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Introduction


        



        Thierry Favier et Sophie

        Hache




        Depuis le milieu des

        années 1950 et les premiers volumes publiés dans les différentes

        séries de la collection La vie

        musicale en France sous les rois bourbons, l’historiographie de

        la musique française des xviie et

        xviiie siècles se caractérise par la place importante

        qu’elle accorde aux sources textuelles. Cette spécificité

        méthodologique, qui a d’abord laissé dans l’ombre l’étude critique et

        systématique des sources musicales, découle en partie de la formation

        intellectuelle de musicologues pionniers et des traditions savantes

        des institutions dans lesquelles ils furent actifs. Elle relève

        surtout d’une ambition qu’on dirait aujourd’hui patrimoniale. Dans une

        large mesure, Norbert Dufourcq et la génération de musicologues dont

        il s’est entouré souhaitaient réintégrer la musique dans le savoir et

        la mémoire du Grand Siècle, alors que la place qu’elle occupait dans

        l’historiographie nationale pouvait paraître ridiculement réduite par

        rapport à celle que lui accordaient d’autres historiographies

        européennes, mais aussi comparativement à l’historiographie du

        romantisme ou du premier xxe siècle français. Le projet de mettre à jour la

        richesse d’une vie musicale étroitement mêlée à la vie sociale,

        culturelle et politique, voire qui la façonne et la subsume, conduisit

        à valoriser, parallèlement aux traditionnelles sources de la

        musicographie des siècles précédents (écrits de philosophie

        esthétique, traités de musique théoriques ou pratiques, préfaces des

        éditions musicales) toute une série de documents d’archives, mais

        aussi de correspondances, de mémoires, de périodiques, de libelles, de

        poésies de circonstances, etc., qui firent l’objet d’éditions

        commentées, souvent partielles, et furent mobilisés dans l’élaboration

        du savoir musicologique[1]. La diversification et l’accumulation de

        ces textes permirent la valorisation d’un classicisme musical

        français, essentiellement versaillais, dont les œuvres furent hissées

        au niveau des productions les plus fameuses dans le domaine des

        Lettres et des Beaux-Arts et intimement liées à elles[2]. Si l’entreprise permit

        l’essor sans précédent d’une connaissance érudite de la musique

        française, elle contribua cependant à uniformiser le statut des textes

        collectés, dont seule la valeur documentaire était prise en compte.

        Alors qu’Henri-Irénée Marrou publiait en 1954 son essai De la connaissance historique

        où il critiquait la prétention de l’érudition positiviste à

        « retrouver » l’histoire par l’accumulation des faits, nombre de

        travaux musicologiques furent conduits au cours des décennies

        1950-1970 selon la méthode qui prévalait à la fin du xixe siècle dans ceux d’Albert Jacquot, Léon

        Lefebvre ou Georges Cucuel[3].




        Dans les années 1970,

        les travaux que consacrèrent certains élèves de Norbert Dufourcq aux

        institutions musicales et à la condition sociale des musiciens se sont

        appuyés essentiellement sur des sources archivistiques et témoignent

        d’une prise en compte des évolutions de la discipline historique[4]. Cependant, l’hétérogénéité des sources

        et leur lecture dans une perspective essentiellement documentaire

        restent la norme des travaux sur la musique française des xviie et xviiie siècles[5]. Ce n’est que très progressivement que les

        nouvelles orientations de la critique ont pénétré la discipline. Outre

        quelques collections historiques bien connues, il faut attendre la fin

        des années 1980 pour que le Centre de musique baroque de Versailles se

        lance dans un ensemble d’éditions critiques monumentales dans lequel

        la musique religieuse tient une place importante. Depuis une vingtaine

        d’années, les questions d’auctorialité, de génétique,

        d’intertextualité, de contraintes et de stratégies discursives ont été

        prises en compte dans l’étude des sources qui relevaient du discours,

        au sens général d’énoncés assumés à la première personne. Les débats

        esthétiques, et particulièrement ceux concernant l’opéra français et

        l’épisode de la Querelle des Bouffons, ont constitué un champ

        privilégié pour ces nouvelles interprétations qui, sans nécessairement

        expliciter leurs fondements théoriques, ont permis de renouveler en

        profondeur notre compréhension des multiples enjeux de la production

        opératique[6]. Dans le même

        esprit, l’approche de la théorie musicale a été renouvelée à partir de

        questionnements sur l’auctorialité et l’intertextualité. De ce point

        de vue, l’historiographie de la musique religieuse de l’époque moderne

        est beaucoup plus contrastée. D’une part, le renouveau des études

        consacrées à la liturgie et à la place de la musique dans les

        cérémonies ecclésiastiques, en particulier au plain-chant, s’est

        appuyé sur un décryptage des livres liturgiques et de la littérature

        apologético-liturgique, dont en particulier les textes de clercs

        traitant d’histoire religieuse. Menés dans une perspective

        d’anthropologie historique, ces travaux témoignent d’une appropriation

        des nouvelles modalités de l’étude du discours, façonnées par la

        critique littéraire. Ainsi, l’ouvrage pionnier publié par

        Denise Launay en 1993 et les travaux récents menés par Cécile

        Davy-Rigaux, Bernard Dompnier et Daniel-Odon Hurel à propos des

        cérémoniaux, comme certaines contributions du volume collectif La musique d’Église et ses cadres

        de création dans la France d’Ancien Régime, ont bien mis en

        évidence les enjeux identitaires, hiérarchiques ou politiques que

        portent les discours[7].

        De même, l’ouvrage qu’a consacré Xavier Bisaro à l’abbé Lebeuf évoque

        la collaboration du prêtre érudit avec le Mercure de France et analyse sous plusieurs

        angles le discours qu’il produit sur l’histoire[8].




        Dans le domaine de la

        musique figurée, cette approche est restée longtemps marginale et,

        dans leur grande majorité, les études érudites, menées dans une

        perspective d’histoire sociale, d’histoire des œuvres et des

        musiciens, n’ont exploité que la valeur strictement informative des

        sources textuelles qu’elles citent. Une raison majeure peut expliquer

        ce constat. En dehors de quelques textes, comme le « Discours sur la

        musique d’Église » qui constitue l’essentiel de la troisième partie de

        la Comparaison de la musique

        italienne et de la musique française de Laurent Le Cerf de

        La Viéville (1704) ou, à l’autre borne de la période, l’Exposé d’une musique une,

        imitative et propre à chaque solemnité (1787) de

        Jean-François Le Sueur, il n’existe que peu de littérature critique

        spécifiquement consacrée à la musique religieuse figurée,

        comparativement à celle qu’a suscitée l’opéra. La plupart des discours

        sont disséminés dans des publications ou des documents archivistiques

        qui n’ont pas la musique pour objet principal et qui ne constituent

        pas un corpus cohérent du fait de la variété de leurs statuts et de

        leurs auteurs. Il est donc plus difficile d’appréhender les conditions

        d’émergence et de développement de ces discours, de resituer leurs

        auteurs dans des réseaux d’influence ou de mesurer leur impact,

        particulièrement lorsqu’ils nourrissent des productions aussi

        différentes que, par exemple, une « remarque » des Caractères (1688) de La Bruyère, le traité

        d’Henry-Marie Boudon Du

        respect dû à la sainteté des églises, et des profanations qui s’y

        commettent (1692), Le

        spectacle de la nature (1732-1750) d’Antoine Pluche, l’Apologie de la musique françoise,

        contre M. Rousseau (1754) de l’abbé Marc-Antoine Laugier[9], La

        religieuse (1796) de Diderot ou un compte rendu du Mercure.




        Dans la plupart de

        ces cas, la fonction liturgique ou, plus largement, cérémonielle de la

        musique figurée privilégie un discours fondé sur la convenance et la

        bienséance, qui rapporte toute réflexion esthétique à des fondements

        éthiques, comme le formule Le Cerf, selon qui la musique d’un motet

        doit être « expressive, simple, agréable [...]. Elle sera differente

        seulement de la musique prophane, en ce qu’elle devra avoir les deux

        premieres en un degré plus éminent, et se soucier moins de la

        troisiéme[10] ». Le Cerf situe sa

        réflexion sur la musique d’Église dans la perspective d’une

        comparaison entre les styles français et italien qui, par sa dimension

        esthétique et son adresse au public, la projette indubitablement dans

        la modernité critique du xviiie siècle. Cependant, ce n’est que dans le cadre

        de la critique du concert public, et très progressivement, que la

        musique religieuse a été constituée en objet esthétique autonome à

        l’époque moderne. Si l’avertissement de Le Cerf nous invite

        implicitement à traquer le discours esthétique à travers des textes de

        natures très diverses, il nous sensibilise à leur polyphonie, par

        laquelle l’énoncé esthétique, particulièrement lorsque la musique est

        abordée du point de vue de ses usages, est systématiquement inféodé à

        un discours apologétique ou normatif. Aussi nous a-t-il semblé

        important de rassembler des études portant aussi bien sur les usages

        de la musique que sur la musique elle-même et d’aborder selon une

        approche globale le plain-chant et la musique figurée, d’autant plus

        que la concordance de ces deux modalités de la prière est au centre de

        l’argumentation de certains écrits polémiques comme les Observations sur la musique à

        grand orchestre (anon., 1786).




        La multiplicité des

        approches possibles interdit, dans le cadre de ce volume, toute

        prétention à l’exhaustivité. Nous avons choisi d’en privilégier trois

        qui dessinent les trois parties de l’ouvrage. La première partie

        s’appuie sur la singularité du support que constitue la presse, en

        s’attachant à des discours journalistiques marqués par l’hétérogénéité

        de leurs finalités et de leurs objets. Adoptant le principe inverse,

        la deuxième partie est resserrée autour du seul discours polémique,

        dont on appréciera la diversité des catégories génériques qui le

        diffusent et des contextes dans lequel il est produit. Enfin, la

        troisième partie propose une ouverture européenne pour tenter de

        saisir les stratégies et l’impact de discours normatifs, prescriptifs

        ou polémiques, à travers l’étude de cinq cas concernant les usages de

        la musique religieuse dans les espaces italien, germanique et

        espagnol.




        Le discours de la presse




        L’étude de la presse

        constitue depuis plus de trente ans l’un des domaines les plus

        dynamiques de l’histoire littéraire et, plus largement, de l’histoire

        culturelle du xviiie siècle français. Les publications

        réalisées sous la direction de Jean Sgard puis d’Anne-Marie

        Mercier-Faivre et de Denis Reynaud, ont suscité une série d’études qui

        couvrent des domaines extrêmement variés[11]. Comparativement à la

        politique, la littérature, la théologie ou les sciences, la musique

        n’a été que peu abordée dans les études sur la presse, sans doute

        parce qu’il n’existe pas de presse spécialisée avant le Journal de musique

        (1770).




        Les huit études

        proposées dans cette première partie s’appuient sur une vingtaine de

        périodiques, qui abordent la musique religieuse selon des perspectives

        extrêmement diverses. Les trois premières (Théodora Psychoyou, Sophie

        Hache, Marie Demeilliez) visent à préciser la consistance critique et

        la nature des dispositifs textuels mis en œuvres dans les articles que

        le Journal des savants,

        le Journal chrétien et

        Les Nouvelles

        ecclésiastiques consacrent à la musique religieuse. Elles

        montrent que les trois périodiques développent des stratégies

        discursives totalement différentes en fonction d’enjeux qui

        définissent la ligne éditoriale de chacun d’eux. L’informativité prime

        dans les comptes rendus proposés par le Journal des savants, qui cherchent à guider

        le lecteur dans le foisonnement des productions de l’Europe savante.

        Le périodique s’intéresse à tous les domaines de la connaissance mais

        la musique, et particulièrement la musique religieuse, n’y occupe

        qu’une place réduite. L’analyse de quelques comptes rendus, notamment

        ceux consacrés aux publications de Le Cerf de La Viéville, met en

        évidence le souci d’objectivité et d’impartialité des rédacteurs.

