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                    Au printemps 2004, un petit film, accueilli avec condescendance
                        par la critique et promis à rester confidentiel auprès d’un public amateur
                        de nostalgie, fait en quelques semaines 8 600 000 entrées (données L’Express automne 2004). Soudain, grâce au film Les Choristes, les media découvrent ou redécouvrent
                        le phénomène chant choral, nouvelle thérapeutique douce aux maux de la
                        société. Les amateurs de chant choral savaient bien, eux, que leur passion
                        n’était pas condamnée. Un rapport ministériel recensera en 2011 dix mille
                            chorales1. On les avait entendues sur les
                        places des villes et des villages lors des toutes premières Fêtes de la
                        musique, avant que, au fil des années, elles ne cèdent le terrain aux
                        écrasants décibels des musiques « actuelles ». Surprise donc… le chant
                        choral existe encore !

                    Mieux ! Le 1er juin 2017, une
                        spectaculaire manifestation médiatique télévisée rassemble au stade
                        Pierre-Mauroy de Lille, autour des jeunes musiciens « Prodiges », dix mille
                        choristes âgés de 10 à 18 ans, élèves des collèges et lycées, préparés par
                        leurs professeurs ; ils exécutent des chœurs d’opéra (Nabucco, La Traviata), encadrés par l’orchestre national de Lille
                        et le Chœur régional des Hauts-de-France. Trois semaines plus tard, 3000
                        enfants célèbrent Berlioz pour la Fête de la musique à La Côte Saint-André
                            (Dauphiné libéré).

                     

                    Si la pratique chorale est heureusement devenue un sujet
                        d’actualité, elle n’en reste pas moins un sujet d’histoire, même si, à
                        l’exception du chœur
                        dans l’oratorio, les grandes synthèses classiques de l’Histoire de la
                        musique l’ignorent souvent comme un aspect secondaire de la vie musicale.
                        Jusqu’à la publication du Guide de la musique sacrée et
                            chorale profane2, les ouvrages concernant le 
                            XIX
                        e siècle centraient de préférence leur
                        examen sur la musique de piano, la symphonie et l’opéra, les études sur le
                            
                            XX
                        e siècle s’intéressant plus précisément à
                        l’évolution du langage. Quant aux monographies de compositeurs, même les
                        plus fouillées traitaient comme en passant ces œuvres qui, il est vrai, même
                        chez un Debussy ou un Ravel, ne tiennent pas la première place. Le nombre
                        croissant d’études détaillées sur la musique en France ne risque-t-il pas de
                        décourager le lecteur ? Autant de questions qui pouvaient freiner
                        l’historien de la musique chorale et de ses pratiques.

                     

                    Plusieurs raisons m’ont cependant guidée dans cette tentative.

                    La première est ma conviction que, si le chant en chœur est le
                        moyen le plus modeste, il est aussi le plus sûr, voire le plus subtil accès
                        à la pratique et à l’amour de la musique. Les grands rassemblements
                        révolutionnaires de 1792 se sont bâtis sur l’idée d’un art à la portée de
                        tous sans apprentissage particulier ; aujourd’hui encore, les chœurs qui
                        chantent le Requiem de Fauré ou les Chansons de Poulenc sont souvent constitués d’amateurs « en
                        accession à la culture musicale ».

                    Il m’a également semblé intéressant de destiner aux amateurs,
                        aux praticiens, choristes et chefs de chœur, une histoire de leur art
                        jusqu’à une période récente, et, même si le projet semble ambitieux, de
                        l’insérer dans l’histoire sociale de la musique. Si les sociétés de musique
                        de chambre ont été le fidèle reflet de la vie musicale cultivée dans les
                        salons parisiens, les sociétés chorales ont touché une part bien plus
                        importante de la population française entre 1850 et 1950 principalement dans
                        les villes et les bourgs, et à des niveaux esthétiques et dans des contextes
                        sociaux plus diversifiés. Sous la IIIe
                        République, alors que les sociétés de concert des principales villes
                        donnaient presque chaque année une Damnation de Faust,
                        tout petit Français qui passait le certificat d’études était supposé chanter
                        en « chœur à l’unisson » des chansons populaires et des hymnes nationaux,
                        voire une page de Grétry dans sa salle de classe. à ce titre, l’histoire de
                        l’enseignement du chant choral est un fragment d’histoire sociale. Au point
                        qu’à certaines périodes, on aurait pu poser à tout choriste la
                        traditionnelle question : « Dis-moi ce que tu chantes… Et je te dirai qui tu
                        es. »

