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Avant-propos

        

        Cet ouvrage est issu
        d’une thèse de doctorat de musicologie
        préparée sous la direction de Raphaëlle
        Legrand, soutenue à l’université
        Paris-Sorbonne (UFR de musique et
        musicologie) le 12 février 2014 : François Colin de
        Blamont (1690-1760). Une carrière
        officielle dans les institutions
        musicales françaises du Grand Siècle au
        siècle des Lumières. Le jury était
        composé de Sylvie Bouissou, Georgie
        Durosoir, Raphaëlle Legrand, Béatrix
        Saule, Jean Duron et Graham Sadler. Ce
        volume est complété par le catalogue
        général de l’œuvre de l’auteur,
        accessible en ligne sur le site du
        Centre de musique baroque de
        Versailles[1].


        Qu’il me soit permis
        de remercier ici les personnes qui, de
        près ou de loin, m’ont accompagné durant
        près de quinze ans pour mener à bien ce
        travail. Elles sauront ce que je leur
        dois, m’ayant toutes, à leur façon,
        orienté, conseillé ou soutenu : ma
        directrice de recherche, Raphaëlle
        Legrand, dont l’exigence et la
        bienveillance ont alternativement veillé
        sur la destinée de ce travail ; Luc et
        Georgie Durosoir, en qui j’ai, au fil du
        temps, trouvé des amis généreux à qui je
        veux ici tout particulièrement rendre
        hommage ; Sylvie Bouissou, qui a toute
        mon admiration pour son engagement dans
        la cause ramiste ; mes professeurs
        Didier Gendt, Daniel Colombat, Corinne
        Schneider, Rémy Stricker et Brigitte
        François-Sappey ; les équipes du Centre
        de musique baroque de Versailles, et
        tout particulièrement Hervé Burckel de
        Tell et Vincent Berthier de Lioncourt ;
        plusieurs musicologues et chercheurs qui
        m’ont livré des informations – parfois
        capitales – issues de leurs propres
        travaux : Barbara Nestola, Joseba
        Berrocal, Claire Picaut, Judith Le
        Blanc, Thomas Leconte, Anne-Madeleine
        Goulet, Françoise Rubellin, Agnès
        Terrier, Buford Norman, Jean Duron,
        Julien Dubruque ; de nombreux artistes,
        dont la fréquentation assidue m’a aidé à
        mieux comprendre ce répertoire et, pour
        certains d’entre eux, d’exhumer des
        partitions de Colin de Blamont qu’il ne
        m’aurait pas été donné d’entendre sans
        leur secours : notamment Hervé Niquet,
        Christophe Rousset, Jérémie Rhorer,
        François-Xavier Roth, Hugo Reyne, Guy
        Van Waas et Sébastien d’Hérin.


        Ma gratitude, mêlée
        d’une amitié fidèle, va à Béatrix Saule,
        directrice du musée national des
        châteaux de Versailles et de Trianon.
        Une fréquentation régulière de plus de
        quinze ans, et une même connivence pour
        redonner au patrimoine versaillais tout
        son lustre, dans des domaines
        complémentaires, rendaient sa
        participation au jury de soutenance de
        cette thèse incontournable. C’est à une
        proposition de Béatrix Saule que la
        présente publication doit le jour. Que
        soient également remerciées les équipes
        du Centre de recherche du château de
        Versailles, et tout particulièrement
        Alexandre Maral, Mathieu da Vinha,
        Matilde Cassandro-Malphettes et
        Alexandra Pioch. Raphaël Masson et
        Jean-Paul Gousset m’ont également
        beaucoup appris sur la vie de la Cour au
        xviiie siècle, et
        ont à ce titre toute ma
        reconnaissance.


        Enfin, je tiens à
        remercier ma famille et mes proches pour
        leur patience, leur soutien sans faille,
        et tout particulièrement mes parents,
        exemplaires, qui, depuis toujours, ont
        accompagné et facilité les projets qui
        étaient les miens : sans eux, rien de
        tout cela n’existerait.

      

      



 1. À
        l’adresse suivante : http://philidor.cmbv.fr/Publications/Catalogues-d-auteur/Catalogue-de-l-aeuvre-de-Francois-
        Colin-de-Blamont-1690-1760 .









Introduction

        

        La musique à la cour
        de Louis XV est un sujet quasiment
        vierge : musicologues et historiens,
        fascinés par le Roi-Soleil dont les
        ambitions musicales étaient étroitement
        combinées à des intuitions politiques
        visionnaires, n’ont pas jugé le règne de
        son successeur digne d’une étude
        systématique et approfondie, notamment
        concernant la musique et le spectacle.
        Louis XV n’aimait ni l’une ni l’autre,
        si l’on en croit les idées les plus
        répandues, et ce désamour aurait frappé
        d’engourdissement la muse créatrice de
        ses contemporains. La Cour aurait
        progressivement laissé fuir les talents
        au profit de la capitale : ce
        déplacement du centre de création,
        palpable dès les premières années du xviiie siècle, se
        serait accéléré sous la Régence de
        Philippe d’Orléans. Ni le retour de la
        Cour à Versailles, en 1722, ni les
        grandes heures du règne n’auraient su
        rendre à Versailles le lustre
        d’antan...


        Pourtant, dans le
        domaine musical, la cour de Louis XV
        n’est pas aussi inerte et peu créative
        qu’on la présente souvent : les
        institutions imaginées par Louis XIV
        s’épanouissent sous la direction de
        nouvelles personnalités, élevées dans la
        tradition du Grand Siècle, mais mâtinées
        d’une ouverture d’esprit dont le courant
        artistique des « Goûts réunis » – mêlant
        styles français et italien jusque-là
        opposés – représente, vers 1720, le
        plein accomplissement. La majorité des
        compositeurs et des musiciens de la Cour
        est aussi active à la capitale. La
        frontière entre le « musicien du roi »
        et le « musicien de la ville » s’estompe
        au profit d’une nouvelle atmosphère,
        dont les effluves marquent tout autant
        les théâtres que les salons. Si le
        protocole versaillais continue à générer
        des formes, un style et un ton
        particuliers, il s’enrichit au contact
        des expériences menées, par les mêmes
        auteurs, dans les salons aristocratiques
        de Paris, au Concert Spirituel ou à
        l’Académie royale de musique. Cette
        émulation transforme progressivement le
        répertoire et les pratiques de la Cour :
        si la musique reste un outil d’apparat
        lors des manifestations officielles,
        elle devient presque « bourgeoise » au
        quotidien. Cette situation rend la tâche
        des compositeurs, des musiciens et des
        administrateurs aussi complexe
        logistiquement que subtile
        esthétiquement : le public, les lieux,
        l’occasion, orientent la programmation.
        La structuration et l’élargissement des
        départements musicaux, la multiplication
        des compétences, la recherche de
        toujours plus de nouveaux talents et
        l’augmentation progressive de la
        bibliothèque musicale du roi sont autant
        d’enjeux au cœur des problématiques de
        la musique versaillaise du règne de
        Louis XV, permettant de répondre aux
        spécificités de chaque contexte.


        Sans les hommes les
        institutions ne sont rien. Au temps de
        Louis XV, de fortes personnalités
        s’emparent des différents corps de
        musique que sont la Chambre, la Chapelle
        et l’Écurie. Entre tous, le premier est
        sans doute le plus complexe et celui qui
        évolua davantage. Moins tributaire du
        protocole et par essence moins
        fonctionnelle, directement liée aux
        goûts des souverains et de leur
        entourage, la Musique de la Chambre du
        roi devient, au xviiie siècle, le
        creuset où se forge une nouvelle façon
        de penser et d’interpréter la
        musique.


        Parmi les figures
        musicales qui émaillent le xviiie siècle
        français, celle de François Colin de
        Blamont (Versailles, 1690-1760) apparaît
        tout à la fois emblématique et atypique.
        Emblématique, car le compositeur fut
        actif dans presque tous les genres
        (opéra, cantate, air, motet, musique
        instrumentale, pièce de circonstance) et
        peut être considéré comme l’une des plus
        éminentes personnalités de son temps,
        présent à l’Académie royale, au Concert
        Spirituel et à la Cour. Atypique car, à
        bien y regarder, il est l’un des rares
        maîtres d’alors qui, né à Versailles,
        élevé à la Cour et vouant toute sa
        carrière au service du roi, n’aura
        finalement connu que ce milieu tout
        imprégné d’un style et d’un
        fonctionnement si particuliers : c’est
        plus tard seulement qu’il découvrira
        d’autres horizons, ce dont l’évolution
        de sa pensée musicale témoignera
        alors.


        « Il
        cultiva les arts et les plaisirs ;


        Le
        sentiment forma son caractère,


        Et qui le
        connut, le chérit.


        Sous
        quelque forme qu’il s’offrit,


        Il étoit
        assuré de plaire[2]. »


        À l’orée de cet
        ouvrage, gardons-nous de partir en quête
        d’un génie ignoré. Colin de Blamont fut
        plus certainement un témoin vigilant et
        un acteur engagé de son temps, un
        créateur et un passeur d’idées,
        défenseur d’une certaine vision de la
        tradition française sans être pour
        autant totalement hermétique aux
        nouveaux courants. C’est ce qui fait
        aujourd’hui tout l’intérêt de sa
        carrière. Car étudier l’œuvre de Colin
        de Blamont, c’est avant tout le prétexte
        idéal pour relire d’une autre manière le
        règne de Louis XV, le mettre en
        perspective avec de nouveaux arguments,
        pour tenter de mieux le définir et de
        lui rendre la place qu’il occupe
        effectivement entre le Grand Siècle de
        Louis XIV et les derniers feux de
        l’Ancien Régime à la veille de la
        Révolution. Deux idées directrices
        peuvent alors être envisagées
        conjointement : la question de la
        « carrière » d’un musicien et son
        développement dans les institutions
        musicales de cette époque ; l’évolution
        des goûts et des mentalités à l’heure
        des Lumières naissantes et son impact
        sur le style et l’esthétique
        musicale.


        Grâce au travail mené
        par Catherine Massip il y a plus de
        quarante ans, la biographie de Colin de
        Blamont est établie sans que plus guère
        de mystères ne subsistent[3]. Nous en
        reprendrons les principales conclusions
        en développant ponctuellement des
        aspects spécifiques. Ce n’est donc pas
        l’homme, mais son œuvre qui sera placé
        au centre de notre étude, sans pour
        autant dissocier trop arbitrairement
        l’un de l’autre. Cet œuvre sera envisagé
        dans son contexte institutionnel afin de
        mettre en valeur les développements
        d’une carrière exemplaire. Devenu assez
        jeune surintendant du roi (il avait 29
        ans), Colin de Blamont eut à sa charge
        de superviser les nombreuses
        manifestations musicales de la Cour
        durant près de quarante ans. Fêtes
        exceptionnelles et spectacles pompeux
        pour célébrer les grandes heures du
        règne de Louis XV, mais aussi musiques
        du quotidien – concerts d’appartements,
        exécutions en plein air ou impromptus
        musicaux à l’initiative de tel ou tel
        courtisan. Il n’est pas nécessaire de
        rappeler la multitude des tâches qui lui
        incombait pour comprendre que, tout
        prestigieux que fut ce poste, il ne
        facilitait guère une composition
        musicale régulière. Pourtant, le
        catalogue de l’œuvre de Colin de Blamont
        compte un peu plus d’une centaine de
        numéros, et l’on sait, à travers
        différents témoignages, qu’un certain
        nombre de pièces ont été perdues ou
        détruites : la muse de ce compositeur
        était donc féconde, stimulée sans doute
        par un cadre prestigieux, des
        interprètes de renom et des
        moyens – logistiques et financiers – à
        la hauteur de ses ambitions.


        Dans le détail comme
        dans son ensemble, ce catalogue présente
        des caractéristiques très particulières,
        étroitement liées au « métier » de
        surintendant, et avant tout une grande
        variété de genres. Versailles, au temps
        de Louis XV, oscille entre solennité et
        intimité, démesure et miniature... À sa
        manière, le corpus de Colin de Blamont
        traduit cette double polarité de la vie
        de cour, illustrant tous les genres
        musicaux de son temps : ouvrages
        scéniques ambitieux (tragédies lyriques,
        ballets héroïques), divertissements,
        pastorales et idylles ; cantates,
        cantatilles, airs sérieux et à boire ;
        musique sacrée ; symphonies et suites
        d’orchestre. Chanteur de formation,
        Colin de Blamont s’est principalement
        consacré aux pièces vocales. Au sein de
        cette foisonnante diversité, le
        compositeur se révèle d’une grande
        habileté à manier les styles et les
        formes propres à chaque genre. S’il se
        montre parfois passéiste et emphatique
        dans ses œuvres de circonstance, il sait
        rester à l’écoute de son temps dans ses
        cantates et ses cantatilles qu’il charge
        d’italianismes, et développer – dans ses
        airs – une poétique de la galanterie
        telle que la France de Mme de
        Pompadour la cultivait.


        L’image dont jouit
        aujourd’hui encore François Colin de
        Blamont – celle d’un maître sans grand
        talent, plus habile courtisan que
        compositeur inspiré – est principalement
        due à ses biographes : de la fin du xviiie siècle à
        nos jours, ils se sont plu à véhiculer
        des idées partiellement erronées sur sa
        vie et son œuvre. À la lecture
        d’innombrables notices de dictionnaires
        et d’ouvrages plus ou moins spécialisés,
        il apparaît que Colin de Blamont
        souffrit avant tout de la méconnaissance
        générale concernant la période séparant
        Lully de Rameau. « C’est le sort de ceux
        qui inventent, de conserver longtemps un
        droit de supériorité sur ceux qui les
        suivent[4] », écrivait le
        fataliste Chabanon. L’oubli qui devait
        frapper toute une génération de
        compositeurs s’installa peut-être plus
        tôt qu’on ne le pense. Le compositeur
        André Campra lui-même, en 1733, en eut
        la vision prophétique lorsqu’il
        s’exclama à propos d’Hippolyte &
        Aricie et de Rameau : « Il y a dans
        cet opéra assez de musique pour en faire
        dix : cet homme nous éclipsera tous[5]. »


        Dès la fin du xviiie siècle,
        l’histoire de la musique en France
        tendit à se simplifier jusqu’à la
        caricature. En fait, depuis les années
        1750, elle s’était déjà réduite à une
        évidence : « Depuis Lulli, est venu
        Rameau[6]. » Et
        voilà tout. La « réforme » opérée par
        Gluck faisait entrer la nation
        entière – et en toute conscience – dans
        une nouvelle ère musicale, permettant à
        Marmontel de signer son Essai sur les
        révolutions de la musique en
        France[7] avec une
        conviction que partageait toute une
        génération de penseurs. Le passé
        s’estompait et surtout – à l’heure d’un
        progrès si sensible des
        arts – paraissait de plus en plus terne,
        uniforme et difficile à apprécier dans
        ses subtilités. Certains, comme
        Jean-Benjamin de La Borde, rappelaient
        bien qu’à Lully avaient succédé
        « Campra, Colasse, Destouches, Mouret,
        Bernier, Blamont, Clérambault,
        Montéclair, Delalande, Marais,
        Forqueray, Marchand ou Couperin »...
        Mais c’était pour préciser aussitôt que,
        s’ils firent un temps « les délices de
        Paris, [...] Rameau parut pour les faire
        disparaître[8] ». Encore le
        rôle de ce dernier lui-même était-il
        parfois minimisé dans l’évolution du
        théâtre lyrique : pour quelques-uns,
        Lully fut, seul, « le créateur de ce
        genre qui, depuis lui, n’a pas fait un
        aussi grand pas qu’on se l’imagine, et
        qui, peut-être, a plus perdu que
        gagné[9] ». Les disciples
        et successeurs du Florentin étaient
        ainsi tous rangés, sans distinction, au
        rang d’imitateurs ou – pire – de
        corrupteurs :


        « [Les premiers
        successeurs de Lully] n’en firent jamais
        plus et en firent souvent moins. Au lieu
        de prendre le pas sur Lully, ils se
        traînèrent à sa suite. On leur fut même
        gré de n’avoir pas osé d’avantage. [...]
        Enfin, Rameau parut et, guidé par son
        génie, il prit un essor jusque-là
        ignoré[10]. »


        Le xixe siècle
        vécut sur cette idée d’un immobilisme de
        la musique entre Lully et Rameau,
        immobilisme qui paraissait plus évident
        encore considéré (de bien haut et de
        bien loin) un siècle plus tard :


        « Avant Rameau, les
        musiciens français, marchant avec plus
        ou moins de succès dans la route tracée
        par Lully, n’offraient dans leurs
        compositions dramatiques qu’un récitatif
        et des airs d’une simplicité extrême,
        sujette à dégénérer en monotonie[11]. »


        Cette idée s’entachait
        donc d’un mépris, touchant même au
        dégoût sous la plume de Choron :


        « La corruption fut
        portée encore plus loin sous Rameau
        [...]. À moins d’avoir entendu cette
        musique, il est impossible de s’en faire
        une idée ; [...] on se demande par
        quelle route on a pu arriver à une
        semblable dépravation, [...] pour
        produire quelque chose d’aussi absurde
        et d’aussi monstrueux[12]. »


        Et si, « parmi les
        patriarches de l’Opéra français, Lulli
        et Rameau [étaient] les seuls dont les
        noms [avaient] conservé leur
        célébrité[13] »,
        leurs contemporains portèrent plus
        encore qu’eux la responsabilité d’un art
        musical français indigne de figurer dans
        les histoires de la musique. Il
        convenait donc le plus souvent de
        n’évoquer la musique française de la
        première moitié du xviiie siècle que
        sous la forme d’un art national
        vaguement caractérisé par la volonté de
        Louis XIV : Momigny ne distinguait ainsi
        qu’une « première école », celle de
        Lully, « perfectionnée et enrichie par
        Rameau », plus généralement appréciable
        comme « la musique générale du
        dix-septième siècle, et comme la musique
        particulière de la France jusqu’au
        milieu du dix-huitième[14] ».


        Aussi, malgré
        l’intérêt porté à la musique ancienne à
        la fin du xixe siècle sous
        l’égide de certaines grandes figures
        telles que d’Indy ou Saint-Saëns, il
        s’en faut de beaucoup que les
        compositeurs autres que Lully et Rameau
        retrouvent une identité propre. Après
        avoir été tellement dévalorisées, les
        années 1690-1730 furent ensuite au mieux
        considérées comme une période de
        transition – instables donc, et sans
        événement saillant ni figure
        marquante –, idée largement admise tout
        au long du xxe siècle.
        Paul Le Flem professait ainsi sur les
        ondes en 1935-1936 : « C’est bien une
        période de transition, celle qui s’étend
        de la mort de Lully jusqu’à la fin du
        premier tiers du xviiie siècle. Des
        génies, non, mais des musiciens exquis.
        Ils n’ont pas cependant assez
        d’originalité ni peut-être assez de
        vigueur créatrice pour sortir la musique
        du moule dans lequel elle s’est figée,
        et la renouveler[15]. » Mais il
        s’empressait d’ajouter, avec
        conviction : « Gardons-nous toutefois de
        toute mésestime à l’égard de
        compositeurs dont certains méritent
        d’être connus. Nous n’avons pas le droit
        de créer autour d’eux une zone de
        silence et d’oubli. Si leur rayonnement
        fut moins intense que celui exercé par
        Lully, sachons-leur gré d’avoir préparé
        la voie à un Rameau. » L’heure de la
        réhabilitation approchait. Plus près de
        nous, The New Oxford
        History of Music se borne pourtant
        encore à un paragraphe laconique pour
        retracer l’évolution de l’opéra français
        entre Lully et Rameau : c’est dans ce
        cadre que sont évoqués, notamment, Colin
        de Blamont, Francœur et Rebel :


        « Finalement, nous
        arrivons à un groupe de compositeurs
        qui, bien que plus jeune que Rameau, fit
        ses débuts avec lui et produisit des
        ouvrages qui, par certains aspects, lui
        servirent d’exemples et de modèles.
        Trois de ces hommes sont à noter. Le
        premier est Colin de Blamont
        (1690-1760), un élève de Lalande et un
        maître de la Musique du roi contemporain
        de Destouches ; ses Fêtes grecques &
        romaines (1723) est un des plus
        importants opéras-ballets de l’époque[16]. »


        Lorsqu’il s’agit de
        retracer cette période
        « intermédiaire », Norbert Dufourcq
        conclut de manière plus lapidaire
        encore : « [L’]étoile [de Mouret], comme
        celle d’un Colin de Blamont, l’élève de
        Delalande, ou celle de Francœur, va
        pâlir en quelques heures, le jour où
        Rameau accapare la scène française[17]. » C’est
        pourtant sous son égide que la
        musicologie française plonge enfin au
        cœur des sources et des partitions pour
        dépouiller, classer, raconter et
        expliquer la musique française de
        l’Ancien Régime dans toute sa subtilité.
        Ainsi l’étude de Catherine Massip
        réalisée sous sa direction
        participe-t-elle d’une démarche encore
        peu représentée à l’époque sur des
        auteurs jugés de moindre importance, et
        qui s’est développée jusqu’à nos jours
        en réhabilitant des figures telles que
        Desmarest, Blanchard, Bury, Jacquet de
        La Guerre, Charpentier, Rebel,
        Bourgeois, Boismortier, Campra, Marais,
        Clérambault ou Dauvergne.