        Renforcée par l’anonymat systématique et le fonctionnement

        collaboratif, cette posture a contribué à transposer la déontologie

        scientifique dans le domaine de la critique musicale. Les Lettres sur les ouvrages et les

        œuvres de piété de l’abbé Joannet obéissent à des motivations

        presque opposées. Joannet y commente certaines des œuvres interprétées

        au Concert spirituel, sélectionnées selon l’unique critère de son

        propre goût. Le dispositif est celui d’une conversation, fondée sur

        une certaine complicité avec le lecteur et sur une revendication de

        subjectivité qui autorisent une critique musicale novatrice, où la

        correspondance entre les arts et l’analyse rigoureuse de l’imitation

        et des effets légitiment un jugement d’ordre axiologique. La question

        des valeurs est au centre des articles que les Nouvelles ecclésiastiques consacrent à la

        musique religieuse. Tous fondés sur le topos des abus de la musique d’Église, ils

        mettent en œuvre des stratégies rhétoriques qui s’efforcent

        d’objectiver les faits relatés, tout en mettant en évidence, notamment

        par le lexique, le dévoiement dont ils témoignent. Les articles que

        les Nouvelles ecclésiastiques

        consacrent à la musique religieuse sont donc construits sur un

        dispositif textuel qui s’oppose radicalement à celui des Lettres sur les ouvrages et les

        œuvres de piété. Alors que les premières revendiquent un champ

        d’action universel qui inclut virtuellement l’ensemble de la

        communauté des croyants et toutes les institutions de la foi

        catholique, Joannet limite l’espace de son discours à la relation

        d’intimité confiante qui le lie à ses lecteurs. Inversement, la

        subjectivité assumée de Joannet et la rêverie qui le conduit à

        imaginer une œuvre fictive, différente de celle qu’il a entendue,

        s’opposent à l’objectivation forcée des rédacteurs des Nouvelles ecclésiastiques qui

        considèrent l’ennemi – les jésuites et les libertins – comme l’allié

        involontaire du dévoilement de la vérité et le lecteur comme un tiers

        à conquérir[12].




        Ce contraste entre

        les dispositifs discursifs montre comment la question morale, au cœur

        des débats qui animaient le catholicisme français depuis les années

        1640, a été ravivée par l’évolution de la musique religieuse et de ses

        usages, et notamment par l’essor du concert public[13]. L’intertextualité est un élément

        essentiel du dispositif discursif de ces périodiques. Elle fonde la

        légitimité de la critique scientifique du Journal des savants, mais caractérise

        également certaines rubriques des Lettres de l’abbé Joannet, par exemple

        lorsqu’il met en relation un motet de Mondonville et une ode de

        Rousseau, ou des Nouvelles

        ecclésiastiques, dont un des rédacteurs associe les articles

        « motet » et « plain chant » du Dictionnaire de Rousseau aux autorités

        patristiques et ecclésiastiques communément convoquées par le

        périodique. L’intertextualité est au centre de l’activité

        intellectuelle du chanoine Jean-Baptiste Fleury (Cécile Davy-Rigaux) qui a compilé des extraits de

        presse pour alimenter ses propres travaux et a lui-même publié

        plusieurs articles dans le Mercure. Deux de ses manuscrits, étudiés dans

        ce volume, mettent en évidence le rôle de la presse dans la

        construction et la diffusion du savoir érudit concernant le domaine du

        chant ecclésiastique et des usages de la musique d’église.




        Les quatre études qui

        terminent cette première partie relèvent d’une approche différente et

        analysent le discours de la critique musicale de presse dans le cadre

        du Concert spirituel. Elles envisagent successivement, à travers un ou

        plusieurs périodiques, la question des voix de femmes dans la musique

        religieuse (Cécile Queffelec), les exécutions du Stabat mater de Pergolèse (Pierre Saby), des oratorios en français

        (Benoît Michel) et des motets

        à grand chœur (Thierry Favier). Ces études privilégient des approches

        socio-sémantiques et mettent en évidence l’utilisation de topoï rhétoriques qui

        manifestent les relations de pouvoir et possèdent une forte dimension

        normative. Ainsi la préférence accordée systématiquement à

        l’association entre la timidité et l’inexpérience des jeunes

        interprètes du Concert spirituel participe-t-elle de la fixation des

        codes de bonne conduite. La concurrence entre les différentes

        appellations génériques des oratorios en français signale de même une

        dissociation des formats de l’écoute.




        L’analyse croisée des

        discours émanant de différents périodiques ou des évolutions au sein

        d’un même périodique met en évidence la segmentation du public et la

        concurrence des esthétiques qui caractérise la musique religieuse dans

        la seconde moitié du xviiie siècle. Parallèlement à une

        critique fondée sur un absolu du public et du goût, émergent une

        critique davantage fondée sur la sensibilité et l’émotion puis,

        marginalement à partir des années 1770, une autre plus analytique, qui

        évoque les questions d’unité formelle, d’orchestration et d’harmonie.

        Ces nouvelles tendances critiques s’expriment dans des comptes rendus

        qui visent à légitimer de nouvelles conceptions esthétiques et de

        nouvelles modalités de l’écoute dans le domaine de la musique

        religieuse et comportent une dimension importante d’inter-discours. On

        y lit en effet, en creux, une réflexion sur les catégories usuelles du

        goût et des formats de l’écoute. En ce sens, plusieurs comptes rendus

        d’exécutions de motets composés dans le style italien ou d’oratorio à

        grand orchestre, publiés dans le nouveau Journal de musique à partir de 1770 et

        ensuite dans le Journal de

        Paris, le Journal des

        Sciences et des Beaux-Arts ou l’Almanach des muses, constituent une des

        modalités du discours polémique.




        Le discours polémique




        Depuis une dizaine

        d’années, le discours polémique a concentré l’intérêt de plusieurs

        disciplines – linguistique, littérature, histoire –, et suscité une

        littérature théorique importante comme de nombreuses études de cas,

        dont une partie non négligeable concerne la France moderne[14].

        La magistrale introduction qu’ont donnée Luce Albert et Loïc Nicolas

        au volume Polémique et

        rhétorique de l’Antiquité à nos jours, sous le titre « Le “pacte”

        polémique : enjeux rhétoriques du discours de combat », résume

        parfaitement les enjeux d’une étude du discours polémique. À la suite

        des travaux de Catherine Kerbrat-Orecchioni, qui avait montré dans un

        article fondateur comment le « discours disqualifiant » concentrait

        contre l’ennemi « tout l’arsenal de ses procédés rhétoriques et

        argumentatifs[15] » et de la notion de scénographie[16], développée par

        Dominique Maingueneau, qui concerne aussi bien la « fiction » que

        constitue l’inter-incompréhension des protagonistes, que l’application

        de la dialectique du dedans et du dehors à tout l’espace virtuel du

        discours, les auteurs insistent sur la spécificité du dispositif que

        met en œuvre le discours polémique et sur sa nature transgénérique. Il

        nous invite à « appréhender comme un tout les textes successifs ou

        concurrents d’une même bataille de mots et d’idées[17] » mais surtout à reconsidérer ou du moins à

        réévaluer un certain nombre de topoï encore bien vivaces de

        l’historiographie de la musique religieuse des

        Lumières – sécularisation, inféodation aux modèles profanes, décadence

        des pratiques, impiété du « public » – qui nourrissent le discours

        polémique et relèvent d’une stratégie concrète générée par une

        relation de pouvoir. En ce sens, la polémique est autant une modalité

        du discours qu’une pratique sociale, qui renvoie à une chronologie et

        à un contexte déterminé[18].




        Les études présentées

        dans cette deuxième partie adoptent deux types de démarches

        épistémologiques visant à définir les espaces sociaux et les types de

        relations par lesquels sont liés des acteurs. À partir de controverses

        spécifiques, trois articles se proposent de caractériser l’ensemble

        d’un dispositif discursif – espace, intervenants et moyens de la

        publication du conflit. Si l’on envisage à la fois la nature des

        écrits et la chaîne des acteurs mobilisés, une ligne de partage sépare

        les polémiques qui s’adressent à un public en tant qu’entité anonyme

        et celles qui se limitent à des sociabilités circonscrites. L’étude de

        Thomas Leconte évoque la querelle de préséance qui opposa les

        sous-maîtres de la musique de la Chapelle aux surintendants de la

        Chambre, pendant presque tout le xviiie siècle, à propos de l’exécution des Te Deum. Le seul écrit qui en

        témoigne est un mémoire administratif manuscrit qui récapitule les

        arguments des deux parties et dont la diffusion se limita à la cour.

        Une série de lettres, de notes et de témoignages manuscrits complète

        cet ensemble discursif et témoigne de la diffusion de la polémique

        selon les deux directions de l’échelle hiérarchique de la cour,

        jusqu’au couple royal dans un sens et aux simples musiciens dans

        l’autre. En dépit de la réputation des personnes impliquées, la

        polémique ne connut aucun écho public et le seul ouvrage imprimé qui

        évoque l’usage incriminé ne dit rien des polémiques qu’il suscita.




        Au contraire, l’étude

        de Jean Duron montre comment les controverses auxquelles fut mêlé le

        prêtre, compositeur, bibliophile et musicographe Sébastien de Brossard

        se déploient dans des espaces publics distincts. Purement liée à la

        défense des intérêts contradictoires de deux corps d’une même

        institution, la controverse qui opposa deux choriers de la cathédrale

        de Strasbourg aux chanoines prébendés ne nous parvient qu’à travers

        deux documents juridiques, un appel au conseil souverain et le factum

        qui lui est opposé. Sa dimension administrative laisse peu de place à

        l’engagement des protagonistes et conditionne le jeu des discours.

        Bien qu’elles soient comparables du point de vue de leur objet, l’une

        traitant de théorie musicale et l’autre de notation, les deux

        querelles érudites dans lesquelles s’engagea Sébastien de Brossard

        projettent deux images bien différentes du chanoine et mettent en

        place des stratégies discursives divergentes. Le manuscrit de la Dissertation sur les modes ou tons

        des chants de l’église, qu’il rédige pour rassembler les

        arguments concernant le point qui l’oppose au chanoine Claude

        Chastelain, rend compte d’une confrontation d’idées qui a emprunté des

        chemins divers. Ce texte, qu’il a présenté à Chastelain, fait suite à

        une série d’échanges épistolaires et de rencontres entre les deux

        hommes. Ces entretiens se déroulent sous le sceau d’une estime

        réciproque qui tend à limiter socialement l’espace de la controverse.

        La querelle qui l’oppose à Demoz de La Salle, auteur d’un bréviaire

        romain sur un nouveau système de notation, obéit à un dispositif

        discursif totalement différent. Brossard intervient à un stade déjà

        avancé de la polémique qui a déjà vu se succéder une première

        publication du père Demoz de La Salle, suivi d’une critique anonyme à

        laquelle il a répondu, et un compte rendu favorable dans le Journal de Trévoux. Brossard

        s’engage dans la polémique suite à la parution de deux nouveaux

        ouvrages du prêtre genevois. Il publie alors une Lettre en forme de dissertation, annoncée

        dans plusieurs périodiques dont le Mercure et le Journal des savants, qui critique très

        durement les propositions de son interlocuteur. Il est intéressant de

        noter que ce dernier lui avait préalablement envoyé ses ouvrages, sans

        doute dans le but d’obtenir une approbation publique de son système de

        notation. Tout le dispositif argumentatif mis en place par Brossard

        vise à la fois à affirmer sa position dominante dans le champ de la

        théorie musicale et à montrer que Demoz de La Salle se situe en dehors

        de cette « République des musiciens ». Ce fonctionnement discursif est

        donc inséparable de la dimension publique de la controverse[19].




        La polémique autour

        de l’aménagement des chœurs étudiée par Mathieu Lours se nourrit à la

        fois d’oppositions au sein des chapitres, et entre certains chapitres

        et leur évêque, et de toute une série de traités savants. Sous couvert

        d’érudition historique et de considérations liturgiques, se dessinent

        des lignes de partage entre les différents niveaux de la hiérarchie

        ecclésiastique comme entre les générations. L’ampleur de la matière

        abordée dans les traités de Bocquillot et de Claude de Vert[20] et leur large diffusion ne permettent pas

        de définir précisément l’espace de cette controverse, d’autant plus

        que ces traités convoquent une multitude d’autorités, réparties dans

        le temps et dans l’espace, et renvoient à des situations locales

        variées. Notons simplement que cette polémique propose « une entrée

        possible dans le fonctionnement de l’espace intellectuel[21] » et met en

        évidence des enjeux qui recoupent en partie ceux des usages de la

        musique d’église, notamment en ce qui concerne la visibilité des

        musiciens[22].




