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Introduction : Pourquoi mettre la musique en répertoire ?

Dans un entretien accordé avant de prendre la direction de 1’Opéra de Paris, Nicolas Joél a

expliqué sa vision personnelle du répertoire :

Nous avons une mission morale, ce qui est la moindre des choses pour une institution

nationale qui vit, entre autres, des deniers publics. Surtout, je pense que I’on doit

N

préparer les générations futures en leur donnant a voir et entendre trois ou quatre
siecles de créations. Ce patrimoine est un trésor a partager [...]. Je me préoccupe
avant tout de servir I’ceuvre le mieux possible, c’est bien le plus important. Apres j’ai
tendance a penser qu’une salle reflete la société francaise a un moment donné [...].
Mireille, de Gounod, a droit a I’Opéra de Paris, c’est un chef-d’ceuvre francais du

répertoire, je n’ai pas peur de I’affirmer'.

Plusieurs définitions du répertoire sous-tendent le propos du metteur en scene. La premiere
est une vision patrimoniale, ou le répertoire tient lieu d’héritage moral a transmettre aux
« générations futures ». Cherchant implicitement a se distinguer de Gérard Mortier, son
prédécesseur a la téte de 1’institution, Nicolas Joél n’oppose pas le patrimoine a la modernité,
mais le définit comme le fruit de «trois ou quatre siecles de créations » — et non de
classiques. Les chefs-d’ceuvre patrimoniaux d’aujourd’hui sont les créations modernes d’hier,
qu’il n’y a pour lui pas lieu de distinguer. Dans une telle perspective, le répertoire est
atemporel, les ceuvres y figurant étant mises sur un méme plan esthétique et historique ou
« classicisme » et « modernité » n’ont plus cours. L’oscillation entre « chef-d’ceuvre » et
« création » témoigne cependant d’une tension intrinseque a cette vision patrimoniale, et
désigne en creux une autre conception possible du répertoire, comprenant plus de créations
contemporaines ou annongant la modernité musicale. Une seconde tension, dans le discours
de Nicolas Joél, fait hésiter ce répertoire patrimonial entre une conception universaliste et une
conception plus strictement nationale. Elle est résumée dans I’expression de « chef-d’ceuvre
francais », dont il qualifie ’opéra de Gounod. Le répertoire de 1’Opéra doit-il étre le
patrimoine lyrique de 1’Occident, ou est-il préférentiellement celui de la France ?

Cette ambiguité de la vision patrimoniale de Nicolas Joél révele une seconde définition du

répertoire. Programme-t-il la saison en fonction du répertoire lyrique européen, au sens

" Entretien accordé a Philippe Noisette, publié dans Paris Match, le 13 juillet 2009



absolu, ou en fonction de ce que doit étre le répertoire particulier d’une salle, en I’occurrence
de I’Opéra de Paris ? Autrement dit, parle-t-il du Répertoire, ou d’un répertoire ? L’Opéra de
Paris semble en effet avoir un statut particulier dans la bouche de son directeur, a la fois salle
particuliere et salle symboliquement nationale, voire universelle. Dire que Mireille « a droit a
I’Opéra de Paris », c’est rappeler son appartenance historique au répertoire de 1’Opéra-
Comique, ou I’opéra de Gounod fut créé. Faire passer Mireille de la salle Favart a Bastille,
c’est donc symboliquement [’élever d’un répertoire particulier au Répertoire, et
corrélativement du statut d’opéra-comique a celui de « chef-d’ceuvre ». S’opposent donc ici
une signification technique du répertoire — les ceuvres appartenant historiquement a une salle
particuliere — et une signification esthétique — les chefs-d’ceuvre musicaux accédant
définitivement au rang de classiques.

Toutes ces ambiguités témoignent d’une dimension politique du répertoire. La constitution
du répertoire par le directeur de 1’Opéra est, pour Nicolas Joé€l, une « mission morale », une
simple saison n’ayant pour enjeu rien moins que 1’héritage des « générations futures ».
L’investissement de I’Etat se traduit par la présence de « deniers publics », le directeur de
I’Opéra devant ainsi rendre des comptes a la nation entiere et au ministére qui lui octroie son
cahier des charges. C’est pourquoi le jugement du public a tant d’importance : par le moyen
terme du répertoire, il acquiert le statut de représentant de la société francaise — alors méme
que le public des grandes salles lyriques européennes n’est représentatif que d’une frange
limitée des sociétés occidentales.

La référence au public révele ’enjeu économique du répertoire : il ne s’agit pas seulement
d’un « trésor » symbolique, mais d’un véritable capital a faire fructifier afin de, sinon rentrer
dans les frais de production, du moins réduire au minimum le déficit chronique des grandes
institutions lyriques internationales. C’est pourquoi le directeur de I’Opéra doit équilibrer sa
programmation selon les golits prévisibles de la salle, et selon le souci du patrimoine. Nicolas
Joél se place ici en porte-a-faux avec les propos de son prédécesseur, qui avait polémiquement
accusé le public parisien d’avoir « mauvais golt », et qui pronait une vision éducatrice du
répertoire. Bien que portée par des choix esthétiques contraires, cette conception n’est pas
étrangere a Nicolas Joél, Mireille étant en 2009 aussi peu connu du public parisien que
certains opéras contemporains. Le répertoire oscille ainsi nécessairement entre une vision
patrimoniale, éducatrice et esthétique, et une vision économique et pragmatique.

Enfin le dialogue implicite de Nicolas Joél avec son prédécesseur témoigne d’une derniere
caractéristique du répertoire, qui est pour le metteur en scene ou le directeur de la salle de

spectacle de symboliser une vision artistique générale, d’étre représentatif d’une esthétique



particuliere. Si Nicolas Joél parle ici a la fois en tant que directeur d’institution et metteur en
sceéne, un acteur ou un chanteur pourraient avoir des propos similaires. Le choix de donner et
de mettre lui-méme en scéne Mireille en ouverture de sa premiere saison symbolise ainsi une

conception du répertoire, un golit musical et une politique institutionnelle.