        Si Colin de Blamont
        souffrit d’appartenir à une période mal
        connue, il fut lui-même l’objet de
        recherches souvent sommaires,
        approximatives ou caricaturales. Aussi,
        jusqu’au travail de Catherine Massip,
        aucune étude approfondie, aucune
        hiérarchisation des informations
        biographiques, aucune liste complète de
        ses ouvrages, et, surtout, aucun
        jugement critique fondé sur la lecture
        de sa musique ne permit à Colin de
        Blamont d’être apprécié dans son
        histoire, son contexte et son art.


        L’image couramment
        diffusée de Colin de Blamont découle en
        partie de la mauvaise appréciation de
        son inscription au sein des différentes
        générations qui lui furent
        contemporaines. Pourtant, la chronologie
        est à ce titre sans équivoque : né trois
        ans après la mort de Lully, Colin de
        Blamont est incontestablement l’héritier
        immédiat de Colasse, Desmarest, Campra
        ou Lalande (tous actifs vers 1700).
        Toutefois, il occupe une place plus
        ambiguë par rapport à ses
        « contemporains » (entendus au sens
        large du terme), intermédiaire entre
        deux groupes d’artistes plus
        identifiés : en effet, s’il est plus
        jeune que les compositeurs de la Régence
        auxquels on l’associe parfois
        (Montéclair, Gervais, Destouches, Stück
        ou Mouret), il est inversement plus âgé
        que les compositeurs « rococos » du
        règne de Louis XV avec lesquels on le
        regroupe le plus souvent, sous l’égide
        d’une époque « Pompadour » (Leclair,
        Mondonville, Royer, Dauvergne, Bury).
        Collègue de Destouches à la Cour, il est
        pourtant de vingt ans son cadet ;
        prédécesseur de Francœur et Rebel, il
        n’est seulement que de dix ans leur
        aîné ; enfin, précurseur de Rameau sur
        la scène de l’Académie royale, il est
        néanmoins plus jeune que lui. Seul
        Boismortier peut être considéré comme
        son exact contemporain. Colin de Blamont
        fut donc un jeune parmi les anciens, et
        un ancien parmi les jeunes. L’approche
        difficile de sa place dans la
        chronologie contemporaine est encore
        accentuée par le style même de sa
        musique (dont nous verrons au terme de
        cette étude l’évolution et les
        paradoxes), mais aussi par le fait qu’il
        composa principalement alors qu’il était
        trentenaire : les années 1723-1733 sont
        les plus intenses et les plus fécondes
        de sa carrière, les nouvelles
        publications et les créations lyriques
        se succédant alors à un rythme très
        soutenu.


        Le rôle et la place de
        Colin de Blamont ne peuvent s’expliquer
        hors du contexte de sa carrière
        institutionnelle à la cour de Louis XV :
        musicien officiel, c’est au service du
        roi qu’il voua toute son énergie, ne
        laissant que peu de place à d’autres
        développements professionnels.
        Versailles fut donc l’écrin de ses
        veilles laborieuses, Paris n’accueillant
        en général sa musique qu’en écho à cette
        activité prédominante. La présente étude
        s’attache à replacer l’œuvre de Colin de
        Blamont dans cette double perspective :
        « à la Cour » d’abord, « à Paris »
        ensuite. Cette trajectoire permet de
        prendre la pleine mesure d’une œuvre
        musicale élaborée parallèlement à
        l’ascension d’un jeune roi : peut-être y
        verra-t-on une véritable « chronique
        musicale » du règne de Louis XV ?
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Chapitre I

        Jeunesse et formation

        

        Grâce aux travaux de
        Catherine Massip, la biographie de
        François Colin de Blamont est
        aujourd’hui bien connue : son ascendance
        a été soigneusement reconstituée à
        l’aide de documents d’archives fiables,
        et il ne semble pas que l’on puisse
        compléter ces informations sinon par
        quelques détails. C’est pourquoi nous ne
        rappellerons ici que les grandes lignes
        de la vie du compositeur, en renvoyant
        le lecteur à la thèse de Catherine
        Massip que l’on peut considérer comme la
        référence sur ce sujet[18].


        
L’entourage
          familial

          

          François Colin est né
          le 22 novembre 1690 à Versailles et fut
          baptisé le 25 du même mois dans la
          paroisse royale de Notre-Dame
          [19] . Il était le
          premier fruit de l’union récente de
          Nicolas Colin, ordinaire de la Musique
          du roi, et de Jeanne Collette, célébrée
          le 28 janvier 1690 dans la même église
          Notre-Dame. « Haute-taille », Nicolas
          Colin était entré à la Chapelle royale
          en 1686 : « La nature l’avait doté d’une
          belle voix qui, l’ayant fait connaître
          de Louis XIV, engagea ce monarque à se
          l’attacher, en le plaçant à la Musique
          de sa Chapelle [20]  » rappelle le Mercure. En
          1717, il était « Avertisseur de la
          Musique de la Chambre » et touchait à ce
          titre 750 livres d’appointements
          annuels [21] . À partir de 1720 s’ajouta
          une pension annuelle de 200 livres
          [22] , avant qu’il ne rejoigne
          le corps des vétérans de la Musique du
          roi, sans doute à la même période.


          Comme ses deux frères,
          Nicolas Colin avait un goût prononcé
          pour les arts en général, et s’était
          attaché l’amitié du compositeur
          Michel-Richard de Lalande et du peintre
          Hyacinthe Rigaud (pl. 1). Tous
          deux étaient d’ailleurs présents aux
          noces de Nicolas Colin et Jeanne
          Collette. Hyacinthe Rigaud sera le
          parrain de son second fils, baptisé du
          même prénom le 19 janvier 1693. Deux
          filles seront également baptisées les 24
          octobre 1691 et 18 février 1694.
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Planche
              1. – Robert Le Vrac dit
              Tounières, Le Déjeuner de jambon,
              xviie siècle, Versailles,
              musée Lambinet.
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          Hyacinthe Colin de
          Vermont (1693-1761), frère cadet de
          François Colin de Blamont, connut une
          carrière assez comparable. Il fut élève
          de Jouvenet et surtout de Rigaud, son
          parrain, proche ami de la famille Colin.
          Il étudia à Rome et entra à l’Académie
          royale de peinture en 1725. Deux ans
          plus tard, il collabora à la décoration
          de la galerie d’Apollon du château de
          Saint-Cloud. En 1740, il fut élu
          professeur puis, en 1754, recteur
          adjoint de l’Académie. Parmi ses œuvres
          les plus célèbres figurent La
          Maladie d’Antiochus (exposée au
          salon de 1717), La Présentation au
          Temple (autrefois visible à la
          cathédrale Saint-Louis de Versailles),
          Roger chez
          Alcine ou Le Repas d’Antoine
          & Cléopâtre. Il réalisa
          également une suite importante
          d’esquisses abouties représentant
          diverses scènes de la vie de Cyrus. En
          1744, il signa dans le Mercure un
          court Essai sur la vie
          & les ouvrages de Monsieur
          Rigaud
          [23]  (pl. 2).
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Planche
              2. – Alexandre
              Roslin, Hyacinthe Colin de Vermont,
              1753. Versailles, château
              de Versailles et de
              Trianon.
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          La jeunesse de
          François Colin se déroula à Versailles,
          dans l’une des maisons de son grand-père
          maternel jusqu’en 1692, puis dans la
          paroisse Notre-Dame [24] . Sa mère décéda
          en 1699 alors qu’il n’avait que neuf
          ans : son père ne semble pas avoir alors
          changé son quotidien. C’est à la fin de
          sa vie seulement qu’il quittera la cité
          royale pour Paris, où il mourra,
          paroisse Saint-Eustache, le 17 décembre
          1742 à l’âge supposé de 89 ans.


          Les orthographes
          « Colin » et « Collin » cohabitent
          indistinctement dans les documents
          d’époque, même si la seconde variante
          est souvent préférée par le compositeur.
          L’ajout « de Blamont » semble dater d’un
          acte notarié du 11 juillet 1723 et
          paraît emprunté à l’oncle du
          compositeur, Hubert-François Colin de
          Blamont, connu pour avoir accompli une
          honorable carrière dans les armées de
          Louis XIV au point de se voir décoré de
          l’ordre de Saint-Louis
          [25] .
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          Figure 1. – Anonyme,
          Portrait de Hyacinthe Colin de Vermont,
          xviiie siècle.


          On ne sait pas
          grand-chose de la formation musicale de
          François Colin qui débuta, semble-t-il,
          sous la houlette de son père. Celui-ci
          lui enseigna sans doute les bases de la
          science musicale et peut-être le chant.
          Est-ce dès cette période qu’il travailla
          parallèlement le clavecin ? Rien ne
          permet de le préciser. Bien plus tard
          seulement, en 1730, on trouvera mention
          du musicien accompagnant au clavier le
          marquis de Dampierre, le comte d’Eu et
          le prince de Dombes lors d’un concert à
          Versailles [26]
          .


          Si « les leçons
          paternelles lui furent d’abord
          prodiguées », son Éloge
          historique précise que « bientôt
          ensuite, il en reçut des plus habiles
          maîtres, que son père (par une modestie
          qui faisait le fond de son caractère)
          crût plus capables que lui de faire
          heureusement et promptement éclore le
          germe précieux qu’il voyait, de jour en
          jour, se développer dans son fils, par
          des progrès sensibles
          [27]  ». On ne sait rien de
          l’identité de ces professeurs : sans
          doute s’agissait-il de collègues
          versaillais de la Musique du roi. Il
          faudra apparemment attendre de longues
          années pour que François Colin reçoive
          les leçons de l’un des meilleurs « amis
          de la famille », Lalande. Celles-ci sont
          rapportées par maints commentateurs et
          en premier lieu par son Éloge
          historique qui évoque l’admiration
          avec laquelle Lalande accueillit le
          poème Circé de
          Rousseau, mis en musique par le jeune
          Colin :


          « Le célèbre de
          Lalande, à la première exécution qu’il
          entendit de cette cantate, en fut frappé
          comme d’un prodige, et conçut dès cet
          instant pour le jeune auteur, l’amitié
          la plus vive, et cette sorte de respect
          qu’inspire aux hommes de génie, tout
          sujet dans lequel ils voient de bonne
          heure éclater son feu. Justement flatté
          des suffrages d’un homme dont la science
          et le goût étaient universellement
          reconnus M. de Blamont profita avec
          empressement de l’offre que lui fit M.
          de Lalande, de l’initier aux plus
          profonds mystères de l’art, de lui en
          développer les secrets : M. de Lalande,
          en effet, les lui communiqua sans
          réserve [28] . »


          Cet épisode est
          également rapporté par La Borde et, à sa
          suite, par plusieurs biographes des xixe et xxe siècles :
          « Son début en composition fut la
          cantate de Circé, du grand
          Rousseau ; elle eut le plus brillant
          succès, et lui valut l’amitié du célèbre
          La Lande [29] . »


          À côté de la musique,
          il semble que François Colin ait
          développé toutes les qualités du parfait
          homme du monde :


          « Après la musique,
          c’étaient la poésie et la peinture qui
          l’affectaient d’avantage. Il connaissait
          assez bien l’une et l’autre pour en
          juger sainement ; la justesse de son
          discernement et la délicatesse de son
          goût, ont servi plus d’une fois, à des
          hommes célèbres, et d’un génie décidé
          dans l’un et l’autre de ces genres, soit
          à étendre et à embellir leurs premiers
          plans, soit à leur y faire retrancher ou
          des traits faibles, ou des méprises ; et
          ses avis étaient toujours d’autant mieux
          reçus et d’autant plus volontiers suivis
          que le ton modeste dont il les
          accompagnait, était l’expression vive et
          vraie de la défiance qu’il avait de
          lui-même, et de la déférence qu’il
          conservait toujours pour ceux qui le
          consultaient. J’ai bien de
          l’obligation à M. de Blamont (me
          disait un jour M. de Fontenelle) non
          seulement pour la belle musique par
          laquelle il a fait valoir mon
          Endymion, mais même pour bien
          des remarques qu’il m’a fait faire dans
          ce poème, et dont j’ai profité. Je n’ai
          jamais vu d’homme plus modeste
          (ajoutait-il) et à qui cependant
          on eut plus volontiers pardonné de ne
          l’être pas. M. Roy m’a protesté
          qu’il n’avait travaillé avec aucun
          musicien qui lui eût fait des
          observations aussi fines et aussi justes
          que celles que lui faisait M. de
          Blamont ; j’ai ouï dire la même chose,
          et plus d’une fois, à feu M. Fuzelier.
          Au reste, il n’est pas étonnant qu’élevé
          dans le goût des arts, s’étant exercé
          dans plusieurs, et surtout ayant
          toujours été uni d’estime et de société
          avec la plupart de ceux qui y ont
          excellé, M. de Blamont ait connu et
          senti les beautés et les défauts de
          leurs productions : il était admirateur
          vif et sincère des unes, et toujours
          rempli d’indulgence pour les autres
          [30] . »

        

        


Les premiers pas à
          la Musique du roi

          

          À en croire son Éloge
          historique, François Colin s’était
          déjà fait connaître de Louis XIV durant
          les dernières années de son règne, avant
          même que Lalande ne l’ait pris sous sa
          coupe.


          « Dès le règne de
          Louis XIV, quelques-unes de ses
          compositions, quoique non encore
          publiées, avaient fait un nom à leur
          auteur ; aussi ce prince éclairé, dont
          les faveurs étaient toujours, ou la
          récompense, ou l’aiguillon des talents,
          crut-il devoir exciter ceux de M. de
          Blamont par une pension dont il
          l’honora : car on ne saurait dire que ce
          prince l’accordait à la longueur des
          services ; depuis huit ou neuf ans au
          plus, M. de Blamont était Ordinaire de
          la Musique du roi [31] . »


          Si ce texte laisse
          penser que le jeune Colin fut musicien
          du roi dès 1706 ou 1707, on ne le trouve
          mentionné dans les registres
          administratifs qu’à partir de 1712,
          parmi les hautes-contre « laïques » de
          la Chapelle avec, pour année de
          réception, la date de 1709
          [32]
          . Le compositeur perçut les
          appointements de cette charge jusqu’à sa
          mort en 1760, comme en témoigne une
          ordonnance du 11 mai 1762
          [33] . On le trouve en outre
          mentionné à compter de 1717 dans les
          tailles du groupe vocal de la Chambre et
          de la Chapelle, avec des appointements
          supplémentaires spécifiques
          [34] . Enfin, il
          obtint une charge de « chantre » en
          1720, qui lui vaudra une pension de 400
          livres cumulée aux appointements
          précédents et versée, elle aussi,
          jusqu’à la fin de ses jours
          [35] .
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          Figure 2.–
          Jacques Rigaud, Vue du château de
          Versailles prise de l’avenue de Paris
          entre les deux écuries, vers 1730.


          On n’a guère de trace
          de l’activité du jeune chanteur à cette
          période, sinon celle conservée dans un
          recueil de la bibliothèque municipale de
          Versailles, provenant de la Musique du
          roi et contenant deux grands motets de
          Lully (Dies irae et
          De profundis)
          copiés par Philidor. Ce manuscrit, dont
          la réalisation est datée par Denis
          Herlin des années 1690-1710, fait
          apparaître le nom de chanteurs exerçant
          à la Chapelle vers 1715
          [36]
          . À deux reprises est mentionné
          « Mr Colin »,
          « taille [37]  », sans qu’on
          puisse toutefois savoir s’il s’agit du
          père, Nicolas, ou du fils, François (pl. 4).
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Planche 4. – Anonyme d’après
              Jacques Rigaud, Vue du château de
              Versailles sur la cour de la Chapelle,
              vers 1725. Versailles, château
              de Versailles et de
              Trianon.
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          La réduction de
          l’activité musicale de la Cour entre
          1715 et 1722 laissa au jeune homme et à
          ses collègues l’opportunité de se
          produire dans d’autres cadres, nouant
          ainsi des liens avec certains milieux
          bourgeois et aristocratiques éloignés de
          Versailles. Parmi eux, la cour de Sceaux
          marqua incontestablement une étape
          déterminante dans la carrière de
          François Colin.

        

        


À la cour de
          Sceaux : le jeu des influences et des
          rencontres

          

          La duchesse du Maine
          et sa Cour jouèrent un rôle des plus
          appréciables pour l’avenir du musicien,
          en le confrontant à des pratiques qui
          influencèrent son savoir-faire et à un
          milieu qu’il ne cessera plus de
          fréquenter jusqu’à sa mort. C’est dans
          l’entourage de la duchesse qu’il
          s’affirmera comme compositeur, au
          contact des plus éminentes personnalités
          du temps, dont certaines lui marqueront
          un attachement indéfectible (pl. 3).


          


              	
 
                  [image: Pl_03_fmt.jpeg]
                
 


            


              	
Planche 3. – Anonyme,
              Anne-Louise-Bénédicte de Bourbon,
              duchesse du Maine, xviie siècle.
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          La vie artistique à la
          cour de la duchesse est aujourd’hui
          mieux connue grâce aux travaux de
          Catherine Cessac sur le sujet
          [38] . Mais, jusqu’à
          une période très récente, les seuls
          documents témoignant des liens entre la
          duchesse du Maine et François Colin de
          Blamont ne livraient aucun détail, ni
          sur les prémices, ni sur le quotidien de
          leur relation [39] . En 1780,
          Jean-Benjamin de La Borde évoque les
          premières années à Sceaux : « M. de
          Blamont n’avait que dix-sept ans
          lorsqu’il fut admis à la Musique de
          Madame la duchesse du Maine, qui, dès ce
          moment, ne cessa de lui continuer ses
          bontés [40] . » L’information permet de
          fixer à 1707 l’année de la rencontre
          avec la duchesse et d’imaginer que le
          musicien avait entretenu, par la suite,
          de bons rapports avec sa protectrice.
          Une autre indication, rapportée par
          l’abbé Genest dans ses Divertissemens de
          Seaux [sic], évoque la
          participation ponctuelle de François
          Colin aux spectacles donnés en 1714 et
          1715, en tant que compositeur de la
          musique du second intermède de la
          septième Grande Nuit :


          « Des Chercheurs de
          trésors viennent à Seaux, engagez par un
          Oracle de Merlin ; qui après un travail
          inutile, leur explique que le véritable
          trésor qu’il leur avoit promis, étoit
          les regards favorables de la Princesse.
          Les Vers sont de M. Mallet, et la
          Musique, de M. Collin
          [41] . »


          Si Lalande joua
          peut-être un rôle dans l’introduction du
          jeune Colin à la cour de Sceaux, l’Éloge historique de
          feu M. de Blamont éclaire cet
          épisode avec force détails :


          « À treize ans, le
          jeune Colin composa un air (Premier
          Recueil, Agréables
          momens) qui se répandit et plût
          généralement [...]. Madame la duchesse
          du Maine, dont alors, il n’avoit
          l’honneur d’être connu que par cette
          composition, souhaita qu’il fût des
          concerts qu’elle donnoit fréquemment, à
          son magnifique château de Sceau. Une
          figure noble, une taille riche et aisée,
          une physionomie belle et heureuse, un
          air de candeur et de modestie, des
          graces naturelles avec une expression
          vive, de l’élévation dans le sentiment,
          une exacte circonspection, une politesse
          franche, un caractère toujours égal, ne
          tardèrent pas à faire distinguer notre
          jeune auteur dans la cour de cette
          princesse. Elle et le prince son époux
          l’honorèrent dès lors, et l’ont toujours
          honoré dans la suite (ainsi que les deux
          princes – le prince de Dombes et le
          comte d’Eu – leurs fils), des
          témoignages les plus flatteurs de leur
          bienveillance. Madame la duchesse du
          Maine, dès ces premiers temps, charmée
          de la force de sentiment et de la
          finesse d’expression qu’il mettoit dans
          son chant, en fit le récit au roi, qui
          voulut l’avoir à sa Musique ; il n’avoit
          pas encore dix-sept ans lorsqu’il y fut
          admis [42] . »


          Ce texte donne aux
          « bontés » de la duchesse, évoquées par
          La Borde, une réalité précise : charmée
          par les dispositions du jeune
          compositeur, c’est elle qui intervint
          personnellement auprès de Louis XIV en
          faveur de son protégé, l’introduisant
          dans le monde fermé des musiciens de la
          Cour. Par ce geste, la nature des liens
          entre la duchesse du Maine et Colin de
          Blamont apparaît dans toute sa
          profondeur, basée sur le respect,
          l’estime et la bienveillance.


