorges aussi fabuleuses que celles de Marilyn Horne et de Victoria de Los Angeles, à l’époque où, jeune étudiante, je préparais mon master sur Giuseppe Tartini, et travaillais dans les archives musicales de la basilique du Santo, à Padoue, représenta plus qu’une révélation : un bouleversement esthétique et émotif.
Actuellement, Vivaldi est un compositeur estimé et aimé. Son œuvre complète sera bientôt éditée chez Ricordi, et, en même temps, enregistrée intégralement par de jeunes ensembles spécialisés sur la musique baroque, qui poursuivent leurs réflexions non seulement sur la pratique mais aussi sur les sources manuscrites.
 
Dans une recherche aussi étendue géographiquement, multiple, effervescente, j’ai eu constamment l’impression en écrivant ce livre de « rassembler » ; rassembler les recherches de mes confrères italiens, anglais, irlandais, allemands, américains… Le catalogue de Peter Ryom (« RV ») dans sa dernière version, les travaux de Michael Talbot, sur la musique sacrée, sur les cantates et les sérénades (et pas seulement), les récents ouvrages exhaustifs de Reinhard Strohm sur les opéras de Vivaldi ont été des compagnons de route constants. Ce livre ne pourrait exister sans leurs travaux. À cela s’est ajoutée ma propre expérience : les années passées en Italie, à Venise surtout, mes séjours de recherche à Londres, à Cambridge, à Vienne, à Bruxelles, à Washington ; la confrontation à laquelle je me suis livrée, des années durant, avec les documents anciens, les papiers vénitiens que je pourrais aujourd’hui reconnaître au seul toucher, les yeux fermés, les reliefs formés par l’encre, le sable employé par les copistes qui roule sous les doigts…
Vivre longtemps dans une culture, côtoyer quotidiennement ceux qui y sont nés, qui combattent et résistent afin de n’être pas totalement anéantis par les flux touristiques, permet d’acquérir un sixième sens, une intuition sur le passé, qui se joignent au savoir intellectuel. Et puis, il y a eu aussi, tout au long de ces années de recherches, les multiples rencontres et les discussions avec mes collègues, à Venise, mais aussi dans les villes où j’ai séjourné. Je pensais surtout, en rédigeant ces lignes, à ceux qui ont disparu, aux moments passés ensemble, aux échanges d’idées. Leurs noms sont plus que de simples références bibliographiques inscrites au bas des pages : Francesco Degrada, Gianfranco Folena Giovanna Gronda, Maria Teresa Muraro, H. C. Robbins Landon, Don Gastone Vio, Thomas Walker, Philippe Lescat, Reinhard Wiesend… la liste en est déjà longue.
 
Un ouvrage de ce type ne peut être considéré comme un bilan final. Il est une étape. Il se veut un outil transmission à une génération plus jeune, qui poursuivra les recherches. Il est aussi une manière d’être amoureuse de Venise et de sa culture.
Mes remerciements vont à l’Istituto Italiano Antonio Vivaldi, à son fondateur Antonio Fanna qui a longtemps animé ce lieu si beau, et continue à le soutenir, à distance ; à Francesco Fanna, son fils qui, sacrifiant souvent ses projets personnels de musicien, permet que ce projet continue ; à Giovanni Morelli qui a fondé et dirige l’Istituto per la Musica, non seulement pour l’aide aimable et infaillible que j’ai trouvée en préparant cet ouvrage, mais aussi pour l’accueil qui m’a été offert dès le premier jour où je suis arrivée à Venise, par un hiver glacial de 1980, afin d’y entreprendre mes recherches. Depuis, les Saisons ont passé ; le Printemps, l’Été, l’Automne, l’Hiver. De quatre, elles sont devenues quarante, puis quatre-vingt, et plus encore… au fil du temps, ces confrères, ces maîtres… sont devenus pour moi une famille.
 
Sylvie Mamy, Paris, 21 avril 2011

1- Voir, à la fin de l’ouvrage, « L’héritage ».

2- Luciano Alberti, Come nacque a Venezia il Centro di Studi Vivaldiani, dans « Chigiana » (vol. XLI,1989), 1991, p. 53-64. 





Première partie
Venise
(1703-1717)


I
Enfance et adolescence à Venise
1678-1703
1

Campo de la Bragora
(4 mars 1678)
Campo de la Bragora1, une fin d’après-midi de septembre. Rien ne semble avoir changé depuis l’époque de Vivaldi. À peine sortis de l’école, les enfants ont déjà métamorphosé la place en terrain de jeux, échappant au contrôle de leurs mères qui goûtent ces instants de liberté réunies en petits groupes, bavardant et plaisantant avec leurs amies. Légèrement à l’écart, des dames d’un autre âge sont assises sur les rares bancs disponibles. Immobiles, frileuses, fragiles, effarouchées, le regard absent, elles sont là, presque inexistantes, ignorées de tous, silhouettes fragiles surveillées par une bande de chats à demi sauvages venus quêter les bribes de nourriture abandonnées par les pique-niqueurs de la journée. C’est en effet l’un des seuls campi de Venise où, lorsque tinte la cloche de l’Angélus dans le clocher de San Giovanni in Bragora, lorsque les touristes ont repris les itinéraires fléchés en direction de la Stazione et du piazzale Roma, lorsque, après la tempête, toute chose enfin s’apaise, les Vénitiens aiment se retrouver ici, parler leur propre langue et se réchauffer au dernier rayon de soleil. Sur cet îlot flottant tel un radeau sur le temps immobile, bulle délaissée par la modernité et comme oubliée par la voracité mercantile des gestionnaires touristiques, on peut, à l’heure du crépuscule, passer quelques instants tranquilles.
Il faut pourtant bien de l’imagination si l’on veut se représenter l’animation qu’il devait y avoir les jours du marché au poisson sur l’ancien campo de la Bragora, autour du puits ou près des échoppes ; le pharmacien « Al Dose » (qui vient témoigner à l’église lors du baptême d’Antonio), un forgeron, un tailleur, un barbier, un imprimeur, peut-être aussi un copiste de musique et un luthier… Il faut de la fantaisie en effet pour tenter de se figurer il y a plus de trois siècles le petit Antonio Vivaldi, malingre, souffreteux, jouant ici avec ses deux sœurs cadettes, Margherita et Cecilia, et les autres enfants du quartier.
Plusieurs biographes affirment que, ce jour-là, il y aurait eu un tremblement de terre. Rien d’exceptionnel dans ce fait divers… De légers séismes sont fréquents à Venise. Ils font tomber des pierres, des morceaux d’architecture. Camilla aurait-elle pris peur et accouché prématurément ? Elle met au monde un enfant pâle et chétif ; un enfant qui respire mal. On n’est pas sûr qu’il survivra.
Qu’un accouchement finisse par la mort de l’enfant ou celle de la mère, si ce n’est des deux, est chose courante à cette époque. Le plus grave pour l’Église serait que le nouveau-né décède sans baptême. Aussi les prêtres forment les accoucheuses à effectuer le « petit baptême ». En présence de deux témoins, la matrone verse un peu d’eau sur le front de l’enfant en prononçant les paroles consacrées, puis elle forme trois signes de croix. C’est probablement ainsi que procède l’accoucheuse Margherita Veronese lorsque, le 4 mars 1678, le premier enfant de Camilla vient au monde.
On situe la maison natale de Vivaldi entre l’église de San Giovanni in Bragora et la calle del Dose, qui conduit à la riva degli Schiavoni (entre les actuels numéros 3805 et 3809).
L’église de San Giovanni in Bragora est reconnaissable par les trois lobes qui ornent sa façade. Malgré quelques restaurations maladroites, l’église est restée telle que Vivaldi la connut. Le plafond en bois en forme de carène de navire avait été réalisé par les charpentiers de l’Arsenal. Originellement, elle fut consacrée à saint Jean-Baptiste et dédiée au sacrement du baptême. Un précieux retable de Cima da Conegliano représente Jean-Baptiste baptisant Jésus. Les silhouettes minces et hiératiques des deux hommes se détachent sur un paysage de collines typique de la Vénétie. Après l’entrée, à gauche, les fonts baptismaux : une puissante vasque en porphyre, octogonale, datant du xve siècle, sur laquelle est incrusté le blason des Gritti. C’est là qu’on baptisa Antonio, trois mois après sa naissance, puis, dans les années qui suivront, ses huit frères et sœurs.
 
Le nom de Vivaldi, sa musique, sont intimement associés à Venise, aux atmosphères si particulières de cette ville, à son histoire prestigieuse. Pourtant, la famille Vivaldi n’est pas d’origine vénitienne. Les aïeux paternels du compositeur habitaient Brescia, ville de Lombardie, dans la plaine du Pô, sur la route de Vérone. Brescia est un carrefour important pour le commerce de denrées prisées (la laine, la soie, les épices, le bois précieux), importées d’Allemagne et d’autres contrées nordiques. Depuis trois siècles, la ville appartient à la Sérénissime. Sa population entretient de bonnes relations avec la République de Venise qui la domine. Lors des guerres contre l’ennemi ottoman, au prix de leur propre vie, les notables de Brescia prêtèrent souvent main-forte aux Vénitiens. Les Vivaldi, père et fils, resteront toute leur vie attachés à leur ville d’origine.
 
Aujourd’hui, s’il y a encore des Vivaldi à Brescia, la branche des Vivaldi de Venise, elle, est éteinte depuis longtemps. Le dernier Vivaldi de la descendance d’Agostino (l’oncle d’Antonio) serait un prêtre, dénommé Anastasio Antonio, décédé en 1788.
Les grands-parents de Vivaldi s’étaient mariés à Brescia en 1642. Agostino, le grand-père, avait disparu prématurément laissant son épouse, Margherita, seule avec leurs deux fils : Agostino, âgé de vingt-deux ans et Giovanni Battista, onze ans. Un troisième garçon, Antonio Casara (ou Casari), se trouvait dans la maison. Il affirmera plus tard être né chez les Vivaldi, à Brescia, et avoir été allaité par Margherita.
Comment expliquer la décision de Margherita de quitter Brescia pour s’installer à Venise ? Voulait-elle rejoindre les membres de la famille de son mari qui habitaient dans la paroisse des Santi Apostoli ? Ou bien offrir aux trois garçons des perspectives d’emploi plus sûres, plus attirantes dans la capitale que dans une ville de province ?
Escortée des trois garçons, Agostino, Giovanni Battista et Antonio Casara, Margherita arrive à Venise vers 1665. Dans les registres des paroisses, on trouve qu’Agostino est marié avec une certaine Nella Petternella, épicière. Quatre enfants d’Agostino sont inscrits dans le quartier des Santi Apostoli. L’aîné, Giovanni Paolo, l’oncle de Vivaldi, se marie en 1695 à San Pietro di Castello ; il aura six enfants. Il est employé à l’« Officio del dacio del vin » (bureau des impôts sur le vin). En 1703 (l’année même où Antonio Vivaldi deviendra prêtre), Giovanni Paolo sera condamné pour fraude grave contre la magistrature qui l’emploie. Fixée sous l’un des porches du palais ducal qui communique avec la riva degli Schiavoni, une inscription rappelle cet événement peu glorieux pour la famille Vivaldi. Giovanni Paolo est exilé. Ensuite, on perd sa trace.
Agostino est engagé aux fours (forni) de l’Arsenal où l’on prépare les biscotti (des galettes de blé plates, salées, qui constituent la base de la nourriture des marins). Cet emploi lui permet d’obtenir dans le bâtiment des fours, dont la façade donne sur la riva degli Schiavoni (sur la partie du quai appelée Ca’ di Dio), un logement où Margherita le rejoint. En 1703, l’année où son fils aîné est condamné, l’oncle, Agostino, est cité dans les registres comme « marchand de vin ». Après 1671, quatre autres enfants d’Agostino voient le jour dans la paroisse de San Martino.
 
La famille Vivaldi vit désormais à Castello (l’un des six sestieri de Venise), un quartier populaire et industrieux. Le chantier naval en forme le cœur, l’énergie vitale. Lieu militaire et stratégique, difficile d’accès, l’Arsenal est protégé par trois kilomètres de murailles qui courent jusqu’à l’île de San Pietro di Castello, le fief du patriarche. À proximité du mur d’enceinte, pour éviter tout espionnage, les maisons ne dépassent pas trois étages. Les curés eux-mêmes ne possèdent pas les clés des campaniles qui leur permettraient de dominer le chantier naval. Les Arsenalotti (ouvriers de l’Arsenal) sont renommés et estimés depuis des siècles pour leurs multiples spécialisations : les calfats (qui clouent les bordages sur la charpente et étalent la poix sur les planches et les jointures précédemment garnies d’étoupe), les forgerons, les scieurs, les charpentiers (marangoni), ceux qui s’occupent de l’artillerie, les remeri qui fabriquent les rames. Il y a aussi les employés qui fournissent les vivres, le pain et le poisson aux équipages. Ces ouvriers sont toujours prêts à intervenir en cas d’incendies et d’accidents graves ; leur présence dans le quartier rassure la population. Au-dessus des Arsenalotti se trouvent les proti ou architectes navals, ainsi que les contremaîtres qui contrôlent le trafic maritime. Tout en haut de la pyramide se trouve l’amiral, qui siège au Grand Conseil, aux côtés du doge.
 
L’Arsenal de Venise, ce sont des rythmes puissants et infatigables (on dit que les ouvriers sont organisés en véritable chaîne de montage et qu’ils peuvent fabriquer une galée en une seule journée !) ; des coups de marteaux, des frottements de scies, les tintements réguliers de la cloche (la marangona) qui, le matin, appelle les ouvriers sur les chantiers et, le soir, signifie le retour à la maison, après avoir scandé chacune des heures de la journée. Le quartier de l’Arsenal, ce sont des voix, des cris, des bruits, l’odeur forte de la poix chauffée, parfum si particulier humé par Dante, lorsqu’il visita Venise ; des centaines, des milliers d’ouvriers qui chaque matin, pour se rendre à leurs ateliers respectifs, franchissent une seule porte, l’entrée de terre. Le portail est encadré par les lions rapportés de Grèce par Morosini, des trophées qui rappellent aux mémoires oublieuses la victoire des Vénitiens dans le Péloponnèse. À quelques mètres de l’entrée de l’Arsenal, se trouve l’église de San Martino. Là se tiennent les réunions de la corporation des musiciens de Sainte-Cécile à laquelle appartient Giovanni Battista Vivaldi ; tout près, le bâtiment des fours et le campo de la Bragora. À la population autochtone, se mêlent plusieurs milliers de Dalmates, de Grecs et d’Arméniens.

À l’époque où Margherita et ses deux fils s’installent dans le quartier de Castello, l’Arsenal a déjà entrepris son déclin. Depuis la victoire de Lépante (1571), suivie par la perte de Chypre et d’autres îles importantes appartenant au territoire « de mer » de la Sérénissime, les difficultés n’avaient cessé de s’aggraver. Commencée en 1644, la guerre de Crète s’éternise et Venise y épuisait ses dernières forces. Les vaisseaux de la République avaient de lourds handicaps ; ce sont des bateaux à fonds plats, peu stables, conçus originellement pour le commerce et destinés à circuler sur les eaux peu profondes de la lagune et des côtes adriatiques. Après avoir relevé et élargi les bases des chantiers de construction, les ingénieurs de l’Arsenal avaient lancé de nouveaux types d’embarcations, copiés sur le modèle anglais. Soixante-huit navires de ligne pourvus de batteries de canons sur les flancs sortirent des chantiers de construction. Dans les années suivantes, on mit à flot de nouveaux vaisseaux, à voiles carrées. La guerre de Crète se termina en été 1669 : le doge, Francesco Morosini, valeureux Capitaine général de la Mer, avait fini par se rendre à l’ennemi. Quinze ans plus tard, animé par le projet forcené de reconquérir le Péloponnèse, Morosini avait repris la tête de la flotte vénitienne. Il mourut en plein combat, à Nauplie, en 1694. Cinq ans plus tard, le traité de Karlowitz mettait fin à la seconde guerre austro-hongroise et signait, pour Venise, la perte de nombreuses possessions méditerranéennes.
 
Avec ses puissantes voûtes en pierre à la Piranèse, ses contrastes d’ombres et de lumière, ses jeux de perspective, l’intérieur de l’Arsenal n’est-il pas, à lui seul, un véritable décor de théâtre ? C’est là, dans l’Arsenal de Venise, sur ces bassins d’eau à ciel ouvert, qu’il faudrait représenter le Xerse de Cavalli, Le Retour d’Ulysse dans sa Patrie de Monteverdi et là aussi qu’on aimerait entendre résonner les timbales et les trompettes de la Juditha triumphans, un oratorio militaire fêtant la victoire des Vénitiens contre les Turcs, à Corfou, composé en quelques jours par le Prêtre roux comme un feu d’artifice et une canonnade jubilatoire.
Le mariage de Giovanni Battista Vivaldi et Camilla Calicchio (juin 1676)
En juin 1676, Giovanni Battista se fiance avec Camilla Calicchio. Alors, il est dit « barbier ». Plus tard, cette appellation de barbier disparaît. Il n’aura plus qu’un seul métier : violoniste ! Il est en effet une tradition à Venise : les barbiers enseignent à leurs jeunes apprentis à pratiquer des instruments de musique, à clavier ou à archet.
 