Ces exemples de tensions et débats sous-jacents soulignent que le répertoire n’est ni un
fait, ni une évidence. Ses significations sont multiples, et semblent incapables d’étre élevées
au rang de concept unifié sous une acception définitive. Toutefois cet apparent manque
d’intérét ne signifie nullement que le répertoire n’a pas fait 1’objet de pensée, de
représentation et de théorisation, bien au contraire. Tout se passe comme si le répertoire ne
résolvait pas le probleme, mais le créait de toutes pieces. En effet il pourrait étre admis que
chaque directeur d’institution fait un choix personnel de programmation en fonction d’un
cahier des charges particulier. Le probléme vient d’un investissement politique et national de
la notion de répertoire, et d’'une confluence dans ce terme d’intéréts économiques, politiques
et esthétiques. Le répertoire est une sélection représentative d’une totalité : pour Nicolas Joél
le répertoire de 1’Opéra doit étre le symbole d’un répertoire musical universel, et plus
généralement de la musique occidentale méme. Il doit étre a la fois sélectif et exhaustif, de
sorte qu’il est nécessairement objet de discussion. En outre, le répertoire objective la musique,
en en faisant quelque chose d’appropriable et de manipulable par différents acteurs — salle,
nation, public, directeur d’institution, metteur en scene, etc. L’enjeu politique du répertoire a
donc des implications esthétiques : si composer de la musique revient a composer une
musique devant in fine appartenir au répertoire ou a un répertoire, qu’est-il 1égitime de
composer ? Est-il souhaitable que la musique entre dans un répertoire ? Qu’y gagne-t-elle par
rapport aux autres arts ?

La «répertorialisation »*

de la musique n’est donc neutre ni politiquement, ni
esthétiquement, ni ontologiquement. L’institution d’un répertoire musical, englobant tout le
champ musical depuis la musique lyrique jusqu’a la musique instrumentale, montre comment
un art devient un enjeu politique et national. Adorno remarquait dans son Introduction a la
sociologie de la musique que plus que tout autre art, la musique a été un enjeu nationaliste

dans I’Europe du X1x° siecle® : peut-étre le moyen terme pour comprendre cette nationalisation
P p y p p

> Nous avons créé les néologismes de « répertorialisation » et « répertorialité » a partir de ’adjectif juridique
« répertorial », que I’on trouve notamment dans les décrets de 1806 et 1807 sur 1’organisation des spectacles, et
qui désigne simplement ce qui est relatif au répertoire.

* ADORNO, Theodor Wiesengrund, Introduction a la sociologie de la musique : douze conférences théoriques,
Mésigny, Contrechamps, 1994 (édition originale : 1962)



inédite de la musique est-il sa répertorialisation au cours de la méme période. Tout I’intérét du
répertoire musical est de saisir comment la musique, considérée traditionnellement comme
« éphémere », a pu €tre patrimonialisée, et selon quelles modalités.

En effet, la patrimonialisation de la musique entraine un nouveau rapport au temps de
I’objet musical : la musique, loin d’€tre réduite a 1’instantanéité de I’exécution, acquiert par la
une durée semblable a celle des arts plastiques. La répertorialisation modifie donc la
perception de la musique, en instituant une nouvelle temporalité musicale. Sont ici en jeu
I’institution d’une histoire de la musique, la conception d’une musique classique, et la
détermination de ce qui est spécifiquement durable et donc répertorialisable dans la musique.

Le répertoire, en individualisant des opus et en les transformant en objets musicaux
patrimonialisables, participe de la constitution de la notion d’ceuvre musicale. Le répertoire
permet ainsi tout a la fois de considérer une généalogie de 1’ceuvre musicale propre aux arts
vivants, et de comprendre par quels mécanismes elle a pu étre comparée a 1’ceuvre plastique.
L’ambiguité du répertoire est ici de rattacher I’ceuvre musicale aux arts vivants — le
répertoire étant une notion propre a la musique et aux arts du spectacle — tout en permettant
un parallélisme de la musique avec les arts plastiques, le répertoire ayant alors le statut
d’ersatz de musée de la musique®. La difficulté est alors de discerner I’originalité de la notion
de répertoire par rapport a ces arts plastiques, en la distinguant de termes proches tels que
«musée », «collection» ou « patrimoine ». In fine il s’agit de considérer la spécificité
ontologique de I’ceuvre musicale, sans la référer implicitement au modele que constituerait
I’ceuvre plastique, et en ne la présentant pas seulement comme une application problématique
du concept d’ « ceuvre ». Il n’est pas anodin que ce soit plus précisément au sujet de 1’opéra
que I’on trouve les débats les plus vifs concernant le répertoire musical : la notion est
originellement liée au monde du théatre, et le répertoire musical a d’abord désigné
exclusivement le répertoire lyrique avant d’étre élargi au cours du XIX®siecle a toute la
musique instrumentale. Si la répertorialisation est bien un jalon décisif de la constitution de la
notion d’ceuvre musicale, alors I'opéra ne doit plus avoir le statut problématique qu’il a
actuellement dans 1’ontologie contemporaine de la musique : loin de constituer un cas
particulier, voire une exception, I’opéra est le creuset de la notion d’ceuvre musicale, et doit
en expliquer certaines caractéristiques. Réciproquement, la symphonie ou la sonate n’est pas
le modele absolu d’ceuvre musicale : d’autres projets, se référant implicitement ou

explicitement a la forme de l’opéra, s’averent des tentatives alternatives de fonder

* GOEHR, Lydia, The imaginary museum of musical works : an essay in the philosophy of music, Oxford, Oxford
university press, 2007 (édition originale : 1992)



esthétiquement la notion d’ceuvre musicale. La reconsidération de la place de I’opéra est des

lors un enjeu majeur de I’étude de la répertorialisation musicale.

La richesse du répertoire tient a ses multiples acceptions et aux débats implicites qu’elles
impliquent ou ont impliqué. Il ne s’agit donc pas d’attribuer a la notion de répertoire musical
une unité conceptuelle abstraite et factice, mais de se demander pourquoi le monde de la
musique a commencé, a un moment précis de son histoire, a dresser des répertoires. La
difficulté est de préserver la parole des acteurs du monde de la musique sur leurs répertoires,
tout en cherchant si ces pratiques relevent non pas nécessairement d’une méme description ou
d’une méme définition, mais d’une méme dynamique. Dans cette perspective, on appellera
répertorialité le sens politique d’une acception historique particuliere du répertoire, et
répertorialisation la mise en répertoire de la musique par le discours, entrainant une nouvelle
constellation conceptuelle. La répertorialité n’est pas 1’essence cachée des répertoires, et la
répertorialisation n’est pas le sens ultime de I’histoire de la musique. Ces deux termes doivent
permettre de comprendre les raisons de la mise en répertoire d’une part, sa logique et ses
conséquences théoriques et pratiques d’autre part. En aucun cas ils ne réduisent la pluralité
des sens du répertoire, mais doivent expliquer leur ancrage historique et 1’enjeu de leur
permanence.