          L’Éloge révèle en
          outre que, dès 1703 (une précocité qui
          peut surprendre), François Colin compose
          des airs, et que c’est sur la seule
          renommée acquise grâce à sa musique que
          la duchesse l’engage parmi ses
          musiciens. Dater la rencontre entre le
          compositeur et sa protectrice de 1707,
          année évoquée par La Borde et confirmée
          a priori par ce texte (qui précise bien
          que Colin de Blamont fut employé pour
          les concerts donnés au « magnifique
          château de Sceaux ») semble toutefois
          tardif : n’est-il pas étonnant de voir
          la duchesse, admirant un air écrit en
          1703, attendre si longtemps pour faire
          la connaissance de l’auteur ? Par
          ailleurs, le même Éloge
          historique précise paradoxalement
          que le compositeur « n’avait pas encore
          dix-sept ans » lorsqu’il fut admis à la
          Musique du roi Louis XIV, auquel il fut
          présenté par la duchesse. En 1706, donc,
          Colin de Blamont et sa protectrice se
          connaissaient déjà. Peut-être le jeune
          homme participa-t-il aux fêtes de
          Châtenay, données entre 1703 et 1707,
          avec quelques musiciens du roi (dont son
          père ?), prêtés pour l’occasion par Sa
          Majesté ?
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          Figure
          3. – Jacques Rigaud, Vue du château de
          Sceaux prise depuis la grande avenue
          d’entrée, 1736.


          Si la présence
          effective de Colin de Blamont à la cour
          de la duchesse du Maine ne fait aucun
          doute, il s’avère beaucoup plus
          difficile de connaître ses attributions
          exactes. Son travail de composition
          n’est attesté par Genest qu’en 1714.
          Colin de Blamont a-t-il laissé d’autres
          œuvres pour Sceaux ? C’est ce que
          suggère l’Éloge historique de
          feu M. de Blamont qui mentionne,
          sans plus de précisions, « plusieurs
          divertissements particuliers, tant pour
          la Cour de Sceaux que pour celle de
          différens Princes du sang
          [43]  ». Aucune
          pièce, en tout cas, n’a été conservée, à
          l’exception, peut-être, de la cantate
          Circé, composée
          en 1709 [44] . Mais Colin de
          Blamont fut certainement requis avant
          tout pour ses talents d’interprète, de
          chanteur et peut-être de
          claveciniste.


          Au-delà d’un
          formidable tremplin, la cour de Sceaux
          fut, pour Colin de Blamont, un milieu
          fertile en rencontres de tous genres, où
          se scellèrent des amitiés durables et
          productives. Tout au long de la carrière
          du compositeur ressurgiront en effet
          quelques figures parmi les plus
          saillantes du milieu scéen. À la cour du
          jeune Louis XV, Colin de Blamont
          retrouvera Ballon, le marquis de
          Dampierre ou Bernier, mais aussi
          Fontenelle, Pellegrin et le président
          Hénault, ces derniers lui fournissant
          nombre de livrets d’opéras ou de
          divertissements.


          L’abbé Simon-Joseph
          Pellegrin (1663-1745) arriva à Paris en
          1703 après une carrière ecclésiastique
          déjà longue. Il se fit connaître par des
          épîtres, des madrigaux, des épigrammes
          et des cantiques spirituels, avant de se
          tourner vers le théâtre. La majorité de
          ses tragédies, pastorales et ballets
          n’eut pas un grand succès ; quelques
          tragédies lyriques s’inscrivirent par
          contre durablement au répertoire, comme
          Médée &
          Jason mis en musique par Salomon
          (1713), mais surtout Jephté mis en
          musique par Montéclair (1732), et Hippolyte &
          Aricie mis en musique par Rameau
          (1733). Avec lui, Colin de Blamont
          imagina plusieurs œuvres de
          circonstance, notamment Les
          Présents des dieux (1727), idylle
          héroïque pour la naissance de Mesdames
          premières et Le Ballet du
          Parnasse (1729), pastiche d’œuvres
          antérieures de l’auteur, mais aussi de
          Campra, Destouches, Lully et Mouret,
          exécuté en grande pompe dans la cour de
          Marbre pour la naissance du Dauphin. Par
          ailleurs, les deux hommes réalisèrent
          des ouvrages de moindre envergure, tels
          une Cantatille sur
          l’heureux retour de la reine
          (octobre 1744) ou Le Départ de la
          Renommée (exécuté plusieurs fois à
          la Cour de 1727 à 1748). Il semble que
          Pellegrin et Colin de Blamont aient
          également travaillé ensemble à un Pastor fido,
          tragédie lyrique ou pastorale héroïque
          qui ne fut jamais représentée. L’Éloge historique de
          feu M. de Blamont mentionne un Pastor fido
          sous la forme d’une « tragédie en cinq
          actes, paroles de feu l’abbé
          Pellegrin [45]  », alors que le
          Dictionnaire des
          lettres françaises fait apparaître
          dans la liste des œuvres dramatiques de
          Pellegrin « Le Pastor Fido,
          pastorale héroïque, 3 actes, vers
          libres, 1726 [46]  ». Au mois de
          septembre 1726, le Mercure décrit
          justement en détail un Pastor fido de
          Pellegrin, joué à la Comédie française,
          et qui pourrait être la base du travail
          de Colin de Blamont :


          « Le 7 de ce mois,
          les Comédiens Français donnèrent la
          première représentation du Pastor fido,
          Pastorale héroïque précédée d’un
          Prologue. Cette Pièce est de M. le
          Chevalier Pellegrin, Auteur de Polydore, de la
          Mort d’Ulysse,
          & de Thelemaque ;
          les deux premières Tragédies ont eû
          beaucoup de succès sur le Théâtre
          françois, & la troisième n’en a pas
          moins eû sur celui de l’Académie royale
          de Musique. Le Pastor fido
          lui fait beaucoup d’honneur, par la
          manière dont on le trouve écrit, par les
          traits qui y sont répandus, & par
          l’intérêt qui y règne : il est précédé
          d’un Prologue qui annonce la Pastorale,
          & qui prépare les Spectateurs à
          n’être point surpris de n’y pas trouver
          tout ce qui est dans Guarini
          [47] . »


          Si le poème – ou une
          première version de celui-ci – date de
          1726, c’est en 1733 seulement que Colin
          de Blamont s’attela à le mettre en
          musique. « Cet abbé a repris courage »,
          nous dit-on à propos de Pellegrin : « il
          retire du fond de son cabinet trois
          pièces qui étaient tristement ensevelies
          sous la poussière et dont les vers
          commençaient à s’emparer, Antifone, Samson et Le
          Pastor fido. Il a déjà donné cette
          dernière pièce à Colin de Blamont pour
          la mettre en musique
          [48]  ».


          Bernard Le Bovier de
          Fontenelle (1657-1757) était né à Rome,
          et mourut centenaire à Paris.
          Personnalité du monde littéraire, il
          débuta sa carrière de librettiste en
          1678 en collaborant avec Thomas
          Corneille aux poèmes de Psyché (1678)
          et Bellérophon
          (1679) pour Lully, durant la courte
          disgrâce de Quinault. Il signa ensuite
          deux tragédies lyriques avec Colasse,
          dont la première, Thétis &
          Pélée (1689), fut un grand succès,
          tandis que la seconde, Énée
          & Lavinie (1690),
          fut un échec complet. Il ne devait plus
          écrire qu’un poème lyrique, la pastorale
          Endymion
          (1692), mise en musique quarante ans
          plus tard par Colin de Blamont. Avec
          Fontenelle, Colin de Blamont ne produira
          que ce seul ouvrage, représenté sans
          succès à l’Académie royale de musique en
          1731.


          Charles-Jean-François
          Hénault (1685-1770), connu sous le nom
          de président Hénault, fut magistrat et
          historien. Homme du monde et courtisan,
          il laissa peu d’ouvrages destinés à être
          mis en musique. Après avoir été nommé
          président de la première chambre des
          enquêtes du parlement de Paris, il entra
          à l’Académie française (1723). De 1726 à
          1768, il fut surintendant de la Maison
          de la reine, qui avait pour lui une
          amitié particulière, et fréquenta dans
          ce cadre Colin de Blamont dont il était
          l’un des proches. Adepte, dans son jeune
          âge, des épigrammes et des chansons
          galantes, il se tourna vers le théâtre
          et signa tragédies, drames historiques
          et comédies. Mais c’est avant tout
          l’historien qui fut célèbre : son Abrégé chronologique
          de l’histoire de France jusqu’à la mort
          de Louis XIV (1744) témoigne plus
          que tout autre texte de son érudition et
          de son habileté littéraire. L’ouvrage
          eut un grand succès dans toute l’Europe
          et connut plusieurs rééditions. Avec le
          président Hénault, Colin de Blamont
          travailla à la cantate de La
          Toilette de Vénus, publiée en 1723
          mais composée déjà quelques années
          auparavant. C’est aussi avec lui qu’il
          imagina sans doute le poème des Caractères de
          l’Amour, ballet héroïque donné aux
          Concerts de la reine (1736) puis repris
          à l’Académie royale de musique
          (1738) :


          « On croit devoir
          informer le public de ce qui a donné
          lieu à ce ballet [...]. Un homme d’un
          esprit reconnu et d’un goût exquis
          entreprit d’extraire des ouvrages des
          Tibulles et des Saphos du siècle de
          Louis le Grand des paroles propres à la
          poésie lyrique et dont on put former un
          concert. Cette première tentative parut
          si avantageuse au musicien qu’il ne put
          résister à l’envie d’en former un ballet
          entier sous le titre des Caractères de
          l’Amour, mais la mort du poète
          interrompit son projet ; il a cru
          depuis, suivant toujours [...] qu’il
          valloit mieux conserver les fragments
          tant de cet auteur que des anciens,
          [faire composer] les vers des scènes et
          des fêtes qui n’étoient point faittes.
          Quelques amis voulurent bien y
          contribuer [49]
          . »

        

        


Un musicien entre
          deux règnes

          

          Après la mort de
          Louis XIV, le retour de son
          arrière-petit fils à Paris signifia un
          arrêt brutal du quotidien de toute une
          partie des services de la Cour, dont la
          Musique du roi, qui fut particulièrement
          affectée. Il semble que le Régent soit
          intervenu en personne pour réformer le
          corps de musique, devenu en partie
          inutile. Bien plus tard dans le siècle,
          les frères Bêche évoqueront une
          « terrible réforme que Mr le Régent
          fit après la mort de ce grand roi.
          Heureux si ce malheur n’etoit tombé que
          sur ceux qui le meritoient, mais touttes
          les fois qu’on se rapellera les
          injustices que l’on fit ess[u]yer allors
          a de bons sujets, qui avoient longtemps
          et bien servi le roy, les cheveux
          doi[v]ent se hérisser sur la teste ». Et
          d’ajouter : « Mr de Lalande
          ne fit pas le métier qu’il falloit faire
          en cette occasion, et il est certaines
          anecdotes a ce sujet qui n’honorent
          assurément pas sa mémoire[50]... » Il n’est
          pas difficile d’imaginer que, soucieux
          de réduire les dépenses de la Cour, le
          Régent diminua autant que possible les
          effectifs de la Musique royale,
          proposant – comme l’usage le
          voulait – la vétérance (retraite) aux
          plus anciens, et sélectionnant peut-être
          sur audition ceux destinés à conserver
          leurs postes parmi les plus jeunes. À la
          même période, il n’hésita pourtant pas à
          « faire venir de nouveaux italiens[51] » pour succéder
          à quatre castrats âgés qui se
          retiraient.


          Mais, alors que le
          lustre de la Musique royale se
          ternissait, de nouveaux enjeux
          artistiques voyaient le jour au
          Palais-Royal, et dans maintes sociétés
          de concerts particuliers et publics
          récemment instituées dans la capitale :
          aux brillantes cours de la duchesse du
          Maine et du prince de Conti,
          s’ajoutèrent bientôt d’autres salons
          aristocrates et bourgeois, premières
          lueurs encore discrètes de l’imminent
          siècle des Lumières[52].


          Grâce à l’expérience
          acquise chez la duchesse du Maine et au
          réseau qu’il avait commencé à tisser,
          Colin de Blamont intégra facilement ces
          nouveaux cercles de penseurs et de
          mélomanes. Mais il ne délaissa pas pour
          autant sa première protectrice, malgré
          le scandale de la conspiration de
          Cellamare (1718), qui avait éparpillé la
          cour de Sceaux. Lorsque, dès 1719, la
          duchesse du Maine rassembla
          progressivement chez elle un nouveau
          cénacle, Colin de Blamont fut de ses
          soutiens les plus fidèles. Dans le Journal où il
          consigne le quotidien de la vie à
          Sceaux, l’intendant Brillon note par
          exemple, à la date du 26 juillet 1721,
          que « M. le Prince de Conty est venu à
          Sceaux. Il y a eu un concert, on a
          chanté une cantate dont il a fait les
          vers qui sont bons. Didon et Enée en
          sont le sujet[53] ». Or cette
          cantate, c’est Didon, dont
          Colin de Blamont composa la musique et
          qu’il édita en 1723 dans son Premier
          Livre de cantates françaises. Dès le
          mois de décembre 1721, le texte était
          paru dans le Mercure sous le
          titre de Didon, Cantate, mise
          en musique par M. Collin de Blamont,
          Surintendant de la Musique du
          Roy[54].
          L’exécution rapportée par Brillon dans
          les derniers jours de juillet 1721
          pourrait bien être la création de
          l’œuvre, en présence du poète (le prince
          de Conti), de la maîtresse des lieux (la
          duchesse du Maine) et, à n’en pas
          douter, du compositeur (François Colin
          de Blamont). Pierre-Louis d’Aquin de
          Chateau-Lyon notera dans son Siècle littéraire de
          Louis XV : « Je n’oublierais pas la
          Didon de M. de
          Blamont. Elle a fait beaucoup de bruit
          dans le monde. Les paroles sont d’un
          grand Prince (Feu Monseigneur le Prince
          de Conti) protecteur des favoris des
          Muses ; ce qui a dû contribuer au succès
          de cette cantate[55]. »


          La même année 1721,
          Colin de Blamont fit peut-être exécuter
          à Sceaux un divertissement champêtre,
          comme tendrait à le prouver une lettre
          du président Hénault à l’adresse de la
          duchesse du Maine :


          « Cela a
          rapport à un Ballet dont M. Ferrand
          avoit fait les paroles qu’il avoit
          tirées de tous les anciens poètes
          françois et que M. de Blamont avoit mis
          en musique :


          Vous dont nous
          empruntions les vers


          Retournés chès
          les Ombres


          Sceaux va
          ranimer nos concerts,


          et ces
          boccages sombres


          Vallent bien
          le sacré vallon.


          La
          faridondaine la faridondon,


          Écrit ce dix
          May de Paris beribi


          À la façon de
          Barbari mon ami[56]. »


          Achevé en 1721[57], l’ouvrage avait
          été mis en chantier dès 1719. À la date
          du 23 février de cette année, le marquis
          de Dangeau notait en effet dans son Journal :


          « La comtesse de
          Fontaines et Ferrand ont travaillé à un
          petit opéra qui n’est autre qu’un centon
          de différents poëtes français qui ne
          sont plus en vie ; le prologue et le
          premier acte sont déjà faits et Colin en
          a fait la musique. M. et madame la
          princesse de Conty allèrent
          l’après-dînée chez Madame de Fontaines,
          où on répéta ce divertissement qui
          réussit à merveille ; il y avait
          beaucoup de gens[58]. »


          Sans doute au moment
          de la disgrâce de la duchesse du Maine,
          Colin de Blamont s’était-il rapproché de
          la comtesse de Fontaines.
          Marie-Louise-Charlotte de Pelard de
          Givry était la fille du marquis de
          Givry, commandant de Metz. Mariée au
          comte de Fontaines, elle mourut vers
          1730. Elle publia deux romans remarqués,
          La Comtesse de
          Savoie (1722) et Aménophis, prince de
          Lybie (1728), que Voltaire tenait
          en haute estime. « C’était une femme qui
          avait été galante toute sa vie »,
          rapporte le président Hénault. « Elle
          avait retiré chez elle Colin de Blamont,
          qui était alors d’une jolie figure. Nous
          faisions de la musique toute la
          journée : elle se piquait aussi de
          composer, et elle avait donné, sous son
          nom, deux romans, celui de La
          Comtesse de Savoye, et celui d’Amenophis dont
          La Chapelle et Ferrand étaient les
          auteurs. Ce fut chez elle que Blamont
          fit ses deux opéras, l’un des Caractères de
          l’Amour, dont Ferrand avait fait
          les paroles ; l’autre des Fêtes grecques &
          romaines dont les paroles sont de
          Fuzelier. Ce fut aussi chez elle que
          Blamont mit en musique la cantate que
          j’avais faite de La Toilette de
          Vénus[59]. » L’opéra
          « dont Ferrand avait fait les paroles »
          correspond sans doute à tout ou partie
          des Caractères de
          l’Amour[60], évoqué
          sous le titre de « divertissement
          champêtre » par Dangeau[61].


          Comme l’indique le
          président Hénault, c’est également dans
          ce nouveau cénacle que le compositeur
          œuvra à sa cantate La Toilette de
          Vénus, éditée elle aussi en 1723
          dans le Premier Livre de cantates. Si
          Colin de Blamont fréquenta assidûment ce
          milieu au début des années 1720, le
          retour de la Cour à Versailles, le
          sacre, la majorité et le mariage du roi
          l’en éloignèrent bientôt. Les
          Fêtes grecques & romaines, dont
          le président Hénault éclaire en partie
          la genèse, est sans doute l’ultime pièce
          de toutes celles composées dans ce
          cadre, propulsant le jeune auteur sur le
          devant de la scène, où il brilla pendant
          près d’une décennie.
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          Figure 4. – [Hyacinthe
          Colin de Vermont], « Énée et Didon »,
          dans François Colin de Blamont, Cantates
          françaises... Livre premier, Paris,
          Boivin, 1723.


          À Paris, « M. de
          Blamont, plus répandu, fut aussi plus
          connu, mieux goûté ; la douceur de son
          caractère, les avantages de sa figure,
          donnèrent un nouveau relief à ses
          talens ; et on les louoit d’autant plus
          volontiers qu’il les exerçoit sans
          prétention, sans orgueil[62] ». Cette notoriété
          croissante et ses relations avec
          plusieurs princes permirent à Colin de
          Blamont d’obtenir, dès 1719, le poste de
          surintendant de la Musique de la Chambre
          du roi en survivance.


          « Je finis par la
          Musique qui tient toujours bon malgré
          plus de misère que de fortune, sauf
          celle de Mrs Colin fils
          et Le Prince ; le premier est
          Surintendant de la Musique de la Chambre
          du Roy, par survivance de la charge de
          Mr Deluly avec
          qui il en a traitté sur les revenants
          bons de l’agiot avec laquais emphibie et
          porteurs de chaises à l’année ; l’autre
          a tout l’équipage de feu Mr Morel[63]. »


          À la date du
          19 novembre 1719, le secrétariat de la
          Maison du roi note que la survivance est
          accordée à François Colin « sur la
          démission de Jean-Baptiste Lully fils[64] » :
          âgé de 54 ans seulement, ce dernier se
          retirait de son poste[65]. La
          raison de cette démission s’explique
          sans doute par les piètres compétences
          du titulaire. Rappelons brièvement la
          postérité du célèbre Jean-Baptiste
          Lully : Jean-Louis de Lully (1667-1688),
          le plus doué de ses trois fils, hérita à
          la demande de son père de la charge de
          surintendant de la Musique de la Chambre
          du roi et du privilège de l’Opéra. Il
          est l’auteur du ballet Zéphire &
          Flore (1688), écrit en
          collaboration avec son frère Louis
          (1664-1713), qui fut un échec. À la mort
          prématurée de Jean-Louis, Louis se vit
          déposséder des charges (comme son père
          le souhaitait) : elles passèrent à son
          cadet Jean-Baptiste (1665-1743), qui,
          pour sa part, composa très peu[66]. Dans un premier
          temps destiné à une carrière
          ecclésiastique[67],
          ce troisième fils de Lully obtint une
          partie de ses fonctions à la Cour après
          la mort de Jean-Baptiste Boësset, en
          1696, mais les partagea avec Lalande à
          qui il délégua la majorité des tâches.
          Et pour cause !