Le mariage de Giovanni Battista Vivaldi et de Camilla Calicchio a lieu le 11 juin 1676, dans une église aujourd’hui disparue qui se trouvait sur la pointe de l’île de la Giudecca. Le document du mariage des parents de Vivaldi est conservé dans les archives de San Giovanni in Bragora, paroisse de Camilla.
Camilla, la mère de Vivaldi, était née à Venise mais son père, Camillo Calicchio, venait de Pomàrico, près de Matera, dans la Basilicata. Camillo était arrivé à Venise en 1650. Il avait épousé Zanetta Temporini. L’année suivante naissait leur premier enfant, Salvatore (l’oncle maternel de Vivaldi). Lorsque Camilla épouse Giovanni Battista, son père est déjà décédé. Antonio Vivaldi ne connaîtra aucun de ses deux grands-pères.
Giovanni Battista Vivaldi et son épouse habitent campo de la Bragora, peut-être à quelques mètres de la famille de Camilla, à moins que les jeunes gens ne vivent chez les parents de la jeune femme, chose courante à l’époque. Antonio, leur premier enfant, naît près de deux ans après le mariage.

Le vrai baptême d’Antonio Lucio Vivaldi (6 mai 1678)
Le baptême complémentaire du petit Antonio a lieu soixante-trois jours après l’ondoiement effectué par la sage-femme. Il est nommé Antonio et reçoit, comme deuxième prénom, celui de Lucio, pape et martyr, fêté le 4 mars.
L’acte de baptême d’Antonio Vivaldi est conservé dans les archives de l’église San Giovanni in Bragora :
Ce 6 mai 1678. Antonio Lucio fils de Giovanni Battista Vivaldi, musicien, [lui-même] fils d’Agustin Vivaldi et de son épouse Camilla, fille de Camillo Calicchio ; né le 4 mars dernier, et qui, par danger de mort, fut ondoyé à la maison par la sage-femme et nourrice Margarita Veronese : il a été ce jour porté à l’église afin d’y recevoir les exorcismes et les Huiles saintes par moi même, Giacomo Fornacieri prêtre, et présenté par le témoin Antonio Gerolemo Veccelio pharmacien dont le magasin à l’enseigne Del Dose se trouve dans ce quartier2.

Sur le campo de la Bragora où Vivaldi a passé son enfance et son adolescence, rien ne signale le passage d’un grand musicien si ce n’est la plaque commémorative apposée sur le flanc de l’église. Un campo de Venise sans prétention, un hospice de charité et un petit théâtre aujourd’hui disparu… C’est là que naquit Vivaldi, qu’il fut élevé et se forma, comme prêtre et comme musicien, puis qu’il commença sa carrière de virtuose et de compositeur. Des lieux d’une grande simplicité, pourtant hautement attirants pour l’étranger en visite dans la Venise d’autrefois : érudit voyageur, curieux, musicien dilettante et professionnel, ambassadeur, prince voyageant incognito, dans l’espoir d’échapper, quelques jours durant, aux corvées du pouvoir et participer, masqué, aux réjouissances du carnaval. C’est à ces visiteurs raffinés que Vivaldi dédia ses recueils de sonates et de concertos, les livrets de ses opéras et de ses sérénades. C’est pour eux qu’il joua, sur son violon, ses époustouflantes cadences improvisées, et avec eux qu’il monnaya des leçons particulières et ses concertos manuscrits. À ces invités de marque, la Sérénissime offrait des fêtes splendides et dispendieuses. Les théâtres d’opéra achetèrent à prix d’or les prestations des cantatrices et des castrats auxquels les scènes et les cours européennes faisaient des ponts d’or. En retour, la noblesse vénitienne escomptait de ces princes des alliances politiques, des protections, ainsi que des bourses bien garnies. Car, si la Venise de Vivaldi chantait, et chantait encore très bien, ce n’était plus que le chant du cygne. Au xviiie siècle, la reine de la Méditerranée était une grande dame déchue, que se partageait une clientèle cosmopolite bien nantie, cultivée et gourmande de plaisirs raffinés, variés, insolites et toujours nouveaux.
 
Pour reconstituer la biographie de Vivaldi, les éléments de départ sont posés : un père barbier et violoniste, originaire de province, parti de rien, doué d’un talent et d’une passion particulière pour le violon qu’il transmet à son fils aîné ; une naissance difficile qui lui laissera des séquelles, lui fera renoncer à sa mission de prêtre et limiter ses déplacements vers l’étranger, une famille nombreuse où l’on vit ensemble en permanence. Des faits, infimes et discrets, comme le sont les commerçants (apothicaires gondoliers, savetiers, barbiers) qui viennent témoigner au mariage de Giovanni Battista et de Camilla, et au baptême de leur fils. Dans le popolino (petit peuple) vénitien, chacun survit grâce à plusieurs métiers. Les garçons sont rapidement mis au travail, les filles deviennent ouvrières, brodeuses, servantes, à moins qu’elles n’entrent au couvent. Ces individus ont laissé peu de traces : un signalement, une ligne, quelques phrases, qu’il faut arracher patiemment aux registres de naissance, de baptême et de mort des paroisses, aux archives des hôpitaux et des lieux d’assistance publique, aux liasses contenant les procès pour contrats impayés, les scandales et diverses entorses aux bonnes mœurs.
L’œuvre de Vivaldi fut redécouverte par hasard, il y a moins d’un siècle. Depuis lors, on se cesse de quêter le plus petit document qui permettra de retracer le parcours du musicien, de percer peut-être le mystère de son talent hors normes.
Pour imaginer la Venise de Vivaldi, bourdonnante de vie, de jour comme de nuit, on peut relire les Mémoires du dramaturge vénitien Carlo Goldoni ; L’Histoire de ma vie, du célèbre aventurier Giacomo Casanova ; parcourir les chroniques locales ; les récits des voyageurs étrangers ; les relations décrivant avec une emphase toute politique et un enthousiasme convenu les fêtes organisées par la Sérénissime lors de la visite d’éminents souverains étrangers. On peut observer les tableaux et les dessins de l’école vénitienne qui fixèrent, sur la toile et sur le papier, le goût d’une époque ; des scènes charmantes nichées dans une nature idéalisée, tantôt tendre et accueillante, tantôt livrée à des débordements tempétueux ; des thèmes et des personnages inspirés de la Bible, de l’Antiquité, de la mythologie, ainsi que des romans épiques de l’Arioste et du Tasse, pour lesquels les acteurs et les prostituées de la ville servaient de modèles ; les scènes de chasse dans la campagne ou sur la lagune ; les paysans des villages avoisinants vivant à même la terre battue ; les patriciens qui, dans leurs palais, se réunissaient, dansaient, faisaient de la musique, en famille et entre amis ; les vues des campi, calli et canali de la ville, reproduits avec une minutieuse exactitude, ou déformés par les boîtes optiques… des centaines de visions stéréotypées, fabriquées en série à l’intention des collectionneurs étrangers qui passaient par Venise, y faisaient une étape de quelques jours avant de se diriger vers Rome, puis vers le sud de la Péninsule. Pour reconstituer la Venise de Vivaldi, on peut encore s’inspirer des tableaux représentant les débarquements des ambassadeurs et des pinces étrangers sur le môle, les fêtes sur l’eau, les compétitions nautiques, les cérémonies religieuses et civiles de la République, les images du Bucentaure appareillé devant le palais ducal avant de se diriger vers le Lido où seront célébrées les noces du doge avec la mer ; les portraits officiels des héros de la République et les visages de ceux qui comptèrent à Venise, adoucis par les pastels de Rosalba Carriera.
 
Pour témoigner du style et de la technique violonistique de Vivaldi, nous n’avons que quelques phrases, notées ici et là par des voyageurs étrangers impatients de publier dans leur pays le récit de leur périple dans la péninsule italienne. Imprimées et manuscrites, les partitions du Prêtre roux ne sont que des signes, couchés sur du papier, qui ne livrent presque rien de la façon dont le compositeur et les artistes de l’époque jouaient cette musique. Quant au visage et à la silhouette de Vivaldi, ils nous sont à peu près inconnus.
 
Pour tenter d’écrire aujourd’hui une biographie de Vivaldi, il faut recueillir les éléments connus, les assembler ; tenter de chasser les erreurs, dissiper les malentendus, faire émerger quelque cohérence, sans renoncer à émettre des hypothèses, que tout nouveau document pourra confirmer, enrichir, ou peut-être même modifier. Reconstituer l’existence et la carrière de Vivaldi, c’est recomposer les infimes fragments de vie et les documents qui ne cessent d’émerger des archives vénitiennes, italiennes et européennes ; exhumer et classer les menus détails qui, en désordre, échappent à ces puits profonds où s’affairent quelques chercheurs curieux, nourris par le fol espoir de découvrir, peut-être, sous la poussière du temps, quelques-uns de ses concertos et opéras disparus ou, mieux encore, la vraie vie du Prêtre roux.
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Prêtre et musicien
(1693-1703)
Deux ans après la naissance d’Antonio, sa petite sœur vient au monde. Elle aussi doit être baptisée à la maison, après l’accouchement, « par danger de mort ». On la nomme Margherita, comme la grand-mère arrivée de Brescia avec ses deux fils. En 1683, Camilla accouche d’une deuxième petite fille, appelée Cecilia, qui sera la mère de Pietro et de Daniele Mauro, copistes de musique.
Giovanni Battista Vivaldi et Camilla Calicchio auront en tout neuf enfants, tous baptisés à San Giovanni in Bragora. Six d’entre eux resteront en vie, une lourde responsabilité pour Giovanni Battista, ainsi que pour l’aîné Antonio qui, lors de la naissance du petit dernier, Giuseppe, avoue déjà dix-neuf ans.
Margherita Gabriella voit le jour le 18 juillet 1680.
Cecilia Maria naît le 11 janvier 1683. Elle épousera Giovanni Antonio Mauro. Le premier fils du couple, Pietro Mauro, naît en 1715. Il chantera à l’opéra comme ténor, dans des rôles secondaires. Puis il deviendra copiste de musique, le meilleur de Venise, entraînant dans son sillage son frère cadet, Daniele.
Bonaventura Tommaso naît le 7 mars 1685. Il se marie en 1718. Dès lors, il vit hors de Venise et l’on ne sait plus rien de lui.
Zanetta Anna née le 1er novembre 1687 restera sans doute célibataire. Elle décède dans la paroisse des Santi Apostoli, le 2 février 1762, à l’âge de soixante-quatorze ans.
Francesco Gaetano voit le jour le 9 janvier 1690. Il épouse une certaine Elisabetta. Il est barbier et travaille aussi comme primeur. C’est ce frère cadet qui, au printemps 1715, de passage à Ferrare, recevra des mains de Luigi Bentivoglio une somme de 15 lire destinées à Antonio. En 1750 son nom figure parmi les habitants de la paroisse des Santi Apostoli, où il vit pauvrement avec sa femme et ses six enfants. Francesco Vivaldi mourra en 1752, à l’âge de cinquante-cinq ans, d’une fièvre maligne. L’un de ses fils, Carlo Vivaldi, deviendra lui aussi copiste de musique ;
Iseppo (Giuseppe) Santo naît le 4 avril 1692 et décède le 31 janvier 1696.
La petite Gierolima Michiella, née le 12 septembre 1694, meurt elle aussi durant l’hiver 1696, deux jours après son frère Giuseppe, peut-être d’une épidémie de variole.
Le 11 avril 1697, naît le dernier enfant de Camilla. Il est nommé Giuseppe (Iseppo), probablement en mémoire du petit défunt.
Giovanni Battista Vivaldi, barbier et violoniste
Giovanni Battista Vivaldi a d’abord travaillé comme barbier, ce dont témoigne le document préparatoire de son mariage, au début de l’été 1676. Après son arrivée à Venise, Margherita semble avoir placé le jeune garçon en apprentissage chez Francesco Bottion, barbier dans le quartier du Rialto, sur la riva del Vin, à l’enseigne des « Têtes d’Or » ; dans cette boutique pleine d’instruments de musique, Giovanni Battista pourrait avoir appris à jouer du violon. En 1697, le même Francesco Bottion lègue 10 ducats à son apprenti qui, dit-il, « joue dans les opéras »3.
Le destin de Giovanni Battista Vivaldi ne se limitera pas à couper la barbe ni à coiffer les perruques ! Le garçon s’affirme rapidement comme l’un des meilleurs violonistes de Venise. Son nom apparaît, au fil des documents d’archives, parfois avec le qualificatif de « Rossi », qui veut dire aux cheveux roux – la chevelure qu’il transmet à Antonio. C’est sous ce pseudonyme que Giovanni Battista est engagé comme violoniste dans l’orchestre de la chapelle du doge, le 23 avril 1685. Quatre ans plus tard, son salaire augmente de 10 ducats, en raison des prestations supplémentaires qu’il fournit comme violoniste soliste. Désormais, Giovanni Battista gagne 25 ducats par an.
Six mois après sa nomination à Saint-Marc, le jour de la Sainte-Cécile, Giovanni Battista Vivaldi et ses confrères fondent l’Association des musiciens de sainte Cécile. Leur président est Giovanni Legrenzi, célèbre compositeur et vice-maître de chapelle à Saint-Marc. L’association a son siège en l’église de San Martino, tout près de l’Arsenal (n° 2426/a). En échange de l’accueil reçu par la paroisse, les musiciens sont tenus de jouer pendant les cérémonies religieuses, de s’occuper de l’entretien et de la restauration de l’église.
Parfaitement structurées, ces corporations professionnelles (les Arti) permettent à leurs membres de fixer leurs droits, d’empêcher les fraudes, d’écarter les imposteurs, de porter secours aux musiciens en difficulté (la maladie par exemple). Chaque corporation désigne un saint patron et dispose d’un oratoire, parfois un simple autel dans une église ; un prêtre lui est assigné. Chacune d’entre elles possède son étendard, orné de l’image du saint patron, et ses règles, que l’on appelle les mariegole. Lors des grandes fêtes religieuses ou à l’occasion des cérémonies publiques, la corporation défile avec son étendard et ses emblèmes. Le nouvel adhérent doit faire preuve d’une certaine honnêteté de vie et de compétences professionnelles. Au sein de l’association, il recevra protection et sécurité mais il aura aussi des obligations : payer le « talion », une taxe annuelle due au gouvernement, ainsi qu’un impôt sur les revenus de son travail. L’argent perçu est destiné aux pauvres, aux infirmes, aux veuves, aux orphelins, aux malades, aux hospices et aux hôpitaux.
Giovanni Battista Vivaldi est l’un des membres qui paie la contribution la plus élevée à l’Arte ; 8 ducats (et 4 pour son fils Antonio) ; plus encore pour le talion : 6 lire et 5 sous. Il est cité dans la Guida de’ Forestieri du père Coronelli (un guide de Venise à l’usage des étrangers) parmi les meilleurs violonistes de la ville. Dans le même guide, apparaît bientôt le nom de son fils, Antonio, prêtre et jeune virtuose. L’un et l’autre figurent parmi les musiciens les plus recherchés de Venise. Le père joue dans les orchestres de plusieurs théâtres, le San Giovanni Grisostomo, et surtout le Sant’Angelo, et compose peut-être des opéras. En 1688, on représente à Venise un opéra dont l’auteur serait un certain « Giambattista Rossi »… Pendant quatre ans, de 1689 à 1693, Giovanni Battista Vivaldi, dit Rossetto, exerce aussi comme « maître d’instruments », à l’hospice des Mendiants (Mendicanti).
Tant que ses forces le lui permettront, Giovanni Battista accompagnera son fils et participera à sa carrière, comme interprète et comme copiste, transcrivant la musique d’Antonio, composant peut-être aussi des parties manquantes, ébauchant des thèmes, complétant les harmonies. Le rôle joué par son père dans le destin musical de Vivaldi apparaît aujourd’hui plus clairement, ainsi que l’influence qu’il exerce sur le jeune Antonio, lorsque celui-ci choisit d’entrer dans les ordres.