Des lors, notre méthode ne consistera pas en une eidétique anhistorique, cherchant a
déceler les caractéristiques communes et invariantes des différentes acceptions du répertoire.
Cette méthode aurait certes 1’avantage de nous épargner 1’étude historique des origines de
chacune de ces acceptions : il suffirait par exemple d’étudier les différents sens que le terme
possede a notre époque. Une telle démarche serait toutefois insuffisante. Premicrement, il
n’est pas slir qu'une telle comparaison permette d’aboutir a une définition cohérente du
répertoire, sauf a ne pas considérer des significations trop techniques ou marginales. Il
s’agirait alors d’une réduction autoritaire et arbitraire des sens jugés préalablement 1égitimes
du répertoire.

Deuxieémement, une telle méthode aboutirait probablement a une définition tres générale
du répertoire : un ensemble d’ceuvres plus ou moins anciennes et plus ou moins fréquemment
exécutées par un sujet déterminé — salle, nation ou interprete. Mais le répertoire est-il une

simple liste ? La liste a fait 1’objet d’études philosophiques et anthropologiques, pour



souligner le mode de pensée particulier qu’elle implique et perpétue’. Le répertoire apparait
effectivement toujours comme une liste, qu’elle soit concrete ou idéale, organisée selon une
cohérence plus ou moins compréhensible au regard profane. Dire qu’un répertoire se présente
sous forme de liste, c’est dire qu’il existe un rapport intime entre le répertoire et I’écriture. Le
répertoire ne releve pas seulement de la mémoire collective, il n’existe pas d’abord dans le
ciel des idées comme un canon préétabli, il est une liste écrite, ou pouvant toujours étre écrite.
Comme Jack Goody le montre dans La Raison graphique, il ne peut exister de liste sans
écriture : une liste est une organisation intrinsequement spatiale. Or seule 1’écriture peut

opérer ce passage, qui entraine un changement du champ de la connaissance :

... I’écriture en assurant le passage du domaine auditif au domaine visuel, [...] rend
possible d’examiner autrement, de réarranger, de rectifier des phrases et méme des

mots isolés®.

Si la liste écrite permet de fixer la mémoire, son interprétation demeure ouverte.
Contrairement au discours oral qui ne peut, par définition, étre écouté que dans le méme sens
et la méme configuration, la mise en écriture permet de lire la liste dans un sens ou dans un
autre. La fixité de I’inscription répertoriale ne va donc pas sans souplesse et ouvertures de
possibles. Une caractéristique importante de la liste est ainsi sa discontinuité, qui permet

d’opérer différents liens entre les notions réunies :

[La liste] suppose un certain agencement matériel, une certaine disposition spatiale ;
elle peut étre lue en différent sens, latéralement ou verticalement, de haut en bas
comme de gauche a droite, ou inversement ; elle a un commencement et une fin bien
marqués, une limite, un bord, tout comme une piece d’étoffe. Elle facilite, c’est le plus
important, la mise en ordre des articles par leur numérotation, par leur son initial ou
par catégories. Et ces limites, tant externes qu’internes, rendent les catégories plus

visibles et en méme temps plus abstraites’.

> GOODY, Jack, La Raison graphique. La domestication de la pensée sauvage, Paris, Minuit, 1986 (édition
originale : 1977), ECO, Umberto, Vertige de la liste, Paris, Flammarion, 2009 et SEVE, Bernard, De haut en bas :
philosophie des listes, Paris, Seuil, 2010

% GOoDY, La Raison..., op. cit., p. 145

7 Ibid., p. 150



Toute liste est essentiellement taxinomique, soit qu’elle propose un classement explicite
des objets, soit qu’elle en offre la possibilité. Une liste n’est donc jamais neutre ni statique.

Mettre en liste, c’est classer ou reclasser, et instituer ainsi une dynamique de connaissance.

Ranger des mots (ou des « choses ») dans une liste, c’est en soi déja une facon de
classer, de définir un « champ sémantique », puisqu’on inclut certains articles et qu’on
en exclut d’autres. De plus, ce rangement place ces articles en ordre hiérarchique : en
haut de la colonne ceux qui sont « supérieurs », en bas ceux qui sont « inférieurs ».
Aux articles ainsi ordonnés on peut affecter des chiffres (des logogrammes

représentant des nombres) de maniére a les numéroter de 1 a n tout au long de la liste®.

Que des ceuvres musicales soient mises en liste est donc loin d’étre contingent ou anodin :
un tel geste signifie déja 1’individuation de 1’opus, son classement implicite, et sa définition
en fonction de ce classement. Il existe ainsi selon Jack Goody trois types de listes : la liste
rétrospective dont le modele est la liste événementielle, la liste prospective dont le modele est
la liste d’achats, et la liste lexicale dont le modele est le dictionnaire’. Or le répertoire musical
peut allier ces trois dimensions a la fois, désignant tout aussi bien 1’historique d’une salle, la
programmation a venir ou le canon, et la liste factuelle des partitions détenues par un théatre.
Les distinctions de Jack Goody permettent d’opérer une caractérisation générale des
différentes acceptions du répertoire, mais n’épousent pas leur diversité et leur complexité, en
particulier pour les significations les plus anciennes. Outre que la liste est elle-méme un objet
complexe difficile a définir unitairement, elle ne permet pas de saisir les difficultés propres a
la mise en liste musicale. Bien que des implications intéressantes sur la notion de répertoire
musical puissent étre tirées d’une approche eidétique en termes de liste, celle-ci demeure
insuffisante. En effet, nous serions contraints de comparer le répertoire a d’autres formes de
listes, puis les acceptions du répertoire entre elles comme diverses especes de la liste de type
répertoire, retombant toujours sur une définition trop abstraite, ne rendant compte ni de la
complexité du répertoire, ni de la richesse de la liste. Il ne suffit donc pas de renvoyer le

répertoire a la liste pour le comprendre.