          « Ce fils de Lully
          savoit à peine la musique, et personne
          n’ignore qu’il n’avoit obtenu la charge
          de Surintendant que par considération
          pour les talens de son père, et sous la
          condition qu’il travailleroit à se
          mettre en état d’en remplir les
          fonctions, dont le feu Roy chargea alors
          Lalande, qui a exercé la charge de Lully
          fils jusqu’à ce que ce dernier ait eu
          Blamont pour survivant[68]. »


          Ce témoignage prouve
          le rôle essentiel joué par Lalande dans
          l’affirmation du jeune Colin de Blamont
          à la Cour. Lully fils ne fut que la
          marionnette du grand homme : après avoir
          formé François Colin pendant plusieurs
          années, ce dernier plaçait son élève à
          ses côtés au plus haut poste musical de
          la Cour, tout en conservant le premier
          semestre de l’année dont André Cardinal
          Destouches possédait déjà la survivance
          depuis 1718[69]. Lalande
          préparera sans doute aussi la nomination
          de ces deux auteurs en tant que maîtres
          de la Musique de la Chambre, effective
          au lendemain de sa mort en 1726[70].
          Des documents d’archives analysés par
          Françoise Escande[71] montrent
          que Destouches céda immédiatement à
          Colin de Blamont l’une des fonctions
          attachées à la charge de maître de
          musique, celle de l’éducation des pages.
          De ce fait, Colin de Blamont était
          chargé pendant l’ensemble de l’année de
          l’instruction musicale de tous les pages
          de la Musique de la Chambre. En
          contrepartie, Destouches lui reversa la
          quasi-totalité des émoluments liés à ce
          travail. Par la suite, cette répartition
          s’institutionnalisa, comme semble
          l’indiquer Luynes en 1753 :


          « Il y a deux
          Maîtres de musique dont l’un est chargé
          des Pages de la Musique ; il les
          nourrit ; les instruit ou les fait
          instruire, et fait prendre soin d’eux
          moyennant environ 40 sols par jour que
          le roi donne. Le roi outre cela leur
          fournit l’habit, et les parents les
          entretiennent de linge. Il devroit y
          avoir quatre Pages, et l’on paye pour
          quatre, mais il n’y en a que trois. Ces
          Pages de la Musique de la Chambre, ainsi
          que ceux de la Musique de la Chapelle,
          sont ordinairement des enfants de
          musiciens ou qui ont de la disposition à
          chanter ; il n’est point question de
          noblesse, mais de voix. Ceux de la
          Chapelle, qui sont six, sont entretenus
          chez l’abbé de Blanchard. [...] Les
          charges de Maître de musique ne sont pas
          toutes deux de même revenu ; celle qui a
          les Pages vaut 1 000 francs plus que
          l’autre, c’est-à-dire que la seconde ne
          vaut qu’environ 2 700 ou 800 livres[72]. »


          Entre 1726 et 1760,
          trois enfants parmi les plus doués de
          ceux alors présents à la Cour furent
          ainsi logés chez Colin de Blamont et
          totalement pris en charge. Un roulement
          s’opérait, et dès qu’un enfant quittait
          le logis, un autre le remplaçait. Le
          même principe pédagogique était en
          vigueur à la Chapelle. Outre le logement
          qui leur était réservé chez le
          surintendant, les pages profitaient
          également d’une étude ainsi que des
          instruments et de la bibliothèque de la
          maison. Colin de Blamont ne s’occupait
          que d’une partie de leur enseignement,
          le reste étant confié à d’autres
          professeurs : au moment de sa mort, le
          surintendant devait ainsi une somme
          importante « au Sieur Rousseau,
          ordinaire de la Musique du roi pour
          leçons données aux Pages[73] ».


          On serait malgré tout
          surpris de la facilité avec laquelle le
          jeune homme obtint ces postes
          prestigieux, si l’on ne faisait la liste
          de ses appuis, parmi lesquels le prince
          de Conti, la duchesse de Maine,
          et – surtout – le Régent lui-même :


          « Il [Blamont] se
          fit, dès les premières années de la
          minorité, de puissans protecteurs à la
          Cour (entr’autres, S. A. S. Monseigneur
          le Prince de Conti, M. le Maréchal de
          Bezons et M. le Duc de Sully), et à la
          Ville des amis accréditez. Feu M. Fagon,
          Intendant des Finances, amateur éclairé
          de ses talens et de ses qualités
          sociales, profitant pour son ami des
          circonstances du tems, le mit en 1719 au
          point de pouvoir traiter avec M. de
          Lully, de la survivance de sa charge de
          Sur-Intendant de la Musique du roi ; le
          Prince Régent en accorda l’agrément,
          d’autant plus volontiers qu’il aimoit
          beaucoup les ouvrages du survivancier
          qu’on lui présentoit : il eut même la
          bonté de le dire alors[74]. »


          Par toutes ses
          qualités, Colin de Blamont réussit à
          dépasser les querelles de clan, en
          profitant aussi bien de l’appui de la
          duchesse du Maine que de celui de son
          pire ennemi, Philippe d’Orléans. Le
          consensus réuni autour de sa personne et
          des promesses de son art lui permit
          d’accéder le plus naturellement du monde
          au poste le plus prestigieux du
          royaume : âgé de 29 ans, il fut ainsi le
          plus jeune surintendant de la Musique de
          la Chambre des règnes de Louis XIV et
          Louis XV[75].

        
      

      





 18. Massip
        1971.






 19 . F-Vac/Paroisse
          Notre-Dame, registres paroissiaux, 1690,
          25 novembre, II, fo 104. Cité
          dans Massip 1971,
          p. 1.
 




 20 . MF,
          déc. 1742, t. II, p. 2842.

          




 21 . F-Pan/O1 2846, fo 22 v°.

          




 22 . F-Pan/O1 631, fo 31 vo et O1 632, fo 21.

          




 23 . MF, nov. 1744,
          p. 10.
 




 24 . Massip 1971,
          p. 8.
 




 25 . Ibid.,
          p. 1.
 




 26 . MF,
          déc. 1730, p. 2758.
 




 27 . Éloge historique de
          feu M. de Blamont [1760], p. 4.

          




 28 . Éloge historique de
          feu M. de Blamont [1760], p. 5.

          




 29 . La
          Borde 1780, t. III, p. 391.

          




 30 . Éloge historique de
          feu M. de Blamont [1760], p. 9.

          




 31 . Ibid.,
          p. 5.
 




 32 . Brossard et Kocevar (dir.)
          2003, p. 288-289 et 339.
 




 33 . F-Pan/O1 106 fo 152.

          




 34 . Benoît 1971,
          Recueil de documents, p. 288 ; Brossard et Kocevar (dir.)
          2003, p. 313-314 et 326-327. « Le Sr Blamont
          ettoit musicien à la Chapelle chantant
          la taille pendant Louis 14 », notaient
          fautivement les frères Bêche bien plus
          tard (Papiers Bêche, F-Pn/Rés. F 1661
          p. 61).
 




 35 . F-Pan/O1 631 fo 30 et 632
          fo 20.

          




 36 . Herlin 1995,
          p. 287, manuscrit musical 6.
 




 37 . Ibid., p. 16 et
          51.
 




 38 . Cessac et Couvreur (dir.)
          2003.
 




 39 . Voir
          Viollier
          1938.
 




 40 . La
          Borde 1780, t. III, p. 391.

          




 41 . [Genest] 1725,
          p. 16.
 




 42 . Éloge historique de
          feu M. de Blamont [1760],
          p. [2].
 




 43 . Éloge historique de
          feu M. de Blamont [1760],
          p. 18.
 




 44 . Ibid.,
          p. 5.
 




 45 . Ibid.,
          p. 18.
 




 46 . Dictionnaire des
          lettres françaises 1996,
          p. 1023.
 




 47 . MF, sept. 1726,
          p. 2081.
 




 48 . Duranton (éd.)
          1981, p. 136.
 




 49 . Avertissement de
          l’édition de 1749 des Caractères de
          l’Amour, reproduit dans Beffara
          1783-1784, p. 158.
 




 50. Sawkins 1986,
          p. 208.






 51. Ibid.,
          p. 218.






 52. Brenet
          1900.






 53. Brillon
          1717-1735, « Samedy 26 juillet
          [1721] ». 






 54. MF,
          déc. 1721, p. 41.






 55. Aquin de
          Chateau-Lyon 1754, p. 92. Il s’agit
          de Louis-Armand prince de Bourbon-Conti
          (1695-1727).






 56. Hénault [1721 ?]
          (ms. 443, fo 117 vo).






 57. L’Éloge historique de
          feu M. de Blamont [1760], p. 17,
          note en effet : « Fête Champêtre, ou
          divertissement, paroles de différens
          Auteurs anciens, sur-tout de M. Ferrand,
          conseiller au Parlement,
          1721. »






 58. Dangeau
          1854-1860, t. XVII, « Jeudi 23 février
          1719 ».






 59. Hénault 1806,
          p. 236.






 60. La
          physionomie du poème des Caractères de
          l’Amour pourrait correspondre à
          celle sommairement évoquée par le
          président Hénault. Peut-être
          s’agissait-il alors seulement du
          prologue et de l’acte de « L’Amour
          enjoué » ? Le style musical de la
          partition éditée bien plus tardivement
          laisse toutefois penser que Colin de
          Blamont retravailla complètement
          l’ouvrage après coup, dans une manière
          plus moderne.






 61. Dangeau
          1854-1860, t. XVII, « Jeudi 23
          février 1719 ».






 62. Éloge historique de
          feu M. de Blamont [1760],
          p. 6.






 63. Dufourcq et Benoît 1957,
          p. 31.






 64. F-Pan/O1 63, Secrétariat de la
          Maison du roi, fo 317 vo.






 65. En
          1722, on le retrouvera pourtant au Sacre
          du roi, « voulant faire office de
          Surintendant » (Mémoire des Maîtres
          & Réponse des Surintendants,
          F-Pan/O1 842,
          article 8
          [Surintendants]).






 66. Avec
          son frère Louis, il cosigna la tragédie
          lyrique Orphée (1690),
          et composa seul un divertissement, Le
          Triomphe des brunes (1695). Louis,
          pour sa part, s’essaya encore à la
          tragédie avec Alcide (1693),
          en collaboration avec
          Marais.






 67. En
          1678, il avait obtenu de Louis XIV une
          charge à l’abbaye de Saint-Hilaire,
          qu’il échangea en 1684 pour celle de
          Saint-Georges-sur-Loire.






 68. F-Pan/O1 842, pièce
          11, article 6.






 69. La
          formulation utilisée par les frères
          Bêche, bien plus tard, pour évoquer
          l’obtention de la charge de surintendant
          par Colin de Blamont laisse même poindre
          l’idée d’une certaine forme
          d’usurpation... « Il est parvenu à ettre
          surintendant de la Chambre ayant achetté
          la survivançe de la charge du Sr de Lulli.
          Ce fut pendant la régençe » (Papiers
          Bêche, F-Pn/Rés. F 1661
          p. 61).






 70. Copie
          du brevet officialisant cette nouvelle
          nomination fut retrouvée chez Colin de
          Blamont après son décès (inventaire
          après décès reproduit dans Massip 1971).
          Voir aussi F-Pan/O1 70, Secrétariat de la
          Maison du roi, fos 260-261.






 71. Que je
          remercie pour ses
          informations.






 72. Luynes 1860-1865,
          t. XIII, p. 62 : « Du dimanche 23
          [septembre 1753], Versailles. » Les
          frères Bêche notent à ce propos :
          « Allors Mr de
          Breteuil, evesque de Rennes, maitre de
          la Chapelle-Musique, mit de la part du
          Roy les dits 6 pages de la Chapelle soux
          la conduitte du Sr Bernier,
          soux maitre à la Chapelle-Musique
          toujours avec 800 lt pour chaques pages,
          et le Sr de Blamont
          qui avoit sucçédé au Sr de Lulli le
          fils en la charge de surintendant à la
          Musique de la Chambre fut chargé de la
          part du Roy par Mrs les
          p[remi]ers gentillhomes de la Chambre,
          de la conduitte des 3 pages de la
          Musique de la ditte Chambre et qu’il a
          gardé jusques au décés arrivé en 1760.
          [...] À la mort de Mr de Blamont,
          surintendant à la Musique de la Chambre,
          la conduitte des 3 pages de la Musique
          de la ditte Chambre fut donnée au Sr de Buri,
          surintendant en survivançe du Sr Rebel de la
          Musique de la Chambre » (Papiers Bêche,
          F-Pn/Rés. F 1661, p. 88). Je remercie
          Jean Duron de m’avoir signalé ce
          document.






 73. Inventaire après
          décès reproduit dans Massip
          1971.






 74. Éloge historique de
          feu M. de Blamont [1760],
          p. 6.






 75. Si l’on
          excepte les fils de Lully, qui obtinrent
          la survivance en héritage de leur père,
          tous les autres surintendants de la
          Musique de la Chambre des règnes de
          Louis XIV et Louis XV accédèrent au
          poste à un âge plus avancé, forts
          surtout d’une production musicale riche
          et reconnue : Michel-Richard de Lalande
          (32 ans), Jean-Baptiste de Lully fils
          (31 ans), André Cardinal Destouches
          (46 ans), François Rebel (32 ans),
          François Francœur (46 ans), Bernard de
          Bury (31 ans) et Antoine Dauvergne
          (51 ans).









Chapitre II

        Le service de la Cour : 
grandeur et
        servitudes d’un surintendant à la cour
        de Louis XV

        

        « Un Surintendant
        doit premièrement et par état, son
        travail au monarque qu’il a l’honneur de
        servir. Naissances, mariages,
        convalescences, victoires, fêtes de
        toutes espèce ; il faut qu’un
        Surintendant, au premier signe de la
        volonté du prince, soit toujours prêt à
        les célébrer : et quel génie facile,
        abondant et varié ne faut-il pas pour
        cela ? Tel aussi l’a montré M. de
        Blamont dans le semestre duquel ont été
        données presque toutes les fêtes du
        règne de Louis XV[76]. »


        Un réseau de puissants
        soutiens explique la nomination du jeune
        musicien, pas encore trentenaire, à la
        tête de la Musique du roi. Nombre
        d’autres compositeurs du temps auraient
        pu être « naturellement » agréés au même
        poste ; mais Colin de Blamont
        représentait, par maints aspects, le
        candidat idéal. Fils d’un musicien de la
        Cour, élevé dans ce milieu, chanteur,
        claveciniste et compositeur, proche de
        Lalande, possédant une bonne
        connaissance des voix et une plume aussi
        précoce qu’habile, aimable courtisan
        cachant une personnalité directive et
        organisée, il put sembler
        incontournable – ou du moins fort
        légitime – pour cette charge qui mêlait
        étroitement considérations artistiques,
        administratives et sociales.


        Le contexte des années
        1720 était par ailleurs complexe : d’une
        part, le corps de la Musique de la
        Chambre n’était guère florissant et ne
        se produisait, de loin en loin, que lors
        de quelques cérémonies officielles
        données sans grand éclat devant un
        monarque de 10 ans. D’autre part, ce
        même enfant-roi ne semblait guère
        intéressé par la musique, et les
        spectacles les plus fastueux le
        laissaient indifférent. Lorsque Mathieu
        Marais conclut sans appel que Louis XV
        n’aime « ni comédie, ni opéra, ni
        musique », il s’empresse de transcrire
        l’angoisse bien compréhensible des
        hommes de l’art : « Voilà les poètes et
        les musiciens mal à leur aise[77]. » Pour
        eux – et particulièrement pour les
        artistes de la Cour – le règne prochain
        ne laissait guère augurer d’heureuses
        perspectives. Résolument, le
        Versailles-musique du feu Roi-Soleil
        était révolu. Sans être féru de musique,
        Louis XV aurait pu, par quelques
        attentions marquées, non seulement
        soutenir la musique et le spectacle,
        mais surtout raviver le grand style que
        la Régence avait écarté même des scènes
        officielles. Tel était l’avis de
        Destouches : « Il n’y a point
        d’espérance que le goût se relève, a
        moins que le roi n’en prenne pour
        l’Opéra. [...] S’il y venoit six fois
        dans l’année, et que dans les
        intervalles, il en parla avec une sorte
        de vivacité, le goût noble pourroit
        revenir ; mais je le souhaitte, plus que
        je ne l’espère[78]. »


        Un roi absent ; un
        goût flottant. C’est dans ce contexte
        terne que Colin de Blamont fit ses
        premières armes comme survivancier de
        Lully fils. L’arrivée d’une reine
        mélomane, en 1725, éclairera ces heures
        sombres d’un jour nouveau, que ne
        démentiront pas les quarante ans de sa
        vie à Versailles.


        
Louis XV et la
          musique

          

          « Prince, c’est
          aujourd’huy la fête de la France ;
          [...]


          Ta gloire avec les
          ans augmentée à nos yeux,


          Rend à nos cœurs
          charmés ce jour plus précieux.


          Poursuis, par tes
          vertus annoblis ta Couronne ;


          Du fruit de ses
          leçons que Villeroy s’étonne ;


          Et si Fleury pour
          Toy lève les mains aux Cieux,


          Que ce soit
          seulement pour rendre grâce aux Dieux
          [79]
          . »


          Toute la carrière de
          Colin de Blamont se déroula à
          Versailles, dans l’ombre d’un règne :
          celui de Louis XV (1723-1774).
          L’implication du roi dans les domaines
          artistiques avait, par essence et par
          devoir, un caractère officiel. Depuis
          François Ier jusqu’à
          Louis XIV – en passant par Louis XIII –,
          les rois de France avaient témoigné d’un
          goût artistique prononcé. On sait que
          Louis XIII était un excellent luthiste
          et chantait d’une belle voix de
          basse-taille, et qu’il composa même
          divers ouvrages (dont le Ballet de la
          Merlaison). Quant au Roi-Soleil,
          son goût pour la musique et la danse est
          bien connu et a donné lieu à maintes
          études du xixe siècle à
          nos jours. Versailles, au temps de Louis
          XV, compte quantité de compositeurs
          renommés, peut-être plus qu’à aucune
          autre époque. Une réunion de talents qui
          n’est certes pas le fait du roi – arrivé
          jeune au pouvoir –, mais plutôt le legs
          du régent Philippe d’Orléans, passionné
          de musique. Entre 1719 et 1723, ce
          dernier plaça à la Cour ceux de ses
          protégés qu’il estimait dignes de servir
          la monarchie : Bernier, Gervais, Campra,
          Colin de Blamont... S’il ne fut pas un
          mélomane accompli, Louis XV sut
          toutefois reconnaître les mérites de
          chacun : à la fin de leur carrière, il
          récompensa les plus zélés d’entre eux en
          les anoblissant [80] .
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          Figure 5. – Pierre
          Drevet d’après Hyacinthe Rigaud, Louis
          XV, roi de France, xviiie siècle.


          Durant les premières
          années de son mariage, le roi parut
          régulièrement aux concerts qu’organisait
          son épouse Marie Leszczynska, deux ou
          trois fois par semaine, dans ses
          appartements. Tout en respectant
          l’étiquette de cour – dont la reine se
          souciait tant –, ces concerts sans
          costumes, sans décors et sans ballets
          imposaient un cérémonial moins lourd que
          les spectacles, auxquels le couple royal
          ne pouvait assister sans être en
          représentation officielle. Mais, malgré
          ce caractère intime qu’il devait
          apprécier, Louis XV délaissa rapidement
          un passe-temps qui ne correspondait
          guère à son tempérament et à ses goûts.
          Luynes en est le témoin attristé : « Le
          roi ne va jamais à la musique
          [81] . » À en croire les
          témoignages tardifs de ses
          contemporains, Louis XV n’avait pas plus
          d’attirance pour le théâtre lyrique que
          pour les concerts. Comme le constate
          encore Luynes, « le roi n’a nul goût
          pour les spectacles [82]
           ». Et d’ajouter, à l’occasion
          d’intermèdes insérés dans la comédie Le
          Magnifique [83]  : « Le
          roi n’est nullement curieux de ces
          sortes de divertissements
          [84] . »
          Au milieu des années 1740, Mme de
          Pompadour saura pourtant raviver
          l’intérêt de son royal amant pour la
          musique : en présence d’un cercle de
          privilégiés, il assistera – amusé et
          admiratif – aux soirées données par la
          favorite dans son antichambre ou sur son
          théâtre des Petits Appartements
          (1747-1750).