Comment devenir prêtre
Un garçon est envoyé à la prêtrise vers l’âge de douze ans. Giovanni Battista pouvait-il deviner que son fils aîné deviendrait l’un des violonistes et compositeurs les plus zélés d’Europe et qu’il transformerait en une « passion exclusive » ce qui n’avait d’abord été qu’un simple « penchant » ? À Venise, on a toujours besoin de prêtres ; la ville est constamment à la recherche de clercs aptes à servir ses soixante-dix paroisses, où l’on célèbre environ trente à quarante messes par jour, sans compter les églises des oratoires, dans les îles et sur la proche terre ferme. Antonio voulait-il respecter un vœu formulé par sa mère lorsque, le 4 mars 1678, il naquit, entre la vie et la mort ? Pour un garçon issu du milieu des petits artisans, des boutiquiers et des ouvriers vénitiens, devenir prêtre est une manière de s’élever socialement, de faire son chemin dans un milieu bourgeois et aristocratique cultivé ; un moyen aussi de recevoir un enseignement en latin, en italien, en théologie, en poésie. C’est aussi l’espoir de rencontrer des prélats, patriciens, hommes politiques, d’être respecté et estimé. Dans les premiers chapitres de son Histoire de ma vie, Giacomo Casanova, enfant de la balle né lui aussi sans fortune, affirme que c’est le patricien vénitien Malipiero qui lui avait conseillé de devenir prêtre : « Il réussit à me convaincre, en me disant que c’était un moyen de devenir gras, car en ce temps-là j’étais fort maigre. » Quand une famille pauvre ne peut payer à ses enfants un précepteur particulier (comme le fait par exemple le père de Carlo Goldoni), le séminaire reste le seul moyen de mener des études sérieuses. Les dispositions spirituelles comptent alors moins que la capacité à parler le latin, à rédiger des sermons, à émouvoir un auditoire de fidèles par la prédication, à se mouvoir avec élégance dans l’aristocratie, religieuse et laïque.
La sélection des garçons pouvant aspirer à devenir prêtres se fait très tôt. Chaque paroisse dispose d’un groupe de servants de messe ; c’est là que les curés choisissent leurs futurs diacres, parmi les enfants qui présentent le plus de dispositions pour ce ministère. On écarte d’emblée les garçons susceptibles de devenir ouvriers à l’Arsenal. Afin de maintenir la dignité de la profession, on n’accepte pas non plus les rejetons de familles trop modestes, ni les garçons souffrant de handicaps physiques ou mentaux. Pour devenir prêtre, il faut être sain de corps et d’esprit, démontrer des mœurs honnêtes et, condition indispensable, être né à Venise.
Un jeune Vénitien qui entreprend cette carrière a le choix entre deux séminaires : le premier le mène à la chapelle du doge, à Saint-Marc, le second au service des paroisses, placées sous l’autorité du patriarche. Antonio Vivaldi se dirige vers un troisième type de formation : l’école du sestiere. Fortement recommandées, ces petites écoles de quartier offrent aux jeunes une excellente préparation pour les tâches qu’ils auront à effectuer. Une contribution financière est demandée aux familles, à moins que, comme c’est le cas d’Antonio, le garçon ne se mette au service de l’église. Cette solution convient bien à cet adolescent qui est en train de se préparer à un second métier, celui de violoniste ! À l’école de son quartier, Vivaldi apprend la doctrine chrétienne et, parallèlement, suit une formation musicale de base (le plain-chant et la connaissance des mélodies accompagnant les fonctions liturgiques) qui lui permettra de faire partie des chantres de Saint-Marc ou de chanter dans les églises de Venise. Un répétiteur, généralement un prêtre, joue le rôle de maître de chant.
Pour accéder à la formation ecclésiastique initiale (les quatre ordres mineurs), le jeune Antonio doit présenter plusieurs justificatifs : une attestation du curé, une déclaration de son maître qui témoigne de son application dans les études ainsi qu’une lettre du prieur affirmant qu’il a suivi les leçons de doctrine chrétienne. Antonio passe ensuite un examen ; on vérifie ses connaissances en langue latine, en chant grégorien, éducation dans l’amour de Dieu et récitation quotidienne de l’office de la Vierge.
À quinze ans, Antonio se présente comme aspirant. Deux témoins (un barbier de San Martino et un savetier de San Giovanni in Bragora) sont convoqués et attestent que les parents du garçon « sont des personnes honorables » ; qu’ils ont élevé eux-mêmes leur fils, et qu’ils sont « de bonne vie, réputation et mœurs »4.
La tonsure est célébrée dans le palais du patriarche qui coupe symboliquement quelques mèches de cheveux sur la tête du garçon, signifiant son entrée dans l’état ecclésiastique. Antonio est déclaré servant en la paroisse de San Geminiano, église aujourd’hui disparue construite par le grand architecte Sansovino (qui y avait sa tombe) située place Saint-Marc, face à la basilique, dans l’aile des Procuraties qui sera détruite sur l’ordre de Napoléon. À cet endroit sera érigée l’Ala Nuovissima ou Ala Napoleonica, que l’on voit aujourd’hui. Le lendemain de la tonsure, le 19 septembre 1693, Antonio reçoit le premier des quatre ordres mineurs. Il est dit « ostiaire » ou « portier ».
L’année suivante, il devient « lecteur ». Dans le registre des ordinations, on lit qu’à cette date Antonio Vivaldi est en train de poursuivre sa formation ecclésiastique à San Giovanni in Oleo. Cette église, située sur le campo San Zaninovo (en vénitien), à quelques pas du campo de la Bragora, sera, en 1762, entièrement reconstruite. C’est une autre trace de Vivaldi perdue.
Un an plus tard, Antonio est nommé « exorciste », le troisième ordre mineur.
Au début de l’année 1696, Giuseppe et Michiela, ses deux petits frère et sœur, meurent en bas âge, peut-être lors d’une épidémie de variole : une douloureuse épreuve à supporter par la famille Vivaldi. Antonio a dix-huit ans. Le 21 septembre suivant, il est nommé « acolyte », le dernier des ordres mineurs. Arrivent les fêtes de Noël ; Antonio est engagé comme violoniste extraordinaire dans la chapelle musicale du doge, à Saint-Marc ; une fois encore, il joue aux côtés de son père.
S’il ne veut pas arrêter sa formation aux ordres mineurs (comme le fera plus tard le jeune Casanova), Antonio Vivaldi doit encore franchir les ordres majeurs et attendre d’avoir atteint l’âge réglementaire de vingt-cinq ans pour devenir prêtre. Vivant avec sa famille, guidé par son père et se préparant à devenir musicien, Antonio poursuit sans hésiter ce chemin tout tracé qui ne lui promet certes pas une vie aventureuse, galante et internationale, à la hauteur de celle que mènera le sémillant Giacomo, mais qui assurera son avenir, celui de sa famille, tout en lui permettant de jouer du violon, peut-être dans la chapelle musicale d’une église.
Pour devenir sous-diacre, il faut vivre chastement, apprendre le bréviaire, suivre quotidiennement l’office divin, fréquenter assidûment les réunions où l’on discute des questions morales, assister aux leçons dispensées par le chanoine et enseigner soi-même à l’école paroissiale. Il est nécessaire aussi de constituer un patrimoine ecclésiastique, c’est-à-dire un placement financier qui rapporte 60 ducats par an, obligation dont est dispensé Antonio qui rend des services dans la paroisse de San Giovanni in Oleo. L’année suivante, le 18 septembre 1700, à l’âge de vingt-deux ans et six mois, il devient diacre. Le 4 mars 1703, Vivaldi fête ses vingt-cinq ans. Il a maintenant l’âge requis pour accéder à la prêtrise. La cérémonie avec les autres aspirants a lieu le 23 mars en l’église du patriarche, sur l’île de San Pietro di Castello. Il célébrera sa première messe dans sa paroisse d’appartenance, en l’église de San Giovanni in Oleo.

Formation musicale
Ce sont les éléments que nous connaissons sur l’enfance et la jeunesse d’Antonio Vivaldi. De sa formation musicale, en revanche, nous ne savons rien. Il est probable qu’enfant, il apprend à jouer du violon sous la conduite de son père. Ensuite, on les voit ensemble partout, à Saint-Marc, à Padoue, à Brescia, à Vicence… Sans doute se perfectionne-t-il auprès des violonistes, organistes, compositeurs qui sont les confrères et les amis de Giovanni Battista. De multiples hypothèses ont été formulées ; aucune n’est vérifiable. À la période où, jeune diacre, il attend l’âge requis de vingt-cinq ans pour devenir prêtre, Antonio se serait rendu à Turin, accompagné de Giovanni Battista, pour y prendre les leçons de Lorenzo Francesco Somis, le père du célèbre violoniste et compositeur Giovanni Battista Somis. Un seul indice permet d’avancer cette hypothèse : un post scriptum, ajouté au pied d’une lettre écrite à Turin par un certain Giuseppe Carlo Pesci, tromboniste et joueur de violone, datée du 16 décembre 1701 et adressée à Giacomo Antonio Perti, maître de chapelle de la basilique San Petronio, à Bologne : « Je me trouve, dit Pesci, en compagnie de M. Giovanni Battista Vivaldi dit le Rouquin du Violon, un musicien que vous connaissez déjà ; [il est avec] son fils, lui aussi un excellent virtuose du même instrument, qui me prient de vous adresser leurs salutations5. »

L’engagement à la Pietà, 1er septembre 1703
Quelques mois après son accession à la prêtrise, le « Révérend Don Antonio Vivaldi » obtient son premier poste fixe de musicien : maître de violon à la Pietà. Il est au début de sa carrière et le voilà investi de deux fonctions : prêtre et violoniste.
À cette époque, s’il est connu localement comme un virtuose du violon, Antonio Vivaldi n’a encore rien composé de remarquable. A-t-il même l’ambition de devenir compositeur ? Comme tant d’autres prêtres et musiciens d’église, le jeune homme est prêt à assurer sa subsistance, à épauler son père pour subvenir aux besoins de Camilla et soutenir l’éducation de ses six frères et sœurs. Il ne pourra surmonter les handicaps physiques que lui causent sa santé fragile et qui l’empêcheront de célébrer la messe, ni freiner son talent exceptionnel de violoniste et son génie créatif impétueux. Mais la rude discipline musicale imposée par son père lorsqu’il était enfant et adolescent, l’ascèse religieuse, la foi et les exercices de méditation chrétienne ont ouvert en lui une voie profonde où son individualité, son inspiration artistique et sa volubilité naturelle cherchent à s’épanouir et à s’exprimer publiquement. La musique, qui n’avait d’abord été pour lui qu’une « vague inclination », devient passion tumultueuse et se révèle déjà « nécessité » absolue. Ce sont ses mots ! Il devient vite évident que le petit Vénitien, fils de Giovanni Battista dit le Rouquin, n’est pas fait pour rester un simple clerc, célébrant des messes pour les défunts, ni un modeste musicien, enseignant le violon à de pauvres filles illégitimes, condamnées à chanter Dieu dissimulées derrières des grilles, dans l’ombre froide d’une institution de charité…



1- Ce campo s’appelle aujourd’hui campo Bandiera e Moro, mais les Vénitiens continuent à dire « la Bragora ».

2- Venise, archives de l’église San Giovanni in Bragora, registre des baptêmes, du 16 mai 1664 au 20 décembre 1691, à la date du 6 mai 1678.

3- Venise, Archivio di Stato, Notarile, Testamenti, busta 282, cedola 199, à la date du 21 septembre 1697 ; G. Vio, 1988b, p. 698.

4- Venise, Archives historiques de la Curia Patriarcale, Legitimitatum, registre 1693-1696, à la date du 17 juin 1693, fol. 3 ; G. Vio, 1980, p. 32.

5- Bologne, Civico Museo Bibliografico Musicale, P/144, fol. 103 v° ; la lettre a été découverte par Carlo Vitali et communiquée à M. Talbot (1995, p. 49).




II
Les débuts à l’hospice de la Pietà
Premières publications : sonates et concertos
(1703-1713)
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Au cœur de l’assistance publique
Le jeune diacre Antonio Vivaldi vient d’être ordonné prêtre. Il est attaché à la paroisse de San Giovanni in Oleo, dans le sestiere de Castello, l’église où l’on pense qu’il célèbre ses premières messes. Puis les choses se précipitent.
Pendant l’été 1703, Francesco Gasparini, le maître de chœur de l’hospice de la Pietà, demande que soient nommés trois nouveaux maîtres d’instruments, pour le violon, la viola et le hautbois.
Antonio Vivaldi est connu. Fils d’un musicien estimé, il est non seulement vénitien, mais aussi prêtre et offre des garanties de sérieux, de moralité, de disponibilité, ainsi qu’une excellente préparation à la liturgie, si complexe et particulière à Venise. Il a donc toutes les qualités requises pour ce poste.
Le 1er septembre 1703, le Révérend Don Antonio Vivaldi commence son service à la Pietà en tant que maître de violon. À la même date, on lui confirme sa mission ecclésiastique : il sera « mansionnaire », c’est-à-dire qu’il devra célébrer des messes pour les défunts et les bienfaiteurs de l’hospice. Sa première mission sera de dire des messes pour la patricienne Lucrezia Trevisan Memmo ; pour cela, il lui sera versé un salaire supplémentaire de 80 ducats qui s’ajouteront aux 60 ducats annuels correspondant à son emploi de maître de violon.
À 25 ans, Vivaldi habite toujours sur le campo de la Bragora, avec ses parents et ses six frères et sœurs. Il vit et travaille sur le même espace étroit qui entoure l’Arsenal ; dans le quartier se trouvent le bâtiment des fours où son oncle Agostino avait été engagé comme boulanger, et l’église de San Martino, siège de la congrégation des musiciens de Sainte-Cécile.
L’église de la Pietà
Quelques centaines de mètres séparent le campo de la Bragora de l’institution de la Pietà. Les visiteurs croient souvent que la blanche et gracieuse église qui regarde la riva degli Schiavoni est le lieu où Vivaldi fut maître de violon. Les premières pierres de cette église ne furent posées qu’après son départ pour Vienne, et elle ne sera inaugurée que vingt ans après son décès.
La nouvelle Pietà restera, comme elle l’avait été depuis sa fondation, une institution réservée à la protection de l’enfance. Plusieurs filles du chœur dirigées par Vivaldi, telle la violoniste Anna Maria, vécurent assez longtemps pour connaître cette église, indissociable du passé musical de la Pietà : les deux tribunes face à face, leurs grilles ornées de fleurs de grenadier, symboles de la Résurrection, les lunettes au premier étage (où les invités suivaient l’office), l’orgue construit par Pietro Nacchini, installé dans la tribune de gauche, la loggia au second étage où les pensionnaires de l’hospice se plaçaient durant la messe, ainsi que la somptueuse fresque de Giambattista Tiepolo représentant le Couronnement de la Vierge, véritable allégorie de la chapelle musicale, avec son chœur de jeunes filles et d’anges chantant et jouant toutes sortes d’instruments de musique, violons, violes, violoni, trompettes, timbales, hautbois, théorbe, cor, et orgue.
La Pietà où Vivaldi prend ses fonctions en 1703 occupait à peu près le site de l’église actuelle, à quelques mètres près : entre le ponte della Pietà, juste avant le ponte del Sepolcro. On ne possède pas de reproduction précise de l’ancienne Pietà, seulement des vues un peu lointaines sur des gravures et des tableaux de l’époque. Pour retrouver (ou essayer d’imaginer) la Pietà de Vivaldi, son église, son hospice, on peut entrer dans l’hôtel Metropole. On y verra le puits dans la petite cour, l’escalier qu’empruntaient les filles pour retourner à leurs dortoirs et aux lieux qui leur étaient assignés et, dans le hall, les quatre colonnes de l’église.
L’église connue par Antonio Vivaldi, consacrée en 1622, était assez petite (environ 20 mètres de profondeur pour 10 mètres de largeur et 10 mètres de hauteur) : dimensions appropriées à un hospice destiné à héberger des enfants. La façade donnant sur la rive apparaît, bien qu’assez indistinctement, sur une gravure datant de 1828 (Antonio Quadri, Il Canal Grande di Venezia rappresentato in tavole) ; l’église est à quelques mètres seulement de la nouvelle Pietà construite par Giorgio Massari. Elle comporte une porte centrale, encadrée par deux ouvertures et, dans la partie supérieure, une rosace centrale ; le tout surmonté d’un tympan triangulaire. Les documents d’archives font allusion à trois cloches, peut-être suspendues dans un campanile à arcades.
La décoration intérieure s’était enrichie progressivement au fur et à mesure des dons. Les guides et les chroniques de l’époque fournissent quelques descriptions de son mobilier et des tableaux. De chaque côté de la nef centrale se trouvaient deux autels recouverts d’une peinture imitant le marbre. Le mur interne de l’église était tapissé, jusqu’à deux mètres de hauteur, d’un revêtement en bois. Des sièges permettaient aux fidèles de s’asseoir. En 1692, on avait restauré le maître-autel afin de le doter d’un cadre en marbre. À cette occasion, le chœur avait été agrandi. On avait aussi aménagé une galerie supérieure afin d’y placer l’orgue autour duquel se disposaient les musiciennes et les chanteuses. Sur la partie latérale gauche, une porte communiquait avec l’hospice, où vivaient et travaillaient les autres pensionnaires.