Une méthode anhistorique interdit de comprendre les raisons pour lesquelles le terme de

répertoire a été investi par les acteurs de la vie musicale. Elle empéche également de saisir les

¥ GoopY, Jack, La Raison graphique..., op. cit.,p. 184
? Ibid., page 149



raisons des changements de paradigme qu’a pu connaitre le répertoire. Par exemple le fait que
le répertoire ait été 1i€ a 1’idée de patrimoine ne va pas de soi, et a été le fruit d’une évolution
importante du terme : c’est un certain discours tenu durant la période révolutionnaire qui lie
ces deux idées dans I’intérét d’un groupe. Une telle méthode ne pourrait donc étre que
déceptive : elle aboutirait a une définition superficielle du répertoire — une liste d’ceuvres
appartenant a un individu ou a une communauté — apparaissant comme accidentelle — le
répertoire désignant tantot un répertoire national tantdt le répertoire propre a un musicien. La
conclusion serait donc que le répertoire est un mot sans teneur intellectuelle réelle, ne disant
rien sur la musique ou sur la maniere dont elle est pensée — un terme technique présentant
peu d’enjeux théoriques ou esthétiques. Or tout 1’intérét du répertoire réside moins dans sa
signification unique et identique que dans ’importance qu’il a pris dans la vie musicale.
Comment expliquer I’inflation de son utilisation ? Pourquoi aller chercher un terme technique
a usage interne du théatre plutdt que de la peinture ou de la sculpture ? Pourquoi ne lui a-t-on
pas préféré le terme plus claire d’inventaire ou de catalogue ? Que veut dire le terme de
« répertoire » de la musique lorsqu’il apparait au XVIII® siecle, au moment ou s’instaurent une
nouvelle économie et de nouvelles pratiques de la musique ? Autrement dit le répertoire est
moins intéressant en tant que notion qu’en tant que mise en discours de la musique.

User d’'une méthode a la fois historique et conceptuelle n’est donc pas une recherche
d’érudition, mais de précision philosophique. Elle doit permettre de discerner raisons et
enjeux de la répertorialisation musicale. C’est bien wune «archéologie» de la
répertorialisation, a travers les acceptions historiques du répertoire, qu’il faut développer. Par
ce terme foucaldien, nous entendons 1’étude de la mise en discours de la musique a un
moment donné de son histoire, et I’étude du fondement (arche) de ce nouvel « ordre des
choses », qui a maints égards est encore le notre aujourd’hui. Notre hypothese est que 1’on ne
peut comprendre I’émergence du probleme de 1’ceuvre musicale, et les pratiques de la
musique qui y sont liées, sans prendre en considération la nouvelle notion de « répertoire »,
qui entre dans le champ musical au XVIII® siecle. Il s’agira de comprendre la mise en répertoire
du discours musical d’une part, et les raisons de ce mouvement de répertorialisation d’autre
part. On se souvient que Michel Foucault écrivait dans sa préface de 1961 a I’Histoire de la

Folie a I’age classique :

Je n’ai pas voulu faire I’histoire de ce langage ; plutot 1’archéologie de ce silence'’.

' FOUCAULT, Michel, Dits et écrits, 1954-1988. I 1954-1969, Paris, Gallimard, 1994, p. 160.
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L’auteur signifiait par 1a que le silence sur la division entre le fou et le normal était le
fondement du langage sur la folie et la maladie mentale. Faire 1’histoire de ce langage ne
suffisait donc pas pour le comprendre, mais nécessitait I’archéologie du silence qui le précede
et le fonde. De la méme maniere, nous ne voulons pas faire 1’histoire de I’idée d’ceuvre
musicale, mais 1’archéologie du répertoire, notion inexplorée, apparemment sans signification
fixe et précise, et qui pourtant commande la nouvelle perception de la musique a partir du
XVIII® siecle.

Toutefois une telle analyse resterait statique si elle consistait a élire un moment clé de
I’histoire de la musique — le milieu du XVIII® siecle — comme origine d’un discours sur la
musique. La répertorialisation consiste dans le mouvement méme mettant en répertoire de
nouveaux objets, instituant de nouveaux propriétaires légitimes du répertoire, en en créant
ainsi de nouvelles acceptions. L’archéologie nécessite donc une généalogie : il s’agit de
comprendre comment et pourquoi les acteurs de la vie musicale se sont approprié le terme
théatral encore peu courant et technique de répertoire. Que voulait-on dire par la de la
musique ? Que recherchait-on dans ce mot qu’on ne trouvait pas dans le reste du champ
lexical musical et artistique ? A quel discours et & qui s’opposait-on ce faisant ? Si le terme de
répertoire en son sens théatral était devenu courant au milieu du XVIII® siecle, on pourrait
envisager une pénétration du terme dans la vie musicale par capillarité. Mais au milieu du
XVIII® siecle le terme théatral est encore trop technique précis pour qu’il passe si aisément
dans un autre domaine. C’est donc que le « répertoire » répond a une intuition particuliere des
acteurs de la vie musicale, intuition qu’il s’agira d’élucider.

Cependant, en donnant sens a I’histoire des acceptions de répertoire, I’étude de la
répertorialisation n’a-t-elle pas pour visée d’unifier les répertoires, et d’en donner une
définition ultime ? Dans Mille Plateaux, Deleuze et Guattari analysent la notion
d’ « évolution » comme une subsomption du multiple sous la domination de I’Un''. Or
regarder les différentes acceptions du répertoire comme les vestiges d’une évolution encore en
marche conduit a une erreur d’appréciation. En effet toute la difficulté et tout I'intérét du
répertoire résident dans son caractere multiple, mouvant, insaisissable. Ce ne serait pas le cas
si une signification nouvelle abolissait toujours une ancienne, de sorte que si une définition
intemporelle du répertoire €tait impossible, il serait en revanche toujours pertinent de donner
sa signification a I’instant « t ». Bien au contraire le probleme du répertoire est la multiplicité

actuelle de ses acceptions. Ces significations n’ont parfois rien a voir entre elles ; telles

" DELEUZE, Gilles et GUATTARI, Félix, Mille plateaux, Paris, Minuit, 1989 (édition originale : 1980)

11



quelles, il est impossible de subodorer une relation cohérente des unes avec les autres, de sorte
qu’on puisse €riger ’'une comme modele. En revanche elles relevent de la volonté de mettre
en liste un objet musical, de sorte qu’un sujet puisse, a travers un type particulier de
répertorialisation, exercer un pouvoir sur cet objet. En ce sens, les répertoires constituent des
« plateaux », résultats provisoires d’un processus de répertorialisation, témoignant d’une
tentative d’unification et de prise de pouvoir sur le répertoire, sans pour autant qu’ils
constituent des essences ou des stades d’une évolution cohérente. Dans cette perspective,
I’archéologie n’est pas unification masquée, mais discernement du mouvement de
répertorialisation a travers la pluralité irréductible des répertoires. L’histoire dévoile cette
dynamique, sans pour autant réduire les répertoires a une évolution du Répertoire. Que 1’on
ait voulu construire la notion de Répertoire au sens absolu du terme n’implique pas
nécessairement qu’on y soit parvenu : la fixation provisoire d’une signification ne remet pas
en cause son caractere de « plateau » par rapport aux autres acceptions.