          L’éducation de
          Louis XV laissa-t-elle si peu de place à
          la musique et à la danse pour que,
          devenu adulte, il paraisse négliger ces
          arts au profit de la chasse et de
          l’architecture ? Pourtant, dans
          l’apprentissage du métier de roi, leur
          rôle éducatif, politique et même social
          était évident (pl. 5).
          D’ailleurs, entouré d’un personnel plus
          que compétent, le jeune Louis XV avait
          bien bénéficié – entre huit et onze
          ans – d’un enseignement de qualité en ce
          domaine, ravivant pour un temps l’image
          du roi-artiste. Saint-Simon fustige le
          responsable – selon lui – du peu de cas
          que Louis XV fit pourtant par la suite
          de la musique, des spectacles et des
          artistes en général :


          « Le maréchal de
          Villeroy, adorateur du feu roi jusque
          dans les bagatelles et très attentif à
          les faire imiter au roi de bonne heure,
          lui fit danser un ballet, plaisir qui
          n’étoit pas de son âge et lui ôta pour
          toute sa vie, par cette précipitation,
          le goût des bals, des ballets, des
          spectacles et des fêtes, quoique ce
          divertissement eût tout le succès qu’on
          s’y pût proposer, mais le roi se trouva
          excédé de l’apprendre, d’essayer des
          habits, encore plus de le danser en
          public [85] . »
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Planche 5. – Anonyme,
              Louis XV enfant recevant une leçon,
              en présence du cardinal de Fleury et du
              Régent, xviiie siècle.
              Paris, musée Carnavalet.
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          Louis XV négligea sans
          doute les arts, mais n’ira pas jusqu’à
          les bannir de sa cour, comme Dangeau
          l’écrit un peu rapidement lorsqu’il
          affirme que « le maréchal de Villeroy,
          qui aimait les fêtes et encore plus à se
          montrer en public gouverneur du roi,
          prématura des divertissements qui
          n’étaient pas encore de l’âge du roi, et
          qui sont toujours insipides quand la
          galanterie ne les anime pas. Le roi
          aussi en fut si rebuté que le dégoût lui
          en demeura toute sa vie, et qu’il ne
          voulut plus ouïr parler de danses dès
          qu’il fut le maître ni presque voir ni
          comédie ni opéra [86]  ».


          Rien, pourtant, ne
          laissait prévoir une telle situation.
          Car, dès son plus jeune âge, Louis XV
          vécut entouré de musiciens. Lorsqu’il
          quitta Versailles, en septembre 1715,
          les différents corps de musique de la
          Cour l’accompagnèrent dans sa nouvelle
          demeure des Tuileries. Un État
          de la Maison du roi, conservé aux
          Archives nationales, dresse la liste du
          personnel musical de la Chambre à cette
          époque :


          « Estat des
          officiers ordinaires de la Maison du
          Roy. Année 1715 – Musique de la
          Chambre : Surintendans : le Sr
          Jean-Baptiste Lully [fils], le Sr Michel de
          la Lande ; Joueurs d’Instruments : le
          Sr Pierre
          Henry Lagneau, le Sr Marin
          Marais, le Sr
          Jean-Baptiste Marchand, le Sr Estienne Le
          Moine, le Sr
          Jean-Baptiste Henry d’Anglebert ;
          Chantres : le Sr Robert de
          Visée, le Sr Antoine
          Dufour, le Sr Antoine
          Favalli, le Sr Jean
          Poncques ; Huissier des ballets : le
          Sr René Bignon
          Descoteaux ; Garde des Instruments : le
          Sr Pierre
          Pièche [87] . »


          Cette phalange
          d’instrumentistes et de chanteurs
          accompagnait le quotidien de la Cour et
          se produisait à l’occasion de dîners,
          soirées, spectacles ou événements
          particuliers. À ces interprètes, il
          convient d’ajouter celui qui influa
          peut-être le plus directement sur
          l’éducation du roi : Jean-Baptiste Matho
          (v. 1660-1746), son maître de musique.
          Dès 1715, Louis XIV l’avait désigné à ce
          poste. Chanteur et compositeur, Matho
          s’était fait connaître au début des
          années 1710, mais affirma sa notoriété
          plus particulièrement en 1714, par sa
          participation aux fêtes organisées à
          Sceaux par la duchesse du Maine, aux
          côtés de Bernier, Mouret ou Colin de
          Blamont. La même année, la création de
          sa tragédie lyrique Arion (à
          laquelle il avait travaillé avec
          Fuzelier et Malézieu) fut également
          remarquée. Nommé en 1715 par l’entremise
          du duc du Maine (lui-même surintendant
          de l’éducation du roi), Matho
          n’interviendra directement auprès du
          jeune Louis XV que dans les derniers
          mois de 1722 [88] . On ne sait pas au juste
          en quoi consistait son rôle : sans doute
          lui enseigna-t-il les bases de la
          théorie musicale et quelques rudiments
          de clavecin et de chant. Une autre
          charge mentionnée dans les registres de
          la Maison du roi à cette époque concerne
          également l’éducation musicale de Louis
          XV : celle de maître de guitare. Elle
          remontait à la jeunesse de Louis XIV,
          qui avait reçu dès 1650 l’enseignement
          de l’espagnol Bernard Jourdan de La
          Salle. À la mort de ce dernier, en 1695,
          son fils Louis-Anne lui succéda. Robert
          de Visée recueillit ensuite la charge
          [89]  et, en 1719, la transmit à
          son fils François. Mais Louis XV ne
          semble pas s’être intéressé à cet
          instrument, et il est peu probable qu’il
          ait pris la moindre leçon de guitare.
          Devenu purement honorifique, ce poste
          fut par la suite un moyen de récompenser
          des artistes méritants.


          Même si certains
          commentateurs se sont plu à souligner le
          « goût naturel pour les arts, dont [Sa
          Majesté] fait un de ses plus nobles
          amusements [90]
           », il ne semble pas que Louis XV
          ait eu des dispositions particulières
          pour la musique – contrairement à Louis
          XIII, luthiste et chanteur, ou
          Louis XIV, qui maîtrisait parfaitement
          le luth et la guitare, n’hésitant pas à
          chanter, « dans ses particuliers, les
          endroits les plus à sa louange des
          prologues des opéras
          [91]  ». C’est plutôt
          du côté de la danse qu’il faut chercher
          les éventuels talents du roi. En ce
          domaine, le rôle de Claude Ballon (v.
          1671-1744), maître à danser du petit
          Louis, fut déterminant. C’est le 1er janvier
          1715 que Louis XIV le désigna comme
          maître à danser du Dauphin, jugeant
          qu’il possédait « la capacité, la
          sagesse et tous les autres talens
          nécessaires pour remplir un tel
          employ [92]  ». En 1719, Ballon fut
          nommé compositeur des ballets du roi :
          c’est donc à double titre qu’il
          supervisa les apparitions de Louis XV
          dans les ballets dansés en 1720 et 1721,
          réglant les pas et répétant
          quotidiennement avec son élève.


          Car, dès février 1718,
          le gouverneur du jeune Louis XV,
          Villeroy, décida de restaurer la danse
          comme élément de représentation de
          l’autorité monarchique. Un roi initié à
          la danse, dominant son corps, donnait la
          preuve publique qu’il était en mesure
          d’exercer pleinement son métier et de
          gouverner ses sujets. Afin d’aborder cet
          apprentissage, le roi assista – pour ses
          huit ans – au ballet édifiant de L’Union de la
          Jeunesse et de la Sagesse plus
          connu sous le nom de Ballet de la
          Jeunesse [93] . En
          1686, Lalande avait mis en musique cet
          ouvrage, qui préfigurait déjà le futur
          opéra-ballet. La partition, ambitieuse,
          ne comptait pas moins de huit
          symphonies, treize récitatifs, quatorze
          airs à chanter, quinze chœurs et
          dix-huit airs à danser différents. La
          version de 1718 était une réécriture
          partielle de cet ouvrage, confiée à
          Matho pour les parties vocales, et à
          Hilaire Verloge (dit Alarius), ordinaire
          de la Musique de la Chambre, pour les
          parties instrumentales. Louis XV
          l’apprécia tant qu’il assista à six
          représentations jusqu’au 26 mars 1718
          [94]
          . Quelques mois plus tard, c’était
          au roi de danser. Trois ballets furent
          créés en 1720 et 1721 : L’Inconnu, Les
          Folies de Cardenio et Les
          Éléments. Ces ouvrages suivirent le
          calendrier traditionnel de la saison
          d’hiver : tous les ans, à la période de
          carnaval, la Cour faisait donner de
          grands spectacles. Les tragédies
          lyriques de Lully furent ainsi presque
          toutes créées aux mois de janvier ou de
          février, et redonnées plusieurs fois par
          semaine jusqu’à la Semaine sainte. Les
          trois ballets furent mis en musique par
          Michel-Richard de Lalande, qui, de 1687
          à sa mort en 1726, resta
          l’incontournable compositeur des œuvres
          officielles de la Cour. C’est lui qui
          supervisa toutes les fêtes durant la
          minorité de Louis XV, et jusqu’à la
          cérémonie du sacre, à Reims, en 1722.
          Ayant toutefois choisi de se retirer
          progressivement de la vie musicale à
          partir des années 1720, il collabora de
          plus en plus étroitement avec ses
          confrères de la Musique du roi, dont
          Colin de Blamont et Destouches, qu’il
          destinait à lui succéder.


          
L’Inconnu
            (1720)

            

            En 1720, le duc
            d’Aumont, premier gentilhomme de la
            Chambre en exercice, eut l’honneur de
            faire publiquement danser Louis XV pour
            son dixième anniversaire, le 7 février.
            Dès le mois de décembre précédent, le
            Mercure
            notait : « Le roi [...] fait presque
            tous les jours des répétitions [...] du
            ballet qui doit servir d’intermèdes à la
            comédie de L’Inconnu
            [95]  qu’on
            prépare, où Sa Majesté dansera plusieurs
            entrées avec M. le duc de Chartres, et
            plusieurs jeunes seigneurs
            [96] . »
            L’apprentissage ne fut pas aussi
            besogneux qu’on peut le penser : aux
            dires de ses contemporains, le roi avait
            un penchant naturel pour l’exercice et
            ne manquait pas de grâce. Deux ans avant
            son passage aux hommes
            [97] , sa Gouvernante notait
            déjà : « Tout ce qui le divertit lui
            plaît infiniment ; [...] nos aides
            majors lui font faire de l’exercice ;
            [...] il a de la grâce à tout ce qu’il
            fait comme le roi [98] . »


            La première
            représentation se déroula devant un
            public restreint. Un théâtre avait été
            dressé dans l’antichambre du roi, aux
            Tuileries, « où Sa Majesté dansa avec
            tout l’agrément et la bonne grâce
            possible [99] ». Si l’on ne sait au juste
            quelle fut la participation exacte du
            roi, le marquis de Dangeau confirme les
            commentaires de La Gazette en
            rapportant qu’il « dansa avec la
            meilleure grâce du monde
            [100]
             ». Quatre exécutions eurent encore
            lieu tout au long du mois de février
            [101]
             : la comédie fut alors représentée
            « en présence
            de Sa Majesté », qui s’était retirée du
            spectacle après la première.

          

          


Les Folies de
            Cardenio (1720)

            

            En novembre 1720, le
            Mercure annonce
            que « la salle des machines des
            Tuileries est presque tout à fait
            réparée. On y doit représenter dans peu
            plusieurs pièces avec des intermèdes,
            dans lesquelles le roi dansera avec les
            jeunes seigneurs de sa cour. On en fera
            l’ouverture par Les Folies de
            Cardenio, tirées de Dom
            Quichotte, comédie en trois
            actes [102]
             » (pl. 6).


            


                	
 
                    [image: Pl_06_fmt.jpeg]
                  
 


              


                	
Planche 6. – Pierre Dulin,
                Le roi Louis XV prosterné devant
                l’autel, le jour de son sacre, xviiie siècle.
                Paris, musée du Louvre.
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            Figure
            6. – Jacques-François Blondel, Élévation
            d’un des côtés de la salle des Machines
            du palais des Tuileries, dans
            Architecture françoise, t. IV, Paris,
            C.-A. Jombert, 1756.


            En fait, un ballet en
            plusieurs entrées, sur une musique de
            Lalande et une chorégraphie de Ballon,
            devait servir de complément à diverses
            pièces données successivement : Les
            Folies de Cardenio de
            Charles-Antoine Coypel
            [103]  (les 30 décembre, 4, 8 et
            11 janvier) ; Dom Japhet
            d’Arménie de Scarron (les 13 et
            18 janvier) ; une comédie italienne, Endymion ou L’Amour vengé
            (les 20 et 27 janvier). « L’on
            continuera encore tout le reste du
            Carnaval à ajuster ce ballet à
            différentes pièces, tant françoises
            qu’italiennes [104]
             », précise le Mercure. Les
            mêmes divertissements chorégraphiques
            étaient donc réutilisés – subtilement
            remaniés – en guise d’introduction et de
            divertissements pour tous ces ouvrages.
            Ainsi, lorsque le roi paraît dans Les
            Folies de Cardenio, la comédie est
            « ornée d’un prologue et de trois
            intermèdes de danses et de musique
            [105]
             ». Suivi de Louis d’Orléans,
            Louis XV intervient au début et à la
            toute fin de l’œuvre. Le décor du
            prologue représente « le Palais du
            roi [106]  ». Minerve
            appelle le jeune monarque à témoigner
            son estime au Plaisir, par un compliment
            soulignant la majesté royale et
            l’importance de sa formation
            [107] . Le roi et sa
            suite (constituée de douze princes) sont
            costumés en « seigneurs gaulois
            [108]  », évoquant
            les premières heures du royaume
            français [109] .
            Les trois intermèdes qui ponctuent la
            suite de la représentation permettent
            une grande variété d’effets. Un
            divertissement final redouble la
            splendeur du spectacle. C’est dans cette
            « nouvelle fête » que le roi reparaît :
            sous la figure de l’Amour, entouré de
            dix princes, il danse successivement une
            bourrée et un menuet. La dernière scène
            regroupe tous les danseurs, auxquels se
            joignent la célèbre Prévôt et Ballon en
            personne, formant une troupe de
            matelots.


            Le public rendit
            unanimement hommage à ce jeune roi qui
            « dansa seul plusieurs entrées avec
            toute la grâce et la propreté
            imaginable [110]
             ». Il fit à ce titre
            « l’admiration et l’empressement de
            toute la Cour et de la ville
            [111]  »,
            accourue en masse pour l’occasion :


            « Ce spectacle est
            des plus beaux et des plus magnifiques
            que l’on ait vûs, tant par les
            illuminations, la variété des habits, le
            grand nombre d’acteurs et d’actrices,
            que par la quantité d’instrumens et de
            voix [112] . »


            C’était la première
            fois depuis bien longtemps que la salle
            des Tuileries accueillait une telle
            quantité d’artistes : 68 danseurs et 65
            musiciens. Les chanteurs et les
            symphonistes de l’Académie royale de
            musique s’étaient joints aux ordinaires
            de la Chambre et de la Chapelle, comme
            souvent pour les grandes occasions. Dans
            son Journal,
            Barbier – pourtant partisan de
            Villeroy – rapporte les rumeurs de
            Paris :


            « Le roi est fort
            délicat, et ne danse pas avec
            vivacité ; il est
            sérieux. Vingt seigneurs de la Cour
            depuis l’âge du roi jusqu’à vingt-deux
            ans au moins y dansent [...]. Les
            seigneurs dansent avec les filles
            d’opéra, ils ont envoyé chacun un
            présent à leur femme. Les uns trouvent
            mauvais que le roi danse ainsi sur un
            théâtre avec les filles d’opéra,
            d’autres le trouvent bon parce que
            Louis XIV l’a fait : il n’y a que cela
            qui puisse excuser [113]
            . »


            Le 9 janvier 1721,
            Louis XV paraissait une seconde fois.
            Mais devant les difficultés techniques
            liées à l’utilisation de la salle des
            Machines, et suite aux rumeurs attaquant
            la vertu des jeunes princes, les
            représentations du ballet cessèrent.
            Remanié quelque temps plus tard pour
            l’ambassade du Grand Turc, il ne fera
            plus appel qu’à des danseurs
            professionnels : le roi y assista mais
            ne s’offrit pas en spectacle devant un
            étranger.


            Un autre événement
            peut toutefois expliquer la fin des
            représentations. En effet, à la date du
            10 janvier 1721, le Journal de la Cour
            et de Paris révèle qu’une querelle
            avait éclaté entre le duc d’Aumont (qui
            avait choisi de monter Cardenio
            l’année précédente et dont le service
            annuel était fini) et le duc de
            Mortemart qui prenait alors son année de
            fonction, chacun prétendant régler les
            suites des représentations. L’affaire,
            portée devant le Régent qui ne voulut
            pas trancher, fut soumise au roi :


            « Ils ont été au
            roi, qui a dit que, pour les mettre
            d’accord, il ne voulait plus qu’on jouât
            Cardenio, qu’il
            l’avait trop ennuyé, et qu’il voulait
            qu’on jouât Dom Japhet qui
            le fait rire. Ainsi la dispute, qui
            n’était pas trop sage, a été justement
            décidée par un enfant
            [114] . »

          

          



Les
            Éléments (1721)

            

            Un nouvel ouvrage, Les
            Éléments, fut monté aux Tuileries
            le 31 décembre 1721 : le poème était
            signé de Pierre-Charles Roy ; la musique
            de Lalande et de son survivancier, André
            Cardinal Destouches. Le duc de
            Mortemart, premier gentilhomme de la
            Chambre, supervisa le spectacle, assisté
            de Le Febvre, intendant des Menus
            Plaisirs. La salle des Machines, trop
            froide et trop impressionnante pour le
            jeune roi, fut délaissée au profit d’un
            petit théâtre construit dans une galerie
            des Tuileries.


            Contrairement aux deux
            ballets précédents, qui n’étaient qu’une
            suite d’intermèdes pour des pièces
            déclamées, la nouvelle œuvre prenait la
            forme d’un véritable opéra-ballet,
            rappelant le Ballet de la
            Jeunesse entendu en 1718. Après
            l’inévitable prologue, quatre entrées
            liées par un thème commun présentaient
            des actions séparées et donnaient lieu à
            autant de divertissements
            chorégraphiques. « On a choisi les
            éléments comme un sujet capable de
            varier le spectacle et la musique, et
            l’on a conçu que des intrigues séparées
            devaient moins fatiguer l’attention
            qu’une pièce de plusieurs actes, et
            qu’elles amenaient les divertissements
            avec plus de facilité » notait
            l’avertissement du livret. Ainsi, Les
            Éléments tiraient l’enseignement
            des Folies de
            Cardenio, dont les intermèdes
            n’étaient que très artificiellement liés
            à l’action et dont la longueur avait en
            définitive rebuté Louis XV. Le sujet
            lui-même se voulait prétendument en
            rapport avec la situation politique :
            « À l’exemple de Virgile, on a cru
            pouvoir annoncer dès le commencement du
            monde, les destinées d’un prince qui en
            doit faire le bonheur
            [115] . » Comme dans
            Les Folies de
            Cardenio, le roi figurait en marge
            du spectacle.


            Vénus, inquiète de la
            destinée de l’empire qu’elle laisse à
            son fils, ouvre seule le prologue. Le
            Destin la rassure par ces vers :


            « Vois quels
            sujets, pour lui, je ferai naître,


            Et, sans te le
            nommer, tu connaîtras leur maître. »


            Le roi paraissait
            alors au fond du théâtre, entouré de
            toute sa cour. Vénus et sa suite lui
            rendaient hommage dans un chœur
            brillant, « Trompettes, éclatez,
            frappez, percez les airs ;
            éclatez, annoncez un maître à
            l’univers ». Après quoi,
            il dansait au milieu d’une troupe de
            héros. Dans un épilogue grandiose, « le
            roi, représentant le Soleil, paraissait
            sur son char, environné des signes du
            Zodiaque, et suivi des quatre parties du
            Monde [116]
             ». Les chœurs terminaient
            l’ouvrage par cet hommage :


            « Soleil
            commence ta carrière,


            Tes regards
            sont des bienfaits ;


            Poursuis ton
            cours sans t’égarer jamais ;


            Tout languit
            loin de ta lumière,


            Tout brille
            par tes attraits [117] . »


            Cette scène finale
            avait été minutieusement élaborée : les
            commentateurs notèrent que « le soleil,
            qui paraît dans le fond du théâtre, à la
            fin de la dernière entrée, est très
            ingénieusement composé ; le disque en
            est très lumineux et les rayons bien
            imités [118]  ». Les décors
            et les costumes du ballet des Éléments furent
            d’ailleurs si nombreux et si imposants,
            qu’il fallut construire un garde-meuble
            tout exprès au magasin du vieux
            Louvre [119] .