Une institution de charité
L’institution dans laquelle Vivaldi, jeune prêtre, commence ses fonctions de musicien est une structure mi-laïque, mi-religieuse ; vouée à la charité et à l’assistance aux plus faibles. La vie y est austère, la discipline stricte, la hiérarchie pesante. Les nobles qui la gouvernent (sénateurs et procurateurs) y sont tout puissants. Antonio devra y affronter des tâches ingrates et répétitives pour un salaire annuel fixe et assuré, mais bien inférieur à celui que perçoit un chanteur au théâtre, en une seule soirée ! C’est à la Pietà pourtant qu’il compose ses premières œuvres instrumentales, les sonates et les concertos publiés à Venise, puis à Amsterdam, qui susciteront l’enthousiasme des mélomanes, dans toute l’Europe.
La vocation de la Pietà est différente de celle des trois autres ospedali (hôpitaux) de Venise, les Mendiants, les Abandonnés et les Incurables, qui, avant la chute de la République de Venise, possédaient une chapelle musicale entièrement féminine. Sa mission n’est pas de porter secours aux orphelins, mais seulement aux enfants illégitimes (garçons et filles), abandonnés par leur mère. Les nouveau-nés sont placés dans une niche disposée contre le mur de l’établissement (la scaffetta). Dès sa réception, le nourrisson est lavé, baptisé langé, et reçoit un prénom. Dans un registre (libro scaffetta) sont notés soigneusement la date, l’heure de l’arrivée, les objets qui l’accompagnent. La lettre « P » (de Pietà) est marquée au fer rouge sur son pied ou son bras : un signe qu’il conservera sur son corps sa vie entière ! C’est pourtant le moyen de sauver des milliers d’enfants de l’abandon et de la mort. Avec un certain humour, un visiteur français avait dit un jour que, sans la Pietà, toutes les prostituées de Venise auraient jeté leurs nouveau-nés dans les canaux de la ville !
L’enfant en bas âge est envoyé en nourrice dans une famille d’accueil ; souvent à plusieurs kilomètres de Venise, à la campagne, où il est suivi par un prêtre. À l’âge de dix ans, il revient à l’institution. Dès lors, il entre dans un système de vie monacale : se lever à l’aube, prier, chanter les psaumes et les hymnes, invoquer les saints. Les repas sont pris en commun, en silence, en écoutant la lecture des textes saints. L’instruction comporte des éléments chrétiens, ainsi que la lecture, l’écriture, la grammaire et l’arithmétique. L’objectif des patriciens et des religieux qui supervisent ces institutions est de préparer ces enfants sans famille à un travail, afin de leur éviter la mendicité et la misère. On forme les garçons chez les artisans ; ils deviendront tisserands, tailleurs de pierres, cordonniers, marins de l’Arsenal. Pour les filles, les débouchés sont la couture, la broderie, la cuisine ; elles seront souvent placées dans les familles nobles, comme servantes. La discipline est stricte quant aux visites et aux sorties ; un seul jour de vacances par an, en terre ferme ou dans une île voisine, tout comme dans les couvents.
Dans leur disposition architectonique, les quatre hospices ressemblent aussi à des monastères : bâtiments disposés autour d’un cloître (un pour les garçons, un autre pour les filles), au centre duquel se trouve un puits – comme on peut le voir encore à l’hospice des Mendiants (l’actuel hôpital), sur le campo SS. Giovanni e Paolo. L’église est attenante aux locaux d’habitation. Les fidèles peuvent, s’ils le veulent, suivre l’office à l’église, sans pénétrer dans le lieu où se trouvent les jeunes car l’accès de l’hospice n’est possible que sur autorisation spéciale consentie (et votée) par les seuls députés.
L’institution survit grâce au travail des enfants, aux dons des bienfaiteurs vénitiens, à ceux plus occasionnels de riches visiteurs étrangers, à l’organisation de ventes de charité, de loteries, aux legs, grâce aussi aux messes dites pour les défunts, aux offices, dont s’occupent un chanoine, des diacres et des « mansionnaires » qui, tel Vivaldi à ses débuts, alternent dans l’église, toute la journée. À dix-huit ans, les jeunes gens quittent l’institution pour affronter la vie, suivis et protégés par leurs éducateurs.
La hiérarchie de la Pietà forme une pyramide, comme le gouvernement de Venise. Au sommet, une quarantaine de nobles élisent trois présidents et un vice-président, souvent de hauts magistrats de la Sérénissime. Les gouverneurs décident de tout, des personnes à engager, de l’éducation et de l’avenir des enfants, des finances, des travaux, des achats, du planning des offices religieux, des fêtes exceptionnelles ; ils s’efforcent de susciter des élans de générosité de la part des bienfaiteurs. Des prêtres toujours présents contrôlent l’éducation des jeunes. Chaque réunion, chaque décision est reportée dans un grand carnet blanc (Notatori) ; des registres précieux aujourd’hui pour comprendre l’organisation de la Pietà, l’institution à laquelle Vivaldi restera, bien qu’à des périodes et à des titres différents, attaché toute sa vie.
La prieure est une dame de la noblesse, l’épouse d’un gouverneur, une religieuse ou parfois même une fille élevée dans l’institution. À la Pietà on l’appelle « Madonna ». Elle est la femme qui a la position la plus élevée. Elle gère parfois jusqu’à deux cents personnes, non seulement les pensionnaires, mais aussi les ouvriers, les boulangers, les fournisseurs qui viennent de l’extérieur et servent la maison.
L’hospice est une entreprise financière ; les compositeurs, les maîtres de musique, les nobles, les marchands, les filles du chœur elles-mêmes peuvent réaliser des placements qui rapportent des intérêts (3 %), léguer leurs biens, faire des dons. Investir de l’argent à la Pietà, c’est, pour un noble vénitien, une manière de mettre en pratique son esprit chrétien et civique.
Toute personne qui travaille pour la Pietà, patricien, dame de l’aristocratie, musicien et enseignant, le fait dans un esprit de dévotion chrétienne. Aucune recherche de gloire ni de bénéfices n’est liée à cette fonction. Pour éviter tout désir de gloire et manifestations de vanité, les députés se doivent de répéter, régulièrement : notre objectif est de louer Dieu, afin qu’il protège Venise de la pauvreté, de la maladie, des intempéries et des guerres. Du personnel, on exige rigueur morale, obéissance, respect du déroulement des messes et des offices. Les prêtres doivent démontrer des mœurs exemplaires.

Une éducation fondée sur la musique
À l’intérieur de l’hospice de charité, les filles du chœur constituent une unité autonome, gérée par un petit groupe de députés qui ne s’occupent que de la chapelle musicale : entrée et élection de nouvelles filles, gestion, finances, discipline. Ils sont assistés par la prieure, par le directeur de la chapelle musicale (appelé à Venise maître de chœur), par la maîtresse du chœur qui elle-même dirige les maestre. La musique sert essentiellement au culte, et les revenus provenant des offices religieux, des concerts d’oratorios, des messes commandées par les bienfaiteurs sont destinés à maintenir les enfants recueillis. Le rôle des filles du chœur, lit-on dans les registres, est d’accompagner chaque soir les Litanies à la Vierge et les prières commandées par les fidèles ; elles accompagnent les Messes et les Vêpres, tous les dimanches, ainsi que pour les fêtes obligatoires. Leurs interventions sont beaucoup plus nombreuses qu’il n’est dit dans les documents d’archives car les filles musiciennes des hospices étaient sollicitées à tout moment, à l’occasion des fêtes, sacrées et civiles, dans les églises et les couvents, mais aussi dans les palais et les académies, ainsi que dans les villas des nobles, à la campagne.
Le directeur de la chapelle musicale est, comme les autres membres du personnel travaillant dans la maison, soumis à une discipline très stricte. Son salaire, s’il n’est pas mirobolant, lui offre une stabilité institutionnelle, recherchée par les musiciens. En échange, on lui demande un engagement presque total. S’il veut s’absenter plus de quinze jours, il lui faudra obtenir la permission des gouverneurs. S’il sort de l’État, il devra, au moment de sa réélection, obtenir les 2/3 des voix d’au moins douze députés ; s’il n’atteint pas le quorum, il sera suspendu de son engagement.
Avant de nommer un nouveau directeur musical, les députés prêtent serment. On évalue l’expérience, la moralité, le caractère et la réputation du musicien. Comme toute personne extérieure, le maître de chœur est réélu chaque année par bulletin secret. Au moment de voter tout nouveau salaire, les députés vérifient que le maître a accompli correctement les fonctions correspondant au salaire précédent.
Les tâches dévolues au maître de chœur sont multiples : composition des œuvres musicales nouvelles destinées à la liturgie et aux fêtes particulières, enseignement et direction de l’ensemble instrumental et vocal ; les filles du chœur doivent exécuter (à titre personnel et en public) les seules œuvres composées par les maîtres de la Pietà. Le règlement stipule que le maître de chœur est chargé de composer deux messes, deux vêpres et au moins deux motets par mois ; écrire toute musique qui lui sera demandée par les gouverneurs, par exemple pour des funérailles ou toute autre occasion extraordinaire. Il compose les musiques destinées aux offices de la Semaine sainte, à la liturgie de Pâques et à celle de la Visitation de la Vierge, le 2 juillet, fête de l’église de la Pietà, une journée tout à fait exceptionnelle pour les filles de l’hospice.
La liste des nouvelles partitions est consignée dans un registre conservé par la maestra, lu à la Congrégation tous les six mois. Le directeur musical est tenu de laisser une copie de ses œuvres à la maîtresse de chœur qui les fait transcrire par les deux filles copistes. On regrette en effet que par le passé les maîtres de chœur aient souvent quitté la Pietà en emportant les œuvres qu’ils avaient composées et pour lesquelles ils avaient été payés. Trois fois par semaine, matin et après-midi, accompagné par la maestra désignée à cet effet, il se rend à l’hospice pour faire répéter toutes les filles du chœur, sans distinction. L’après-midi, il supervise les répétitions. Le maître de chœur dirige les filles, du clavecin ou de l’orgue, lors des fêtes principales, aux offices de la Semaine sainte et pour les funérailles. Il doit se tenir disponible, et répondre à toute sollicitation venant des gouverneurs.
La maîtresse de chœur assure le lien entre le maître de chœur, la prieure et les députés. À la Pietà, elles sont deux et se répartissent les tâches : veiller au bon déroulement des leçons et des offices ; diriger le chœur en l’absence du maître de chœur ; tenir les registres avec les noms des filles et leurs attributions ; garder les lieux en ordre ; surveiller l’état des instruments de musique ; diriger les maestre, c’est-à-dire les élèves plus âgées désignées pour assister leurs cadettes. La veille des offices et des messes, les maestre communiquent les partitions aux filles chargées de les interpréter. Celles-ci doivent les avoir en main suffisamment tôt pour les préparer. Si l’une d’entre elles est souffrante, les maestre désignent l’une de ses compagnes pour la remplacer. Au son de la cloche, les filles doivent se rendre rapidement dans la salle où se déroulent les leçons et ne pas en bouger tant que le maître est présent. Il est interdit de s’éloigner sans autorisation. Chaque mois les maestre rendent compte aux députés de tout manquement et désobéissance.
Les filles aptes à faire partie du chœur, comme chanteuses ou comme musiciennes, sont sélectionnées par les gouverneurs et le maître de chapelle vers l’âge de dix ans, quand les enfants quittent leur famille d’accueil et reviennent à l’institution. Dès lors, elles reçoivent un enseignement musical spécifique : lecture, formation de l’oreille, plain-chant et chant figuré. Elles apprennent à jouer d’au moins deux instruments de musique, en fonction des besoins du chœur.
Une fois admises, les filles sont divisées par âges : jusqu’à seize ans, les débutantes ; de seize à vingt-deux ans, les « actives », qui chantent et jouent dans le chœur. Si elles sont suffisamment méritantes, elles deviennent « maestre ». Elles commencent alors à enseigner aux filles plus jeunes et sont, en conséquence, dégagées de certaines tâches. Elles sont aussi rangées par « classes », selon leur registre vocal et selon leur instrument ; et par ordre, 1 ; 2 ; 3… Ainsi, si la première est défaillante, on la remplace par la seconde ; la seconde par la troisième…, selon l’ordre du classement préétabli. Le maître de chœur gère très précisément ce roulement.
Le nombre des filles varie selon les époques. À certaines dates, on peut évaluer à une soixantaine les filles faisant partie du chœur de la Pietà ; mais une trentaine seulement se tiennent dans la tribune, au moment des offices religieux. Vers 1740, c’est-à-dire à l’époque où Vivaldi s’apprête à quitter Venise pour Vienne, le chœur de la Pietà comprend dix-huit chanteuses actives et huit débutantes ; dix instrumentistes actives (cinq violonistes, trois violoncellistes, deux organistes) et six débutantes (deux violonistes ; deux violoncellistes ; deux organistes) ; il faut ajouter à ce nombre deux maîtresses de chœur, deux « solistes » et deux copistes de musique.
Pour les identifier, elles n’ont que le seul prénom, celui qui leur fut attribué à leur arrivée à la Pietà, au moment de leur baptême ; on complète ce prénom par le registre de leur voix ou l’instrument dont elles jouent. On dit par exemple Prudenza dal Contralto, Andriana dalla tiorba, Antonia organista… Comme elles portent souvent les mêmes prénoms (Chiara, Maria, Anna…), il n’est pas aisé aujourd’hui de les identifier, sachant aussi que les musiciennes jouent de plusieurs instruments.
On ne possède pas de liste exhaustive des instruments de musique dont dispose la Pietà à l’époque de Vivaldi. Un inventaire datant de l’époque de son entrée dans l’institution comporte le signalement de dix-neuf instruments : six violons, quatre viole da brazzo (violons ténors), quatre viole da colo (violoncelle), deux violoni, un théorbe, un trombone et une « tromba marina ». L’expression « trombe marine », qui apparaît très fréquemment dans les manuscrits de Vivaldi, n’est pas claire. On hésite à dire s’il s’agit d’un violon dont le chevalet est fixé d’un seul côté, produisant un son particulier, ou bien d’un violon accordé de façon à évoquer la sonorité de la trombe marine… La Juditha triumphans, composée par Vivaldi en 1716, montre que le chœur possède un fonds d’instruments de musique (clavecins, épinettes, mandolines, dulcimers, luths, flûtes droites et flûtes traversières, chalumeaux, clarinettes, cors de chasse, trompettes, cymbales et timbales) beaucoup plus vaste et plus varié que ne le laissent supposer les listes d’instruments retrouvées dans les archives de l’hospice.
Toutes les filles de la Pietà portent un vêtement rouge, une couleur qui symbolise la charité, et un châle blanc sur les épaules. Les « figlie di choro » jouissent de certains privilèges (chambres chauffées, jours de vacances, soins…) par rapport aux travailleuses manuelles, que l’on appelle « figlie di comun ». Malades, elles sont parfois accueillies dans des familles nobles, le temps que dure leur convalescence. Il n’est pas rare que des patriciens prennent telle ou telle fille sous leur protection et versent pour elle des sommes régulières. Les filles du chœur n’en suivent pas moins les mêmes principes religieux que tous les autres pensionnaires de la maison. La discipline est rude et les actes de désobéissance punis. En contrepartie, les gouverneurs sont toujours prêts à reconnaître les talents et à récompenser les efforts particuliers des unes et des autres.
Les chanteuses et les musiciennes perçoivent une part des bénéfices réalisés sur la location des chaises dans l’église, lors des concerts d’oratorios par exemple. En cas de manquements ou d’incartades, une certaine somme est retenue sur leurs revenus. Cet argent leur permet de constituer une dot qu’elles emploieront au moment de se marier, ou d’entrer au couvent.
Lorsqu’elles atteignent l’âge de quarante ans, les filles peuvent choisir : rester dans le chœur, où elles jouiront de privilèges supplémentaires, entrer au couvent, ou se marier – jamais toutefois sans l’accord du personnel d’encadrement ! Avant de quitter la maison, toute fille doit avoir instruit au moins deux élèves plus jeunes dans le chant ou l’instrument (sinon une somme correspondante est retenue sur sa dot). Dans le chœur, se trouvent des filles d’âges très variés, entre onze et soixante-dix ans. Certaines meurent à des âges très avancés, au-delà de quatre-vingts ans.
 
À la date du 1er septembre 1703, voilà donc l’emploi du temps de Vivaldi fixé. Composer une messe par jour pour sa commanditaire (il recevra pour cela 20 ducats par trimestre en plus de son salaire annuel de 60 ducats à la Pietà) et se rendre à la Pietà trois fois par semaine pour enseigner, deux heures durant, le violon aux filles du chœur.
Dans sa tâche de « maître d’instruments », Vivaldi ne devra pas seulement enseigner le violon aux filles du chœur, jouer avec elles pendant les offices solennels, quand il s’avère utile de renforcer le chœur, mais aussi s’occuper des instruments à cordes constituant le patrimoine, les faire réparer, en acheter de nouveaux. Il n’est pas chargé de composer la musique sacrée interprétée par les filles pendant les offices, ni les oratorios joués le dimanche. Ces attributions reviennent de droit au maître de chœur. En tant que maestro d’istromenti, il pourra en revanche fournir au chœur des pièces instrumentales (sonates, concertos, Sinfonie) que les filles joueront, tantôt pour elles-mêmes, tantôt en public, pendant les offices et à l’occasion des fêtes exceptionnelles.