Afin de ne pas réduire la complexité du répertoire musical a une abstraction indue, une
généalogie précise des acceptions du terme devait €tre faite. Pour ce faire, une large place a
été accordée a 1’étude des archives de la Comédie-Frangaise — creuset de 1’acception
originelle du terme — et de I’Académie Royale de Musique. Il s’agissait a la fois de retrouver
des sens techniques perdus, et de tenter de déceler les raisons de leur abandon ou de leur
renouveau a partir du contexte de leur apparition. De ce point de vue, une partie conséquente
de notre travail a consisté a produire une histoire de la notion de répertoire, a partir des
sources mémes des institutions. Cette étape est d’autant plus importante pour le XVII® et le
XVIII® siecles qu’elle permet d’entendre la parole des acteurs méme du répertoire musical,
avant toute théorisation ou politisation. Cependant nous ne prétendons a aucun moment
dresser une histoire du répertoire de 1’ Académie Royale de Musique a une époque déterminée,
ni expliquer le contenu du répertoire de 1’Opéra, ou de toute autre institution musicale
particuliere. Notre étude s’est uniquement intéressée a la notion de répertoire, en se
demandant a chaque fois ce que signifie le répertoire, qui répertorie, ce qui est répertorié, et
selon quelle finalité explicite ou implicite. C’est pourquoi notre utilisation des archives n’est
pas celle des historiens. Selon les lieux d’apparition de la notion de répertoire, nous avons
étudié feuilles d’assemblée, correspondance administrative, comptes-rendus de comité de
lecture, etc., sans le souci d’exhaustivité qu’exige un véritable travail historique sur une
institution particuliere. La liberté que nous avons ainsi prise avec les archives n’est pas
contradictoire avec une attention plus soutenue portée sur la Comédie-Francaise et

I’ Académie Royale de Musique, en particulier sous I’Ancien Régime. En effet si le répertoire
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au sens général de «liste » se retrouve dans la plupart des autres langues européennes du
XVII® siecle, il n’en va pas de méme pour 1’acception théatrale puis musicale du répertoire.
C’est plus tardivement qu’en France, et sous sa forme francgaise, que le « répertoire » entre tel
quel au x1x° siecle dans le champ lexical du théatre anglais, allemand, italien et russe. Etudier
le sens du répertoire musical exige donc d’étudier les sources francaises, car c’est dans le
contexte frangais des XVII® et XVIII® siecles que la notion nait et se cristallise. Par ailleurs, la
Comédie-Frangaise et 1’Académie Royale de Musique sont les théatres francais les plus
anciens possédant des archives centralisées : dresser une généalogie précise des acceptions du
répertoire y est possible. Mais plus profondément, c’est la spécificité en Europe de ces
théatres qui semblent pouvoir expliquer I’émergence d’une notion aussi singuliere et
complexe que le répertoire. Est-ce a dire que la notion de « répertoire » n’aurait de sens que
dans un contexte francais ? Il semble que non pour deux raisons. Premi¢rement la France n’a
pas I’apanage de tels monopoles et de telles politiques culturelles d’Etat. Le fait que le terme
de « répertoire » ait fini par pénétrer la plupart des langues européennes semble indiquer qu’il
exprime quelque chose d’essentiel a la musique. Pour ces deux raisons, il nous semble
nécessaire d’étudier les sources francaises, et légitime d’en tirer des conséquences sur la
répertorialisation de la musique en Europe. En effet, si la répertorialité consiste dans les
raisons d’une prise de pouvoir sur le monde musical, et si la répertorialisation est un
processus spécifique de mise en liste de la musique permettant cette prise de pouvoir, alors on
peut parler de logique répertoriale dans toutes les pratiques de catalogages et de listages de la
musique, qui apparaissent en Europe au cours du XVII® siecle. Les enjeux européens de la
répertorialisation musicale sont saisis a travers les significations historiques du répertoire
propres a la France. Ces acceptions particulieres sont parfois inapplicables en dehors de leur
contexte historique déterminé. En revanche les enjeux et les effets de la répertorialisation sont
visibles en dehors de ce contexte spatio-temporel.

Si I’étude du répertoire musical doit passer par la reconstitution de I’histoire de cette
notion, elle ne constitue pas non plus une histoire de la musique ou des écoles musicales en
tant que telles. Si la répertorialisation a des effets sur la perception de la musique, sa
conception, et in fine sa création méme par les compositeurs, nous ne prétendons en aucun cas
proposer un travail musicologique. De méme que les archives de 1’Académie Royale de
Musique, les compositeurs que nous utilisons, comme Berlioz, nous ont paru exemplaires
d’une pensée du répertoire, et des implications musicales et esthétiques que la
répertorialisation a sur la création. Il n’en demeure pas moins qu’une telle approche de ces

compositeurs et de leurs ceuvres est extrémement partielle, et n’embrasse pas avec précision et
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exhaustivité la richesse de leurs démarches et de leurs compositions. Nous avons utilisé ces
ceuvres particulieres a titre d’exemple, pour illustrer des effets particuliers de
répertorialisation — nous ne proposons en aucune mani€re un commentaire proprement
musicologique des partitions ou ceuvres que nous citons, et 1’'usage que nous en faisons ne
prétend pas en donner la signification ultime.

Enfin, bien que nous intéressant a la notion méme de répertoire, nous ne nous situons pas
dans la perspective d’une philosophie de la musique, au sens d’une ontologie de I’ceuvre
musicale cherchant a la définir de maniere anhistorique. Notre démarche est au contraire
animée par la conviction que le répertoire permet de comprendre 1’ancrage historique du
concept d’ceuvre, tout en résolvant ses tensions intrinseques comme simplement apparentes.
De ce point de vue, nous nous situons dans une perspective proche de celle de Lydia Goehr
dans The imaginary museum of musical works. 1l ne s’agit pas de rejeter la 1égitimité de toute
interrogation métaphysique sur la sorte d’étre qu’est la musique, et en particulier I’ceuvre
musicale. L’approche de ces questions a partir du répertoire doit bien au contraire justifier ces
interrogations en montrant leur intérét pour les musiciens eux-mémes, et selon une
théorisation qui leur est propre. Nous ne cherchons pas a substituer un discours légitime a un
autre jugé illégitime, mais au contraire de les justifier et de les articuler. La considération du

répertoire doit ainsi permettre de refonder 1’ontologie de 1’ceuvre musicale.