                    La
                        troisième raison d’entreprendre ce travail tient à une constatation et à un
                        espoir. Après le travail des pionniers du 
                            XIX
                        e siècle qui voulaient faire chanter la
                        France en dépit de Jean-Jacques Rousseau et auxquels ce livre rendra
                        hommage, on a vu se développer, en marge des grandes œuvres chorales avec
                        orchestre des concerts classiques, un monde sonore nouveau et inattendu :
                        tout un répertoire a cappella en premier lieu dans la
                        musique religieuse et les orphéons masculins, avant de devenir à la fin du
                            
                            XIX
                        e siècle un répertoire poétique
                        « moderne ». De la pratique du chœur mixte a cappella
                        qui connaît un essor sans précédent, pour des raisons quasi mythiques que
                        j’essaierai d’expliquer, naît une tradition nouvelle, s’inscrivant dans le
                        retour aux sources de la poésie française de la Renaissance et de la chanson
                        populaire. Ce foisonnement inespéré de la création entraîne, entre 1920 et
                        1960, une amélioration remarquable des prestations, au point que les
                        meilleurs chœurs français se trouvent depuis lors au niveau des plus grands
                        ensembles internationaux. On peut espérer que, dans la continuité de cet
                        envol, tous les ensembles vocaux qui aujourd’hui trouvent plaisir à chanter
                        des Gospels ou les Messes de
                        Mozart ne cessent d’élargir leur répertoire sans jamais se départir d’une
                        réelle exigence artistique.

                    Enfin il me faut avouer ce qu’il est convenu d’appeler
                        l’atavisme familial. Si j’ai appris la musique sur un banc d’orgue, j’ai
                        goûté très tôt aux joies du chant choral, des chansons harmonisées de la
                        première Chanterie lyonnaise et des harmonies plus subtiles de la Psallette
                        féminine de mon adolescence, jusqu’aux chœurs de la Schola Witkowski de Lyon
                        auxquels je dois l’inoubliable expérience d’avoir chanté la « Neuvième » au Théâtre antique de Fourvière, au
                        premier rang des sopranos, en plein vent… juste derrière le timbalier.

                     

                    En publiant ce livre, je réalise un projet ancien qui n’a cessé
                        de m’accompagner ; une douzaine d’articles et d’études fragmentaires en ont
                        constitué autant d’esquisses dont on retrouvera quelques traces ; le temps
                        m’a permis de mesurer que le champ d’observation ne se livre qu’à travers un
                        matériel divers et complexe à noter, dans la mesure où la critique et le
                        discours, moins encore que la partition, ne peuvent restituer le vécu sans
                        distorsion. Je sais donc quels choix et quelles lacunes font les limites de
                        cet ouvrage malgré l’importante bibliographie, puisque tout travail qui
                        dépasse l’échelle de quelques décennies nécessite de recourir aux travaux
                        des prédécesseurs. Néanmoins, si cette fresque révèle peu de données
                        nouvelles, elle regroupe, peut-être pour la première fois, des faits et des
                        usages un peu oubliés.