        Les deux dernières

        contributions de cette partie consacrée à la polémique se concentrent

        sur les dispositifs discursifs mis en œuvre dans des écrits relevant

        de deux catégories génériques : un traité érudit sur les cathédrales

        et les collégiales de la France (Bernard Dompnier) et un pamphlet qui, à partir de la

        description d’une cérémonie religieuse, fait le procès de

        l’institution ecclésiastique et de sa hiérarchie (Thierry Favier). L’appartenance de L’Estat des églises cathédrales et

        collégiales (1643) du chanoine Jean de Bordenave au champ de la

        polémique ne va pas de soi tant l’ouvrage se présente comme une

        « véritable encyclopédie du monde capitulaire ». La forme

        traditionnelle du traité masque un discours étonnamment moderne qui,

        sous couvert d’expliquer les dispositions du Concile, permet de

        distiller les opinions de l’auteur sur la plupart des usages

        liturgiques. En ce sens, le traité constitue un véritable arsenal

        d’arguments opposables aux ennemis de l’Église. Mais l’auteur promeut

        également un discours qui réhabilite le rôle des sens dans la

        pastorale. Sans désigner d’ennemis, autres que ceux de l’Église, et à

        l’aide de procédés rhétoriques qui visent moins à conquérir le lecteur

        qu’à l’entraîner vers ses positions, le traité de Bordenave s’inscrit

        bien parmi les polémiques de l’après Concile.




        Dans les Observations sur la musique à

        grand orchestre (1786), les ennemis sont en revanche nommément

        désignés. Le pamphlet se présente comme une véritable anthologie des

        procédés discursifs propres à la polémique et se déploie selon une

        scénographie complexe qui fait se succéder des remarques acides ou

        ironiques sur la décadence de la musique d’Église, le récit des

        réactions de fidèles ayant assisté à la fête de l’Assomption célébrée

        à Notre-Dame avec la musique de Le Sueur, le commentaire des deux Lettres écrites par

        Colbert de Croissy et l’analyse de deux affiches annonçant une messe

        de Sainte-Cécile. Le dispositif discursif est sans cesse mouvant et

        l’attaque vise aussi bien des corps constitués que des personnes,

        associant sous la même bannière les jésuites, les philosophes, les

        comédiens, les musiciens, les chantres, l’archevêque de Paris et bien

        d’autres. L’espace de la polémique est démultiplié par l’évocation de

        cérémonies et de lieux distincts mais surtout par la convocation

        devant ce tribunal virtuel de nombreuses figures des décennies

        précédentes que l’auteur associe à la lutte contre ces cérémonies

        hérétiques. De même, le discours est truffé de références explicites à

        des écrits polémiques antérieurs et de réminiscences de lectures qui

        dessinent une communauté virtuelle, possédant les mêmes valeurs et

        combattant pour la même cause. Les Observations tendent en effet essentiellement

        à caractériser l’erreur et ses représentants et s’attachent peu à

        définir ce que pourraient être de bonnes pratiques de la musique

        d’Église. La stratégie rappelle nettement celle des Nouvelles ecclésiastiques,

        même si l’auteur, sans doute dans un souci d’objectivation, réserve

        quelques flèches aux frères Desprez de Boissy et n’affiche aucune

        appartenance partisane. On peut s’interroger cependant sur l’impact

        d’un tel écrit. En évitant de se projeter dans son récit et en

        prévenant, par l’outrance et la radicalité de ses propos, toute

        velléité de réponse argumentée, l’auteur semble s’exclure du pacte

        polémique. Cependant, bien qu’elle ne rende pas compte de la diversité

        des positionnements vis-à-vis de la musique religieuse et de ses

        pratiques, la mise en scène d’une opposition irréductible entre deux

        conceptions du monde, à partir d’une cérémonie en musique, fait bien

        partie de la fiction polémique.




        Ouverture européenne




        La dernière partie du

        volume propose cinq études qui mettent en parallèle la réalité des

        pratiques musicales et la manière dont elles focalisent un faisceau de

        discours qui, en agissant sur elles, manifestent l’interaction et

        l’échelle hiérarchique des pouvoirs. L’article de Michela Berti porte

        sur les « messes de France » à Rome et pose la question de l’impact

        des textes prescriptifs émanant du Saint-Siège sur les institutions

        romaines sous souveraineté étrangère. À partir d’une étude

        chronologique fine des effectifs requis dans les « messes françaises »

        à Saint-Jean-de-Latran ou à Saint-Louis-des-Français, elle montre

        qu’une évolution des pratiques résulte des principaux textes

        prescriptifs qui évoquent la musique, entre le Documento issu de la Congrégation de la

        Sacrée Visite Apostolique (1665) et régulant la spatialisation des

        musiciens, et l’encyclique Annus qui hunc promulguée en 1749 par Benoît

        XIV qui bannit les instruments à vent.




        Les études suivantes

        portent toutes sur la question de la musique dans les couvents. La

        description des abus de la musique dans les couvents constitue un topos de la littérature

        polémique et morale au tournant des xviie et

        xviiie siècles en France. La question a été largement

        traitée par la musicologie dans la deuxième moitié du xxe siècle, pour montrer comment des pratiques

        musicales et des modes d’appropriation de la musique inspirés du

        théâtre avaient transformé les cérémonies célébrées dans les couvents

        parisiens en véritables spectacles. S’appuyant sur une collecte de

        discours polémiques hétérogènes, ce constat apparaissait révélateur du

        déclin progressif de la religion de la période prérévolutionnaire.

        L’historiographie a, depuis près de cinquante ans, considérablement

        repensé la question de la déchristianisation, et des études

        musicologiques récentes ont permis de montrer que ces phénomènes

        étaient circonscrits à une faible proportion des établissements

        parisiens et se limitaient à quelques décennies avant la création du

        Concert spirituel en 1725[23]. Surtout, les discours dont ils

        étaient l’objet s’inscrivaient dans des dispositifs discursifs qui

        dépassaient largement la critique de la musique religieuse. Cependant,

        la question de la musique dans les couvents concentre toutes les

        pratiques qui, du fait de l’évolution de la musique figurée, furent

        l’objet de critiques morales : le chant des femmes, aussi bien du

        point de vue de l’énonciation que de la réception, la musique

        instrumentale concertante, le recours au style italien, le recrutement

        d’interprètes laïques et de professeurs de musique, la location des

        chaises, la publicité faite aux cérémonies, etc. Dans la mesure où la

        question des couvents est bien connue dans le domaine français, nous

        avons privilégié ici des éléments de comparaison empruntés à l’espace

        européen : Barcelone, Naples, Venise et Vienne. En articulant textes

        prescriptifs et réalité des pratiques, ces études montrent les limites

        dans lesquelles s’exerce l’autorité hiérarchique et soulignent a contrario le caractère

        exceptionnel du cas romain.




        Étudiés par Ascensión

        Mazuela-Anguita, les

        registres de visites du couvent Santa Maria de Jonqueres, rédigés

        entre 1481 et 1628 par les visiteurs de l’ordre de Santiago qui

        avaient autorité sur le couvent, se présentent à la fois comme des

        inventaires et des comptes rendus d’inspection. Ils comprennent

        également une série de remarques prescriptives par lesquelles l’ordre

        de Santiago souhaitait imposer un programme de réforme du couvent. Les

        principaux points de désaccord portent sur le mode de vie des

        religieuses, qui sortaient fréquemment et recevaient des musiciens, et

        sur leur tradition liturgique et musicale. Régulièrement réitérées,

        ces remarques prescriptives en dépit de leur caractère normatif ne

        donnèrent jamais lieu à des mesures coercitives et restèrent longtemps

        lettres mortes, notamment en ce qui concerne l’adoption du bréviaire

        romain ou l’interdiction de chanter de mémoire. L’étude des

        institutions féminines napolitaines que propose Angela Fiore met en

        évidence la même résistance aux limitations de la musique prescrites

        par les synodes diocésains et régulièrement réitérées par les

        autorités ecclésiastiques locales. Dans le cas des conservatoires, la

        mixité entre religieuses et élèves favorisait une sécularisation des

        pratiques qui fut vivement combattue, notamment lorsqu’elles

        « contaminaient » les institutions conventuelles. Alors que certains

        couvents jouissaient d’un grand prestige, appuyé notamment sur des

        accointances avec la cour, les autorités ecclésiastiques employèrent

        parfois des moyens coercitifs pour faire respecter les interdictions,

        allant du retrait du Saint-Sacrement jusqu’à la peine de prison ou

        l’excommunication.




        Les études consacrées

        l’une aux ospedali

        vénitiens (Caroline Giron-Panel) et l’autre aux couvents viennois

        (Janet K. Page) embrassent un

        espace discursif beaucoup plus large et mettent en évidence la variété

        des discours critiques qui font de la musique pratiquée par les jeunes

        filles un symbole de la décadence. Le pouvoir attractif de la musique

        produite dans les ospedali stimule un imaginaire de la femme

        musicienne, qui nourrit aussi bien un discours informatif et élogieux

        qu’une critique morale l’associant à la galanterie ou la dépravation.

        De ce point de vue, l’énoncé du discours rigoriste se confond parfois

        paradoxalement avec celui que met par ailleurs en œuvre le roman

        libertin. La critique de la musique pratiquée dans les couvents

        viennois s’inscrit dans le débat plus large sur l’utilité de

        l’institution conventuelle. Elle est liée à leur situation

        particulière au xviie siècle à Vienne, où l’essor de la

        pratique musicale allait de pair avec le renforcement de la clôture.

        Dans les dernières décennies du xviiie siècle, cette critique est portée par des

        laïcs influents, appartenant à l’élite intellectuelle des juristes,

        historiens et écrivains, et concorde avec la mise en place de la

        réforme de la musique décidée par Joseph II en 1783 dans le cadre

        d’une réforme globale de l’Église.
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Première

        partie
 La musique religieuse dans la

        presse française


        



        





Échos de musique dans le Journal

          des sçavans


          



          Théodora Psychoyou




          « Ce

          recueil, son titre en fait foi, ne doit être que l’écho fidèle et

          complet de la littérature savante de l’Europe. Un si beau rôle est

          le seul qui lui convienne, le seul qu’on ne sera jamais tenté de lui

          enlever. Ceux qui l’ont rempli ont conduit le Journal des Savants au faîte de la gloire ;

          espérons que les critiques éminents qui le dirigent aujourd’hui

          tiendront à honneur de l’y maintenir[24]. »




          C’est avec ce vœu

          qu’Hippolyte Cocheris, alors conservateur de la Bibliothèque

          Mazarine, archiviste paléographe et auxiliaire attaché aux travaux

          de l’Académie des inscriptions et belles-lettres, signe, le

          14 décembre 1859, la fin de son Histoire du journal des savants depuis sa

          fondation jusqu’à nos jours. Les raisons que le bibliothécaire

          convoque pour appuyer son hommage ne sont en rien fallacieuses. Avec

          un tout premier numéro daté du lundi 5 janvier 1665, le Journal des sçavans, qui

          émerge dans l’environnement intellectuel de la future Académie

          royale des sciences, est la plus ancienne revue scientifique et

          littéraire au monde[25]. La présence de la

          musique dans ses rubriques est fortement liée à des questions

          d’érudition musicale et ce, à travers des thématiques théoriques,

          spéculatives et historico-philologiques mais surtout scientifiques

          et expérimentales. Tant l’Académie que le journal contribuent

          activement au dessin d’un périmètre disciplinaire nouveau relatif à

          la science des sons ; c’est le terme « acoustique » qui est retenu

          pour le définir, et le premier mémoire présenté à l’Académie royale

          des sciences, en 1700, fut rédigé par Joseph Sauveur, reçu dans

          cette institution au titre de mathématicien, en réalité le premier

          « acousticien ».




          Contrairement aux

          Mémoires de Trévoux[26], fondés en 1702 et rédigés par des

          jésuites, le Journal des

          sçavans affiche un caractère séculier avec, du moins au départ,

          des affinités gallicanes, ne serait-ce que par les liens informels

          du journal avec l’Académie royale des sciences et l’intention

          délibérément moderne et nationale qui irrigue la démarche de ses

          fondateurs[27]. Une rivalité

          sépare les deux périodiques durant tout le xviiie siècle, dont les enjeux dépassent leur

          contenu à proprement parler[28].




          
Objectifs du journal et public visé


            



            Le Journal des sçavans fut

            créé en 1665 à l’initiative de Jean-Baptiste Colbert, un an avant

            la fondation officielle de l’Académie royale des sciences. Cet

            hebdomadaire qui paraissait tous les lundis, proposait plusieurs

            types d’information, disposés en autant de rubriques différentes.