L’expression de « répertoire musical » reprend un terme déja en usage au théatre, ayant
une signification précise et une histoire propre. Pour comprendre !’originalité de la
répertorialisation musicale, et évaluer ce qu’elle conserve de son origine théatrale, il a donc
fallu dans une premicre partie retracer 1’histoire de la notion au théatre. Or le répertoire
théatral a été 1’objet de débats politiques plus tot et plus explicitement que le répertoire
musical. L’étude du répertoire théatral permet donc d’élaborer le concept de répertorialité, et
de comprendre par quels processus le répertoire devient un enjeu de pouvoir. Par ailleurs il
était rigoureusement impossible de traiter du répertoire musical sans s’intéresser au répertoire
théatral : outre que le monde musical reprend explicitement un terme théatral, la 1égislation
sur 1’organisation des spectacles a partir de la période révolutionnaire touche aussi bien le
théatre que la musique. Répertoire musical et répertoire théatral sont ainsi construits
implicitement 1’'un par rapport a 1’autre, selon des relations de symétrie, d’opposition ou de
parallélisme.

La seconde partie en revanche est consacrée a l’institution d’un répertoire musical. La

répertorialité et les enjeux politiques du répertoire deviennent secondaires par rapport au

14



processus méme de répertorialisation de la musique. L’étude du répertoire lyrique est ici
essentielle, non au sens ou le répertoire musical se réduirait au répertoire lyrique, mais en ce
que le répertoire lyrique est le creuset de la musicalisation du répertoire et de la
répertorialisation de la musique. Le répertoire lyrique constitue ainsi une musicalisation du
répertoire, en se construisant référentiellement au répertoire théatral dont il constitue tantot le
symétrique, tantdt le concurrent ; cette musicalisation du répertoire s’opere par le choix d’un
objet de répertorialisation exclusivement musical, la partition, devenue un équivalent
ontologique et esthétique du texte dramatique. La répertorialisation de toute la musique —
instrumentale comme populaire — ne peut se comprendre que selon le schéma élaboré par
I’Académie Royale de Musique au XVIII® siecle, et a des conséquences tant institutionnelles
qu’esthétiques. Tout le paradoxe du répertoire musical est qu’il a pour modele 1’opéra, alors
méme que I’objet qu’il répertorialise rend le livret accidentel. Cette tension essentielle permet
de comprendre comment 1’opéra est devenu un objet problématique pour les théoriciens de la
musique, et réciproquement dans quelle mesure la forme esthétique méme de 1’opéra
influence implicitement la musique instrumentale au XIX® siécle, au moment méme ou elle est
élevée au rang de paradigme de I’ceuvre musicale.

Les pratiques répertoriales permettent ainsi d’élaborer une généalogie tant historique que
conceptuelle de I'idée d’ceuvre musicale, qui apparait dans la seconde moitié du XVvIII® siecle.
Au dela de 1’élaboration juridique de ce concept en France, par le moyen terme du répertoire
de I’Académie Royale de Musique, un faisceau de pratiques proches du répertoire tendent a
objectiver la musique sous la forme d’un ensemble d’ceuvres. La répertorialisation de la
musique modifie en effet son objet, en lui conférant une temporalité nouvelle. Le répertoire
permet ainsi de comprendre le modele inédit de classicisation musicale, qui s’opere selon une
logique proprement répertoriale, et qui est irréductible a 1’imitation d’un canon, sur le modele
des arts plastiques ou de la littérature. La temporalité interne de I’ccuvre méme est modifiée
par sa répertorialisation, de sorte que le répertoire a non seulement des implications

esthétiques, mais peut €tre élevé au rang de notion esthétique a part enticre.
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REPERTORIALITE

ETUDE DU REPERTOIRE THEATRAL



Préambule

C’est au théatre qu’apparait la notion de répertoire dans un sens renouvelé et propre aux
arts vivants. Mais le répertoire théatral n’est pas seulement 1’acception originelle du répertoire
artistique. Il est le premier répertoire a sortir du langage technique pour entrer dans la langue
commune, et devenir ainsi une question politique. Ce fait lui confere une importance décisive,
tout répertoire devenant désormais un enjeu politique et national. L’étude du répertoire
théatral doit donc permettre de comprendre pourquoi et comment la question du répertoire est
devenue politique, et quels sont les enjeux de pouvoir de la mise en répertoire. A travers le
théatre, c’est la politisation inhérente a tout répertoire qu’il s’agira d’étudier.

L’enquéte historique s’avere donc nécessaire. En effet chaque signification du répertoire
théatral caractérise un objet de répertorialisation, un sujet de cette répertorialisation, et un
propriétaire légitime du répertoire. Nous appelons répertorialité 1’articulation dynamique de
ces trois termes, organisant des enjeux de pouvoir par le biais d’une définition particuliere du
répertoire. Le détenteur de la répertorialité est celui qui impose une telle signification, et un
tel équilibre des pouvoirs. Cette premiere partie sera donc consacrée plus généralement, a
travers le répertoire théatral, et a la construction du concept de répertorialité.

Il a été parfois difficile de distinguer entierement 1I’étude du répertoire théatral de 1’étude
des autres répertoires, en particulier pour la période du XIX°® siecle. Lorsque nous avons été
obligé de considérer par exemple le répertoire lyrique, nous avons laissé de coté la question

de la musique, pour nous focaliser strictement sur le caractere théatral.
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Chapitre | : Le répertoire-programmation au xvii° siécle. Les
Comeédiens entre sujet et objet de répertorialisation

Il est difficile de savoir précisément quand et ou le terme de « répertoire » prend une
signification théatrale. Le registre de La Grange n’en fait pas mention'?, mais il est impossible
d’en tirer des conséquences certaines, puisque La Grange s’intéresse surtout aux comptes de
la troupe de Moliere. Par ailleurs nous ignorons si au XVII® siecle la notion de répertoire est
utilisée seulement par les Comédiens Francais, ou si elle est partagée par le monde du théatre
en général. On peut néanmoins suggérer I’hypotheése suivante : un ancien usage théatral du
« répertoire » a sans doute précédé la fondation de la Comédie-Francaise, et était peut-étre
partagé par tout le monde du théatre, bien qu’il soit difficile de le vérifier. En revanche il est
certain que du fait de leur organisation spécifique, les Comédiens Frangais ont
considérablement modifié, en se 1’appropriant, I’ancienne notion de répertoire théatral. Cette
nouvelle acception est tres certainement propre a la Comédie-Francaise, et non exportable aux
théatres forains qui lui sont contemporains. Il n’est donc pas essentiel de savoir précisément si
les Comédiens Francais forgent [’acception théatrale du répertoire ou la modifient.
L’important est de saisir la répertorialit¢ a I’ceuvre a la Comédie-Francaise, et les raisons
d’une fixation de cette répertorialité en une acception particuliere du répertoire — la place de
la Comédie-Francaise dans le paysage culturel frangais expliquant par la suite la prévalence

de cette acception dans le reste du monde théatral.