4

Dans l’atelier de la Pietà
(1704-1707)
Francesco Gasparini, le maître de chœur de la Pietà, est un musicien affirmé, estimé du public, très bien accueilli parmi les Vénitiens, considéré comme l’un des meilleurs compositeurs de son temps et débordant d’énergie et d’activités. Issu des milieux romains, l’esthétique de ses œuvres musicales est proche de celle d’un Alessandro Scarlatti. Gasparini est attaché à la tradition du « beau chant » ; le bel canto que défend le castrat et théoricien Pierfrancesco Tosi, respectueux de règles où les parties mélodiques doivent être fortement soutenues (et retenues) harmoniquement par la basse continue. Antonio Vivaldi, le nouveau maître de violon, est, quant à lui, un jeune prêtre violoniste autochtone. Brillant violoniste, il a encore tout à prouver en tant que compositeur. Mais il est déterminé, impulsif, exubérant. Il n’appartient à aucune école proprement dite, à aucun rassemblement académique. Il est libre. Et, malgré son état ecclésiastique, il brûle d’ambition.
Un maître de chœur et un maître de violon
Ces deux fortes personnalités se côtoieront non seulement à Venise mais encore, pendant plusieurs années, dans les mêmes villes d’Italie, les mêmes théâtres, les mêmes églises, dans les salons des mêmes princes et mécènes. À la Pietà, leur collaboration durera dix ans. Dix années au terme desquelles Francesco Gasparini donnera sa démission, prétendant que le climat de la lagune ne lui convient pas ; tandis que Vivaldi, à cette époque-là, a déjà abandonné la prêtrise, en raison de problèmes de santé.
Ces deux musiciens au tempérament exceptionnel unissent leurs forces pour transformer une institution de bienfaisance, où la musique sert la détresse et la solitude d’enfants anonymes et abandonnées, en un lieu d’excellence instrumentale. Pendant ces dix années, Gasparini et Vivaldi vont faire de la chapelle musicale un ensemble musical, entièrement féminin, dont la qualité instrumentale et la richesse sonore seront comparées à celles de l’orchestre de Dresde, c’est-à-dire ce qui se fait de mieux en Europe !
Un peu plus d’un an après son engagement à la Pietà, le 17 août 1704, Vivaldi reçoit un nouvel enseignement, celui de la viola all’inglese. On ne sait si cet instrument est une grande viole d’amour (avec cinq ou sept cordes et une autre série de cordes vibrant « par sympathie ») ou plutôt, comme on tend à le penser, s’il s’agit simplement d’un alto fabriqué sur un modèle anglais. La Pietà dispose en effet à cette période d’un lot de six viole all’inglese prêtées par l’hospice des Mendiants. Pour cette tâche supplémentaire, Antonio recevra 40 ducats annuels qui s’ajouteront aux 60 ducats pour l’enseignement du violon.
Les résultats ne se font pas attendre. Un dimanche de mai 1704, pendant l’office des Vêpres, les filles du chœur, divisées en quatre groupes, dans les quatre coins de l’église, jouent une Sinfonia. Les fidèles sont saisis d’étonnement. Ce concert fut « si musical et si original – écrit le chroniqueur du journal local Pallade Veneta [Pallas vénitienne] – que les gens en sont restés bouche bée d’admiration, se disant que « de tels concerts sont davantage l’œuvre du Ciel que celle des hommes ».
 
Le 1er septembre, 1705, la première « mansioneria » confiée à Vivaldi en mémoire de la bienfaitrice Lucrezia Trevisan Memmo (dire la messe chaque jour, payé 20 ducats tous les trois mois) se termine. Toutefois, entre juin et août, il semble que don Antonio Vivaldi n’ait célébré que la moitié des messes prévues dans son contrat (45 au lieu de 90) ; c’est la raison pour laquelle il n’aurait touché que 10 ducats. Puis les paiements s’interrompent brusquement. Ensuite, de septembre 1705 à novembre 1706, Vivaldi aurait assumé une nouvelle charge de « mansionnaire » pour Tomaso Gritti. Ce qui est troublant c’est que, beaucoup plus tard, en 1737, Vivaldi écrira à l’un de ses protecteurs, le marquis Guido Bentivoglio, à Ferrare, que, en raison de ses mauvaises conditions de santé, il n’a pas célébré la messe plus d’un an. Pourtant, si l’on tient compte de la deuxième charge qui lui est confiée par Tomaso Gritti, le compositeur commet une erreur ; à moins qu’il réduise à dessein l’importance de son engagement ecclésiastique ! Si l’on se repose sur les données fournies par les archives, Vivaldi aurait célébré la messe du 1er septembre 1703 à novembre 1706, donc bien plus d’une année ! Une chose reste sûre : il cesse rapidement de dire la messe. Il accuse son mauvais état général, le mal qui l’oppresse et qui viendrait de sa naissance difficile. Peut-être préfère-t-il seulement se rendre disponible pour la musique, répondre aux invitations que lui valent sa virtuosité exceptionnelle, préparer la publication de recueils de sonates et de concertos. Enfin, se consacrer totalement à son art.
Cette année-là (1705), Vivaldi participe à un concert de bienfaisance, organisé dans son palais par l’ambassadeur français, l’abbé Henri-Charles de Pomponne, destiné à financer la reconstruction du monastère de San Girolamo, qui venait d’être détruit par un incendie. C’est la première d’une série de collaborations que Vivaldi assurera, dans les années à venir, auprès de l’ambassadeur de France à Venise.

Les sonates en trio Opus 1 (1703/1705)
C’est encore en 1705 que paraît son premier recueil de sonates. L’éditeur, Giuseppe Sala, tient son magasin « À l’enseigne du roi David », dans le quartier du Rialto, tout près du théâtre San Giovanni Grisostomo. De cet Opus 1, un seul exemplaire de l’édition vénitienne a survécu, incomplet. Il est conservé à la bibliothèque du Conservatoire B. Marcello à Venise. Si ce fascicule est daté 1705, on suppose toutefois qu’il s’agirait de la réimpression d’une partition primitive perdue, éditée en 1703, juste avant l’entrée de Vivaldi à la Pietà. En effet, sur le frontispice, le compositeur est cité comme « Musicien de violon, Professeur vénitien ». Si le recueil avait été effectivement imprimé pour la première fois en 1705, pourquoi Vivaldi n’a-t-il pas utilisé son titre de maître de violon à la Pietà, comme il le fera dans le recueil suivant ? Ce premier recueil est dédié au comte Annibale Gambara, un « Noble vénitien » originaire de Brescia, qui en a sans doute financé, tout ou partiellement, la publication. Vivaldi remercie son dédicataire de lui avoir permis cette édition et reconnaît que la musique, qui n’avait été qu’un simple penchant, venait de se révéler à lui comme une nécessité absolue. Ce recueil sera réimprimé à Amsterdam, en 1715.
Intitulé Suonate da Camera a Tre, due Violini, e Violone o Cembalo, l’Opus 1 contient douze sonates de chambre, écrites pour deux violons et basse continue. Ce sont des sonates en trio d’une facture encore conventionnelle, structurées en quatre ou en cinq mouvements, précédées d’une ouverture lente largo, puis enchaînant des mouvements de danses, allemandes, sarabandes, courantes, gigues, gavottes, selon les modèles en vigueur. La douzième sonate (RV 63) est une « Follia », hommage évident à Corelli, le « père » de la génération des violonistes, interprètes et compositeurs nés, comme Vivaldi, à la fin du xviie siècle.
 
Le 1er décembre 1705, la famille Vivaldi déménage. Ils logent désormais sur le campo SS. Filippo e Giacomo, proche du campo de la Bragora, plus proche encore de la Pietà que ne l’était la première habitation. Les Vivaldi demeureront dans cet appartement jusqu’au 30 novembre 1708.

Un procès
Que fait Vivaldi pendant l’hiver 1705-1706 ? Une série de documents découverts récemment dans les archives de Venise sont venus remettre en question le prétendu mauvais état de santé invoqué par Vivaldi dans sa célèbre lettre au marquis Bentivoglio pour justifier son abandon de la prêtrise. En janvier et février 1706, Vivaldi avait engagé un procès contre un certain Girolamo Polani, compositeur peu connu, ancien chanteur soprano dans la chapelle de Saint-Marc, peut-être un ami de Giovanni Battista Vivaldi. C’est sur la demande de Polani, explique Vivaldi aux juges, qu’il aurait composé la partition du Creso tolto alle fiamme (Crésus sauvé des flammes), un opéra créé au théâtre Sant’Angelo, le 5 décembre 1705. En septembre de l’année précédente, le même Girolamo Polani l’aurait contacté, le priant de terminer l’opéra qui lui avait été commandé par le Sant’Angelo. Vivaldi aurait accepté de composer une bonne partie de l’opéra en question. Il affirme que les gestionnaires du théâtre (l’imprésario Giovanni Orsato qui s’était déchargé de l’affaire sur le peintre Sebastiano Ricci) lui doivent encore, en paiement de cet opéra, 60 ducats.
Polani répond en ces termes aux accusations du Prêtre roux :
Le Révérend D. Antonio Vivaldi prétend que je lui dois une somme d’argent dont il est incapable de préciser à combien elle s’élève exactement. Les arguments qu’il présente sont tout à fait abusifs et fallacieux ; en conséquence, je demande à en être libéré et exempté […] ; en effet, en ce qui me concerne, j’ai composé pour lui la musique de l’une de ses sérénades exécutée l’automne dernier dans la ville de Rovigo, en échange d’une somme de 25 ducats par partie, sauf liquidation.

Trois semaines plus tard, le 26 février, Vivaldi intervient à nouveau auprès des juges, réitérant ce qu’il avait déclaré dans sa plainte déposée le mois précédent :
La vérité fut et reste que c’est moi-même, D. Antonio Vivaldi, qui ai mis en musique les quarante arias de l’opéra intitulé Creso tolto a le fiamme, qui fut représenté au Théâtre S. Angelo en automne dernier. J’ai également composé les parties instrumentales de la Sinfonia et écrit de nombreux récitatifs, comme me l’avait demandé M. Girolamo Polani. J’ai transcrit les originaux et assisté seul à toutes les répétitions.

Nous ne possédons pas le manuscrit de la partition du Creso, ni celui de la mystérieuse sérénade de Rovigo évoquée par Polani dans sa défense. De nombreux points restent encore obscurs dans la biographie du Vénitien. Si, comme le montre ce procès, Vivaldi composait pour le Sant’Angelo dès 1705 (Giovanni Battista joue depuis plusieurs années dans ce théâtre et participe à sa gestion), pourquoi donc a-t-il attendu huit à neuf ans pour y faire représenter, sous son nom, son premier opéra ? Et comment peut-il prétendre, en cette fin d’année 1705, ne plus pouvoir célébrer la messe en raison de sa mauvaise santé, alors qu’il est à la même époque en train de composer un opéra presque entier, de suivre les répétitions et même d’attaquer en justice les imprésarios du Sant’Angelo ?
 
Le 7 mars 1706, Vivaldi est réélu à son poste de « maître de violon ». Il n’obtient cependant que sept voix en sa faveur ; trois députés se prononcent contre lui. Ses manquements à sa mission de « mansionnaire » (c’est la Pietà qui gère ses émoluments et le roulement des prêtres dans l’église), son abandon soudain de la prêtrise (dans un milieu catholique rigide), ce procès compliqué peu digne d’un prêtre auraient-ils irrité la « Pieuse congrégation » qui dirige la chapelle musicale de la Pietà ?

De nouvelles règles pour le chœur
Sous la houlette de Francesco Gasparini, les messes solennelles, les cérémonies exceptionnelles, les concerts d’oratorios se succèdent à vive cadence. Tout succès a ses revers : l’indiscipline et le désordre s’installent dans le chœur. Les gouverneurs promulguent de nouveaux règlements, promettent des punitions pour les paresseuses et les rebelles, ainsi que des récompenses à celles qui s’en montreront dignes. Ainsi, le 1er mars 1705, six filles du chœur sont autorisées à chanter les parties solistes, un privilège qui avait été jusque-là réservé aux maestre : « Il est juste et normal de permettre aux filles du chœur, en fonction de leur âge et de leurs compétences, de chanter la même chose que les autres, car cela profitera au chœur », écrivent les députés. Le 5 juin 1707, on permet à quatorze filles méritantes d’enseigner à des élèves privées, à condition que celles-ci soient issues de milieux nobles, ou de la bourgeoisie. Ces élèves externes, payantes, dites Figlie in Educazione, entrent dans la maison vers l’âge de trois ou six ans. À dix-sept ans, elles retournent dans leur famille. La notoriété de la Pietà grandissant, des élèves arrivent bientôt de toute l’Europe. Il faut maintenant veiller à ce que ces jeunes filles riches, au statut social privilégié, ne fassent pas tourner la tête aux pauvres pensionnaires. Les députés soulignent que les nouvelles venues doivent se soumettre aux usages de l’hospice : « se vêtir sobrement, évitant tout maquillage festif, poudre et autres accessoires qui ne sont pas en usage à l’hospice ». En cas de désobéissance, l’élève sera aussitôt renvoyée, et la maestra qui l’avait recrutée ne pourra plus en sélectionner d’autres. Quatre des quatorze filles citées sur le document d’archives (Prudenza dal Contralto, Lucieta Organista, Pelegrina dall’Oboè et Candida dalla viola) jouent dans la sonate pour violon, hautbois et orgue (RV 779) de Vivaldi, un manuscrit autographe daté d’environ 1709, conservé à Dresde.
On constate aussi que des filles non autorisées se sont introduites dans le chœur. Les députés réitèrent la règle : aucune fille ne peut être élue sans l’avis juré du maître de chœur, l’accord de la maîtresse de chœur et le vote de la Congrégation. Dans la foulée, le 4 décembre 1707, Francesco Gasparini établit une nouvelle liste officielle des 29 jeunes filles aptes à faire partie du chœur : 16 instrumentistes : orgue (3), violons (6) ; viola (4) ; violetta (2) et théorbe (1) ; et 13 chanteuses : sopranos (5), contraltos (4) ténors (3) et basse (1) ; il est probable que les filles désignées sur ces documents comme « ténors » et « basses » chantent leurs parties en les transposant vers l’aigu. Et, une nouvelle fois, on souligne que, « pour le bien de ce lieu pieux », les filles du chœur sont tenues de « servir avec application et amour Notre Seigneur ».
 
Depuis son arrivée à la Pietà, en 1701, Francesco Gasparini avait fourni sans relâche la musique commandée par les gouverneurs et rempli scrupuleusement les tâches d’enseignement et de direction qui lui avaient été assignées. Mais, entre la musique religieuse, les oratorios, les opéras pour le théâtre San Cassiano et les commandes extérieures, le maître donne des signes d’épuisement. Aussi Gasparini commence-t-il à songer sérieusement à plier bagage et à rentrer chez lui pour prendre du repos. En été 1707, il se rend à Rome où il passe le concours de maître de chapelle à l’église de Santa Maria Maggiore. Le poste lui échappe et revient à son ami Alessandro Scarlatti. S’il rentre à Venise, c’est à contrecœur. Malgré les multiples efforts déployés par les députés pour retenir dans leurs murs un si zélé maître de chœur, dès lors, Francesco Gasparini ne cessera plus de désirer le départ.
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Frédéric IV, roi du Danemark et de Norvège,
à Venise
(hiver 1708-1709)
L’épuisante guerre pour la succession au trône d’Espagne, qui avait divisé l’Europe entre les partisans de l’archiduc Charles de Habsbourg et les défenseurs du duc d’Anjou, petit-fils de Louis XIV, futur roi Philippe V, vient de se terminer. Ces années-là, politiquement troublées, Antonio et Giovanni Battista Vivaldi peuvent-ils avoir ignoré les opéras, chargés de connotations politiques, représentés au théâtre San Giovanni Grisostomo ? Peuvent-ils ne pas avoir vu, au théâtre des Grimani (de fidèles alliés de l’Autriche), Il Trionfo della Libertà et Il Mitridate Eupatore d’Alessandro Scarlatti ? La Partenope, mise en musique par leur compatriote Antonio Caldara, un drame qui exalte la fondation de Naples et exprime la rébellion des Napolitains contre l’occupation étrangère ? Peuvent-ils avoir manqué l’Agrippina, l’opéra vénitien du jeune Saxon Georg Friedrich Haendel ? Sous le masque de l’Antiquité, ce livret est lui aussi émaillé de références cryptées aux tensions que la guerre de Succession d’Espagne avait engendrées dans la curie romaine. L’Agrippina avait connu un triomphe et pas moins de vingt-six reprises !
Vivaldi a trente ans. Il a publié à Venise un premier recueil de sonates en trio. Il a cessé définitivement de dire la messe et, depuis cinq ans, il enseigne le violon aux filles de la Pietà.
Francesco Gasparini, Antonio Vivaldi et les « filles du chœur »
Le travail forcené fourni dans l’hospice de charité par Francesco Gasparini et Antonio Vivaldi porte ses fruits : la chapelle musicale de la Pietà est en plein essor. Inquiets de ce succès, les gouverneurs entreprennent une révision globale des anciens statuts de la maison et rédigent un nouveau cahier des charges, rappelant inlassablement la vraie vocation religieuse de l’institution, le rôle et les devoirs de chacun. Pour convaincre la commission d’entreprendre de nouvelles dépenses, il faut alors toute l’autorité dont jouit, auprès des députés, Francesco Gasparini. Son dévouement total à l’institution, l’admiration dont il est l’objet, sa notoriété, à l’église mais aussi dans les théâtres, décident les députés à délier leur bourse. La chapelle musicale manque d’instruments de musique ; certains sont défectueux : on acquiert un grand clavecin à double clavier, deux hautbois, un psaltérion. 400 ducats sont dépensés pour six violons et quatre violoncelles, une viole d’amour, quatre hautbois, quatre flûtes, deux chalumeaux, deux harpes, deux psaltérions et d’autres instruments encore. Vivaldi s’occupe des instruments à cordes ; il achète lui-même les violons, violes, cordes nécessaires, puis se fait rembourser. Sur les registres comptables de la Pietà, apparaissent des mentions telles que : 2 ducats et 14 grossi versés à Vivaldi pour un archet destiné à Maddalena Rossa ; 10 ducats pour un violon destiné à Zanetta ; 13 ducats pour un violon acheté à l’intention de Marcolina ; 2 ducats et 22 grossi payés à Vivaldi pour des cordes, pour une viole d’amour… Au printemps 1708, Gasparini commande un nouvel orgue et rédige la liste précise des réparations qu’il faudra effectuer sur le vieil orgue qui, en 1692, avait été placé sur la galerie, au-dessus du maître autel.
Deux œuvres instrumentales composées par Vivaldi pour la Pietà, dont les manuscrits autographes sont conservés à Dresde, évoquent par leur distribution ces nouvelles acquisitions. La première, la sonate RV 779, est écrite pour « Violon, hautbois et orgue obligés ». Le document porte la mention « Ospitale della Pietà » ; les noms des filles sont notés en face de leurs parties respectives : « Sigra Prudenza » pour le violon, « Sigra Pelegrina », le hautbois, « Sigra Lucietta », l’orgue et « Sigra Candida, Salmoe se piace [chalumeau si l’on veut] ». Les filles sont habituées à adapter les partitions de leur maître ; elles peuvent jouer leur partie avec l’instrument qui leur convient. Dans cette sonate, Vivaldi suggère une alternative possible (RV 779a) : jouer la même pièce sans l’orgue, mais avec deux violons, le hautbois et le chalumeau. Dans ce cas, c’est le deuxième violon qui joue la partie qui, dans la première version, était exécutée sur l’orgue par la main droite de Lucieta ; et ce qui était joué sur l’orgue par la main gauche dans la première version peut être exécuté par Candida, sur le chalumeau.
La deuxième pièce autographe conservée à Dresde aurait été composée entre le 2 septembre 1708 et le 24 septembre 1709 ; elle est intitulée « Concerto en deux chœurs avec flûtes obligées » (RV 585). Les filles sont divisées en deux groupes, chacun comportant, outre les cordes et la basse continue, deux flûtes (droites) qui concertent avec les deux violons solistes.