            Il était pour l’essentiel composé de comptes rendus de livres,

            dont des écrits sur la musique et, bien plus rarement, des comptes

            rendus d’éditions musicales. Le journal y ajoutait des extraits de

            périodiques savants étrangers ou rendait compte de rapports

            académiques. Il comprenait aussi une rubrique de « Nouveautés de

            la huitaine » et des annonces de publications : cette importante

            partie bibliographique annonçait la parution de publications

            françaises et européennes. Une autre rubrique, très riche

            d’informations biographiques, était constituée par les éloges

            nécrologiques du journal. La première de ces nécrologies fut celle

            de Pierre de Fermat, illustre membre de la République des lettres,

            décédé le 12 janvier 1665, à peine une semaine après la parution

            du premier numéro de la revue. À la fin de cette première

            nécrologie, parue dans le sixième numéro daté du lundi 9 février

            1665, le Journal

            avertit ses lecteurs :




            « que

            l’on sçache que l’on s’est proposé de faire l’éloge de tous ceux

            qui auront acquis quelque reputation par leur doctrine : pourveu

            que quelqu’un se donne la peine d’envoyer à l’Imprimeur de ce

            Journal, des memoires sur lesquels on le puisse faire. Car puis

            que l’on a jugé à propos de ne louër ny de blasmer les vivans ; il

            est bien juste de leur rendre apres leur mort, ce que beaucoup de

            raisons empeschent qu’on ne leur rende pendant qu’ils sont en

            vie[29] ».




            Le vœu d’un

            fonctionnement collaboratif de la revue est explicitement formé

            ici, tout comme est revendiquée une position d’impartialité dans

            le débat public au sein duquel le journal souhaite porter une

            parole objective ; la nécrologie est un lieu de bilans, a priori bienveillants.

            De même, s’y esquisse le portrait de ce « savant » auquel le titre

            du journal fait allusion, à la fois auteur et contributeur

            potentiel, polymathe, homme de lettres – ou femme[30] –, désireux d’être membre de la République

            du savoir. De fait, le public semble s’élargir, durant le xviiie siècle, à un lectorat composé non

            seulement de savants en quête de nouvelles connaissances et de

            bibliographie, mais aussi de curieux et d’amateurs qui pourront se

            distraire tout en s’instruisant[31].




            L’actualité

            scientifique est enfin présente dans le Journal des sçavans sous forme de

            courriers de lecteurs et de correspondants du journal, lesquels

            font part d’expériences et de discussions, de curiosités de tous

            genres faisant, pour l’occasion, l’objet d’une enquête et analyse

            scientifique. Le lecteur est informé de sujets très variés, telle

            la dissection d’animaux malformés ou la raison des effets

            thérapeutiques de la musique sur la piqure de la tarentule. Il

            reçoit le compte rendu d’une fouille archéologique avec

            description des objets retrouvés, ou la présentation et brève

            étude d’une comète qui vient d’être observée. Est proposé à la

            lecture presque tout ce que l’on peut imaginer dans le domaine du

            savoir, de l’observation et de l’expérience scientifique, et ces

            articles sont souvent assortis de schémas ou représentations

            visuelles sous forme de planches gravées qui accompagnent des

            démonstrations résolument rationnelles.




            Ainsi le Journal des sçavans du

            lundi 18 novembre 1678 rend compte d’un « Extrait du Journal

            d’Italie, contenant l’Histoire de la Tarentule et la raison des

            effets divers et prodigieux que produit son venin ». La guérison

            de la morsure venimeuse de l’araignée par la musique et par la

            danse, phénomène curieux bien connu depuis l’Antiquité, constitue

            un grand topos des

            effets merveilleux de la musique, celui de ses propriétés

            thérapeutiques, voire thaumaturgiques. Bien que démystifié en

            partie par l’explication physique et biologique – comme nombre des

            effets attribués à la musique des Anciens –, le phénomène n’en

            demeure pas moins impressionnant, ainsi que le rapporte le Journal :




            « En se

            joignant avec les Esprits à l’origine des Nerfs [ce venin] picote

            extraordinairement les Muscles, et par ce picorement porte le

            malade à gesticuler et à danser, lors principalement que ces

            Esprits y sont excitez par quelques airs de Musique convenables au

            temperament du malade et à la qualité du Venin. Et c’est par là

            que la Musique est le souverain et l’unique remede pour ce mal,

            car le malade dansant avec violence au son de l’Instrument et même

            avec justesse quand il ne l’auroit jamais appris, le venin sort

            avec la sueur[32]. »


          



          



De la méthode et de la déontologie : quête

            de scientificité


            



            Un avertissement

            de deux pages de L’imprimeur au lecteur, en tête du

            premier numéro annuel du Journal des sçavans pour l’année 1665,

            fait la synthèse du modus

            operandi envisagé, tant sur le plan matériel que

            déontologique et méthodologique. L’auteur explique la

            périodicité – hebdomadaire – en discutant de son avantage sur les

            autres possibilités de périodicité. Puis il sollicite directement

            les lecteurs comme potentiels rédacteurs de notices. Le Journal ne manque en

            effet aucune occasion de rappeler la nécessité de faire dialoguer

            les membres de l’Europe savante ; il se propose d’en être le

            médiateur, en diffusant les travaux, en invitant aux

            collaborations spontanées et en louant l’interdisciplinarité. Ce

            dernier point est rappelé avec force dans le compte rendu qui est

            fait du Dictionnaire de

            musique de Sébastien de Brossard, en 1703, lequel s’achève

            par l’évocation des bénéfices d’un fonctionnement en réseau, des

            échanges entre savants, de la communication et de la collaboration

            entre compétences complémentaires au nom du progrès :




            « Il

            n’est pas difficile de concevoir que des recherches de cette

            nature sont presque infinies, et demandent plus que la vie d’un

            homme, quelque laborieux, et quelque habile qu’il puisse être.

            C’est ce qui oblige M. de Brossard à avoir recours aux Sçavans de

            toutes les Nations, et à les conjurer, par l’amour qu’ils ont pour

            le bien commun de la Republique des Lettres, de vouloir bien

            contribuer par leurs soins et par leurs veilles, à la perfection

            d’un Ouvrage, qui pourra payer agreablement les peines qu’ils se

            seront données lors qu’il sera dans l’estat où l’Auteur se flatte

            de le pouvoir mettre avec leur secours[33]. »




            Revenons au

            premier avertissement, pour le volume de 1665 : y est également

            souligné l’intérêt du journal comme outil bibliographique à

            l’usage de ceux qui s’engagent dans la rédaction de leurs propres

            travaux, rappelant par là même la nécessité d’une scientificité

            liée à la constitution de l’état des différentes questions que

            l’on s’apprête à aborder comme auteur. C’est un important point de

            rigueur que ce regard objectif impose graduellement ; il vise à

            scruter l’ensemble de la production bibliographique, il contribue

            à y sensibiliser les auteurs et à réguler des pratiques

            rédactionnelles qui, entre l’hommage, l’intertextualité et le

            mélange des voix, pourraient, selon les exigences nouvelles de

            l’écriture scientifique de la fin du xviie siècle, friser le plagiat ou, a minima, semer la

            confusion dans l’autorité auctoriale[34]. Autrement dit, face

            à un lectorat de plus en plus critique, les auteurs se voient

            imposer des règles de conduite dans la communication scientifique,

            au risque, désormais, de se faire montrer du doigt en première

            page du Journal des

            sçavans.




            Les rapports du

            journal se veulent pour le reste essentiellement descriptifs et

            bienveillants :




            « Personne ne doit trouver estrange de voir

            icy des opinions differentes des siennes, touchant es sciences

            puis qu’on fait profession de rapporter les sentimens des autres

            sans les garantir, aussi bien que sans nul dessein de les

            attaquer[35]. »




            Cette tolérance

            revendiquée ne signifie pas, en pratique, que le Journal des sçavans se

            doive de rester neutre en toutes circonstances. Ses rédacteurs ne

            manquent pas de donner suite aux critiques dont ils ont pu faire

            l’objet ou de blâmer sans complaisance, le cas échéant, le manque

            de rigueur d’un auteur. Ce fut précisément le cas des échanges

            très violents qui, en 1706, opposèrent le Journal et Le Cerf de la Viéville au

            sujet de sa Comparaison de

            la musique italienne et de la musique française – une

            véritable dispute entre le polémiste et ses contradicteurs que

            nous commenterons plus loin.




            Pour finir, le

            premier avertissement du volume annuel de 1665 explique aussi le

            rôle de ce qu’on appellerait aujourd’hui le « rédacteur en chef »,

            la personne qui n’a pas vocation à rédiger la totalité du contenu

            mais qui se charge d’harmoniser l’ensemble sur le plan

            stylistique, dans le but d’effacer le sentiment d’hétérogénéité et

            de rendre la lecture agréable. C’est l’occasion de revendiquer,

            une fois encore, l’impartialité du Journal :




            « Pour

            ce qui est du stile, comme plusieurs personnes contribuent à ce

            Journal, il est impossible qu’il soit fort uniforme. Mais parce

            que cette inesgalité, qui vient tant de la diversité des sujets

            que des genies de ceux qui les traitent, pourroit estre

            desagreable ; on a prié le Sieur De Hedouville de prendre le soin

            d’aiuster les matériaux, qui viennent de differentes mains, en

            sorte qu’ils puissent avoir quelque proportion et quelque

            regularité. Ainsi sans rien changer au jugement d’un chacun, il se

            donnera seulement la liberté de changer quelques fois

            l’expression : et il n’espousera aucun party. Cette indifference

            sans doute sera jugée necessaire, dans un Ouvrage qui ne doit pas

            estre moins libre de toute sorte de prejugez, qu’exempt de passion

            et de partialité[36]. »




            Le projet, fort

            ambitieux, est parfaitement résumé en une phrase, à la fin de ce

            même l’avertissement :




            « Enfin,

            on taschera de faire en sorte qu’il ne se passe rien dans l’Europe

            digne de la curiosité des Gens de lettres, qu’on ne puisse

            apprendre par ce Journal[37]. »




            Il est

            incontestable que le Journal des sçavans servit de lien entre

            les membres de la communauté savante de l’Europe : les hommes de

            lettres et de sciences – philologues et astronomes, théologiens et

            physiciens, curieux et érudits – avaient désormais un aperçu

            périodique de leur monde, qui venait s’adjoindre à leurs

            correspondances privées, seul moyen disponible jusqu’alors pour

            diffuser ce type d’informations spécialisées, seul moyen de débat

            scientifique, dès lors que l’on dépassait ou presque les

            frontières de sa ville. En témoigne l’activité épistolaire de

            Marin Mersenne qui entreprit, dans la première moitié du xviie siècle, une très ample correspondance en

            réseau, au moyen de laquelle il centralisait des informations et

            renvoyait des lettres de part et d’autre, faisant ainsi vivre des

            débats scientifiques auxquels participaient plusieurs

            interlocuteurs installés dans des lieux souvent éloignés. À titre

            d’exemple, les discussions au sujet de la « roulette » – la future

            cycloïde – ont réuni

            virtuellement, autour de Mersenne au couvent des Minimes à Paris,

            René Descartes depuis la Hollande, Pierre de Fermat à Toulouse,

            Galilée et Evangelista Torriceli à Florence, John Wallis en

            Angleterre, et Gilles Personne de Roberval, Étienne et Blaise

            Pascal à Paris[38].