            Prévue pour le
            21 décembre, la première représentation
            fut repoussée au 31 : les répétitions
            avaient en effet révélé des longueurs
            dans l’ouvrage, et l’on fut obligé de le
            retravailler en profondeur
            [120] . Il fut encore
            donné les 17 et 21 janvier, puis une
            dernière fois le 7 février. Il circula
            par la suite sous le titre de Ballet du roi.
            Pourtant, l’abbé de Roquette avait
            observé dès le premier soir que « le roi
            s’ennuie si fort à son ballet qu’on ne
            le jouera plus ». Et d’ajouter : « Voilà
            400 000 livres bien employés
            [121] ... » Destouches lui-même,
            dans sa correspondance avec le prince de
            Monaco, reconnaissait :


            « Ce ballet, dans
            sa naissance, n’eut pas du tout le
            succès que nous en espérions. On le
            trouva long ; il paraissait trop
            sérieux ; il était dansé par de petits
            seigneurs dont le talent n’était pas au
            plus haut degré, ce qui causait un ennui
            très désagréable et très humiliant pour
            les auteurs [122]
            . »


            Le reproche de
            longueur circula d’ailleurs sous des
            formes diverses :


            « SUR
            DESTOUCHES ET ROY :


            Destouches et
            Roy dans leur ballet


            Méritent tous
            deux le sifflet :


            Travaillant
            pour un jeune sire,


            Au lieu d’être
            aussi courts que bons,


            À tout le
            monde j’entends dire


            Qu’ils sont
            aussi mauvais que longs
            [123]
            . »


            La partition de 1721 a
            disparu : il est aujourd’hui impossible
            d’en connaître les détails. Toutefois,
            l’œuvre fut redonnée à l’Académie royale
            en 1725 avec quelques changements dans
            les paroles et la musique, puis éditée
            sous cette forme. On peut penser que la
            version d’origine ne différait guère.
            Sans doute des divertissements plus
            développés donnaient-ils aux apparitions
            du roi une majesté accrue. L’épilogue
            disparaît de la seconde version ; quant
            au prologue, il fait apparaître Louis XV
            sous la forme d’une statue que le Destin
            présente à Vénus en ces termes :


            « Tu le vois,
            c’est des Dieux le plus parfait
            ouvrage,


            Célébrons les
            beaux jours que son règne présage. »

          

          


Les Fêtes
            grecques & romaines
            (1723)

            

            C’est avec le duc de
            Mortemart, premier gentilhomme de la
            Chambre servant en 1721, que cessèrent
            les ballets dansés par le roi devant la
            Cour. Saint-Simon évoquera bien plus
            tard le dégoût de Louis XV pour les
            exigences démodées de Villeroy, qui
            dansa durant sa jeunesse aux côtés de
            Louis XIV. Mais ce dégoût – qu’il fût
            réel ou exagéré – ne peut suffire à
            expliquer la disparition d’une pratique
            sociale et politique très ancienne, trop
            ancienne pour que le seul caprice du roi
            la fasse abandonner. C’est plutôt une
            réorientation hâtive de l’éducation de
            Louis XV, dans laquelle certaines
            disciplines jugées prioritaires furent
            renforcées, qui en est la raison.
            Parallèlement, sa maladie de
            juillet 1721 incita ses éducateurs à ne
            plus le surmener et à aménager son
            emploi du temps en conséquence.


            En août 1722, le
            Régent fit arrêter le gouverneur du roi,
            le duc de Villeroy. À Versailles, il ne
            restait plus que quelques partisans de
            l’ancienne Cour. L’un d’entre eux, le
            vieux duc d’Aumont [124]
            , envisagea de faire danser
            Louis XV à l’occasion de sa majorité en
            février 1723. Tout fut organisé par ses
            soins pour que le roi paraisse dans le
            prologue et la dernière entrée du ballet
            des Fêtes grecques &
            romaines, commandé à Colin de
            Blamont et au poète Fuzelier.


            Louis Fuzelier
            (1672-1752) composa dans des genres très
            divers, mais s’illustra tout
            particulièrement sur les théâtres de la
            Foire où il n’hésitait pas à parodier
            ses propres ouvrages sérieux. D’un
            naturel gai et d’un esprit fin, il
            poussait souvent la plaisanterie au-delà
            des limites et s’attira inimitiés et
            problèmes divers. Il collabora
            activement au Mercure (dont
            il détint le privilège entre 1721
            et 1744), et rédigea dans ce cadre des
            dissertations érudites. Il fut notamment
            célèbre pour avoir créé le genre du
            ballet héroïque avec Les Fêtes grecques
            & romaines en 1723, suivies des
            Amours des
            dieux, des Amours des déesses et des
            Indes
            galantes.


            Dans Les
            Fêtes grecques & romaines, le
            roi serait apparu dans un prologue sous
            les traits d’Apollon faisant ses
            premières armes, allégorie jugée
            « convenable à la dignité du lieu, et à
            la majesté du premier acteur de la
            fête [125]
             ».


            « Comme on avait
            espéré que cette pièce seroit
            représentée dans le temps de la majorité
            du roi, on avoit peint allégoriquement
            cette grande cérémonie, en choisissant
            pour sujet du prologue le moment où
            Apollon prend pour la première fois les
            rênes du char de la lumière. Tous les
            peuples du monde témoins charmez de cet
            auguste événement, l’auroient célébré
            par des fêtes variées, et qui auroient
            admis le contraste qu’il faut dans la
            danse, et dans les habillemens, quand on
            veut occuper avec magnificence, et avec
            plaisir les yeux des spectateurs
            [126] . »


            Louis XV aurait
            ensuite dansé, sous la figure de
            l’empereur Auguste, dans le
            divertissement final :


            « L’auteur, animé
            de l’honneur d’amuser le roi dans un
            temps où il vouloit bien embellir les
            spectacles en daignant s’y mesler
            lui-même, avoit imaginé de l’amener dans
            un divertissement digne d’un aussi grand
            roi, qui dans les Saturnales auroit paru
            sous le nom d’Auguste à qui Mécène
            auroit donné une fête
            [127]
            . »


            Les Fêtes grecques
            & romaines auraient ainsi été
            la quatrième apparition du jeune
            Louis XV dans un spectacle, après les
            divertissements de L’Inconnu, des
            Folies de
            Cardenio et des Éléments. La
            mauvaise santé du duc d’Aumont et sa
            mort, le 6 avril 1723, mirent toutefois
            un terme au projet : son fils lui
            succéda dans sa charge mais se révéla
            trop jeune et inexpérimenté pour mener à
            bien l’ambitieux dessein de son père. Né
            en 1709, il n’avait alors que 14 ans. On
            invoqua une maladie passagère du roi,
            sans doute diplomatique... En effet, à
            en croire Marais, le roi se portait très
            bien à cette époque : il note ainsi, en
            date du mardi 22 février, que « toutes
            les cours ont été faire des compliments
            au roi sur la majorité. Il n’a voulu
            aller à aucun spectacle, ni opéra, ni
            comédie. Il ne les aime point, et on ne
            sait pas trop ce qu’il aime
            [128]  ».


            On imagine la
            déception des deux auteurs, dont l’œuvre
            menaçait de n’être jamais jouée. La
            préface de l’édition qui vit le jour
            quelques mois plus tard laisse poindre
            ce dépit bien compréhensible :


            « Au Roy. Sire,


            Le Ballet, que
            j’ose présenter à Vostre Majesté,
            quoique honoré de l’approbation du
            Public, a manqué son plus grand
            bonheur ; c’étoit d’être exécuté sur le
            Théâtre du Louvres. Cette gloire fut
            l’objet de mon espérance et de mon
            travail, et le désir ardent que j’avois
            de l’acquérir, autorise l’hommage que je
            prends la liberté de vous rendre
            aujourd’huy [129] . »


            Le ballet des Fêtes grecques &
            romaines fut finalement créé six
            mois plus tard à l’Académie royale de
            musique, sans le roi et avec un nouveau
            prologue. Quant à Louis XV, il ne devait
            plus jamais paraître sur scène.
            D’ailleurs, si le goût de la danse
            s’accentua au xviiie siècle, il
            ne se manifesta plus, à la Cour, que
            sous la forme de bals quotidiens dans
            les appartements royaux et – pour les
            grandes cérémonies – de bals parés.


            En réexaminant la
            presse officielle et les mémoires de
            particuliers, il est difficile de se
            faire une juste opinion du talent de
            Louis XV en matière de musique et de
            danse. Toutefois, il convient de
            reconsidérer le mythe selon lequel il
            n’aurait été qu’un piètre danseur et un
            musicien plus médiocre encore... ce que
            tend d’ailleurs à contredire le soin
            apporté à l’enseignement de ces
            matières, la qualité des représentations
            dans lesquelles il dansa et la ténacité
            de son entourage à l’offrir en
            spectacle, dès ses dix ans, dans le
            cadre de ballets de cour organisés avec
            pompe et solennité. La portée politique
            de ses apparitions fut d’importance :
            renouant avec une pratique élaborée au
            temps du jeune Louis XIV, Louis XV
            s’appropria l’imagerie liée au feu roi.
            Il apparut tour à tour en empereur, en
            soleil, en Apollon et en Amour,
            divinités et allégories inséparables du
            souvenir de Louis XIV. Mais il
            transforma surtout la représentation
            royale, figurant en Auguste, en seigneur
            gaulois et en héros français (liant
            ainsi subtilement le modèle antique, les
            origines de la nation française et le
            pouvoir en place). Cette mise en scène
            du roi spectaculaire – dans le sens
            premier du terme – rythma les cérémonies
            associées à son passage aux hommes, à sa
            majorité, à son sacre et à son prochain
            mariage. Tout en couronnant son
            éducation, elle le légitima
            définitivement aux yeux de la
            France.


            C’est pour ce roi
            détaché des arts mais conscient de son
            rôle que Colin de Blamont œuvra plus de
            trente ans : entouré d’une cour
            mélomane, Louis XV suivit de loin les
            événements musicaux – ordinaires ou
            extraordinaires – qu’il laissa à
            d’autres le soin d’organiser. Empruntons
            à Henri Lagrave l’idée que, si « l’homme
            Louis XV n’est pas ennemi du théâtre et
            se révèle amateur distingué », « le roi
            Louis XV refuse de participer à la
            cérémonie, et de concentrer sur lui les
            regards d’une foule composée de
            courtisans plus que de spectateurs.
            Pendant qu’il jouit du spectacle dans le
            secret de sa loge grillée, au centre du
            parterre, entouré d’une garde inutile,
            le fauteuil du roi reste vide : c’est le
            symbole d’une absence, dont souffre la
            Cour, et plus encore le théâtre
            [130]  ». Ainsi,
            peut-être trouvera-t-on dans le
            personnage même de Louix XV la
            principale raison d’être du corpus
            d’œuvres de Colin de Blamont, dont les
            ouvrages – majoritairement
            officiels – résument discrètement, telle
            une chronique musicale, le règne du
            Bien-Aimé.

          
        

        




La Musique de la
          Chambre du roi : histoire et
          fonctionnement

          

          La Musique de la
          Chambre du roi, à laquelle Colin de
          Blamont fut attaché toute sa vie,
          représentait l’un des outils les plus
          importants de la politique artistique
          royale [131] . Ses origines remontaient
          au temps de François Ier, qui
          différencia plus nettement qu’auparavant
          musique liturgique, divertissements
          profanes et accompagnement des exercices
          et parades militaires. Au xviiie siècle
          cependant, les frontières tendirent à
          s’estomper peu à peu, jusqu’à la fusion
          des trois corps en un seul, décrétée par
          Louis XV en 1761.


          La Musique de la
          Chambre dépendait d’une hiérarchie
          complexe. Au sommet de la pyramide se
          trouvait le grand chambellan, qui
          déléguait son pouvoir aux premiers
          gentilhommes, en service une année sur
          quatre. Ceux-ci se reposaient sur les
          intendants et les contrôleurs généraux
          des Menus Plaisirs, auxquels incombaient
          la gestion et l’administration. Le suivi
          des paiements était l’affaire des
          secrétaires d’État : initialement au
          nombre de quatre, ceux-ci tenaient à
          jour les états de paiement du
          personnel.


          À la tête de la
          Musique se trouvaient deux
          surintendants, assistés de deux maîtres
          de musique et éventuellement de
          compositeurs associés, servant tous par
          semestre. De par son statut, c’est au
          surintendant qu’incombait le plus de
          tâches : il était le véritable maître de
          la musique royale profane, avait la main
          mise sur la programmation, et
          administrait l’important budget affecté
          à la musique au sein des Menus Plaisirs.
          La charge était transmise par
          survivance : le titulaire choisissait
          son successeur et le proposait à
          l’agrément du roi.


          


              	
Les surintendants
              de la Musique de la Chambre à Versailles
              au xviiie siècle


            


              	
Semestre de
              janvier



              	
Semestre de
              juillet


            


              	
1689



              	
 Michel-Richard de
              Lalande
              



              	
            


              	

              	
1696



              	
Jean-Baptiste de
              Lully (fils)


            


              	
1718



              	
 André Cardinal
              Destouches
              (survivancier) 



              	
            


              	

              	
1719



              	
François Colin de
              Blamont


            


              	
1723



              	
François Colin de
              Blamont


            


              	
1726



              	
André Cardinal
              Destouches



              	
            


              	
1733



              	
François Rebel
              (survivancier)


            


              	

              	
1744



              	
François Francœur
              (survivancier)


            


              	
1749



              	
François
              Rebel



              	
            


              	
1751



              	
Bernard de Bury
              (survivancier)


            


              	

              	
1760



              	
François
              Francœur


            


              	
1764



              	
Antoine Dauvergne
              (survivancier)


            


              	
1776



              	
Bernard de
              Bury



              	
            


              	

              	
Pierre-Montan
              Berton (survivancier)


            


              	
1780



              	
François Giroust
              (survivancier)


            


              	
1785



              	
François
              Giroust


            


              	

              	
1787



              	
Antoine
              Dauvergne
 Louis-Joseph
              Francœur (survivancier)


            


              	
1788



              	
Jean-Paul Égide
              Martini (survivancier)



              	
            






          Le maître de musique
          avait avant tout la responsabilité de
          l’éducation des pages de la Chambre ; il
          pouvait également seconder – voire
          remplacer – le surintendant dans ses
          fonctions. Cette répartition était
          toutefois théorique, puisque le cumul
          des charges permettait de retrouver en
          partie à ce poste les mêmes
          personnalités.


          Le personnel musical
          de la Chambre regroupait des
          chanteurs – hommes, femmes et
          enfants – ainsi que des musiciens, dont
          la plupart appartenaient aussi à la
          Chapelle ou à l’Académie royale de
          musique. Une grande souplesse permettait
          de réunir des formations modulables,
          adaptées à des récitals solistes, des
          ensembles vocaux et instrumentaux
          réduits pour les petits concerts
          d’appartements, ou des effectifs plus
          importants pour les divertissements, les
          bals, les ballets, les comédies et les
          opéras.


          


              	
Les maîtres de
              musique de la Chambre à Versailles au
              xviiie siècle


            


              	
Semestre de
              janvier



              	
Semestre de
              juillet


            


              	
1695



              	
 Michel-Richard de
              Lalande
              



              	
            


              	

              	
1709



              	
 Michel-Richard de
              Lalande
              


            


              	
1726



              	
François Colin de
              Blamont



              	
1726



              	
André Cardinal
              Destouches


            


              	
1733



              	
François Rebel
              (survivancier)



              	
            


              	

              	

              	
1744



              	
Bernard de Bury
              (survivancier)


            


              	
1760



              	
François
              Rebel



              	
1760



              	
Bernard de
              Bury


            


              	
1755



              	
Antoine Dauvergne
              (survivancier)



              	
            


              	

              	
1768



              	
Pierre-Montan
              Berton (survivancier)


            


              	
1775



              	
Antoine
              Dauvergne



              	
            


              	
1776



              	
Louis-Joseph
              Francœur (survivancier)


            


              	

              	
1777



              	
Pierre-Montan
              Berton


            


              	
Jean-Baptiste
              Cardonne (survivancier)


            


              	
1780



              	
Jean-Baptiste
              Cardonne


            


              	
Jean-Baptiste Rey
              (survivancier)


            






          Cette souplesse était
          toutefois synonyme de grande
          complexité : aujourd’hui encore, la
          configuration exacte de la Musique de la
          Chambre reste floue. Un seul constat
          s’impose : tout au long du xviiie siècle, la
          Musique de la Chambre ne cessa de
          croître jusqu’à devenir aussi
          importante, sinon plus, que celle de la
          Chapelle. On en jugera par divers
          documents d’archives. Le premier, un Estat des officiers
          de la Maison du Roy. Année 1715. Musique
          de la Chambre [132] , indique seulement 5
          instrumentistes et 4 chanteurs hommes.
          L’État de la
          France imprimé en 1718 n’établit
          déjà plus de distinction entre la
          Chapelle et la Chambre. À cette période,
          le personnel regroupe :


          « 6 dessus, 4
          demoiselles, 8 hautes-contre, 8 tailles,
          8 basses-tailles, 10 basses-contre, 3
          avertisseurs, 5 prestres pour assister à
          l’autel, dont il y en a 2 dans les
          basses-contre. Total 50 voix.
          Instrumens : 6 dessus de violon, 2
          hautbois, 2 flûtes allemandes, 3
          parties, 4 basses de violon, 5 violles,
          dont 2 seulement servent
          alternativement, 3 bassons, 3 organistes
          (un par quartier), 1 joüeur de
          clavecin : en tout 33 simphonistes, dont
          il n’y a que 25 ordinaires et les 8
          autres servent alternativement. Total :
          83 personnes, sans les Maîtres et les
          Pages de la Musique [133]  ».


          Encore faut-il
          retrancher de ce personnel les
          « avertisseurs », « prestres » et
          « organistes », qui ne servaient qu’à la
          Chapelle : la Chambre regroupait donc,
          au maximum, environ soixante-dix
          musiciens. En 1758, terme de la période
          d’activité de Colin de Blamont, une
          liste de la Musique de la
          Chambre du Roy. 1758
          [134]  avance le nombre de 87
          artistes répartis en 24 dessus féminins,
          9 hautes-contre, 5 tailles, 11
          basses-tailles ou basses-contre et 38
          symphonistes. Mais c’est surtout une
          liste des Appointements des
          musiciens, musiciennes et symphonistes
          de la Chambre datée de 1744
          [135]  qui permet de juger de
          l’état de ce corps de musique à l’apogée
          de la carrière de Colin de Blamont : on
          y dénombre 19 chanteuses (dont les
          célèbres Mlles Antier,
          Pélissier, Eerremans et Fel, de
          l’Opéra) ; 8 chanteurs (dont Poirier,
          Tribou et Jélyotte, de l’Opéra) ; 25
          musiciens répartis en 5 violons, 5
          basses et bassons (dont 3 membres de la
          famille Caix d’Hervelois, jouant de la
          basse de viole), 4 flûtes et hautbois, 1
          claveciniste (Bury) auxquels
          s’ajoutaient 10 musiciens de l’Opéra.
          Malgré sa longueur, cette liste paraît
          incomplète : les pupitres de
          hautes-contre et de basses-tailles sont
          peu fournis, tandis que celui de tailles
          est inexistant. Peut-être s’agit-il
          seulement des « ordinaires » réguliers,
          auxquels s’ajoutaient, selon les
          besoins, des renforts supplémentaires
          issus de la Chapelle ou de l’Académie
          royale de musique, dont une partie est
          d’ailleurs indiquée comme « symphonistes
          de l’Opéra » ?


          S’il paraît improbable
          de recomposer aujourd’hui la Musique de
          la Chambre telle que Colin de Blamont la
          connut, on peut toutefois sans mal
          imaginer la richesse des
          moyens – financiers et humains – dont
          disposait le surintendant, mais aussi la
          complexité de gestion et la difficile
          organisation du travail dans un contexte
          où les droits, les devoirs, les
          doléances et les exigences de chacun
          étaient autant d’obstacles à la fluidité
          du quotidien. Toutefois, au-delà des
          difficultés inhérentes à des
          institutions aussi lourdes, il convient
          de souligner la qualité et l’homogénéité
          artistiques dont ce corps de musique
          pouvait se prévaloir, obtenues notamment
          par la vie presque communautaire d’une
          partie de ses membres. Les réformes de
          Louis XV (1761) et Louis XVI (1782) lui
          seront fatales, mais Colin de Blamont
          mourra avant d’assister à la décadence
          de l’élite musicale de la Cour.

        

        


L’Ordinaire

          

          « Le service de la
          Chambre comprend non seulement les
          concerts, mais encore les comédies, et
          les grands spectacles » à raison de
          « deux ou trois concerts par semaine
          pendant toute l’année, et trois comédies
          pendant les six mois d’hyver, outre les
          grands spectacles... Les jours de
          concerts, les Surintendants sont occupés
          pendant la matinée à des répétitions
          particulières chez eux, et l’après midy
          à la répétition générale qui précède
          l’exécution à laquelle ils président[136] ». Cette
          seule exergue permet de prendre
          conscience de l’ampleur des tâches
          confiées au surintendant « à
          l’ordinaire », sans cesse mis à pied
          d’œuvre pour l’organisation et la mise
          en forme des nombreux « moments de
          musique » d’une journée type à la Cour.
          Peut-être même le déroulement de ce
          quotidien de musique était-il plus
          contraignant que les périodes de faste
          (pendant lesquelles, le plus souvent, le
          cérémonial ordinaire était suspendu) ?
          Si la composition et la direction de
          grandes œuvres de circonstance étaient
          propres à valoriser le statut du
          surintendant, la multiplicité des
          tâches – plus ou moins ingrates – dont
          il avait la responsabilité en temps
          normal lui rappelait les servitudes
          imposées par cette charge aussi
          pragmatique qu’honorifique.