Le répertoire dans les feuilles d’assemblée de la Comédie-Francaise

Lorsque le mot de « répertoire » apparait dans les feuilles d’assemblée de la Comédie-
Francgaise au XVII® siecle, il a une signification irréductible au champ lexical de la liste —
inventaire, catalogue, index ou tableau. Or les historiens du théatre n’ont pas toujours
remarqué cette originalité du répertoire de la Comédie-Francaise. Ainsi dans La Comédie
Francaise, histoire administrative, Jules Bonassies donne incidemment une définition du

répertoire.

'> LA GRANGE, Extract des receptes et des affaires de la comédie depuis Pasques de I’année 1659, apartenant au
Sr de La Grange, I'un des comediens du Roy, fac-similé Geneve, Minkoff, 1972.
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[Les Comédiens] s’assemblent encore quand ils jugent a propos de dresser un

répertoire, ¢’est-a-dire une liste de vieilles piéces".

Evoquant les assemblées des Comédiens Francais, I’historien du théatre prend ici le
« répertoire » au sens courant du XIX® siecle, celui d’une « liste de vieilles pieces » ou encore
d’une « liste de classiques ». Or lorsque 1’on consulte les feuilles d’assemblée des années
1680, il est remarquable que le « répertoire » n’est en rien orienté vers le passé. Il est plutot
synonyme de programme a tenir, et connote par conséquent I’avenir. Ce qui est appelé
« répertoire » dans ces documents, ce ne sont pas les pieces ayant été jouées, mais bien au
contraire les pieces allant étre jouées dans la saison'*. En ce sens, il s’agit bien d’une liste
prospective telle qu’elle a été définie par Jack Goody, en ce qu’elle est tournée vers 1’avenir
d’une part, et en ce qu’elle est prescriptive d’autre part. Il ne s’agit pas seulement de donner le
semainier” de la troupe, mais de le rendre obligatoire : il se situe entre le programme et le
contrat.

On chercherait en vain une normativité esthétique dans le répertoire dramatique du
XVII® siecle ; il possede en revanche une normativité sociale et communautaire. Ainsi chaque
feuille d’assemblée est-elle signée par tous les Comédiens Francais, toute absence étant
diiment notée'® et donnant lieu a une amende'’. Le répertoire du XVII® siecle a donc un role de
police et de contréle : il permet de connaitre précisément le nom des présents et des fautifs. La
répertorialisation dans ces feuilles d’assemblée ne s’applique donc pas seulement aux pieces,
mais aux Comédiens eux-mémes, qui sont répertoriés comme présents ou absents. La mise en

répertoire est ici globale, et ne touche pas seulement la programmation stricto sensu.

13 BONASSIES, Jules, La Comédie-Frangaise, histoire administrative, Paris, Didier et Cie, 1874, p.219. Nous
soulignons.

4 GUIBERT, Noélle et RAZGONNIKOFF, J acqueline, « Le roman vrai du répertoire », Revue de la comédie-
frangaise, n°131, septembre 1984, p. 61. On consultera également les n°132, 1984, n°141, 1985 et n°142,1985.

' Nous entendons ici par « semainier » le cahier des charges pour une semaine, et non le sens technique interne a
la Comédie-Francaise de 1’acteur chargé de faire respecter le répertoire et les assemblées. Dans les années 1680,
les Comédiens parlent également de « quinzenier » en ce méme sens.

' La présence est vérifiée par un systéme de jetons de présence : un jeton d’argent de Trente sols est donné aux
acteurs présents a I’Assemblée a 1’heure, au nom du « droit de présence ». Voir a ce sujet BONNASSIES, La
Comédie-Frangais..., op. cit.,p. 128

"7 Des amendes sont instituées dés 1680. Le réglement de 1726 les reprend de maniére systématique : « Deux
Acteurs sont commis, a la fin de chaque Assemblée, pour faire executer les resolutions qui ont été prises pendant
la huitaine, et pour faire payer I’amende a tous ceux qui manquent aux articles suivans : I. Premierement : on
commence tous les jours la Comedie a cinq heures un quart ; ceux ou celles qui ne sont pas préts a leur entrée sur
le Théatre a ladite heure payent Trente sols. II. Lorsqu’on a resolu d’entendre la lecture d’une piece Nouvelle
[...], ceux qui ne s’y trouvent pas a dix heures précises pour celles de cinq Actes [...] payent Trente sols. Si
quelqu’un manque de se trouver aux repetitions qui ont été résolués [...] il paye I’amende de Trente sols. » Cité
par BONNASSIES, La Comédie-Frangaise..., op. cit.,p. 128-129
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Bibliotheque-Musée de la Comédie-Francaise,
« Répertoire » du 9 juillet 1685

Registre des

feuilles d’assemblée,
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Les Comédiens sont les objets et les sujets de la répertorialisation. La répertorialité a 1’ceuvre
est donc foncierement disciplinaire — c’est pourquoi le répertoire est un pivot essentiel du
reglement interne des Comédiens. Le répertoire-programmation du XVII® siecle implique la
surveillance de tout un groupe, et n’a pas seulement pour objet les pieces de la programmation
a venir : la liste des pieces de la semaine engage la liste des Comédiens et réciproquement. Le
répertoire-programmation est donc la mise en parallele de deux répertoires se normant I’un
I’autre : le répertoire explicite des pieces de la semaine, et le répertoire implicite des
Comédiens. Tenir le répertoire, c’est toujours tenir le répertoire pour un groupe, et par
conséquent mettre tous les moyens en ceuvre pour que ce groupe se tienne au répertoire. La
répertorialité du XVII® siecle, dans sa dimension collective et communautaire, implique donc
immédiatement des pratiques disciplinaires.