            En 1701, un

            nouveau privilège est octroyé au journal, en renouvellement du

            précédent. Le texte de ce privilège rappelle la mission du Journal des sçavans qui

            déclare s’intéresser à un nombre de thématiques de plus en plus

            élevé :




            « L’abregé, extrait ou jugement de toute

            sorte de Livres, en quelque langue et pays, et sur quelque matiere

            que ce soit, de Religion, de Jurisprudence Civile et Canonique, de

            Geographie, de Chronologie, d’Histoire sacrée et profane, generale

            et particuliere, de Mythologie, de Philosophie generale et

            particuliere, d’Histoire naturelle, de Medecine, Anatomie, Chymie,

            Botanique, de Mathematique, comme Geometrie, Astronomie,

            Mechanique et Architecture, et diverses experiences, Relations de

            voyages sur mer ou par terre, contenant des explications de

            Medailles, Inscriptions et autres monumens publics, Historiettes

            et avantures galantes, Poësies en quelque langue que ce soit ;

            comme aussi les Arrests des Parlemens, Sentences des autres

            Sieges, Cours et Jurisdictions Ecclesiastiques et Seculieres ;

            Ordonnances des Evêques, décisions des Universitez, resolutions

            des habiles gens sur toutes sortes de questions historiques et

            scientifiques, memoires Ecclesiastiques, discours Academiques,

            éloges des Hommes illustres et sçavans, nouvelles sur les Arts et

            les Sciences, tirées des Journaux qui se font dans les pays

            Etrangers de celuy de France et generalement tout ce qui sera jugé

            digne de la curiosité et de l’attention des gens de Lettres, ou

            utile à l’avancement et à la perfection des beaux Arts[39]. »




            Le périmètre des

            sujets qui intéressent le journal se révèle alors extrêmement

            vaste ; il englobe en somme tout, hormis l’événementiel qui est

            écarté. Même si cette énumération ne revêt pas de caractère

            exhaustif, on notera qu’elle ne fait pas mention spécifique de la

            musique per se. En

            fait, la partition disciplinaire de ce début de xviiie siècle est telle que la musique s’y tient

            entre arts libéraux et beaux-arts, et l’on ne sera pas étonné de

            la retrouver abordée sous plusieurs de leurs rubriques : le terme

            même de musique recouvrant plusieurs types d’activité, elle est à

            la fois art et science, discipline expérimentale par excellence,

            mais aussi objet de l’histoire et potentiel vecteur de réflexion

            poétique, spirituelle, cultuelle, etc.


          



          



Évaluation de la présence musicale dans le

            Journal

            des savants



            



            Comme cela a été

            évoqué, la livraison du Journal des sçavans est hebdomadaire,

            parfois bimensuelle, et sous forme de fascicules de douze à

            seize pages paraissant le lundi[40].

            Les volumineux tomes annuels réunissent, sous une pagination

            continue, toutes les livraisons de l’année ; la plupart d’entre

            eux – mais pas tous – sont munis d’un index général des matières.

            Ces tomes cumulatifs, dans un format in-4o, ont été partiellement réédités à Paris,

            et ont également connu une réédition in-8o à Amsterdam. S’y ajoutent diverses tables

            cumulatives établies au fil des nombreuses années d’activité du

            journal, dont un index réunissant tous les numéros entre le

            premier, du 5 janvier 1665, et ceux de l’année 1750. Cette

            importante entreprise bibliographique, qui montre le caractère

            pérenne de l’outil d’érudition et de science qu’est devenu le

            journal, a commencé dans les années 1740 et a duré une dizaine

            d’années. Opération d’envergure, menée par l’abbé

            André de Claustre, elle propose un index alphabétique de noms et

            de matières déployé sur dix volumes d’une moyenne de 750 pages

            chacun[41] :




            « Le

            Savant, l’Homme de Lettres, l’Historien, enfin tous les genres de

            Lecteurs y trouveront un secours d’autant plus nécessaire, qu’il

            leur abrégera de grandes recherches, souvent importunes,

            fatigantes, et quelques fois inutiles. Cette Table aura d’ailleurs

            un avantage presque unique ; elle présentera avec une juste et

            exacte précision l’Histoire de la Littérature pendant près d’un

            Siécle[42]. »




            Cet index propose

            une entrée « musique[43] ». Les cinquante-sept titres relatifs

            à la musique auxquels il renvoie, et qui ont fait l’objet de

            comptes rendus, sont significatifs de l’intention du journal :

            érudition générale sur toutes sortes de sujets, assortie d’un

            intérêt spécifique pour l’actualité scientifique. On y trouve en

            particulier plusieurs ouvrages de type historiographique : l’Histoire de la musique et de

            ses effets (1715) de Bonnet et Bourdelot, l’essai De la musique des Anciens

            (1680) de Claude Perrault, celui Des Représentations en Musique Anciennes et

            Modernes (1681) de Claude-François Ménestrier, la partie

            musicale des Réflexions

            critiques sur la poésie et la peinture de l’abbé Dubos

            (1733), enfin divers textes historiques et philologiques sur la

            musique des Anciens. Y figurent également le Dictionnaire de Sébastien de Brossard

            (1703) comme la série d’essais polémiques comparant la musique

            française et italienne que se sont échangés François Raguenet et

            Le Cerf de la Viéville (1704-1706) ; le journal a, du reste, été

            impliqué dans cette polémique, Le Cerf ayant réagi à la critique

            négative dont sa Comparaison fit l’objet[44]. L’index signale également des

            ouvrages issus du corpus purement théorique (l’Abrégé de musique de René Descartes en

            1668, la partie musicale du Cursus seu mundus mathematicus de

            Claude-François Milliet De Chales en 1675), du corpus scientifique

            (le journal rend compte de mémoires d’acoustique présentés par

            Joseph Sauveur et par Denis Dodart à l’Académie royale des

            sciences, en 1707 et 1708), mais aussi des traités esthétiques

            (tels l’Essai sur le beau

            d’Yves-Marie André en 1741, ou la Dissertation sur la corruption du goût de

            Bollioud de Mermet en 1746). Les méthodes de musique et les

            ouvrages pratiques sont minoritaires, comme le Traité de transpositions

            d’Alexandre Frère (1706) ou les Principes de musique de Montéclair (1737)

            et La Chapelle (1736 et 1737), et leur mention est irrégulière.

            Serait-ce le caractère atypique de certaines des propositions qui

            intéresse le Journal,

            notamment, pour Montéclair et la Chapelle, en termes de notation

            musicale ? On constate que le Journal a, en outre, suivi la discussion

            entre Sébastien de Brossard et l’abbé Demoz de la Salle sur la

            notation de la musique, et qu’il rend aussi compte des tentatives

            de Jean-Jacques Rousseau en la matière. Mais si le caractère

            théorique, expérimental et nouveau des propositions semble

            intéresser le Journal, ce dernier laisse peu de place

            au répertoire à proprement parler, si ce n’est par son évocation

            dans des textes esthétiques. Par ailleurs, le Journal ne consacre pas plus de compte

            rendu au Traité de

            l’harmonie de Jean-Philippe Rameau que ne le fit,

            étonnamment, Brossard dans le catalogue de sa collection de livres

            de musique : seules la Génération harmonique de 1737 et la Dissertation sur les

            différentes méthodes d’accompagnement pour le clavecin de

            1732 sont signalées dans l’index de 1753. Notons aussi que

            l’entrée « musique » de cet index de 1753 comporte plusieurs

            omissions d’articles, et ne rend pas compte, de façon complète, de

            la présence de la musique dans le journal[45].




            Ainsi quelques

            recueils musicaux font aussi l’objet de comptes rendus, par

            exemple, dans le domaine de la musique spirituelle, les Cantates françoises sur des

            sujets tirez de l’Ecriture [...] par Mademoiselle Delaguerre,

            publiées chez Ballard en 1708. Le Journal, qui réserve un accueil très

            positif à ce recueil, dit s’y être intéressé du fait de

            l’originalité du genre, les cantates n’investissant pas en général

            des sujets spirituels. Il souligne la fidélité respectueuse de

            Houdar de la Motte aux textes de la Bible et énumère le détail du

            contenu du recueil. Le dernier paragraphe est consacré à la

            musique d’Élisabeth Jacquet de La Guerre, qui reçoit, elle aussi,

            l’approbation du Journal. Le commentateur souligne le bon

            équilibre compositionnel de la musicienne vis-à-vis du texte mis

            en musique :




            « A

            l’égard de la Musique, nous ne doutons pas que les Connoisseurs

            n’y trouvent leur compte du côté des chants et de l’Harmonie :

            mais, outre ce merite, nous y avons remarqué une methode qu’on ne

            scauroit trop recommander aux Musiciens. Mademoiselle Delaguerre

            forme toûjours son dessein de Musique sur le sens ou la passion

            qui regne dans chaque morceau, et y subordonne l’expression des

            mots, qu’elle rend fort heureusement, mais qu’elle se garde bien

            d’outrer[46]. »




            Un autre exemple

            de cantates spirituelles et de motets est recensé par le journal

            quelques années plus tard, au sujet des Cantates, Petits-Motets [...] et un Cantique

            nouveau (Paris et Rouen, 1721) de Michel Lami, maître de

            musique de la cathédrale de Rouen. Le compte rendu est encore plus

            caractéristique de la méthode descriptive des recensions du

            journal : la musique n’y fait pas l’objet de quelque commentaire

            mais y sont rapportés des extraits de l’avertissement du recueil.

            La question du caractère le plus convenable à la musique d’église

            est discutée :




            « Dans

            son Avertissement il rapporte trois Sentimens sur le caractere qui

            seroit le plus propre à la musique d’Eglise. Les uns s’imaginent

            que plus elle est gaye et brillante, plus elle porte à Dieu : les

            autres ne voudroient admettre dans l’Eglise que le Faux-Bourdon,

            charmés de sa gravité et de sa simplicité, d’autres enfin, et

            (suivant l’Auteur) avec plus de raison, soutiennent qu’on peut se

            servir de la plus belle Musique, et avec toutes sortes

            d’instrumens, pour élever les fideles à Dieu ; pourvû cependant

            qu’on y introduise un juste temperament de joye et de crainte[47]. » (Suit la copie

            d’un extrait conséquent de l’avertissement de Lami.)




            Si les comptes

            rendus sont essentiellement informatifs, le ton critique du

            journal suscita parfois la réaction des auteurs des ouvrages

            recensés. Ainsi, Joseph Sauveur conclut sa Méthode générale pour former les Systêmes

            temperés de Musique, mémoire présenté à l’Académie royale des

            sciences en 1707, avec une réponse à la critique de son « système

            général des intervalles des sons », parue dans le Journal. Sauveur est

            piqué par le sous-entendu du Journal, qui lui reproche de ne pas avoir

            correctement cité Huygens dans ses travaux.




            « Nous

            croïons devoir ajoûter que le jugement de l’Auteur du Supplément

            du Journal des Sçavans du dernier Mars 1707 est porté trop

            legerement, lorsqu’il dit : Que le Systême de M. Sauveur pour la division

            du Monocorde, n’est proprement qu’une extension de celui de M.

            Huygens, qu’il a intitulé Cycle Harmonique. Pourquoy

            l’appelle-t-il Systême de M. Huygens ? qui le reconnoit être d’un

            autre [...][48] ? »




            Après avoir

            défendu plus amplement son système, Sauveur attire l’attention sur

            la responsabilité et le pouvoir des comptes rendus de ce type de

            publications, dont l’éventuelle légèreté aux dépens de la nuance

            peut-être lourde de conséquences :




            « On ne

            sçauroit trop souhaiter que ceux qui font profession de parler des

            Ouvrages d’autrui gardent la plus exacte moderation dans le

            jugement qu’ils en portent, pour ne pas priver le public de tous

            les avantages qu’il peut tirer des découvertes qui se font dans

            les Sciences[49]. »




            La critique

            virulente que fit le Journal de la « deuxième édition[50] » de la Comparaison de la musique italienne et de la

            musique française de Le Cerf de La Viéville, en 1706, a

            également donné lieu à une réponse de Le Cerf, elle-même recensée

            de façon sévère par le Journal. L’ouvrage de Le Cerf, qui se

            pose en défenseur inconditionnel de la musique française,

            s’attaque à un autre essai, le Parallèle des Italiens et des François en ce

            qui regarde la musique et les opéra de François Raguenet.