          Les « répétitions »
          particulières évoquées plus haut,
          combinées à l’éducation des pages de la
          Musique dont Colin de Blamont avait la
          charge, comptaient sans doute parmi les
          activités les plus accaparantes. Elles
          mettaient à contribution la capacité à
          encadrer et à former les artistes (les
          chanteurs surtout, jeunes ou moins
          jeunes), à développer leurs talents, à
          leur enseigner les techniques du chant
          mais aussi à leur faire apprendre
          inlassablement les nouveaux rôles qu’ils
          devraient exécuter soit aux Concerts de
          la reine, soit sur les théâtres de la
          Cour. Il semble que Colin de Blamont ait
          eu un talent tout particulier dans ce
          domaine, si l’on en juge par un hommage
          rendu l’année de sa mort :


          « Une chose [...]
          qui mérite assurément d’entrer dans son
          éloge : c’est le talent qu’il avait au
          suprême degré, de former des élèves,
          surtout pour le goût du chant. Il est
          étonnant que ce talent se trouve si
          rarement dans les grands maîtres, dans
          ceux même dont les ouvrages sont marqués
          au coin du génie. Serait-ce que
          perpétuellement dominés par
          l’enthousiasme de la composition, ils
          dédaignent les minuties de détail, ou
          que l’activité du feu du génie devient
          dans la plupart, incompatible avec
          l’espèce de flegme qu’il faut montrer
          pour donner utilement des leçons ?
          Serait-ce enfin que pour inspirer le
          goût de la belle exécution, pour en
          développer les principes, pour en
          faciliter la pratique, il faut un
          concours de connaissances qui
          n’accompagnent pas toujours le génie
          même le plus décidé ? Quoiqu’il en soit,
          il est certain que parmi les plus
          célèbres compositeurs, il y en a eu très
          peu qui aient autant mérité que M. de
          Blamont la reconnaissance du public,
          pour avoir formé de ces sujets rares,
          qui, par le naturel et la force de
          l’expression, par la noblesse et la
          netteté de l’articulation, surtout par
          l’adresse avec laquelle ils savent
          toujours proportionner les sons de leurs
          voix, au sentiment principal qu’il
          s’agit d’inspirer, ne l’enchantent pas
          moins, que par la beauté fière ou
          tendre, majestueuse ou touchante de
          leurs organes[137]. »


          Une autre tâche à la
          charge du surintendant consistait à
          veiller, au quotidien, à la réalisation
          des partitions nécessaires aux concerts.
          Même si la mise en forme, la copie, la
          distribution et la conservation étaient
          confiées à un personnel spécifique
          (copiste, bibliothécaire, pointeur...),
          le surintendant devait sans cesse
          anticiper les besoins et faire réaliser
          les matériels nouveaux (ou compléter les
          lots trop anciens et dégradés), tout en
          supervisant les retouches (arrangements,
          suppressions, interversions...)
          nécessaires pour donner au répertoire un
          air de nouveauté ou, le cas échéant, un
          caractère circonstanciel.


          À l’ordinaire, ces
          activités étaient rendues plus complexes
          encore par le fait que les musiciens du
          roi étaient également, pour un grand
          nombre, membres de l’Académie royale, du
          Concert Spirituel ou d’autres
          institutions parisiennes. Le quotidien
          du surintendant comptait donc de
          fréquents voyages entre Versailles et la
          capitale – avec parfois plusieurs
          allers-retours dans la même journée. Les
          comptes des Menus Plaisirs témoignent de
          ce quotidien harassant. Les voyages de
          la Cour à Fontainebleau, Marly, Choisy,
          Meudon ou Compiègne imposaient des
          trajets plus compliqués encore,
          induisant parfois l’installation du
          surintendant et d’une partie des
          musiciens aux abords des demeures
          royales. Les instruments, les partitions
          et tout le matériel nécessaire suivaient
          les artistes et occasionnaient – outre
          des frais supplémentaires – un surplus
          d’embarras.


          Régie par tant de
          contraintes, la tâche du surintendant se
          déployait, six mois durant, selon un
          protocole aux contours bien dessinés
          mais à la mise en œuvre parfois
          aléatoire. Au temps de Colin de Blamont,
          l’ordinaire de la musique était avant
          tout consacré aux Concerts de la reine,
          aux bals, aux représentations théâtrales
          et, à de plus rares occasions, aux
          spectacles scéniques, qu’il convient
          d’aborder successivement pour mettre en
          relief les problématiques
          particulières – tant artistiques et
          sociales qu’administratives – dont ils
          étaient les enjeux.


          
Les Concerts de la
            reine

            

            Les Concerts de la
            reine sont au cœur du Versailles de
            Louis XV. Ils représentèrent, au xviiie siècle, la
            plus active des « institutions »
            musicales de la Cour avec la Chapelle
            royale. Pour Colin de Blamont, six mois
            durant, c’était un labeur journalier
            qu’on imagine avec peine. Un calendrier
            significatif (quoique sans doute très
            lacunaire) de ces concerts permet de
            prendre conscience de la lourdeur du
            service exigé par la Cour et de l’impact
            déterminant qu’ils eurent sur la
            carrière de Colin de Blamont.


            
Marie
              Leszczynska

              

              Le dimanche 27 mai
              1725, le roi rendit publique l’annonce
              de son mariage avec Marie Leszczynska,
              fille du roi de Pologne, alors que sa
              précédente fiancée, infante d’Espagne,
              avait quitté Versailles depuis moins de
              deux mois. Le 5 septembre, les noces
              furent célébrées dans la chapelle du
              château de Fontainebleau : le destin de
              Marie Leszczynska était scellé, en
              musique, par un solennel Te
              Deum.


              La jeune princesse
              s’adapta très vite à son nouveau statut
              et à son devoir de représentation. Dans
              le rituel monarchique français, la reine
              tenait un rôle essentiel et, bien que
              Marie Leszczynska ait été une
              personnalité discrète et mal à l’aise en
              public, elle ne se déroba à aucune de
              ses obligations d’apparat. « Elle se fit
              instruire avec minutie des usages de
              l’ancienne cour, se pénétra des honneurs
              qui lui étaient dus et posséda bientôt à
              fond les subtilités du cérémonial, au
              point d’en être quelque peu prisonnière
              [...]. Les nombreux conflits liés à
              l’étiquette agaçaient la reine, mais
              elle se dominait assez pour n’en rien
              laisser paraître et faire bonne figure à
              tous [...]. Pendant les fréquentes
              absences de Louis XV, c’était elle qui
              maintenait à Versailles la
              représentation royale
              [138] . » La
              personnalité peu exubérante de Marie
              Leszczynska et son tempérament taciturne
              ne furent guère favorisés par ses
              nombreuses grossesses : entre
              septembre 1725 et juillet 1737 – soit
              une période de cent quarante-deux
              mois – la reine fut enceinte
              quatre-vingt-dix mois. Aussi
              affectionna-t-elle plus particulièrement
              certains divertissements d’appartement,
              comme la conversation, le jeu et la
              musique, qu’elle pratiqua avec passion
              jusqu’à sa mort en 1768 (pl. 8).
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Planche 8. – Charles André dit
                  Carle Van Loo, Marie Leszczynska,
                  reine de France représentée en grande
                  robe de Cour, 1747. Versailles,
                  château de Versailles et de
                  Trianon.
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              Figure 7. – Nicolas
              IV de Larmessin d’après Jean-Baptiste
              Van Loo, Marie Leszczynska, reine de
              France, xviiie siècle.

            

            


Une reine
              musicienne

              

              Louis XV chantait faux
              et, nullement mélomane, n’appréciait
              guère que les musiques militaires et les
              sonneries de chasse. Son épouse, quant à
              elle, n’était pas à dire vrai une
              musicienne accomplie : elle jouait du
              clavecin et de la vielle – médiocrement
              selon ses proches – et chantait d’une
              voix peu sonore[139].
              Ses professeurs étaient François
              Couperin pour le clavecin et
              Jean-Baptiste Matho pour le chant. « La
              reine dit qu’elle aime la musique et, en
              effet, il y a des opéras qui lui
              plaisent et de petits airs pour la
              vielle ; mais elle aime encore mieux le
              cavagnole, quoiqu’elle n’en convienne
              pas[140]. » Cette réalité
              est crûment illustrée par une anecdote
              rapportée dans les Mémoires de
              Luynes : « Vendredi, au commencement de
              l’appartement, il y eut une musique dans
              le salon vis-à-vis celui de la reine ;
              mais comme le bruit empêchait qu’on ne
              s’entendit au jeu, on la fit cesser[141]... »


              Marie Leszczynska fut
              pourtant – après Louis XIV et avant
              Marie-Antoinette – l’une des
              personnalités les plus actives à
              défendre la musique et les musiciens de
              la Cour. En ce sens, elle ne faisait que
              suivre la vogue du temps et donnait
              raison à Voltaire, qui estimait qu’« il
              y a de nos jours mille personnes qui
              savent la musique, pour une qui la
              savait du temps de Louis XIII ». Et
              jamais autant que sous le règne de
              Louis XV le quotidien de Versailles ne
              résonna de musique, même si le paradoxe
              veut qu’on prête à la reine un goût peu
              sûr et un engagement timide. Les
              concerts qu’elle faisait donner
              plusieurs fois par semaine apparaissent
              comme l’une de ses distractions
              favorites : une heure de musique,
              entourée de quelques proches. Tout en
              respectant l’étiquette – dont la reine
              se souciait tant quoique feignant d’en
              être agacée – ces concerts
              d’appartements sans costumes, sans
              décors et sans ballet imposaient un
              cérémonial moins lourd que les
              représentations officielles. Le concert
              offrait donc une alternative idéale et
              beaucoup moins coûteuse que la grande
              machine lyrique.


              Les Concerts de la
              reine furent légitimement confiés aux
              surintendants de la Musique de la
              Chambre, et devinrent même très
              rapidement leur principale occupation.
              Seuls les termes de grossesse, les
              maladies ou les deuils pouvaient en
              interrompre le rythme, ce dont la presse
              et les mémorialistes se faisaient
              régulièrement l’écho : « La mort de
              Madame de France troisième fut cause
              qu’il n’y eut plus de concert le reste
              du mois[142] » ; « le départ
              du roi a fait suspendre les concerts
              jusqu’à nouvel ordre[143] » ; « le Jubilé
              a suspendu les concerts à la Cour[144] » ; « le
              9 septembre, M. de Blamont [...] fit
              chanter au Concert de la reine les deux
              derniers actes de l’opéra de Roland, dont
              les premiers avaient été exécutés au
              mois de juillet, et interrompus par les
              couches de la reine[145] » ; « il
              n’y a point eu de musique aujourd’hui
              aux messes du roi et de la reine, ni de
              concert chez la reine. Toutes les voix
              de la Musique et une partie des basses
              sont allées à Saint-Denis pour le
              service de Louis XIV, suivant l’usage[146] ». Parfois, le
              concert n’était décommandé qu’au dernier
              instant, comme en ce jour d’avril 1748
              où la petite Madame, fille du Dauphin,
              tomba subitement malade : « La Musique
              qui était prête à commencer chez la
              reine à six heures, a été contremandée,
              et la reine s’est enfermée dans son
              cabinet avec M. le Dauphin[147]. »


              Il arriva aussi que le
              service de la Cour ne pût avoir lieu en
              raison de l’indisposition de certains
              artistes indispensables ou du
              réquisitionnement d’une partie d’entre
              eux par l’Académie royale de musique, où
              presque tous occupaient une place : « Il
              n’y eut point de musique chez la reine
              le lundi ni le jeudi de la semaine
              passée, parce qu’il y eut opéra ces deux
              jours à Paris pour la capitation des
              acteurs et que, plusieurs des musiciens
              étant de l’Opéra, on a bien voulu leur
              permettre de s’y trouver[148]. » Le plus
              souvent, ces imprévus étaient
              directement gérés par le premier
              gentilhomme de la Chambre, car ni
              l’intendant des Menus Plaisirs ni le
              surintendant de la Musique n’étaient en
              mesure de prendre seuls l’initiative
              d’annuler un concert.


              « Il n’y a point eu
              de Concert chez la reine tous ces
              jours-ci ; il n’y en aura que le
              mercredi en huit. M. de Gesvres a
              demandé l’agrément de la reine pour cet
              arrangement ; c’est à l’occasion d’un
              opéra nouveau que l’on doit exécuter à
              Paris ; les répétitions occupent les
              musiciens, dont plusieurs sont de la
              Musique de la Chambre[149]. »


              Si l’organisation des
              Concerts, chaque semaine, était
              articulée avec minutie, certaines
              séances musicales pouvaient être
              annulées à la dernière minute, comme en
              témoignent les Comptes de la Maison
              du roi ; ainsi une petite note
              précise à côté d’un Concert prévu le
              20 mai 1738 à Fontainebleau : « La reine
              a contremandé ce Concert, quoique les
              musiciens de Paris fussent arrivés[150]. »
              Et il y avait, bien sûr, les
              incontournables
              dysfonctionnements...


              « Hier samedi, jour
              de Concert, la reine sortit de ses
              cabinets à six heures [...] ; elle dit
              qu’on ouvrît la porte du salon et que la
              Musique commençât ; mais les musiciens
              étaient partis, et la reine fut obligée
              de jouer, ce qui ne fut pas même
              possible dans le premier moment parce
              que personne n’y comptait. Ce n’est pas
              que l’on eût à l’ordinaire transporté
              les instruments après la messe dans le
              bout de la galerie près du salon ; le
              fait est qu’il y eut du malentendu[151]. »


              Ces concerts
              nécessitaient un gros travail de
              préparation et d’organisation. Aussi,
              quand les musiciens ne jouaient pas
              devant la Cour, répétaient-ils sous la
              houlette du surintendant. Au fil du
              temps, une réelle connivence s’installa
              entre les interprètes et le public
              d’habitués ayant leurs entrées chez la
              reine[152] : de nombreux
              témoignages soulignent les
              applaudissements chaleureux, les marques
              d’estime, les actes bienveillants pour
              tel nouveau venu ou tel ancien méritant.
              Durant les premières exécutions de Sémiramis de
              Destouches, en janvier 1731, « la reine,
              qui ne connaissait point cet opéra, en
              marqua, en différentes fois, son extrême
              satisfaction à l’auteur[153] ». De même,
              lorsque Marie Leszczynska entendit Pyrame & Thisbé
              de Rebel et Francœur, elle « eut la
              bonté de marquer aux auteurs sa
              satisfaction, et de louer leurs
              talents[154] ».


              Parfois, les princes
              se mêlaient aux exécutants pour faire
              entendre des pièces de symphonie, comme
              en ce 25 novembre 1730, où Louis XV
              demanda qu’on jouât le Printemps de
              Vivaldi : mais « comme les musiciens du
              roi ne se trouvent pas ordinairement à
              ce concert, le prince de Dombes, le
              comte d’Eu, et plusieurs autres
              seigneurs de la Cour, voulurent bien
              accompagner le Sieur Guignon, pour ne
              pas priver Sa Majesté d’entendre cette
              belle pièce de symphonie qui fut
              parfaitement bien exécutée[155] ».
              Un autre jour, le roi entendit un
              certain Laval, bassoniste de la cour de
              Sardaigne, accompagné par les sieurs
              Guignon, Guillemain et Chrétien secondés
              par... le duc de Luynes à la basse de
              viole et Mme Adélaïde
              au violon[156]. En
              son particulier, la reine ne rechignait
              pas à se livrer au même passe-temps : il
              arrivait fréquemment qu’« en sortant de
              table, elle jou[ât] de la vielle pendant
              quelques temps avec les musiciens[157] ».
              Condamnera-t-on l’insouciance d’une
              reine qui n’hésitait pas à se confronter
              aux meilleurs interprètes de son
              époque ? Lecerf de La Viéville, lui,
              pointera du doigt le ridicule de telles
              pratiques : « Se clouer trois ou quatre
              ans sur un clavecin pour parvenir à la
              gloire d’être membre d’un concert,
              d’être assis entre deux violons et une
              basse de violon de l’Opéra, et de
              brocher, bien ou mal, quelques accords
              qui ne seront entendus de personne,
              voilà leur noble ambition[158]. »

            

            


Les sources

              

              À une époque où la
              Cour donnait encore le ton en matière de
              pratiques artistiques, les Concerts de
              la reine acquirent une grande
              réputation, abondamment relayée par la
              presse du temps. Les colonnes du Mercure
              représentent la principale source
              de renseignements concernant le
              déroulement et le répertoire de ces
              concerts, même si la somme
              d’informations qui s’y trouve réunie
              doit être relativisée : au-delà des
              quelques sept cents références jalonnant
              ce mensuel entre 1725 et 1755, il est
              certain qu’un grand nombre de concerts
              n’est pas signalé, notamment lorsque
              l’actualité politique ou artistique est
              trop intense. Ainsi, en 1745 et 1747,
              les manifestations solennelles liées aux
              deux mariages successifs du Dauphin
              accaparent la majeure partie des comptes
              rendus et ne laissent plus guère
              d’espace pour l’évocation du quotidien
              de la Cour. En outre, seuls les
              « grands » concerts donnés deux ou trois
              fois par semaine font l’objet de
              commentaires ; les « petits concerts
              d’appartements » n’y apparaissent
              généralement pas.
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              Nombre de
              références aux Concerts de la reine dans
              le Mercure de France (1725-1754).


              À partir de 1729, une
              certaine régularité des comptes rendus
              est instaurée ; entre 1736 et 1753 ils
              sont une trentaine chaque année, soit
              plus de deux par mois en moyenne. Leur
              disparition brutale, en 1754, est liée à
              l’arrivée de nouveaux chroniqueurs dans
              l’équipe du Mercure, à une
              réorganisation générale du journal
              et – surtout – à l’hégémonie du Concert
              Spirituel parisien dont l’actualité est
              de plus en plus suivie par le public
              mélomane. En effet, à mesure que les
              comptes rendus des Concerts de la reine
              s’amenuisent et se raréfient, ceux du
              Concert Spirituel gagnent en régularité
              et en détails. Après 1754, des concerts
              continuèrent à être donnés à la Cour,
              peut-être à un rythme moins soutenu et
              avec une programmation moins digne de
              susciter l’intérêt des lecteurs.
              L’agrandissement et la rénovation du
              théâtre de la cour des Princes, à
              Versailles, et du théâtre de
              Fontainebleau, entraînèrent toutefois la
              multiplication du nombre de spectacles
              et de bals au détriment des concerts
              d’appartements [159] . Si plus
              aucune mention officielle n’est faite de
              ces derniers, différentes sources les
              laissent entrevoir, comme le Journal de
              Barbier, qui, en 1758, indique à
              l’occasion d’une défaite militaire
              française que « la reine, à Versailles,
              a fait cesser son concert
              [160]  », ou les Comptes de la Maison
              du roi qui mentionnent des
              remboursements de frais payés aux
              surintendants pour leurs voyages à
              Compiègne ou Fontainebleau au moins
              jusqu’en 1757 [161] . En 1762, l’intendant des
              Menus Plaisirs Papillon de la Ferté
              rapporte dans son Journal un bon
              mot de Marie Leszczynska : « On a
              exécuté hier au Concert de la reine Le
              Devin du village. La reine, quoique
              contente, m’a fait l’honneur de me dire
              qu’elle était fâchée que ce fût
              Jean-Jacques Rousseau qui eût fait cet
              ouvrage, ou qu’il aurait bien dû ne
              jamais faire que cela
              [162] . » L’année suivante, le
              même rapporte de manière plus générale
              que les musiciens de la Cour sont tenus
              à un rythme de travail exténuant, par la
              présence journalière qu’impose le
              « service des spectacles et des
              répétitions, ainsi que de la Chapelle et
              des Concerts de la reine
              [163]
               ». Pourtant, la fréquence des
              concerts devait avoir considérablement
              baissé pour que les frères Bêche
              puissent les considérer comme
              inexistants et noter, une dizaine
              d’années après la mort de Marie
              Leszczynska : « feu la reine n’avoit
              plus de concert chez elle
              [164]  ».


              Durant les vingt
              premières années d’activité (1725-1745),
              les concerts mentionnés dans le Mercure
              apparaissent dans la rubrique
              « Nouvelles de la Cour » : un paragraphe
              leur est consacré, indistinctement
              inséré entre divers faits de société ou
              comptes rendus de l’actualité de la
              Cour. À partir de 1745
              [165] , une rubrique spécifique
              titrée « Concerts de la Cour » voit le
              jour dans les pages « spectacles », à la
              suite des colonnes consacrées aux
              comédies françaises et italiennes, à
              l’Académie royale de musique et au
              Concert Spirituel. Le mois suivant
              [166] , la
              rubrique « Spectacles » est
              définitivement réorganisée et comprend :
              « Opéra », « Comédie française »,
              « Comédie italienne » et « Concert de la
              reine ». Cette intégration aux colonnes
              consacrées à d’autres spectacles tend à
              prouver qu’à compter de cette date, les
              Concerts de la reine ne sont plus
              seulement considérés comme un acte
              social – destiné à fédérer autour d’une
              activité différentes personnalités de la
              Cour –, mais plutôt comme un acte
              artistique, dont la programmation
              s’inscrit dans une actualité plus large
              susceptible d’intéresser les lecteurs
              érudits du Mercure. C’est
              d’ailleurs à cette même époque, nous y
              reviendrons, que le répertoire des
              concerts évolue en faisant plus
              directement écho à la programmation du
              Concert Spirituel et de l’Académie
              royale de musique.