L’Armonico pratico al cimbalo de Francesco Gasparini (1708)
En cette même année 1708, Francesco Gasparini publie à Venise, chez l’éditeur Antonio Bortoli, son célèbre traité L’Armonico pratico al cimbalo (L’harmonie pratique au clavecin). « Tu seras sans doute surpris de voir paraître une œuvre à laquelle tu ne t’attendais pas », écrit le maître à l’intention de son « aimable lecteur », sur un ton plutôt familier et amusé. « D’abord parce que tu ne m’as jamais considéré comme un organiste, et donc incapable de traiter ce sujet. […] Toutefois, si tu daignes jeter un coup d’œil bienveillant sur ces pages, tu verras qu’il s’y trouve quelques éléments nouveaux et intéressants que tu vas apprécier. J’écris avec simplicité, sans recherche littéraire ; je m’en contente, car je sais que tu m’estimes comme musicien, et non comme rhétoricien… » L’ouvrage est dédié à Girolamo Ascanio Giustiniani, le fils du procurateur Giustiniani, gouverneur à la Pietà. Une dizaine d’années plus tard, le même Girolamo Ascanio écrira les textes des Psaumes de David mis en musique par Benedetto Marcello.
Le traité de Francesco Gasparini est précieux aujourd’hui encore pour connaître les principes selon lesquels les filles du chœur apprenaient à réaliser la basse continue sur l’orgue, le clavecin et l’épinette ; pour comprendre aussi comment le maître enseignait à ses élèves à s’adapter au style de chacun des compositeurs qu’elles devaient interpréter.

Le Gare del dovere, sérénade, Rovigo, juillet 1708 (RV 688)
En juillet, on donne à Rovigo (petite ville située entre Padoue et Ferrare) une sérénade Le Gare del dovere (Les conflits du devoir) (RV 688) dont Vivaldi aurait, selon l’indication portée sur le livret, composé la musique. Étrange coïncidence, si l’on songe au procès qui avait eu lieu à Venise deux ans plus tôt ! Girolamo Polani prétendait devant les juges avoir composé une sérénade pour Rovigo, sous le nom de Vivaldi, tandis que Vivaldi, lui, aurait écrit la musique de l’opéra Creso tolto alle fiamme sous le nom de Polani ! S’agirait-il de la même sérénade, mais exécutée deux ans et demi plus tard ? Le livret de Le Gare del dovere est dédié par Vivaldi au patricien vénitien Francesco Querini, podestat et capitaine de Rovigo, ainsi qu’à son épouse, Elena Minotti. Querini avait été nommé gouverneur de cette ville en 1704 et sa mission était arrivée à son terme. Les festivités organisées pour son départ avaient été retardées par plusieurs calamités : l’incursion des troupes françaises et impériales dans la plaine du Pô, puis une famine, ensuite une inondation de l’Adige, à laquelle le livret fait référence. Enfin, en juillet 1708, on célèbre comme il se doit le départ de Francesco Querini et l’on joue cette sérénade mise en musique par Vivaldi. Le livret comporte cinq personnages allégoriques : Rovigo, la Nuit, le Temps, l’Adige et la Gloire. La musique de cette œuvre étant perdue, impossible de savoir si elle fut composée par Vivaldi, ou plutôt par le compère… Girolamo Polani !
 
Le 1er décembre 1708, la famille Vivaldi déménage à nouveau et quitte le logement du campo SS. Filippo e Giacomo, dans la paroisse de San Provolo, où elle résidait depuis trois ans. La nouvelle adresse n’est pas connue ; logement provisoire quoi qu’il en soit car, trois ans plus tard, Antonio et son père signeront un nouveau contrat de location pour une autre maison, située sur le même campo.

Le séjour de Frédéric IV à Venise (décembre 1708-mars 1709)
Le 20 décembre, le gouvernement vénitien reçoit de Lorenzo Tiepolo, l’ambassadeur de la Sérénissime à Vienne, une dépêche urgente : Frédéric IV, roi du Danemark et de Norvège, en voyage vers l’Italie, compte s’arrêter à Venise pour y passer les fêtes du carnaval. La République n’a pas de lien direct ni d’intérêt politique commun avec le Danemark et la Norvège, mais les actions militaires engagées par Frédéric pour contrecarrer les avancées du roi de Suède Charles XII en Pologne et en Russie suscitent l’admiration du monde politique européen. Frédéric est apprécié par son peuple, reconnu comme un excellent souverain, qui administre son pays avec sagesse et mène des réformes humanistes et nécessaires.
Les sénateurs vénitiens n’ont que quelques jours pour préparer une réception digne du souverain. Après un arrêt à Vicence, Frédéric IV et sa suite traversent Padoue et parviennent sur les bords de la Brenta. De là, ils s’embarquent pour Venise où ils arrivent le 29 décembre, en plein carnaval. Ils sont reçus par quatre députés : Erizzo, Nani, Dolfin et le procurateur Francesco Morosini, l’un des gouverneurs à la Pietà. Ces patriciens accompagneront le roi dans tous ses déplacements, tant que durera son séjour sur la lagune. À peine installé dans le palais qu’on a mis à sa disposition, Frédéric annonce qu’il tient à rester incognito ; il faudra l’appeler seulement « duc d’Oldenburg ». Dès le premier soir, costumé à la Vénitienne, tabarro (manteau) et bauta (voile noir sur les épaules), masqué, le prince se jette dans la foule.
Le lendemain matin, douze péottes (grandes gondoles) chargées de paniers emplis de gibier, volailles, café, chocolat et vaisselle en cristal de Murano sont ancrées devant le palais où Frédéric est hébergé. Le soir, Frédéric est conduit au théâtre San Giovanni Grisostomo où l’on représente un opéra d’Antonio Lotti, Il Vincitor generoso. Deux des loges qui se trouvent sur la scène ont été transformées en luxueux appartements ; le roi peut entrer et sortir à sa guise. Quelques jours plus tard, Giovanni Carlo Grimani, le propriétaire du théâtre, invite à nouveau Frédéric au San Giovanni Grisostomo, mais cette fois pour un souper. Le banquet est suivi par un bal, dans la salle du théâtre transformée en piste de danse.
Même s’il avait désiré rester incognito et s’il avait rêvé de faire de cette étape vénitienne un moment de plaisirs et de repos, Frédéric ne peut échapper aux dizaines de visites et de manifestations que l’orgueilleuse Sérénissime organise, chaque fois qu’elle reçoit un hôte prestigieux. Toute la ville se fait théâtre et se déploie sous les yeux du prince telle une scénographie d’opéra. Il est guidé aux cristalleries de Murano ; puis, « accompagné par cinquante des plus gracieuses et riches dames vénitiennes », il visite l’ancien Arsenal de Venise. Il parcourt les magasins emplis de mâts, de timons et d’ancres de marine ; regarde les « mille bras » des ouvriers qui s’affairent dans les ateliers, les centaines de femmes occupées à la fabrication des voiles. On lui fait assister à la construction du corps d’une galère. Devant lui, on fond six canons. On lui fait voir les maquettes de fortifications d’État, de ponts, de machines et de vaisseaux ; les trophées des glorieuses batailles de la marine vénitienne : des armatures en fer où sont gravées les dates des victoires, une série de canons, en cuir, en fer et en bronze. À l’extérieur du chantier naval, il marche parmi les canaux où sont entreposés les vaisseaux désarmés, ainsi que ceux de l’État, toujours prêts à être appareillés ; on lui fait aussi admirer les chantiers couverts où, sans crainte des intempéries, les ouvriers peuvent fabriquer un vaisseau complet. Enfin, depuis une terrasse, en compagnie de la fine fleur de la noblesse vénitienne, Frédéric assiste à la mise à l’eau d’une galère, armée de soixante-quatre canons.
Pendant le Carnaval les jongleurs, acrobates, conteurs, chiens et chevaux dressés, animaux exotiques, présentent leurs attractions dans les casotti (cabanons), sur les campi et dans les calli de la cité… Le soir, champ libre aux divertissements ! Frédéric passe d’un palais à l’autre, où sont organisés soupers et bals. Après les spectacles, le prince se rend dans les salles de jeux et en particulier au Ridotto où les patriciens et les gens du peuple se mêlent indistinctement, une bonne partie de la nuit, sous le couvert du masque et du déguisement. Ainsi travesti, Frédéric aura-t-il rendu visite à quelques-unes des plus belles et érudites courtisanes de la ville, comme l’avait fait le jeune Henri III, lors de son séjour à Venise en juillet 1574 ? Les chroniques ne le disent pas…
Du 6 au 24 janvier, un froid polaire s’abat sur Venise ; le vent glacial fait geler la lagune (ce qui n’empêche pas les Vénitiens de se divertir, en marchant sur la glace, costumés, entre Venise et Mestre). Les bourrasques de vent et de neige gênent à plusieurs reprises l’organisation des fêtes nocturnes, dans les jardins des palais ; une chasse en barque sur la lagune, l’un des divertissements favoris des Vénitiens, à laquelle Frédéric était convié, doit être annulée. Lorsque la température devient enfin plus clémente, Frédéric assiste à une compétition nautique, sur le Grand Canal. Le noble Dolfin invite le prince à monter dans sa bissona (gondole de parade), afin qu’il puisse approcher les embarcations des rameurs ; un tableau célèbre peint par Luca Carlevaris (Régate sur le Grand canal en l’honneur de Frédéric IV de Danemark), aujourd’hui conservé au Danemark, immortalise cette fête toute en couleurs.

Le roi visite les Ospedali
Enfin, comme tous les visiteurs de prestige, Frédéric visitera successivement les quatre Ospedali de la ville où il sera régalé chaque fois de sérénades composées par les maîtres de chœur et exécutées par les filles de ces hospices. Les chroniques n’évoquent que brièvement la visite de Frédéric à la Pietà. Le souverain se serait rendu dans la petite église de la riva degli Schiavoni non pas une, mais deux fois. Il aurait d’abord assisté à la messe puis, la seconde fois, il aurait été convié à l’exécution d’un oratorio. Un rapport diplomatique témoigne :
Sa Majesté fit son apparition à la Pietà à onze heures du matin, après avoir reçu la visite de messieurs de Savoie. Les filles chantèrent accompagnées par l’ensemble instrumental [dirigées par] le maître qui tient le pupitre en l’absence de Gasparini. Le Credo et l’Agnus Dei que l’on exécuta avec les instruments reçurent de nombreux applaudissements, puis il y eut un magnifique concerto digne de cet hôte.


Francesco Gasparini était absent. Il avait en effet passé une partie de l’hiver hors de Venise, donnant deux oratorios à Florence, des opéras à Vienne, à Milan, et à Bergame. Qui pouvait donc être ce maître sans nom qui, en présence de Frédéric IV, « tient le pupitre en l’absence de Gasparini », si ce n’est… Antonio Vivaldi ?
Le 6 janvier 1709, cinq jours après la visite de Frédéric à la Pietà, les députés remettent à Francesco Gasparini un bonus exceptionnel de cinquante ducats, non seulement pour le remercier de « sa mission habituelle d’enseigner avec tant de succès la musique aux filles, mais aussi pour les nombreuses et lourdes tâches extraordinaires assumées par celui-ci lors des fêtes solennelles, durant la période de l’Avent précédant Noël, avec des œuvres particulièrement applaudies ». Le 24 février suivant, Gasparini est reconduit dans ses fonctions de maître de chœur.
Sur Antonio Vivaldi, les gouverneurs ne disent rien ; pas plus qu’ils ne font allusion à sa prestation devant le roi du Danemark. Lors de la même séance du 24 février, Vivaldi n’obtient que sept votes positifs : six voix s’opposent à son élection. Il y a ballottage. Cette fois, le vote bascule contre lui : sept « non » pour six « oui ». Vivaldi n’est pas réélu.
Comment expliquer la décision des députés ? Ont-ils voulu restreindre les dépenses en suspendant temporairement le poste du maître d’instrument ? Ou Vivaldi a-t-il délibérément préféré se consacrer à la préparation de son premier recueil de concertos, L’Estro Armonico, qui paraîtra deux ans plus tard à Amsterdam ?
Le 6 mars 1709, alors qu’il est l’heure pour Frédéric de quitter Venise et de se diriger vers la Toscane, le Sénat offre à son hôte un cadeau d’adieu : trois des canons qui avaient été fondus devant lui à l’Arsenal. En échange, Frédéric remet son portrait, garni de pierres précieuses, à chacun des quatre députés qui l’avaient accompagné pendant son séjour vénitien.

Les sonates pour violon de l’Opus 2 (1709)
Antonio Vivaldi n’est pas en reste. Il dédie à « Sua Maestà Il Re Federico Quarto di Danimarka e Norvegia » son second recueil de sonates. L’ouvrage avait été annoncé par l’éditeur Antonio Bortoli dès la fin de l’année précédente, avant même l’arrivée du roi à Venise. Le Prêtre roux avait eu juste le temps de rédiger sa dédicace et de l’insérer dans l’ouvrage déjà sous presse.
Cette fois, Vivaldi se présente comme « Maître des concerts du Pieux Ospedale della Pietà de Venise ». Ce n’est qu’en 1712, lors de la réédition (embellie de gravures) du recueil par Estienne Roger, à Amsterdam, que le terme « Opera Seconda » (Opus 2) apparaîtra sur ce volume. L’ouvrage contient douze sonates « pour violon et basse pour le clavecin ». Les six dernières sont des sonates de chambre, avec de nombreux mouvements de danses (giga, corrente, allemanda, gavotta…). La danse n’est-elle pas le divertissement favori du roi du Danemark ? Ces pièces restent dans le sillage des Opus 1 et 5 de Corelli. Toutefois, les mouvements lents d’introduction ont perdu de la pompe et de la gravité attachées au style d’église et reçoivent des appellations plus légères, Andante ou même Capriccio. On y entend des harmonies déjà audacieuses, comme la septième diminuée. La partie soliste gagne en liberté et en expressivité. La basse s’empare de motifs thématiques que vient d’exposer la partie soliste, puis s’amuse à lui répondre.
Le compositeur trace son sillon et poursuit sa recherche personnelle. Son style, moins scolaire que dans le volume précédent, commence à être reconnaissable.
Vivaldi a-t-il rencontré personnellement le roi et lui a-t-il remis en main propre ce recueil de sonates ? L’histoire ne le dit pas. On espère seulement que le souverain aura remporté dans ses malles cet hommage du Prêtre roux, comme il aura aussi conservé les livrets des opéras auxquels il a assisté à Venise, ainsi que les douze portraits de belles Vénitiennes réalisés au pastel, à son intention, par Rosalba Carriera…
 