Le répertoire possede également une fonction politique. En effet si la présence de la totalité
de la troupe est si importante, c’est que contrairement a la troupe de Moliere qui la précédait,
la Comédie-Francaise n’a pas de chef attitré. L’autorité est détenue a tour de rdle tous les
quinze jours jusqu’en 1697 par les comédiens nommés « quinzeniers », puis toutes les
semaines, par les comédiens des lors nommés « semainiers ». Il s’agit donc d’un mode de
fonctionnement proprement démocratique, 1’élaboration du répertoire tenant lieu d’agora. Le
répertoire acquiert par conséquent une dimension politique, quand bien méme elle ne serait
pas encore nationale. Le répertoire n’est pas approuvé par un unique individu, mais par la
troupe en son entier. Il constitue donc un contrat politique. Il oblige dés le moment ou il est
approuvé, et organise le temps des Comédiens pour une durée déterminée. On entendra donc
ici par répertorialité politique non pas les seuls choix administratifs ou gouvernementaux d’un
« Etat culturel », mais les choix instituant une communauté et la pérennisant par des actions
communes. Dire que la signification originelle du répertoire théatral est politique, ce n’est pas
dire qu’il est nécessairement ’objet d’une politique culturelle d’un Etat centralisé, c’est dire
qu’il y est immédiatement question d’un groupe, d’'une communauté. Le répertoire n’engage
jamais un unique individu, quand bien méme on parlerait du répertoire d’un acteur, ou plus
tard d’un metteur en scéne singulier, mais lui confére une place déterminée dans une
communauté.

Un autre point remarquable est que le répertoire releve non seulement du présent mais de
I’instantané : il ne perdure pas comme 1’ceuvre classique, mais est généralement de 1’ordre
d’une semaine ou deux. Ainsi dans la feuille d’assemblée du 16 aoiit 1685 lit-on : « On a fait
un répertoire pour huit jours. » Plus qu’un fondement, le répertoire est donc la vie et le rythme

mémes de la troupe comme communauté. Contrairement a un contrat d’association, il n’est
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pas définitif, et doit €tre renouvelé entre toutes les semaines et tous les mois. Chaque mise en
place du répertoire réaffirme donc I’existence de la communauté : I’inscription du répertoire
est elle-méme 1’objet de la répertorialisation, qui rythme tout a la fois la programmation et
I’institution de la nouvelle programmation.

Le répertoire n’est pas non plus une liste unifiée que 1’on ne ferait qu’augmenter ou
renouveler jour apres jour. Il ne s’agit pas d’ajouter une ceuvre a un répertoire qui resterait
toujours le méme dans le changement. Autrement dit, le répertoire ne constitue pas encore une
série unique a travers le temps: a chaque semaine son répertoire, a chaque saison son
répertoire. Il n’y a pas la notion d’un répertoire unique et permanent de la troupe, qui ne ferait
que s’agrandir sans jamais disparaitre. Une ceuvre entre moins au répertoire comme au
XIX°siecle qu’elle est au répertoire, au sens ou elle est actuellement sur scéne. Le répertoire
dramatique au XVII® siecle n’existe pas, il y a des répertoires, fruit de la répertorialité politique
de la Comédie-Francaise. La dynamique répertoriale n’est pas celle de 1’évolution ou du
renouvellement, mais du simple remplacement. Autrement dit, le répertoire-programmation
du XVII® siecle est séquentiel, et non intégratif.

Toutefois, si le répertoire du XVII® siecle est principalement une liste prospective, elle
détient également les caractéristiques de la liste événementielle : il s’agit en effet d’un
véritable calendrier au jour le jour, de sorte que 1’histoire de la troupe est lisible dans le
répertoire. Il ne faut donc pas confondre le répertoire avec ce que les comédiens nomment
leur « fonds » jusqu’au XVIII® siecle, c’est-a-dire ’ensemble des pieces ayant été admises a
I’issue de la lecture, et étant a la disposition des Comédiens. La dimension chronologique du
répertoire est essentielle. Ainsi, contrairement a la liste du «fonds », la méme piece peut
apparaitre plusieurs fois dans la liste du répertoire dans les années 1680. Dans le compte-

rendu du 25 juin 1685 on lit par exemple :

Répertoire. 26 Mardy Dom Sanche et le Nottaire. 27 mercredi : Amphitrion. 28 Judy

Dom Sanche et le Nottaire...

C’est donc toute la dynamique de troupe qu’inclut le répertoire, sur lequel est également
notée la distribution des rdles — qu’on appelle alors « disposition'® » — ainsi que les

répétitions' et les éventuels remplacements. De 1a vient sans doute le second usage du terme

"® Feuille d’assemblée du 2 octobre 1690.
' « On dira 2 Mr de Prehanres de donner les rolles de sa piece. On prendra jour sur le premier répertoire pour
la répéter. » Feuille d’assemblée du 29 juillet 1686. Nous soulignons.
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de « répertoire », également présent dans les feuilles d’assemblée des années 1680 : celui du
répertoire d’un comédien singulier. Dans cette acception secondaire, on retrouve 1’articulation
du répertoire des pieces et du répertoire des Comédiens, le répertoire listant aussi bien les uns
que les autres. Semblait en effet étre dressé non seulement le répertoire de la troupe en son
entier, mais également de chaque comédien. Dans la feuille d’assemblée du 25 juin 1685 ce

passage du répertoire de la Comédie-Francaise au répertoire de I’acteur est tres clair :

Lapierre fera les copies de ce répertoire et rapportera ’original. Au lieu de copier les
dispositions des trois tragédies, il marquera sur le répertoire de chaque acteur les

rosles qu’il doit jouer.

Le répertoire individuel n’est donc noté qu’en tant qu’il inscrit I’acteur dans la troupe, et
participe de la répertorialisation de tous les Comédiens. Le répertoire individuel est
subordonné au répertoire communautaire. L’ensemble des répertoires individuels ne vient
donc pas s’ajouter au répertoire de la troupe, mais le constitue comme un tout organique, le
répertoire individuel n’ayant de sens qu’en tant qu’il est une partie du répertoire
communautaire. Ainsi la pluralité des répertoires individuels n’apparait que comme une
facade, I'unité étant le répertoire communautaire, réaffirmé et réinstitué semaine apres
semaine. C’est lui, bien plus que le répertoire des pieces, qui est important dans le répertoire-
programmation du XVII® siecle. Dresser le répertoire d’un acteur, ce n’est donc pas le glorifier
et I'individualiser, c’est au contraire lui assigner sa place au sein de la communauté des
Comédiens™. Le répertoire de 1’acteur décrit moins un talent qu’un « emploi », c’est-a-dire le
type de rdle dans lequel il est le plus approprié. Une 