              D’autres sources
              complètent utilement les informations
              livrées par le Mercure. En
              premier lieu, les Mémoires du duc
              de Luynes [167]
               – un des proches de la reine – qui
              fourmillent d’anecdotes et de détails
              sur le sujet : ces Mémoires
              couvrent la période 1735-1758 et donnent
              une large place à la musique et aux
              spectacles de la Cour. Divers documents
              d’archives, dont les Comptes de la Maison
              du roi, renseignent sur les
              dépenses induites par l’organisation des
              concerts (accord et livraison
              d’instruments, copie de partitions,
              frais de répétition, acquisition de
              matériel spécifique...)
              [168] . Enfin,
              certaines partitions – conservées
              aujourd’hui à la bibliothèque municipale
              de Versailles ou au département de la
              Musique de la Bibliothèque nationale de
              France – témoignent des pratiques
              musicales liées à la nécessité de
              l’arrangement (réécriture,
              réorchestration, coupes...). Toutes ces
              sources, croisées, permettent
              d’appréhender divers enjeux des Concerts
              de la reine – sociologiques,
              institutionnels, politiques et
              artistiques.

            

            


Les Concerts de la
              reine dans leur contexte

              

              Les Concerts en
              France sous l’Ancien Régime
              [169] , de Michel Brenet,
              replacent à raison les Concerts de la
              reine dans le contexte de l’époque, en
              évoquant la multitude des cercles
              d’amateurs et de mélomanes parisiens qui
              lancèrent la vogue des salons musicaux.
              « Dans ce siècle [...], la musique est
              devenue tellement à la mode, qu’il n’y a
              presque point de maison dont elle ne
              fasse un des principaux amusements
              [170]  », assurait
              quant à lui Antoine de Léris. Ainsi en
              allait-il des concerts donnés deux fois
              par semaine chez Antoine Crozat,
              fréquentés par Philippe d’Orléans au
              début des années 1720, qui se
              prolongèrent au-delà de la Régence (pl. 10).
              Selon Mathieu Marais
              [171] , ils se
              confondirent bientôt avec le « concert
              italien » créé par Mme de Prie en
              1724. Malgré la mort de cette dernière
              deux ans plus tard, les concerts
              continuèrent avec plus de succès que
              jamais tous les jeudis et samedis, dans
              un salon des Tuileries proche de la
              salle du Concert Spirituel. Le Mercure indique
              que l’orchestre était composé de
              « dix-huit instruments et deux voix de
              femmes [172]
               » ; il réunissait plusieurs
              « violons, flûtes, bassons, alto-viola, violoncelli, un
              clavecin et une contrebasse
              [173]  ». À la même époque, le
              Concert des Mélophilètes, placé sous la
              protection du prince de Conti, attirait
              également une foule prodigieuse. On n’y
              comptait pourtant « aucun musicien de
              profession [174]  »...
              Les salons de Paris accueillaient
              également beaucoup d’autres cénacles
              musicaux, plus modestes, qui se tenaient
              avec régularité chez le duc d’Aumont,
              l’abbé Grave, Mlle de Maes
              ou le compositeur Louis-Nicolas
              Clérambault.
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Planche 10. – Nicolas Lancret,
                  Le Concert, vers 1738, Munich,
                  Bayerische Staatsgemäldesammlungen, Alte
                  Pinakothek.
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              En marge de cette
              émulation parisienne, Michel Brenet
              dresse un portrait assez réducteur des
              concerts donnés à la Cour par Marie
              Leszczynska :


              « Les Concerts de
              la reine furent imaginés pour remplacer
              les appartements
              d’autrefois ; cinq ou six fois par mois,
              à Versailles, à Marly, les ordinaires de la
              Musique de la Chambre et les cantatrices du
              Concert de la reine, réunis sous la
              conduite du Surintendant en semestre,
              exécutaient, acte par acte, des opéras
              tout entiers empruntés au répertoire
              courant de l’Académie de musique, et
              surtout à celui particulier desdits
              Surintendants : car chacun d’eux,
              lorsqu’il prenait son semestre,
              s’empressait d’épousseter ses partitions
              et de les substituer à celles de son
              collègue [175] . »


              Il n’est pas faux de
              penser que Marie Leszczynska s’était
              directement inspirée des soirées
              d’appartement conçues par Louis XIV lors
              de son installation à Versailles, et que
              Marcelle Benoît résume ainsi : « En
              principe, on entend les mercredi,
              vendredi et dimanche la grande
              musique ; les mardi et jeudi la petite musique.
              Pas de concerts le samedi. Un effectif
              plus important permet donc, trois fois
              par semaine, d’écouter des œuvres d’une
              certaine ampleur : un prologue ou un
              acte de tragédie lyrique sans
              représentation, des fragments de
              divertissements, des symphonies, des
              intermèdes de comédies
              [176] . » Mais
              l’époque de Louis XV sut y apporter sa
              propre marque, en renouvelant la forme
              et le répertoire. Aussi, à l’aune d’une
              documentation abondante et variée, il
              convient d’apporter un nouvel éclairage
              sur ces concerts, qui, quoique ayant été
              l’un des plus importants pôles
              d’activité musicale à Versailles au xviiie siècle,
              n’ont – à ce jour – jamais été étudiés
              dans le détail. Surtout, cet éclairage
              permettra de donner corps à l’une des
              activités principales de Colin de
              Blamont en tant que surintendant de la
              Musique de la Chambre du roi.

            

            


Les lieux de
              concert et leur cérémonial

              

              L’appartement de Marie
              Leszczynska, au premier étage du château
              de Versailles, fut son lieu de musique
              privilégié. Cet appartement était celui
              occupé, sous Louis XIV, par la reine
              Marie-Thérèse. Louis XV l’avait fait
              considérablement embellir. La chambre,
              transformée avec magnificence,
              débouchait sur le salon de la Paix à
              l’extrémité de la galerie des Glaces.
              Dès les premiers temps de son
              installation, la reine avait incorporé
              cette pièce supplémentaire à son
              appartement ; une cloison mobile la
              sépara désormais de la Grande Galerie.
              Elle lui servit à tenir sa cour en y
              organisant certaines activités mondaines
              auxquelles assistaient les « grandes »
              et « petites entrées », mais sans aucun
              caractère officiel. Où qu’elle se
              trouvât, la reine souhaitait d’ailleurs
              conserver autant que possible une
              ambiance d’intimité : à Fontainebleau,
              elle entendait les concerts depuis sa
              chambre car, « si elle était dans la
              même pièce où se fait la musique, il
              faudrait qu’elle y fût en représentation
              et par conséquent en grand habit[177] ».


              Dans ses Mémoires,
              Luynes note que « les Concerts de la
              reine s’exécutent ici [à Versailles]
              dans le salon du bout de la galerie qui
              sert de grand cabinet à la reine et où
              elle joue[178] ».
              Le salon de la Paix prit à cette époque
              indistinctement le nom de « salle du
              Concert » ou « salon des Jeux de la
              reine » : c’est en effet au même endroit
              que Marie Leszczynska se livrait à ses
              deux activités favorites. Il retrouvait
              ainsi l’affectation qui avait été la
              sienne durant les dernières années du
              règne de Louis XIV. Le jeu, succédant en
              général à la musique, imposait
              l’installation d’un mobilier spécifique
              et l’évacuation rapide des musiciens, ce
              qui n’était pas sans poser quelques
              problèmes logistiques. En 1752, Marie
              Leszczynska se résolut à un
              accommodement qu’on lui avait proposé de
              longue date : le concert du 24 mai fut
              en effet donné « dans le cabinet avant
              la chambre [le salon des Nobles]. On
              avait présenté plusieurs fois à la reine
              que cet arrangement lui serait plus
              commode que dans le salon, voulant jouer
              dans le salon après la musique. On avait
              même ajouté que Versailles était le seul
              lieu où elle eût cet embarras, puisqu’à
              Compiègne et à Fontainebleau, c’est dans
              son antichambre. L’ancien usage avait
              toujours prévalu dans l’esprit de la
              reine ; hier est le premier jour qu’il
              ait été changé[179] ».
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              Figure
              8. – Marie-Françoise de Saint-Aubin, Une
              partie de cartes, xviiie siècle.


              Mais la Musique
              pouvait aussi accompagner la reine dans
              d’autres pièces de ces appartements,
              comme l’antichambre du Grand Couvert où
              était « toujours une petite musique
              pendant son souper[180] ».


              Passionnée de musique,
              Marie-Josèphe de Saxe – seconde épouse
              du Dauphin – prit l’habitude, dès son
              installation à Versailles en 1747,
              d’assister aux Concerts de la reine.
              Avec le temps, cette dernière n’hésita
              pas à organiser ses propres soirées
              musicales chez la Dauphine. Ainsi, le
              12 janvier 1749, « la reine voulût [que
              le Concert] fut exécuté chez Madame la
              Dauphine et elle y descendît[181] ». Les soins de
              la reine allèrent jusqu’à faire donner
              ses Concerts dans la chambre de la
              princesse, celle-ci étant malade : « Au
              lieu d’un opéra, on exécuta un motet »,
              ce qui ne dura « pas plus d’une
              demi-heure[182] ». Quelques mois
              plus tard, Luynes constatait même que
              « les Concerts de la reine [avaient]
              toujours été exécutés chez Madame la
              Dauphine depuis qu’elle [gardait] sa
              chambre[183] ».
              Si les grossesses de Marie-Josèphe de
              Saxe déplacèrent pour un temps le
              principal lieu de musique au
              rez-de-chaussée du corps central, elles
              lui défendirent surtout de suivre la
              Cour durant ses voyages. Pour ne priver
              ni la reine, ni la Dauphine de leur
              divertissement quotidien, on partagea la
              Musique du roi[184] ou on fit
              appel à des musiciens supplémentaires
              pour créer un corps de musique
              temporaire à Versailles. À l’occasion du
              voyage à Fontainebleau d’octobre 1749,
              Luynes précise qu’« il n’y vient point
              ordinairement de musiciens de l’Opéra de
              Paris, à cause de l’éloignement, et
              cette année moins que jamais, parce
              qu’on a voulu que Madame la Dauphine eût
              des concerts chez elle à Versailles ;
              elle en a deux la semaine, jeudi et
              samedi, et ce sont des musiciens de
              l’Opéra avec un détachement qu’on a
              laissé à Versailles de sept ou huit
              instruments de la Musique de la
              Chambre[185] ». En l’absence
              de la reine, il arriva que la Dauphine
              tînt le concert « dans la salle
              ordinaire de la reine » (c’est-à-dire le
              salon de la Paix), plus confortable que
              ses appartements personnels. « M. le
              Dauphin et Madame la Dauphine avaient
              chacun un fauteuil[186]... »


              Dans certaines
              circonstances exceptionnelles, les
              Concerts de la reine induisaient un
              caractère de représentation publique.
              Ils se déroulaient alors dans le salon
              de Mars, dit « salon des deux tribunes »
              en référence aux espaces aménagés pour
              les musiciens de part et d’autre de la
              salle, et qui communiquaient entre eux
              par un passage dissimulé derrière la
              grande cheminée centrale. Lors des
              soirées de Grands Appartements, le salon
              de la Paix n’était d’ailleurs pas
              disponible pour la Musique, car la reine
              permettait « que l’on [fît] usage de son
              salon ; ainsi l’on [ôtait] la porte qui
              le sépare de la galerie, et l’on y
              [mettait] même des tables pour la
              collation[187] ».
              Les tribunes du salon de Mars, utilisées
              régulièrement au temps de Louis XIV, ne
              l’étaient plus guère pour les Concerts
              de la reine. Comme le fait remarquer
              Luynes, lorsque « le Concert s’exécute
              ici dans le Grand Appartement, dans la
              pièce qu’on appelle des deux tribunes,
              ou bien à Marly, en un mot dans tout ce
              qui est censé être appartement du roi »,
              le protocole est légèrement différent et
              le Concert revêt un véritable enjeu
              social. Si le salon de Mars fut utilisé
              pour tous les premiers concerts jusqu’en
              1727 (comme en témoignent diverses notes
              des Comptes de la Maison
              du roi qui indiquent plusieurs
              séries de « concerts qui
              ont été donnés dans les Grands
              Appartements pendant les mois de mars,
              avril, mai et juin[188] »), seules de
              grandes occasions lui rendirent par la
              suite cet usage : en 1729, on y donna
              plusieurs exécutions du Ballet du
              Parnasse et du Caprice d’Érato
              saluant la naissance du Dauphin, pour
              lesquelles on fut obligé « de placer la
              Musique dans les tribunes de la salle, à
              cause de la nombreuse cour de la
              reine[189] ». En 1743,
              pour le mariage du duc de Chartres, il y
              eut « grand appartement » et « musique
              dans la pièce aux deux tribunes[190] » : « On
              attendit quelques moments parce que la
              Musique n’était pas prête ; elle
              commença à cinq heures un quart ou cinq
              heures et demie dans la pièce que l’on
              appelle de la Musique, où sont les deux
              tribunes. On joua deux actes de Roland[191]. »
              En 1745, durant les festivités liées au
              mariage du Dauphin, certains Concerts
              firent l’objet de toutes les
              attentions : « Hier vendredi, il n’y eut
              de divertissement que l’Appartement et
              avant souper seulement. La Musique était
              dans la pièce des deux tribunes. La
              reine y fut en représentation. On joua
              le ballet des Éléments[192]. » Le Mercure précise
              que la reine était pour lors entourée
              d’« une cour nombreuse de dames et
              seigneurs [...]. Les personnes de la
              Cour et de la ville, qui occupaient les
              banquettes, les tribunes et les gradins,
              y furent placées par M. le duc de
              Richelieu ayant auprès de lui
              l’Intendant des Menus-Plaisirs en
              exercice[193] ».


              À l’inverse de ce
              cérémonial tendant à mettre en scène le
              quotidien musical de la reine, certains
              concerts s’organisaient de manière
              impromptue, à l’issue du souper ou d’une
              promenade :


              « Danguy et
              Charpentier, fameux pour la vielle et la
              musette, s’étant trouvés ici par hasard,
              jouèrent devant la reine presque pendant
              tout le souper ; la reine parut s’en
              amuser beaucoup et, étant entrée après
              le souper dans le cabinet de Madame de
              Luynes, elle leur fit danser un menuet
              et dansa avec Madame la princesse de
              Conti, ne voulant être vue de personne.
              [...] Ce bal de hasard ne dura pas
              longtemps ; on remit la table de
              cavagnole, et la reine y joua jusqu’à
              deux heures[194]. »


              Les concerts n’étaient
              pas tous donnés au château mais,
              parfois, dans d’autres lieux du domaine.
              Certains accompagnaient les promenades
              de la reine dans le parc : « Le 15, il y
              eut promenade et une grande symphonie
              sur le canal ; le 23, [...] promenade,
              symphonie et collation sur l’étang du
              Jardin neuf[195]. » Mal connus,
              ces Concerts étaient pourtant assez
              fréquents, du moins au début du règne :
              en 1726, une note de frais payée à
              Michel Collet, « porteur des instruments
              de la Musique du roi », indique que
              plusieurs furent donnés « tant à la
              Ménagerie et à Trianon qu’au Labyrinthe
              et sur le Canal pendant les mois de
              juillet et août[196] ».
              Le bosquet du Labyrinthe fut également
              choisi en juillet 1728 comme cadre d’une
              fête organisée par Mlle de
              Clermont en l’honneur de la reine, au
              cours de laquelle Colin de Blamont fit
              jouer un divertissement de circonstance,
              L’Impromptu du
              Labyrinthe de Versailles, redonné
              deux ans plus tard dans l’Orangerie du
              château[197]. Quant au Grand
              Trianon, une tribune avait été
              spécialement construite pour la Musique
              « dans la pièce qui est sur la cour à
              droite[198] ».
              Mais il semble que les musiciens se
              soient également produits dans d’autres
              salles puisque, en août 1741, « la reine
              n’avait point encore décidé dans quelle
              pièce se ferait la musique ; elle avait
              seulement donné ordre qu’elle se rendit
              à cinq heures à Trianon[199] ».


              
                  [image: FIG09_fmt.jpeg]
                



              Figure 9. – Jacques
              Rigaud, Vue du Grand Trianon prise du
              côté de l’avenue, vers 1730.


              Enfin, il faut
              rappeler que Louis XV et sa famille
              logeaient souvent hors de Versailles,
              dans les propriétés royales de Marly,
              Fontainebleau ou Compiègne. Cette
              habitude était héritée de son bisaïeul.
              Mais, alors que celui-ci n’effectuait
              que des séjours de courte durée à Marly,
              Saint-Germain et Fontainebleau, Louis
              XV, lui, était en perpétuel
              déplacement : en 1730, il coucha 69
              jours à Marly, 50 jours à Fontainebleau,
              46 jours à Compiègne, 33 jours à
              Rambouillet, 52 jours à La Muette...
              soit plus de 250 jours hors de
              Versailles. Et si le roi passait deux
              nuits sur trois à l’extérieur, son
              épouse l’imita grandement, surtout à
              partir de 1737 lorsque, délivrée de son
              ultime grossesse, elle ne fut plus tenue
              de rester à Versailles sous la garde
              sévère de ses médecins.


              Durant ces voyages de
              la Cour, les divertissements restaient
              les mêmes qu’au temps de Louis XIV, qui,
              lorsqu’il était à Fontainebleau ou
              Saint-Germain, « prenait tranquillement
              les plaisirs de la chasse, de la musique
              et de la comédie[200] ». Aussi, la
              régularité des Concerts ne
              faiblissait-elle pas, sauf demande
              expresse de la reine : pour le voyage de
              Fontainebleau en 1747, « la reine ne
              voulut point que la Musique de la
              Chambre vînt ici pour elle ; ainsi elle
              n’en aura point jusqu’au retour du
              roi[201] ».
              Mais, en général, un détachement de la
              Musique – le surintendant à sa tête – se
              rendait plusieurs fois par semaine dans
              le lieu où séjournait la reine. Si
              certains musiciens s’établissaient aux
              abords du domaine, parfois pour toute la
              durée du déplacement, la majorité
              réservait plutôt une place dans des
              chaises ou des carrosses au départ de
              Versailles : le 7 janvier 1727, 19
              places furent réservées pour mener
              autant de musiciens à Marly ; le
              9 janvier, 21 places ; le 13 janvier, 15
              places ; le 15 janvier, 16 places ; le
              20 janvier, 13 places ; le 22 janvier,
              16 places ; le 27 janvier, 16 places ;
              le 29 janvier, 16 places ; le 5 février,
              20 places ; le 10 février, 22 places[202]...
              Le nombre de ces Concerts extérieurs
              varia nettement selon les années, mais
              fut parfois très élevé : en 1732, sur
              les 58 Concerts recensés par le Mercure, 31
              eurent lieu hors de Versailles. Avec le
              temps, ces voyages perdirent de leur
              lustre : en 1763, Barbier remarquait
              ainsi dans son Journal que
              « les voyages du roi dans les petites
              maisons se font toujours comme à
              l’ordinaire ; on n’en parle même plus
              dans la Gazette de
              France[203] ».








OEBPS/Images/FIG04_fmt.jpeg
ENEE Er DIDON .





OEBPS/Images/FIG01_fmt.jpeg





OEBPS/Images/Pl_01_fmt.jpeg





OEBPS/Images/FIG05_fmt.jpeg





OEBPS/Images/FIG08_fmt.jpeg





OEBPS/Images/Pl_03_fmt.jpeg





OEBPS/Images/PL_08_fmt.jpeg





OEBPS/Images/FIG03_fmt.jpeg





OEBPS/Images/couv.jpg
,SE:S UNIVERSITAIRES DE RENNES
E RECHERCHE DU CHATEAU DE VERSAILLES





OEBPS/Images/Pl_05_fmt.jpeg





OEBPS/Images/FIG06_fmt.jpeg





OEBPS/Images/FIG09_fmt.jpeg





OEBPS/Images/Pl_06_fmt.jpeg





OEBPS/Images/Pl_02_fmt.jpeg





OEBPS/Images/FIG02_fmt.jpeg





OEBPS/Images/Pl_10_fmt.jpeg





OEBPS/Images/LogoPurNum.jpg





OEBPS/Images/FIG07_fmt.jpeg





OEBPS/Images/Pl_04_fmt.jpeg