            Chacun des textes de cette séquence fit l’objet d’un compte rendu

            du Journal des

            savants, si bien que les rapports respectifs du journal

            permettent de suivre la polémique, un véritable « feuilleton » qui

            se déroule entre 1702 et 1706, entretenu tout particulièrement par

            la plume acerbe et la mauvaise foi de Le Cerf. Notons que ces

            ouvrages ont également fait l’objet d’un compte rendu dans le Journal de Trévoux, qui a

            conservé un ton beaucoup plus neutre. Le Journal des sçavans, pour sa part, publie

            une critique très négative de l’ouvrage de Le Cerf qui, piqué au

            vif, produit un nouveau pamphlet contre la critique du journal, au

            titre très éloquent : L’art de décrier ce qu’on n’entend point ou Le

            médecin musicien. Exposition de la mauvaise foi d’un extrait du

            Journal de Paris (1706). Journal de Paris était alors une façon

            commune de désigner le Journal des sçavans, lequel recense le

            pamphlet, en y réfutant les reproches de Le Cerf. Ce dernier

            travaillait sur une nouvelle réponse à ses contradicteurs

            lorsqu’il tomba malade puis mourut, en novembre 1707[51]. C’est donc cette mort qui mit fin aux

            échanges avec le Journal, ainsi que le signale

            Sébastien de Brossard à propos de L’art de décrier : « Un de mes amis [...]

            m’asseura aussi que led. S.r de Freneuse estoit mort depuis peu, cette

            mort termina enfin la querelle[52]. »

            Voici un récapitulatif chronologique de cette série de

            textes :




            – François Raguenet, Parallèle des Italiens et des François en ce

            qui regarde la musique et les opéra (1702) : compte rendu

            dans Le Journal des

            sçavans du lundi 20 mars 1702, p. 186-189 ;




            – Jean-Laurent Le Cerf de La Viéville, Comparaison de la musique

            italienne et de la musique française (1704) : compte rendu

            dans Le Journal des

            sçavans du lundi 2 août 1704, p. 508-509 ;




            – François Raguenet, Défense du Parallèle des Italiens et des François en ce

            qui regarde la musique et les opéra (1705) : compte rendu

            dans Le Journal des

            sçavans du lundi 7 décembre 1705, p. 684-686 ;




            – Jean-Laurent Le Cerf de La Viéville, Comparaison de la musique

            italienne et de la musique française, seconde édition

            (1706) : compte rendu dans Le Journal des sçavans du lundi 12 avril

            1706, p. 219-222 ;




            – Jean-Laurent Le Cerf de La Viéville, L’art de décrier ce qu’on

            n’entend point ou Le médecin musicien. Exposition de la mauvaise

            foi d’un extrait du Journal de Paris (1706) : compte rendu

            dans Le Journal des

            sçavans du lundi 9 août 1706, p. 481-488.




            Qu’est-ce que le

            Journal des savants

            reproche, et de façon réitérée, à Le Cerf ? Ne sont en aucun cas

            visés ses partis pris subjectifs per se : du moment que le critère est le

            seul goût, l’auteur a le droit de préférer la musique française à

            la musique italienne ou, plus exactement, du moins au début, les

            opéras français aux opéras italiens. En revanche, les reproches

            adressés à Le Cerf visent une série de points de méthode, de

            rigueur et de déontologie qui concernent essentiellement la

            deuxième partie de la querelle, dans les années 1705-1706. Sont

            soulignés des inexactitudes factuelles dans ses propos (voire de

            petits mensonges[53]), le

            manque de rigueur dans ses raisonnements et, plus grave, son

            manque de courtoisie et les attaques ad personam auxquelles il se livre, y

            compris contre des membres éminents de la République des lettres

            décédés, tels l’académicien Claude Perrault, décédé en 1688, ou le

            compositeur Marc-Antoine Charpentier, décédé en 1704. Le Journal lui reproche ici

            de manquer de modération, autrement dit de ne pas avoir su

            étouffer passion et impartialité. Le dernier compte rendu de la

            série (celui du 9 août 1706), adresse une leçon de méthode tant

            aux auteurs qu’aux rédacteurs de notices. Le dernier point qui

            mérite d’être souligné ici tient au fait que le Journal entend conserver

            l’anonymat des auteurs de ses comptes rendus. Dans son Art de décrier ce qu’on

            n’entend point ou Le médecin musicien, Le Cerf s’attaquait

            nommément au médecin Nicolas Andry, qu’il considérait comme

            l’auteur du compte rendu assassin de sa Comparaison. Le Journal refuse de confirmer l’identité de

            l’auteur du compte rendu ; les deux parties insistent lourdement,

            Le Cerf en confirmant qu’il s’agit bien d’Andry, le Journal réfutant

            l’assertion par la mise en doute de la déduction même qui aurait

            permis à Le Cerf d’identifier l’auteur[54]. C’est bien la question de

            l’autorité qui se pose ici – les notices ne sont pas signées –, et

            le Journal des

            sçavans considère l’anonymat comme la manifestation d’une vox scientiae qui s’impose, non pas par

            l’identité d’une « plume », mais par la qualité même qu’il

            endosse, en tant que périodique savant, comme somme d’autorités

            scientifiques.




            Les différents

            exemples discutés jusqu’ici concordent pour montrer la volonté

            qu’a le Journal des

            sçavans de déployer une méthode moderne et rigoureuse dans la

            médiation savante, et de cultiver une posture impartiale et

            objective dans ses comptes rendus. Il n’affiche aucune attitude

            particulière vis-à-vis des ouvrages musicaux, pas plus qu’il

            n’adopte un parti pris confessionnel vis-à-vis de la musique

            d’église (dont les comptes rendus sont minoritaires,

            comparativement au corpus d’écrits sur la musique). En revanche,

            comme il en est de tous les autres ouvrages identifiés pour leur

            qualité scientifique, les comptes rendus des traités relatifs à la

            musique font preuve d’une égale scientificité, impartiale mais

            déontologique, distancée, critique et systématique.
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Le journal de l’abbé Joannet, 
entre

          curiosité de l’amateur de musique sacrée et esthétique

          du sublime


          



          Sophie Hache




          Revenant en 1758

          sur les quatre premières années de son journal et le projet qui

          avait présidé à son lancement, l’abbé Joannet explique qu’il

          s’agissait à ses yeux de combler un vide de la presse française,

          riche de nombreux titres spécialisés, mais à laquelle manquait « un

          Ouvrage périodique, qui eût pour objet les Livres de Piété[55] ». Quant paraît le premier numéro des Lettres sur les ouvrages et les

          œuvres de piété, les périodiques religieux se font rares en

          effet, à l’exception notable des Mémoires de Trévoux ou des clandestines Nouvelles

          ecclésiastiques[56], mais le

          journal de Joannet s’inscrit dans l’efflorescence journalistique du

          xviiie siècle, précisément dans la décennie 1750

          qui se distingue par sa remarquable vitalité, avec l’apparition de

          grands périodiques consacrés à la littérature, à la physique, à

          l’économie ou encore à la médecine[57]. Il s’agit d’un périodique spécialisé

          parmi d’autres, que caractérise son domaine religieux, dont la

          production très régulière de 1754 à 1764 avec la parution

          bi-mensuelle de cahiers permet la constitution de six volumes à la

          fin de chaque année. Le projet éditorial est défini dans la toute

          première lettre :




          « Eh !

          pensez donc, M. à la multitude prodigieuse d’ouvrages de toute

          espece, dans tous les genres de littérature, dont le Public est

          peut-être plus surchargé, qu’il n’en est éclairé ; mais dont les

          Auteurs, fatiguent incessamment les Journalistes, pour obtenir dans

          leur mémoires une place, qui évite sûrement à leurs livres l’affront

          de l’éternel oubli ! en vérité vous serez plus équitable à leur

          égard ; et vous conviendrez qu’une triste et cruelle nécessité les

          force au silence sur une foule d’ouvrages de Piété, pour lesquels,

          en bons et religieux Citoyens, ils voudroient pouvoir intéresser

          tout le monde. Vous n’en souhaiteriez pas moins d’être exactement

          informé de tout ce qui paroît en ce genre ; et quoique vos désirs

          craignent de s’expliquer ouvertement, je les interprète d’autant

          plus aisément, que je me sens plus porté à les satisfaire. Oui, M.

          je vous rendrai un compte exact de toutes les productions qui

          pourront servir à entretenir dans vous ces tendres sentimens de

          Piété que je vous connois, et à fournir matiére à votre sage

          curiosité[58]. »




          Parmi « toutes les

          productions » susceptibles d’entretenir la piété de son lecteur,

          Joannet s’intéresse notamment à la musique sacrée, et tout

          particulièrement au motet : il accorde une large place à

          Mondonville, dont il commente le motet à grand chœur In Exitu Israël exécuté au

          Concert spirituel (1757) et « Les Israëlites à la Montagne d’Oreb,

          Poëme pour le Concert spirituel » (1758), mais il se penche aussi

          sur les travaux d’autres compositeurs, tels le motet de La Nativité de Notre-Seigneur

          Jesus-Christ, sur des vers de Mme Dumont, avec la musique de M. de Lutel, et

          le motet « exécuté au Concert Spirituel, le jour de la Purification

          de la sainte Vierge », avec des vers « du célébre Rousseau » et une

          musique de Blainville. Bien que l’abbé Joannet s’intéresse à tout le

          domaine de la production religieuse et soit loin d’être un

          spécialiste de musique, ses commentaires des motets sont développés,

          riches, argumentés et dessinent sur une décennie la figure d’un

          amateur de musique sacrée. Le ton qu’adopte le périodique, le

          lexique auquel il recourt, ses critères de jugements, la réflexion

          esthétique qui apparaît en arrière-plan sont autant d’éléments qui

          permettent l’élaboration d’une critique musicale novatrice.




          Avant d’être

          rebaptisé Journal

          chrétien en 1758, le périodique de Joannet s’intitule dans un

          premier temps Lettres sur

          les ouvrages et les œuvres de piété, ce qui le démarque des

          journaux savants, mais évite aussi la veine humoristique, voire la

          désinvolture des divers « Spectateur[59] ». En faisant au départ le choix

          de l’épistolaire, l’auteur prend le parti d’un style naturel et

          suggère l’agrément d’une conversation mondaine entre deux amis, d’un

          cadre galant[60]. Bien que prises en charge

          par un narrateur unique, les Lettres relèvent pourtant d’une écriture

          qui est déjà collective dans une certaine mesure, ce qu’affirmera

          ensuite plus clairement le Journal : l’abbé Trublet est un

          collaborateur important, auquel s’ajouteront les contributions de

          l’abbé Dinouard, chanoine et archidiacre de Saint Malo, et d’un

          autre prêtre du diocèse de Sens. Le changement de titre en 1758

          marque surtout le passage d’un cadre informel à une organisation

          plus didactique, soutenue par la distinction de quatre parties − à

          savoir théologie, morale, histoire et éloquence − et correspond à

          une réelle rupture de ton et de perspective, avec le recentrement du

          journal sur la matière religieuse, ce qui se manifeste avec la

          reproduction de sermons entiers et une plus grande place attribuée à

          la théologie[61]. Peut-être faut-il voir là la recherche d’une

          spécialisation plus affirmée du journal, dans un contexte de

          concurrence, ou bien simplement la volonté de mettre en valeur ce

          qui est au cœur du projet éditorial, au moment même où s’effondre la

          production des livres consacrés à la théologie et où diminue

          l’intérêt de la presse généraliste pour la religion[62].

          Cette inflexion éditoriale marque la fin de la critique musicale

          dans le journal, qui n’aura duré que de 1754 à 1758.