Cinq mois plus tard, le 2 août 1709, depuis son château de Frederiksberg, Frédéric IV écrira au Sénat de Venise et au doge, leur renouvelant ses propositions de protection de la République Sérénissime. Allié au tsar Pierre Ier et à l’Électeur de Saxe, Frédéric se lance alors dans la très longue « guerre du Nord ».
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La célèbre main de monsieur Estienne Roger
(1711-1713)
Le 24 février 1709, le Prêtre roux n’avait pas été réengagé à la Pietà. Son absence durera deux ans. Que fait Antonio Vivaldi à cette période ? Joue-t-il aux côtés de son père dans les théâtres ? Le 26 mars 1710, le Sant’Angelo doit en effet de l’argent à plusieurs musiciens, dont Giovanni Battista Vivaldi. Ce sont des années cruciales ; le musicien se prépare à sortir de sa chrysalide et à devenir le compositeur de concertos, d’opéras et de musique sacrée de niveau international que l’on connaît aujourd’hui.
En février 1711, les Vivaldi père et fils sont en visite à Brescia, ville natale de Giovanni Battista, que celui-ci avait quittée encore enfant, en compagnie de sa mère Margherita et de son frère aîné, Agostino. Il conserve sûrement une partie de sa famille dans cette ville ; il y a sans aucun doute des appuis dans les milieux aristocratiques et religieux. Le 2 février, pour la fête de la Purification, Giovanni Battista et Antonio jouent ensemble à l’église Della Pace, siège de la Congrégation de l’Oratoire des Philippins, via Tosio. Une feuille de dépenses provenant des archives de la Congrégation de Saint-Philippe de Néri fait apparaître cette note : « donné à m.r Vivaldi et à son père pour la Purification… 37 lire et dix sous » ; ce cachet relativement élevé montre que les deux violonistes sont, à cette époque, des musiciens prisés. Aux mêmes dates, Giovanni Battista ne retire pas son salaire à la chapelle musicale de Saint-Marc, ce qui confirme son absence de Venise.
Le 20 avril suivant, la famille Vivaldi déménage à nouveau et revient vivre dans la paroisse de San Provolo, sur le même campo des Santi Filippo e Giacomo où elle avait habité quelques années auparavant, entre 1705 et 1708. La maison appartient aux religieuses de San Zaccaria. Le contrat de location est signé par le « Révérend Don Antonio Vivaldi » ainsi que par Giovanni Battista, pour un loyer annuel de 42 ducats.
La maison où habitent les Vivaldi était alors au numéro 9, écrit Gastone Vio, un prêtre aujourd’hui décédé qui a dédié sa vie à retrouver les traces de Vivaldi à Venise. Don Vio pense qu’il s’agit de l’actuel numéro 4358. Les murs extérieurs sont restés les mêmes du côté du campo et de la calle. Au rez-de-chaussée (aujourd’hui un restaurant), se trouvaient la cuisine, la pièce principale et une chambre. Sans doute n’y avait-il pas de second étage ; plutôt une fenêtre centrale, une mezzanine et une autre pièce donnant sur la calle. À l’emplacement où est fixée aujourd’hui la plaque d’un laboratoire dentaire, se trouvait la porte d’entrée de la maison de Vivaldi, suppose Don Vio. Selon une autre source, au rez-de-chaussée, plusieurs membres de la famille Vivaldi auraient travaillé comme barbiers et même… donné des leçons de musique dans leur boutique.
Le 27 septembre 1711, après un vote unanime des onze députés (quorum indispensable pour être réengagé, après une longue interruption), Vivaldi reprend son service à la Pietà comme maître de violon, avec le même salaire que par le passé :
Ayant jugé qu’il est nécessaire que les filles du chœur soient mieux instruites, lit-on sur le document, et qu’il faut donner du prestige à ce lieu pieux, la charge de maître de violon étant vacante, nous déclarons que Don Antonio Vivaldi est accepté comme maître de violon avec l’honoraire de 60 ducats par an ; la Pieuse Congrégation étant convaincue qu’il mettra tout son talent au service de l’hospice, pour le plus grand bien des filles du chœur.

Estienne Roger
Cette même année 1711, Vivaldi fait paraître à Amsterdam son troisième ouvrage et, surtout, son premier recueil de concertos. Le compositeur a tout lieu de se réjouir, comme il l’explique lui-même dans sa préface aux Dilettanti di musica (amateurs de musique) : « Concernant mes compositions, j’avoue que si, dans le passé, outre leurs propres défauts, celles-ci avaient souffert de l’impression, cette fois leur qualité majeure est d’avoir été gravées par la célèbre main de Monsieur Estienne Roger. » Estienne Roger est célèbre en effet parmi les musiciens et les amateurs, et bien placé sur le marché international.
D’origine française, Estienne Roger s’était installé à Amsterdam où il avait fondé, en 1696, une maison d’édition musicale. Il avait adopté un système d’écriture plus moderne et plus souple que ceux des deux éditeurs vénitiens, Giuseppe Sala et Antonio Bortoli, auxquels Vivaldi avait confié ses sonates précédemment. Au lieu d’être séparées et imprimées individuellement, les notes brèves étaient reliées par une ligature. La gravure sur une seule feuille de cuivre était aussi plus efficace. Roger s’impose comme l’un des éditeurs les plus dynamiques en Europe. Il attire à lui les compositeurs italiens qui, dans leur pays, sont victimes du déclin de l’édition musicale. Roger, et à sa suite ses héritiers, sa fille Jeanne, puis son gendre Michel-Charles Le Cène, seront dès lors les éditeurs attitrés de Vivaldi. Le Prêtre roux s’est-il (peut-être justement en ces années 1709-1711 où nous perdons sa trace à Venise) rendu en Hollande pour connaître personnellement Roger, et suivre la fabrication de ses éditions ? Nous n’en avons aucun témoignage.

L’Estro Armonico, Opus 3 (1711)
En pleine effervescence créatrice, Vivaldi profite de la parution de son ouvrage pour annoncer sa prochaine publication : un recueil de « Concerti a 4 ».
Comme dans l’Opus 2, le compositeur se dit « Musico di Violino e Maestro de’ Concerti del Pio Ospidale della Pietà di Venezia ». Le recueil est dédié à « Ferdinando III, Gran Prencipe di Toscana ». « C’est grâce à votre cœur, écrit Vivaldi, que vous pouvez compenser les désagréments de votre condition. »
Fils aîné du grand-duc Cosimo III, amoureux et mécène de la musique, aimé des artistes dont il s’entoure, Ferdinando avait transformé Florence et sa villa de Pratolino en un centre musical de haut niveau. Lui-même cultiva longtemps l’art musical avec passion, joua du clavecin en public et composa. Toutefois, à l’heure où Vivaldi dédie son premier recueil de concertos à Ferdinando de’ Medici, ces fastes sont terminés. Ferdinando souffre de graves « désagréments » : une syphilis qu’il aurait, dit-on, contractée lors d’un séjour à Venise, où il avait profité des plaisirs du carnaval. Le prince décédera peu de temps plus tard, en 1713. Sa veuve, Violante Beatrice de Bavière, poursuivra efficacement le mécénat que son époux assurait auprès des artistes. Quant à Vivaldi, il devra patienter sept années avant de faire représenter l’un de ses opéras dans la ville des Médicis.
L’Estro Armonico (la fantaisie harmonique) comprend douze concertos. Écrits pour un ensemble de cordes, tantôt pour un, tantôt pour deux ou quatre violons solistes, ils sont organisés en trois (VLV) ou quatre (LVLV) mouvements. Des aspects traditionnels sont encore présents : l’influence du style d’église, l’empreinte de Saint-Marc, les effets concertants, les introductions lentes, les alternances tutti et soli dans les ritournelles des mouvements rapides. On y perçoit l’autorité de Corelli, ainsi que l’influence des Vénitiens, Tomaso Albinoni et Benedetto Marcello. Pourtant, dans le concertino et dans les parties solistes, la mélodie s’émancipe. Le violoncelle émerge de la basse continue et se fait concertant, prenant parfois le rôle du soliste. Pour augmenter le volume sonore, Vivaldi redouble les parties qui jouent à l’unisson. On se souvient qu’il est d’usage, dans le chœur de la Pietà, de numéroter les parties 1) 2) 3). Si la première fille est défaillante, c’est la seconde qui joue ; si la deuxième manque à l’appel, c’est la troisième. C’est de cette façon que sont organisés les carnets de travail des musiciennes conservés dans le fonds de la Pietà, au Conservatoire de Venise. Par exemple, sur la partie de violon d’Anna Maria, on lit aussi le nom de Chiara ; l’une et l’autre jouaient cette même partie, seules ou ensemble, à l’unisson. Ce procédé de redoublement donne plus de force au son, mais permet aussi aux filles du chœur de jouer leurs parties ou seules, ou ensemble. Vivaldi marque sa différence sur les autres compositeurs italiens par son rythme concentré, haletant, obsessif ; par exemple dans le concerto n° 10 du recueil (RV 580), écrit pour quatre violons solistes, deux viole, un violoncelle solo et la basse continue. Dans le premier mouvement du concerto suivant (n° 11) (RV 565), les deux violons engagent un discours en imitation ; le violoncelle entre à son tour ; ils parviennent à un bref Adagio e spiccato, puis repartent pour un parcours rapide, une fugue très élaborée.
Estienne Roger est l’éditeur qu’il faut à Vivaldi. Rapidement, il diffuse les premiers concertos du Vénitien dans toute l’Europe. Dès le mois d’octobre 1711, une annonce signalant la parution de L’Estro Armonico paraît dans le journal londonien « The Post Man » L’Opus 3 connaîtra une vingtaine de rééditions, non seulement à Amsterdam, mais aussi à Londres et à Paris (souvent sans l’autorisation de l’auteur) ; L’Estro Armonico lance la renommée internationale de Vivaldi. Dans la foulée, Estienne Roger reprend l’édition des deux premiers recueils de sonates publiés les années précédentes à Venise.
Les Anglais, les Français, les Allemands… se passionnent pour la musique instrumentale italienne. Les sonates « ici naissent sous les pas », lit-on, à la fin de 1713, dans le journal parisien Le Mercure galant. Les concertos de Vivaldi, en particulier, font la gourmandise des violonistes amateurs et professionnels. Les éditions étant encore rares, souvent fort chères, les musiciens se les transmettent de main en main et les transcrivent manuellement afin de les conserver. Les amateurs les plus fortunés cherchent à se procurer la musique de Vivaldi directement à Venise. C’est ainsi que, entre 1708 et 1713, les frères Johann Philipp Franz et Rudolf Franz Erwein von Schönborn, à Wiesentheid, sollicitent leur oncle, Matthias Ferdinand von Regaznig, présent alors à Venise en tant qu’agent diplomatique du prince électeur de Mayence, et lui demandent de leur expédier beaucoup de musique italienne, et en particulier les œuvres de Vivaldi les plus récentes.
Jean-Sébastien Bach s’intéresse aux concertos de Vivaldi, qu’il transcrit avant même la parution de L’Estro Armonico, lorsque les œuvres instrumentales du Vénitien ne circulent encore que sous forme manuscrite. On pense que, pour certaines de ces pièces de Vivaldi transcrites par Bach, le musicien allemand aurait agi sur la demande du jeune prince Johann Ernst de Saxe-Weimar, son élève, lui-même compositeur dilettante. À Weimar, Bach transcrit, tantôt pour clavecin tantôt pour orgue, cinq des concertos de L’Estro Armonico (nos 3, 8, 9, 11 et 12). Il pourrait avoir utilisé l’édition de Roger de 1711 ; en revanche pour les quatre autres concertos transcrits par Bach et qui figurent dans les Opus 4 et 7 de Vivaldi, celui-ci se serait inspiré de sources manuscrites. Les transcriptions réalisées par Jean-Sébastien Bach présentent avec les versions imprimées à Amsterdam des différences qui ont soulevé de nombreuses interrogations : Bach a-t-il apporté ces modifications de son propre chef, ou bien aurait-il transcrit des manuscrits de Vivaldi aujourd’hui disparus, et quelque peu différents des versions imprimées à Amsterdam ?
Les œuvres de Vivaldi (comme celles de nombreux autres compositeurs italiens, auteurs de sonates et de concertos pour violon) circulent dans l’Europe entière, sous forme manuscrite et imprimée. Le célèbre flûtiste, théoricien et compositeur allemand Johann Joachim Quantz relate que c’est vers 1714, à Pirna (petite ville de Saxe située près de Dresde, aujourd’hui à la frontière tchèque), alors qu’il était encore très jeune, qu’il entendit pour la première fois les concertos de Vivaldi : « Comme ils représentaient à cette époque un genre de composition musicale tout à fait nouveau, se souvient Quantz, ils me firent grande impression. Je fis en sorte d’en recueillir un bon nombre. À l’avenir, les magnifiques ritornelli de Vivaldi me fournirent de bons modèles. »
Revenons à Venise. En ce printemps 1712, le jeune (il a 14 ans) prince de Saxe, Friedrich August, envoyé en Italie par son père, effectue son premier séjour à Venise, du 5 février au 17 mars. Il aurait fait, en février, une visite à la Pietà. À la date du 29 février il apparaît dans les livres de comptes de l’hospice que les députés ont versé à Vivaldi 35 lire et 10 soldi pour « un livre de sonates »… Cet ouvrage serait-il un exemplaire de L’Estro Armonico offert par les gouverneurs de la Pietà au jeune prince ?

Padoue et Brescia, 1712
Le 15 février 1712, les Vivaldi, père et fils, sont à Padoue. Ils jouent à Saint-Antoine (Il Santo), une fois encore ensemble, à l’occasion de la fête donnée pour la Translation de la Langue de saint Antoine. Antonio y aurait fait admirer sa virtuosité exceptionnelle. Le Concerto fait pour Solennité de la Sainte Langue de saint Antoine de Padoue (RV 212) aurait, suppose-t-on, été composé et joué à cette occasion. Il s’agit d’une œuvre pour violon solo, cordes et basse continue, qui existe en plusieurs versions manuscrites, certaines fragmentaires. Le premier manuscrit, conservé à Dresde, est une copie où l’on reconnaît l’écriture du violoniste allemand Johann Georg Pisendel, qui a noté sur le manuscrit la date de « 1712 » et sans doute ajouté lui-même les deux parties de hautbois ; il possède une cadence écrite à la fin du premier mouvement et deux cadences dans le troisième mouvement. Le second manuscrit est conservé à Turin ; il s’agit d’une copie, incomplète, avec quelques interventions autographes : le troisième manuscrit, incomplet, est un autographe ; il semble postérieur à la version de Dresde (RV 212a) ; seul le troisième mouvement possède une cadence écrite, beaucoup plus volubile que celle de Dresde, peut-être celle jouée par Antonio Vivaldi à Padoue.
On situe aussi à l’année 1712 la copie d’une pièce sacrée, un Stabat Mater (RV 621) conservé à Turin. Cette œuvre religieuse est destinée à un effectif réduit (voix d’alto, sans doute masculin, cordes et basse continue), qui correspond au petit ensemble musical dont disposait l’oratoire des Philippins à Brescia. On suppose que Vivaldi aurait pu écrire cette pièce à l’occasion de la fête des Sept Douleurs de la Bienheureuse Vierge Marie, le 18 mars 1712. Dans les archives de Brescia, sur une page d’un registre provenant de la Congrégation de Saint-Philippe de Néri, se trouve une note de « Frais extraordinaires » (Spese straordinarie), signée le 9 janvier 1713 ; on lit : « Pour un Stabat Mater composé par Vivaldi : 20 :4 [20 lire 4 soldi] ». Il pourrait s’agir du Stabat Mater (RV 621) dont on conserve une copie à Turin. En tête de l’Eia Mater, le copiste a noté : « Dans le cas où il n’y aurait pas d’alto, c’est le violon qui joue. » Ce Stabat est précieux : il est l’une des premières pièces de musique vocale sacrée composées par Vivaldi et parvenues jusqu’à nous.
 
Le 12 mars 1713, Vivaldi est réélu à la Pietà. Le lendemain, sa sœur cadette, Cecilia Maria, épouse Giovanni Antonio Mauro. Peut-être que toute la famille continue à vivre ensemble dans la maison du campo SS. Filippo e Giacomo, comme le suggère Gastone Vio.

Retour sur la carrière de Francesco Gasparini
Au printemps de 1713, Francesco Gasparini demande aux gouverneurs de l’hospice une licence spéciale de six mois afin de rentrer chez lui. Il a, dit-il, besoin de se reposer et veut régler des affaires personnelles. Le 23 avril, à titre tout à fait exceptionnel, la Pieuse Congrégation autorise son maître de chœur à « se rendre hors de cette ville afin de se rétablir des indispositions dont il a souffert, et de régler les affaires urgentes concernant sa maison, souhaitant au terme de ces six mois qu’il pourra se remettre à disposition de ce Lieu Pieux ».
C’est en juin 1701 que les gouverneurs de la Pietà avaient fait appel à lui. Une telle décision révélait un changement de goût profond ; un changement de société aussi. Les deux frères Giacomo (maître de chœur) et Bonaventura Spada (le maître de violon qui précéda Vivaldi), prêtres l’un et l’autre, s’étaient retirés l’un après l’autre. Le niveau de l’ensemble musical baissait ; la discipline se relâchait. Or la musique était une activité essentielle pour la survie de l’hospice.
Francesco Gasparini, né en Toscane, près de Lucques, avait passé une vingtaine d’années dans les milieux romains, laïcs et religieux, dans l’entourage d’une riche aristocratie, puissante au plan politique et prestigieuse dans l’Italie de l’époque. Il était un protégé des Borghese, en particulier de la princesse Maria Livia Spinola, qui séjournait fréquemment à Venise où elle disposait d’un palais. À Rome, où il fréquentait les mêmes cercles que les musiciens et chanteurs protégés par les cardinaux Pamphili et Pietro Ottoboni, Gasparini était membre de l’Académie Sainte-Cécile. Il avait été organiste à l’oratoire du Crocefisso, et faisait aussi partie de l’Accademia Filarmonica de Bologne, où il s’était fait l’ami du patricien vénitien Benedetto Marcello. Il avait publié un recueil de cantates ; il enseignait sans doute le chant et le clavecin, et il commençait à composer des opéras.
 