          Le ton de l’auteur

          des Lettres chrétiennes

          est celui d’un amateur de culture dont la légitime

          « curiosité » s’étend au domaine religieux dans toute « la diversité

          des matières » et qui rend compte de choix personnels, effectués en

          fonction de la nouveauté ou de la « singularité » de tel ou tel

          objet : évitant la posture du savant, Joannet se montre sous les

          traits d’un honnête homme qui s’adresse à son semblable, pour lui

          proposer une sélection dans la production religieuse, en se fiant à

          son goût propre. Il ne se pose ni en guide ni en prescripteur, mais

          incarne la figure de l’ami qui exprime à son alter ego les raisons motivant ses choix

          sensibles. Un tel commerce épistolaire repose sur un principe de

          confiance réciproque qui met en valeur la prééminence du goût du

          rédacteur mais aussi des lecteurs, ce que Joannet rappelle avec

          constance lorsqu’il se refuse à établir un panthéon des auteurs, en

          arguant que « ce seroit dérober au Public un droit dont il est

          justement jaloux, et qu’il est seul en état d’exercer et de

          justifier[63] ». Joannet s’adresse à des lecteurs qui

          lui ressemblent et avec lesquels il entame le dialogue car ils

          appartiennent à une même communauté d’amateurs, et il choisit de ne

          leur présenter que quelques œuvres pour lesquelles il propose une

          analyse développée. Il écrit ainsi au sujet des « Poésies Sacrées,

          chantées au Concert Spirituel » :




          « Je n’ai

          pas à me reprocher, Monsieur, de ne vous avoir pas rendu compte de

          tout ce qui s’est passé aux différens Concerts Spirituels, que nous avons eu

          depuis plusieurs mois. Vous sçavez que la multitude des autres

          objets qui s’offrent aux commerces de Lettres que j’entretiens avec

          vous, ne me permet pas d’appuyer sur tout ce qui s’y exécute. Vous

          parler quelquefois de quelques morceaux, c’est tout ce que vous

          pouvez raisonnablement exiger de moi. En voici deux que la

          singularité me fait préférer aux autres[64]. »




          De la même façon,

          commentant la parution d’un ouvrage d’éloquence de la chaire,

          Joannet regrette la présentation des pièces qu’il juge trop

          maigre et reproche à l’auteur de se contenter d’un empilement de

          louanges adressées aux différents prédicateurs, loin de ce qu’il

          considère comme le propos d’une véritable anthologie critique :




          « S’il

          [l’auteur de l’ouvrage] eût pris un autre point de vûe, comme

          d’analyser le morceau qu’il rapportoit, d’en caractériser les

          pensées, de montrer leur enchaînement, d’indiquer ce qui en fait

          l’agrément ou la force de mettre au fait de l’art qui a resserré les

          unes, développé les autres, donné celles-ci en maximes, celles-là en

          images, en sentimens, etc. il eût peut-être évité cette monotonie

          qui lasse. Du moins eût-il ouvert un champ plus glorieux à sa

          théorie et à son bon goût, et fait naître dans l’esprit de ses

          Lecteurs une sorte d’intérêt, que des exemples cités sans critique

          et sans observations, inspirent rarement[65]. »




          Cette réflexion

          témoigne de la modernité de l’orientation de cette critique

          journalistique, qui ambitionne de ne pas se contenter d’un

          répertoire des choses vues ou entendues, mais d’en proposer une

          analyse personnelle. Certes, il soumet lui aussi à ses lecteurs les

          meilleures pages des livres qui viennent de paraître, mais il prend

          soin d’éviter l’effet de liste qu’il reproche à certains recueils et

          refuse la froideur du répertoire ou du dictionnaire pour lui

          préférer une énonciation incarnée. L’abbé Joannet se pose ainsi

          comme un amateur parmi d’autres, s’adressant d’égal à égal au

          lecteur qui lui est proche, mais revendique dans le même temps un

          intérêt particulier pour le commentaire fouillé des œuvres données

          en concert, qui est assez original par rapport à la pratique de ses

          célèbres concurrents, tel le Mercure qui est à la fois plus factuel et

          moins porté sur l’analyse : quand dans ses pages le compte rendu

          cède le pas au jugement, il s’agit le plus souvent de commentaires

          élogieux, avec des superlatifs assez vagues et interchangeables, et

          plus rarement de véritables critiques argumentées. Les Lettres développent au

          contraire régulièrement des réflexions approfondies, en particulier

          de nature stylistique, qui associent l’analyse au jugement

          axiologique : elles ne se contentent pas d’attribuer louange ou

          blâme à une œuvre, mais pointent en des termes précis, d’ordre

          rhétorique ou musicologique, les passages qui méritent l’attention

          de l’auditeur. Les commentaires sont nuancés, assortis de

          justifications circonstanciées, systématiquement adossés à des

          références qui doivent permettre au lecteur de se reporter lui-même

          à l’œuvre en question. Ils ont encore pour particularité de

          s’apparenter fréquemment à des conseils donnés au compositeur, ou

          bien à des regrets.




          L’une des études

          les plus longues que Joannet consacre à la musique sacrée concerne

          un motet de Blainville donné au Concert spirituel, « mis en

          musique » sur un texte de Rousseau ; il écrit ainsi dans les

          premières pages :




          « Ces deux

          derniers Vers demandoient du pathétique : et le chant m’en a paru

          tel. On a dû en être satisfait. Peut-être ce pathétique eût-il été

          plus frappant, si le Musicien eût employé deux modes differens, pour

          rendre les sentimens qu’expriment les deux tercets. Le passage d’un

          mode à un mode opposé eut été analogue au contraste que formes ces

          deux pensées, heureux le

          rivage où l’on jouit d’un tel bonheur. Heureuse la seule patrie où

          l’on adore le Seigneur ! cela eut pû être un mieux, on n’est pas

          toujours en droit de l’exiger[66]. »




          La première partie

          de la lettre offre une critique mesurée de la musique de Blainville,

          avec dans ces lignes des formules qui optent pour l’atténuation :

          ainsi la forme verbale au passé composé « on a dû être satisfait »

          qui peut signifier une action réelle (on a été satisfait) ou virtuelle (on aurait dû être

          satisfait) doit s’interpréter en contexte comme une forme

          d’irréel du passé, plus discret cependant que ne l’aurait été un

          verbe au conditionnel passé. L’adverbe « peut-être » en tête de

          phrase se contente de suggérer une hypothèse avec une valeur

          d’irréel, et la précision « on n’est pas toujours en droit de

          l’exiger » souligne même le caractère éventuellement non légitime de

          ce conseil. Pourtant, le mode de l’irréel du passé représente la

          forme essentielle du commentaire dans ces pages qui spéculent sur ce

          qu’aurait pu être l’œuvre si le compositeur avait mieux saisi et

          mieux rendu le sens du psaume, et l’analyse de la composition de

          Blainville est régulièrement parcourue par les propositions de

          Joannet lui-même. L’ecclésiastique cependant ne s’en tient pas là,

          dès lors qu’il note que Blainville a mis en musique seulement la

          première partie de l’ode de Rousseau. Il se propose alors de

          suggérer ce que le musicien aurait pu en faire ensuite :




          « Souffrez, M, que je les parcoure ; et par les

          idées qu’elles fourniront à un homme aussi peu Musicien que je le

          suis, vous jugerez de tout le parti qu’en pourrait tirer un grand

          maître, comme M. Blainville. Si j’avois à ma disposition toutes les

          richesses de l’harmonie, voici comme je méditerois l’emploi que j’en

          pourrois faire dans cette Ode[67]. »




          Dans la seconde

          partie de la lettre, la musique effectivement donnée au Concert

          spirituel s’efface ainsi devant une construction musicale sortie de

          l’imagination de l’abbé Joannet. La formulation d’une nouvelle

          hypothèse, « Si j’avais à ma disposition », qui s’inscrit cette fois

          au conditionnel dans les virtualités du présent, sert de transition

          entre les spéculations sur le mode des regrets et l’évocation d’une

          œuvre à venir ; Joannet laisse de côté la musique de Blainville pour

          proposer une description de la sienne, avec des verbes conjugués au

          futur de l’indicatif qui signalent de façon récurrente la force

          d’assertion de cette nouvelle composition :




          « Ce

          début, me dirois-je à moi-même, m’offre l’image d’un combat, pour

          idée principale. J’essaierai donc de la rendre par un bruit de

          guerre, qui servira de prélude, et qui annonce mon sujet. Ce bruit

          imitera celui qui frappe une oreille peu éloignée d’un champ de

          bataille, où deux armées sont aux mains, et qui lui rapporte assez

          confusément le cliquetis des armes, le hennissement des chevaux,

          mais très-distinctement le bruit de l’artillerie. Au chant grave et

          majestueux de ces premiers Vers, je ferai succéder un chant gai,

          brillant et mesuré, tel que celui qui peut annoncer la victoire[68]. »




          L’évocation de

          Joannet suit de près le texte de Rousseau dont les strophes sont

          citées à mesure, et la présentation est identique à celle du

          commentaire de la musique de Blainville, comme si elle en était le

          prolongement. La composition en reste pourtant au stade de la

          rêverie, Joannet ne lui donnera pas la forme d’une partition. Cette

          rêverie, qui n’est pas un cas isolé dans les Lettres[69], témoigne d’une hésitation sur

          le statut de la critique dès lors qu’elle s’enrichit d’une

          proposition de correction et que Joannet s’approprie l’œuvre

          d’autrui par des formes de réécriture.




          La propension de

          Joannet à laisser libre cours à des interprétations très

          personnelles des œuvres musicales qu’il présente n’exclut pas

          l’argumentation, loin de là : convaincu de la force de la raison, il

          s’efforce au contraire de joindre la « connaissance développée des

          idées » à l’expression de la sensibilité, comme il le dit très

          clairement en conclusion d’un commentaire du motet de Mondonville

          Coeli enarrant :




          « P.-S. Depuis que cette

          Lettre a été écrite, j’ai entendu une seconde fois le même Motet au

          Concert Spirituel. Ah ! Monsieur, quelle différence dans

          l’impression qu’il m’a faite ! plein de mes idées, et ne m’occupant

          que des images dont je m’attendois de voir le tableau tracé par la

          musique, je n’ai rien perdu de toutes les beautés que les détails

          pouvoient offrir. Si tous ceux qui assistent au Concert Spirituel y

          portaient une connaissance développée des idées du Musicien, que

          leur ame serait bien autrement affectée des traits qui souvent ne

          font que les efleurer, ou qui ne les touchent que machinalement[70]. »




          Joannet n’est ni

          musicien, ni érudit en la matière, et son analyse des idées s’appuie

          sur la culture d’un honnête homme, puisant notamment dans les

          sciences pour mieux comprendre le motet de Mondonville ; il raisonne

          alors en mêlant théorie pythagoricienne et science moderne pour

          réinterpréter le motif de « la musique des sphères ». Dans un

          premier temps, le mot Cieux entraîne une réflexion sur le

          mouvement parfaitement harmonieux des sphères et le son parfaitement

          harmonieux lui aussi qui en découle, puis la lettre s’attache à

          démontrer comment le motet parvient « à suivre le mouvement

          progressif des planetes et des étoiles, qui sont censées ne marcher

          que dépendamment les unes des autres, à peu près comme les roues

          engrenées d’une montre qui ne reçoivent leur mouvement que du

          premier mobile, que par succession[71] ». Autrement dit, la musique de Mondonville

          permet de « rendre sensible à l’âme » une harmonie que la raison lui

          découvre. La lettre ne s’appuie sur quelques termes de technique

          musicale que dans sa conclusion, et encore ceux-ci apparaissent-ils

          extérieurs à l’appréciation personnelle de Joannet et secondaires

          par rapport aux images scientifiques[72].




          Dans l’ensemble des

          Lettres, l’analyse

          ressortit surtout à un lexique, à des images, à des critères

          esthétiques qui relèvent du champ littéraire tout autant que

          musical, se concentrant sur le beau, défini comme une alliance

          d’élégance et d’énergie, et sur la capacité de la musique à imiter

          la nature. Dans cette perspective, la notion de tableau prend une

          place essentielle, et Joannet écrit au sujet de ce même motet de

          Mondonville :




          « C’est

          ainsi qu’un habile Compositeur doit manier l’harmonie pour former à

          son gré et selon son plan, les divers objets qu’il veut nous

          présenter. Il doit employer les sons comme un Peintre habile place

          ses couleurs. Cet heureux mélange produit des nuances à l’infini,

          imite la nature et par consequant ses effets admirables[73]. »




          Le paragone, parallèle entre

          les arts, constitue l’arrière-plan théorique sur lequel se fonde un

          glissement des termes rhétoriques de l’analyse littéraire vers celle

          de la musique. La métaphore picturale se justifie d’abord par le

          fait que la musique est composée pour donner à entendre les images

          déjà proposées dans le poème – ce poème étant lui-même au service

          des images du psaume qu’il met en forme. Héritier de la réflexion

          rhétorique sur la vive

          peinture, le « tableau » rend compte d’un imaginaire de la

          représentation dans lequel l’illusion référentielle constitue

          l’horizon d’attente[74]. Image

          d’une autre image, la composition est ainsi appréciée pour la

          fidélité de son imitation, et la notion d’« harmonie imitative »

          parcourt les Lettres

          comme un critère décisif de la qualité d’une œuvre. Commentant

          le motet de Blainville en 1757, Joannet procède à une analyse de

          détail des procédés de l’imitation, en regrettant précisément que le

          compositeur s’astreigne au mot à mot dans un cas particulier : les

          roulements de la voix sur flots et submerger pouvaient être évités :




          « Le

          caractère vif et précipité de la musique, l’effet bruyant des

          accompagnemens, m’ont paru peindre cette image avec beaucoup de

          verité. L’harmonie imitative eut peut-être encore été plus parfaite,

          si on eu renforcé les Basses, qui foit fournir ici les traits les

          plus forts de l’imitation. J’ai remarqué que le Musicien s’étoit

          attaché à faire caractériser cette image, par des roulemens qu’a

          fait la voix sur le mot flots, et sur la derniere syllabe de submerger. Je ne sçais s’il

          n’eût pas été mieux de laisser ces deux traits de chant. Le

          monosyllabe, flots, est

          si dur ; le travail de la voix sur une derniere syllabe d’un mot, si

          ingrat, que ç’eût peut-être été un coup de l’art d’éviter d’y

          appuyer. Et on pouvoit le faire sans que l’harmonie imitative y

          perdît rien. La symphonie et les accompagnemens pouvoient suffire à

          caractériser les mugissemens d’une mer irritée[75]. »