Lorsqu’il était entré à la Pietà, Gasparini avait trente-cinq ans. La stabilité d’un poste de maître de chapelle pouvait paraître attirant, à une période où la censure papale qui pesait sur les théâtres romains avait plongé les musiciens et les chanteurs dans l’insécurité. Cette position lui offrait en même temps l’occasion de composer des opéras pour les théâtres de la lagune. Venise n’était certes plus, comme au siècle précédent, à la première place dans le monde de l’opéra mais, par ses nombreux théâtres, par la liberté qui y régnait, elle restait une plate-forme convoitée par les musiciens, compositeurs et chanteurs, surtout en période de carnaval.
Les députés de la Pietà avaient décidé d’octroyer à Francesco Gasparini un salaire de 200 ducats par an, somme fort correcte si l’on pense qu’Antonio Vivaldi en gagne 60 comme maître de violon. On lui avait aussi remboursé ses frais de voyage qui, de Rome à Venise, avait duré sept jours. Gasparini s’était installé sur la lagune avec sa femme, la chanteuse d’opéra Maria Rosa Gasparini, et ses enfants, dont la fille Giovanna, qui deviendra une soprano techniquement douée que l’on entendra chanter à Vérone, pour Vivaldi.
Gasparini enseignait aux filles du chœur, les faisant répéter, les dirigeant, écrivant non seulement la musique pour les offices, les fêtes exceptionnelles, mais aussi un, parfois deux oratorios par an. L’enthousiasme de l’auditoire vénitien, acquis d’emblée, ne se démentira jamais. On lit par exemple, en automne 1702, dans Pallade Veneta : « Dimanche après le repas, on connut l’habituelle fébrilité pour se rendre à la Pietà où l’on est sûr de ne pas être déçu par la douceur des concerts et par la mélodie des voix des chanteuses. »
Dès son arrivée à Venise, Gasparini avait fait représenter un premier opéra au théâtre Sant’Angelo (Tiberio Imperatore d’Oriente). Hélas, une véritable catastrophe s’était produite pendant la représentation. Quatre cantatrices venues de Ferrare avaient refusé de monter sur scène. Pour les convaincre, il avait presque fallu en venir aux mains ! L’une d’entre elles tomba à l’eau et se noya ; son corps fut perdu à tout jamais et Gasparini fut soupçonné de meurtre… Le litige resta irréparable. Le compositeur se replia alors vers le théâtre San Cassiano. Dès lors, entre le maître et les propriétaires de la salle, ce sera une collaboration heureuse de douze années : près de trente opéras, avec parfois quatre à cinq créations par an !
La famille Borghese, protectrice du compositeur, est constamment informée des succès remportés par Francesco Gasparini à la Pietà et au théâtre. Un ami vénitien des Borghese, le procurateur Giovanni Lando, écrit par exemple :
[…] il y avait beaucoup d’étrangers, au théâtre San Cassiano, où l’on a joué un opéra qui a remporté beaucoup de succès, et les gens s’y pressaient, chaque soir. Tout le monde disait que ce triomphe était dû en grande partie à la composition musicale. C’est pourquoi je me permets de transmettre à V. E. trois des ariette qui furent les plus applaudies, bien qu’elles ne furent pas chantées par des interprètes de renom. Je les envoie malgré tout à V. E., pour lui fournir des exemples de ce qui, ici, a du succès ; elles sont du maître Gasparini, un Romain, qui, grâce à cet opéra, vient de se propulser dans cette ville devant tous les autres musiciens ; vous serez content d’apprendre jusqu’à combien il est estimé.

Dans le milieu vénitien où il s’immerge, Francesco Gasparini devient un point de référence. Il l’est aussi au plan didactique et attire à lui des élèves de prestige. Parmi ceux-ci, Domenico Scarlatti, envoyé par son père, vient spécialement sur la lagune pour travailler avec Gasparini. Benedetto Marcello est non seulement l’ami, mais aussi l’élève de Gasparini. En 1708, la parution de son traité, L’Armonico pratico al cimbalo, couronne ce succès pédagogique.
Toutefois, entre les heures de présence à la Pietà, la production des opéras, la préparation des oratorios, des messes, des motets, des psaumes, les commandes extérieures… s’il ne meurt pas à la tâche Gasparini s’y épuise. Souvent malade, souffrant de fièvre et de goutte déformante, il accuse le climat lagunaire. En été 1707, il se rend à Rome et y passe en vain un concours pour un poste de maître de chapelle. Malgré cet échec, l’énergie du maître ne diminue pas. En automne 1710, à l’époque où nous perdons la trace de Vivaldi, Gasparini est en train de préparer un nouvel opéra, L’Amor tirannico, sur un livret de Domenico Lalli. Le chroniqueur de Pallade Veneta écrit : « Au San Cassiano, on se hâte de préparer les scénographies pour une magnifique représentation d’un opéra très intéressant propre à divertir la noblesse, qui devrait être prêt pour le 10 du mois prochain ; les chanteurs sont en train de répéter. » En novembre, le chroniqueur rend compte du spectacle : ainsi « adouci par les idées musicales de Monsieur Gasparini et représenté par des chanteurs de grand talent », cet opéra « a exercé une douce violence chez tous ceux qui finissent par applaudir la tyrannie, quand elle réussit à toucher les émotions humaines avec autant de grâce ».
L’année suivante, pour la fête de Pâques, le même auditoire se porte à la Pietà où les filles du chœur exécutent le dernier oratorio de Gasparini, Maria Magdalena videns Christum. Dimanche, les « vierges musiciennes » ont interprété pour la troisième fois l’oratorio de Gasparini, lit-on dans le journal ; « l’auditoire très dense fut extasié par cette musique d’une grande élévation, exécutée par un ensemble d’instruments nombreux et variés ».
Ses succès vénitiens ne le font pas changer d’idée ; Gasparini poursuit ses démarches pour retourner à Rome. L’appui de sa protectrice, Maria Livia Spinola Borghese, est un atout majeur. Les lettres adressées par le couple des Gasparini à la princesse, conservées dans les archives de la famille Borghese, sont à ce sujet édifiantes. Le 7 novembre 1711, Gasparini informe Maria Livia que son opéra est en train de faire l’ouverture de la saison au théâtre San Cassiano ; il regrette que celle-ci ne soit pas à Venise pour le voir. Le 6 mai 1712, il s’excuse de n’avoir pas envoyé un Duetto, comme il l’avait promis. Raison de ce retard : il est souffrant, épuisé : « Dans ce pays, je suis constamment malade, écrit-il ; pour moi, cette année fut un désastre, et cela ne fait qu’augmenter mon désir de partir. » Le 21 mai, Gasparini envoie le Duetto à sa correspondante, ainsi qu’une cantate, tout en rappelant son intention de rentrer à Rome : « grâce à votre bienveillant patronage, [j’espère] atteindre l’objectif souhaité ».
Le 9 juillet 1712, Gasparini écrit qu’il quittera Venise dans quelques jours. Ce n’est encore qu’une absence provisoire ; je reviendrai à Venise pour quelque temps, dit-il ; j’y resterai « tant que mes intérêts le nécessiteront ». Le lendemain, 10 juillet, les députés de la Pietà accordent à leur maître de chœur une nouvelle gratification pour son enseignement aux filles et ses compositions, et lui remettent une autorisation de quitter la ville pour un mois.
Le 19 décembre suivant, Gasparini étant alité avec une grosse fièvre, c’est Maria Rosa qui écrit de Venise à la princesse. Ce n’est que l’année suivante, le 23 avril 1713, que Gasparini obtiendra enfin des gouverneurs de la Pietà la permission de s’absenter pour six mois afin de se soigner et de mettre de l’ordre dans ses affaires personnelles. Francesco Gasparini et sa femme possèdent une petite propriété à Città di Castello, dans la région de Pérouse, en Ombrie. C’est là qu’ils veulent se retirer, eux et leurs enfants. Le maître s’engage cependant, vis-à-vis des gouverneurs, à « continuer à composer pour la Pietà toutes les œuvres commandées ».
Le 30 avril, sur sa demande, on restitue au maître de chœur les 200 ducats qu’il avait investis à la Pietà, augmentés des intérêts de 3,5 %.
Avant de quitter Venise, Gasparini écrit un dernier opéra pour le San Cassiano, La Verità nell’inganno. Ce théâtre, la plus ancienne salle de Venise pour l’opéra, connaîtra ensuite une période de difficultés. Pendant plusieurs années les productions seront annulées ; le San Cassiano tournera à un rythme réduit. N’était-ce pas là une autre bonne raison qui incita le compositeur à quitter Venise ?
Dès son retour dans les milieux romains, Gasparini compose de façon régulière des opéras pour le théâtre Capranica, dont il est l’un des compositeurs attitrés. Sensible à la pression des députés de la Pietà, qui espèrent toujours voir revenir leur maître de chapelle, Gasparini continue à hésiter entre Venise et Rome. Le 20 septembre 1714, il écrit à la princesse depuis sa maison, à Città di Castello : « Je dois vous dire que, même si j’ai demandé à me licencier de mon poste à la Pietà de Venise, ils continuent à attendre mon retour. » Les députés s’engagent à offrir à Gasparini tout ce qu’il demandera, pourvu qu’il revienne à Venise ! Gasparini fait élégamment comprendre qu’il préférerait travailler pour la princesse Borghese, à Rome, plutôt que de retourner à la Pietà… Les filles du chœur, une fois encore, chantent son oratorio, Maria Magdalena.
L’année suivante, Gasparini songe encore à un retour possible à Venise. « J’hésite encore sur la décision à prendre, écrit-il le 12 mars 1715, car, bien que j’aie demandé plusieurs fois à être licencié, à Venise, ils ne cessent de me presser de revenir ; après l’opéra de Reggio [Il Tartaro nella Cina], je me réserve la possibilité de me rendre à Rome, ou de retourner à Venise […]. » L’année suivante, le maître est engagé pour diriger la chapelle musicale du marquis Francesco Maria Ruspoli, à Rome.
À la Pietà, les filles du chœur continuent à jouer les œuvres de Gasparini. Après le repas, écrit en mars 1717 le chroniqueur de Pallade Veneta, les vierges chanteuses ont interprété le très charmant oratorio de Maestro Gasparini, Anima Rediviva, « qui reçut maints applaudissements et des félicitations pour ces voix élégantes ». Ni l’auditoire toujours aussi nombreux, ni les filles du chœur, souligne l’auteur de ces lignes, ne réussissent à oublier le compositeur « qui fut leur maître » (avril 1717).
En cette même année 1717, les Gasparini quittent leur petite ferme à Città di Castello et se fixent définitivement à Rome où Francesco est nommé maître de chapelle à l’église de San Lorenzo in Lucina. En 1724, il sera affecté à San Giovanni in Laterano. Son mauvais état de santé ne lui permettra pas d’assumer les fonctions liées à ce dernier emploi. Francesco Gasparini décède en 1727.
 
Aucun document, aucun commentaire ne permet de savoir quelle fut la relation entre Gasparini et Vivaldi : amitié, estime mutuelle, conflits, rivalités ? Gasparini a-t-il été un obstacle pour Vivaldi à Venise ? Ou bien, au contraire, a-t-il flatté l’ambition du jeune violoniste virtuose, l’encourageant à composer des concertos, des oratorios et des opéras, à publier ses œuvres en Hollande, à voyager, à sortir de Venise, à regarder vers l’Europe ? Gasparini a-t-il joué un rôle fondamental dans le lancement de la carrière de Vivaldi ? A-t-il influencé le jeune prêtre vénitien pour que la musique, qui n’avait été pour ce violoniste qu’une simple « inclination », se fasse « nécessité » absolue ?
Une semaine après avoir autorisé Francesco Gasparini à quitter la Pietà pour un congé de six mois, le 30 avril 1713, la congrégation permet à Antonio Vivaldi de se libérer, à son tour, « pour une durée d’un mois, afin de répondre à ses engagements de musicien ; mais on est assuré qu’à son retour, il reprendra sa tâche avec toute la ferveur et l’esprit qui conviennent à sa charge ».
 
Au début de l’été 1713, lorsque les Vivaldi père et fils rentreront de Vicence, l’espace sera libre : libre à la Pietà, mais libre aussi à Venise où, par son talent, son autorité et sa fécondité, Gasparini avait attiré sur sa personne, dix ans durant, presque toute l’attention et l’admiration des Vénitiens.
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Année 2 Titre Librettiste| Théatre Ville RV
Saison
1713 |mai Ottone in villa |Lalli Delle Gar- |Vicence 729
zerie

1713 |9 novembre  |Orlando furioso|Braccioli |S. Angelo |Venise (Anh.
(G.A. Ristori) 84)

1714  |novembre Orlando finto  |Braccioli  [S. Angelo |Venise 727
pazzo

1714  |décembre Orlando furioso |Braccioli  [S. Angelo |Venise Anh.
(Ristori et 84
Vivaldi)

1715 |février Nerone fatto | Noris S. Angelo  |Venise 724
Cesare

1716  |janvier La costanza Marchi S. Moisé¢  |Venise 706

trionfante ...
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1716 |28 octobre Arsilda, regina |Lalli S. Angelo |Venise 700
di Ponto
1717 |23 janvier L’Incorona- Morselli S. Angelo [Venise 719
zione di Dario
1717 |16 octobre Tieteberga Lucchini  |S. Moisé¢  [Venise 737
1718 |5 février Armida al Palazzi S. Mois¢  |Venise 699-A
campo d’Egitto
1718 |24 avril Armida al Palazzi Arciducale |Mantoue | 699-B
campo d’Egitto
(repr)
1718 |22 juin Scanderbeg Salvi Pergola Florence 732
1719 |26/12/1718- |Teuzzone Zeno Arciducale |Mantoue 736
1719
1719  |janvier Tito Manlio Noris Arciducale |Mantoue 738
1720 |8 janvier Tito Manlio Noris Della Pace [Rome 778
1720  [janvier La Candace ?— -Lalli |Arciducale |Mantoue 704
1720 |26 octobre La veritd in Lalli et S. Angelo |Venise 739
cimento Palazzi
1720 |27 décembre |Filippo re di Lalli S. Angelo |Venise 715
Macedonia
1721 |26 aotit La Silvia Bissari R. Ducale |Milan 734
1723 [janvier Ercole su’l Salvi Capranica |Rome 710
Termodonte
1724 [janvier La virta Bernardoni [Capranica |Rome 740
trionfante ...
ovvero il
Tigrane
1724  |Carnaval Giustino Beregan Capranica [Rome 717
1725 |15 décembre |L’inganno Noris S. Angelo [Venise 721
trionfante
1726  [janvier La Cunegonda |Piovene S. Angelo |Venise 707
1726 |16 février La fede tradita |Silvani S. Angelo |Venise 712
1726 |9 novembre |Dorilla in Lucchini  [S. Angelo |Venise 709
Tempe
1727 |25 janvier Ipermestra Salvi Pegola Florence 722
1727 |10 février Farnace Lucchini  [S. Angelo |Venise 711-A
1727  |avril Metasasio |Pubblico  |Reggio 735

Siroe, re di Per-
sia
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1727  |novembre Orlando Braccioli  |S. Angelo |Venise 728
1727  |automne Farnace(repr) |Lucchini |S. Angelo [Venise 711-B
1728  |janvier Rosilena ed Palazzi S. Angelo  |Venise 730
Oronta
1729 |29 décembre [Atenaide Zeno Pergola Florence |702
1728/
janvier 1729
1730  |automne Argippo Lalli Sporck Prague |697
1732 |26 décembre |Semiramide Silvani Arciducale |Mantoue 733
1731 -
janvier 1732
1732 |6 janvier La fida ninfa  |Maffei Filarmo-  |Vérone 714
nico
1733 |14 novembre |Motezuma Giusti S. Angelo | Venise 723
1734 |17 février L’Olimpiade Metastasio |S. Angelo |Venise 725
1735 |Carnaval Il Tamerlano (= | Piovene Filarmo-  |Vérone 703
11 Bajazet) nico
1735 |Carnaval Adelaide Salvi Filarmo-  |Vérone 695
nico
1735 |18 mai Griselda Zeno/Gol- [S. Samuele [Venise 718
doni
1736 |17 janvier Ginevra Salvi Pergola Florence 716
1737  |Carnaval Demetrio Metastasio |Bonacossi |Ferrare Anh.
(J.A. Hasse) 44
1737  |Carnaval Alessandronelle | Metastasio |Bonacossi |Ferrare Anh.
Indie 40
(J.A. Hasse)
1737 |avril Catone in Utica|Metastasio |Filarmo-  |Vérone 705
nico
1738 |30 décembre [L’oracolo in Zeno S. Angelo  |Venise 726
1737/ Messenia
janvier 1738
1738 |27 janvier Rosmira Stampiglia |S. Angelo |Venise 731
1739 |7 novembre |Feraspe Silvani S. Angelo  |Venise 713
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