          Dans son souci du

          détail, la critique de Joannet souligne en fait la suprématie de la

          notion de tableau sur une conception ancienne de l’harmonie

          imitative selon laquelle la musique doit restituer l’effet de sens

          de chaque mot. Même si cette conception de l’imitation est encore

          loin de disparaître dans les Lettres, leur auteur s’attache à

          privilégier en dernier ressort le vers et même la strophe sur le

          mot, l’effet global sur le détail. Dans le commentaire en 1758 de

          l’oratorio de Mondonville « Les Israëlites à la Montagne d’Oreb »

          donné au Concert spirituel, le « tableau » est préférentiellement

          associé à une perspective pathétique, convoquant tous les attendus

          de l’hypotypose, que sont le motif de la vue, le morcellement du

          propos, le lexique des émotions et surtout de la souffrance :




          « Les

          Israélites abbatus, tombans, expirans, offrent à Moyse un spectacle

          qui l’effraye, qui l’attendrit, qui lui fait demander grace pour les

          coupables. La Priere qu’il adresse au Seigneur est interrompue par

          les soupirs de tout le Peuple qui jette ces mots par intervalles :

          Nous périssons... nous

          périssons... Hélas ! nous mourrons... ô sort ! ô triste sort !...

          nous expirons... Paroles bien ménagées par le Poéte, et dont le

          Musicien a tiré tout le parti qu’on pouvoit attendre du génie, pour

          en faire un tableau pathétique. Ces différentes paroles prononcées

          par tout le Chœur, d’une voix qui s’affoiblit par dégrès, et rendues

          par une diminution de sons, qui semblent s’éteindre à la fin, ont du

          faire à l’imagination l’illusion la plus touchante[76]. »




          Cependant,

          l’analyse de Joannet n’en reste pas là, et la notion de tableau ne

          se confond pas avec la figure de l’hypotypose ; il propose au

          contraire d’autres orientations de registre :




          « La Scene

          change. L’air est rafraîchi, la terre humectée par les sources d’eau

          vive qui tombent du rocher frappé par Moyse. Ce tableau offre à

          l’imitation trois traits principaux : 1o. les eaux qui jaillissent avec sifflement

          par l’issue que la baguette de Moyse vient de leur ouvrir [...] ;

          2o. la chûte des eaux de

          rochers en rochers, laquelle forme une cascade [...] ; 3o. l’échappement des eaux sur la

          terre, où leurs ondes roulantes se pressent avec une impétuosité

          proportionnée à la hauteur de leur chûte et à l’impulsion de leur

          source. On eût été flatté de trouver ces trois traits rendus par

          l’harmonie imitative ; mais le Musicien a totalement omis le

          premier, et le second, pour s’attacher davantage au troisiéme, qui a

          peint vivement le fracas d’un torrent qui se précipite avec fureur

          d’un lieu élevé, et qui fait retentir au loin le bruit de ses ondes

          agitées. Les paroles du Chœur, dont le Chant se mêle à cet

          accompagnement, augmentent l’énergie de la peinture, sans être

          nécessaires pour en expliquer le sujet[77]. »




          Si le tableau est

          d’abord conçu comme le résultat de l’ensemble des effets de

          « l’harmonie imitative », Joannet montre toutefois que la musique de

          Mondonville dans le tableau de l’eau se construit sur la sélection

          d’une imitation particulière aux dépens des autres et sur des effets

          qui ne sont pas indispensables à la restitution du sens du poème,

          mais qui redoublent l’efficacité de ses choix : l’harmonie imitative

          n’a pas à être exacte, scrupuleuse, puisque, au contraire, le génie

          du compositeur consiste à opérer des choix afin de privilégier

          l’effet de « peinture ». Cette attention portée au tableau n’est

          certes pas une manie critique de l’abbé Joannet, mais doit être au

          contraire considérée comme une caractéristique majeure de

          l’évolution du motet à grand chœur, de la fin du xviie siècle au milieu du xviiie siècle, comme le montre Thierry Favier :




          « les

          motets de Lalande introduisent une modification du rapport de la

          musique à la rhétorique, fondamentale dans l’évolution de la musique

          religieuse française à la fin du xviie siècle, qui tend à extraire les “images” des

          psaumes de la temporalité du discours et à renforcer leur valeur

          transcendante. Ce faisant, Lalande ouvrit la voie à l’esthétique du

          tableau, qui s’épanouit pleinement dans les motets à grand chœur de

          Mondonville[78] ».




          Alors que le

          premier tableau des Hébreux, au moment où ils sont près d’expirer,

          est explicitement lié au pathétique de « l’illusion la plus

          touchante », ce n’est pas le cas du second, lorsque « la terre est

          humectée par les sources d’eau vive » ; la notion qui domine est

          alors celle d’énergie. Les perspectives esthétiques que dessine

          Joannet sont clairement empruntées à la notion de sublime, telle que

          la fin du xviie siècle l’a comprise avec

          notamment Boileau et sa traduction du traité Du Sublime du Pseudo-Longin. Le sublime

          fournit aux Lettres un

          horizon critique : bien que le terme n’apparaisse pas dans l’analyse

          du motet de Mondonville, on en reconnaît les motifs essentiels, et

          Joannet n’hésite pas à l’employer dans d’autres articles :




          « Quoique le Grand Rousseau ait manié

          ce Pseaume admirable, et l’ait revêtu des beautés les plus sublimes

          de la Poësie Françoise, l’Ode de M. l’Abbé Portes soûtient cependant encore

          l’attention d’un Lecteur même prévenu en faveur de notre premier

          Poëtes lyrique. On y trouve l’esprit du Prophète saisi avec

          justesse ; ses images sublimes rendues avec un pinceau hardi et

          brillant ; ses pensées exprimées avec énergie, une cadence de vers

          noble et facile. Une mesure variée, des rimes qui se placent

          d’elles-mêmes et sans effort, font aisément oublier quelques

          expressions auxquelles un peu plus de travail en eût pû substituer

          de plus fortes et de plus heureuses.




          Si le talent du Poëte à rendre ce beau

          morceau est capable de vous faire sentir toute la grandeur, toute la

          majesté, tout le sublime des idées du Prophéte, j’ose dire,

          Monsieur, que votre ame en eût encore été plus vivement, plus

          intimement pénétrée, si vous eussiez assisté, comme moi, au Motet

          que fit exécuter le célébre Mondonville. Je n’espere pas faire

          passer dans votre ame toute l’impression que fit sur la mienne ce

          sublime morceau de Musique ; mais je vous ferai présumer du moins

          une partie de ses effets, en vous développant la manière dont le

          Musicien m’a paru avoir conçu son sujet et celle dont il l’a

          exécuté[79]. »




          Employé comme

          adjectif pour qualifier un poème ou une composition musicale,

          « sublime » n’aurait pu être qu’un superlatif du beau, si tout le

          lexique qui lui est associé ne venait le préciser et dégager sa

          valeur de sens : le « pinceau hardi et brillant » suggère le

          saisissement, du côté de la surprise, tandis que la noblesse du vers

          souligne la grandeur intrinsèquement liée au sublime. Commentant

          « le sublime morceau, qui dans ce Motet de toutes beautés, élève,

          ravit, transporte l’ame[80] », Joannet

          paraphrase Longin. La lettre pourtant ne renvoie explicitement ni à

          Longin ni à ses commentateurs de l’âge classique, mais semble se

          référer à une notion déjà connue de son lecteur, qu’il n’est pas

          nécessaire d’expliciter. Certains accents propres à Joannet sont

          cependant repérables. Ainsi sa conception du génie, reconnaissable

          aux effets d’évidence dans une cadence de vers noble et facile et

          dans des rimes qui se

          placent d’elles-mêmes et sans effort, est-elle nuancée

          puisqu’il recommande « un peu plus de travail » pour améliorer

          certains vers. On note ici un écart par rapport au topos classique de la

          négligence, dans la mesure où il ne reconnaît pas les expressions

          plus faibles comme le moyen de marquer par contraste le génie du

          poète, alors que traditionnellement cette négligence est comparée

          aux taches du soleil qui font ressortir son éclat, dans une théorie

          du sublime reconnaissant la nécessité d’une alternance entre

          élévation et abaissement, de même que l’aigle ne peut pas toujours

          soutenir son vol au plus haut.




          Mais surtout, les

          Lettres infléchissent

          le sublime longinien dans une direction qui est aussi celle de leur

          temps, en insistant en particulier sur l’énergie : cette notion apparaît, certes,

          dans le traité de Longin, mais elle devient essentielle à la

          conception française du sublime au milieu du xviiie siècle, comme l’a montré Delon, qui s’appuie

          notamment sur Marivaux et plus encore sur Diderot pour souligner son

          rôle dans la laïcisation du sublime[81]. Il pourrait sembler bien

          paradoxal de considérer la notion d’énergie comme le véhicule d’une

          laïcisation dans le journal très chrétien de Joannet, qui se fixe

          comme objectif d’entretenir les sentiments de piété de son

          correspondant. Et pourtant, à y regarder de plus près,

          l’ecclésiastique ne s’intéresse guère à la conversion de son

          lecteur, et l’âme telle qu’il l’évoque dans le commentaire de l’ode

          de Desportes se définit plutôt comme siège des sentiments que comme

          principe spirituel : l’âme est « intimement pénétrée » par « toute

          la grandeur, toute la majesté, tout le sublime des idées » du

          psaume, de même qu’elle reçoit une vive « impression » en écoutant

          le motet, sans que soit précisée la nature sacrée de cette grandeur,

          de cette impression. Pour mesurer la distance que prend Joannet avec

          la dimension sacrée du sublime, il n’est que de comparer ses mots

          avec ceux qu’emploient au xviie

          et au début du xviiie siècle Antoine Godeau ou

          Simon-Joseph Pellegrin dans les textes qu’ils publient

          respectivement en préface à leurs paraphrases des psaumes, ou bien

          Bossuet dans sa Dissertation

          sur les psaumes[82] : alors que tous soulignent le dessein

          vertueux de l’enthousiasme poétique qui est de conduire à Dieu,

          Joannet s’intéresse avant à tout à la qualité des rimes de l’ode et

          à « la manière dont le Musicien [paraît] avoir conçu son sujet et

          celle dont il l’a exécuté ». En étudiant le jeu des imitations qui

          conduit du texte biblique au poème, et du poème à la musique, il

          apprécie les effets stylistiques qui permettent de saisir « le

          sublime des idées du Prophète », sans chercher à en analyser les

          enjeux théologiques : la grandeur du tableau, conçue en termes

          d’esthétique, se suffit à elle-même.




          Entre la grandeur

          des vers et celle de la musique, l’abbé Joannet établit une

          gradation : déjà sensible dans la poésie de l’abbé Desportes, la

          majesté du psaume se ressent encore davantage dans la musique de

          Mondonville. Les Lettres ne cherchent cependant pas à se

          hisser de cette appréciation d’une œuvre en particulier, liée à un

          concert en particulier, jusqu’à des considérations générales qui

          pourraient éventuellement conclure à la supériorité de la musique

          sur la poésie en matière d’effet sublime. Bien que ses analyses

          soient approfondies, novatrices et nourrissent une véritable

          réflexion esthétique, jamais son propos ne s’évade des limites que

          lui-même s’est fixées dans le cadre de son journal ; Joannet n’est

          pas Diderot et n’outrepasse pas le cadre d’une étude de style de

          circonstance. La plus grande originalité de Joannet se situe sans

          doute précisément dans sa posture critique, dans la mesure où

          l’orientation analytique de ses commentaires s’accommode de la

          modestie, de la curiosité de l’amateur et correspondent toujours à

          l’expression d’une sensibilité personnelle : la réflexion sur le

          sublime qui transparaît dans les Lettres conjugue jugement de goût, de

          l’ordre de l’effet produit, et analyse des formes du côté de la

          production, au point que le journaliste puisse se glisser à

          l’occasion dans la peau du compositeur.
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