                     

                    Ma
                        reconnaissance va à tous ceux qui m’ont introduite au chant en chœur et à la
                        musique, comme à tous ceux qui m’ont encouragée dans cette entreprise. À ma
                        famille, mon mari et mes enfants qui m’ont soutenue patiemment dans mes
                        moments de doute. Aux chefs de chœurs lyonnais qui ont guidé mes premières
                        voix ; plusieurs nous ont déjà quittés ; les autres se reconnaîtront. Sur ce
                        chemin de recherche, je n’ai pas toujours été solitaire. Il me faut rendre
                        hommage aux premiers qui m’ont soutenue : Jacques Chailley, animateur
                        fervent de la jeunesse chantante des années trente et des chorales
                        universitaires de 1950, Marc Honegger qui m’a fait partager son immense
                        connaissance de la musique chorale, Norbert Dufourcq qui malgré toutes ses
                        réticences s’était rendu à mes arguments plus passionnels que raisonnables,
                        Jean-Yves Hameline dont chaque rencontre était l’occasion de nouvelles
                        ouvertures, Danièle Pistone enfin qui, la première, m’a commandé il y a déjà
                        trente ans, des articles sur ce sujet encore vierge qui « n’intéressait
                        personne ».

                    J’ai aussi plaisir à remercier ceux qui, plus récemment, ont
                        fait place à la musique chorale dans de plus vastes projets : Myriam
                        Chimènes à qui une étude du répertoire de la jeunesse sous le régime de
                        Vichy a paru naturelle, Joël-Marie Fauquet qui a accordé une place
                        confortable au chant choral dans son Dictionnaire de la
                            musique en France au 
                                XIX
                            e siècle, et Herbert Schneider
                        qui a accepté avec confiance la présence de « musiciens français du chant
                        choral » dans l’encyclopédie MGG.

                    Plusieurs collègues et amis ont accepté la tâche parfois
                        ingrate de relire mes premières ébauches et m’ont éclairée de leurs
                        remarques, le professeur François Roth, et mes amis Jean Mongrédien, Xavier
                        Bisaro, Yves Ferraton, Sandrine Fuss-Nikolić, Denis Morrier, Frédéric
                        Robert. Enfin, j’ai plaisir à remercier Sophie Debouverie ; sans ses
                        encouragements et sa patience au long cours, ce livre n’aurait sans doute
                        pas vu le jour. Que tous trouvent ici l’expression de mon affectueuse
                        amitié.

                

            

        
    

1. « Approche de la pratique chorale en France » réalisée par la Direction de la Musique, de la Danse, du Théâtre et des Spectacles, avec la Plate-forme interrégionale d’échange et de coopération pour le développement culturel/Missions voix en région, Institut français d’art choral, citée dans La Lettre du musicien, 7 novembre 2011.
2. Guide de la musique sacrée et chorale profane, dir. François-René Tranchefort (vol. 2, de 1750 à nos jours) Fayard, 1993.
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                    Chacun aura perçu dans le titre de ce livre l’allusion aux Passions de l’âme, dernier traité de René Descartes,
                        ce Traité des Passions dont l’approche physiologiste
                        porta un éclairage nouveau sur la question des rapports du corps et de
                        l’esprit. En reprenant schématiquement l’idée, et au prix d’un léger
                        détournement de sens, ce travail s’est autorisé à voir dans l’histoire de la
                        musique chorale en France la traduction des passions recensées par le
                        philosophe sous les rubriques « la gloire » et « la honte », « l’amour » et
                        « la haine », « la satisfaction de soi-même » et « le repentir », qui ont
                        traversé le corps social français au cours des deux derniers siècles, au gré
                        des événements politiques, triomphes et défaites, révolutions et
                        reconstructions, et des mutations de la vie sociale. Dans cette pratique
                        musicale qui lie, comme aucune autre, l’intime au collectif, il convient
                        aussi de retenir une donnée essentielle : quel que soit le contexte de
                        l’interprétation et les émotions intérieures, douleur ou enthousiasme,
                        portées par le texte et par le souffle collectif, le ressort du plaisir de
                        l’esprit reste primordial1. Quant aux
                        mouvements corporels qui, selon Descartes, accompagnent les passions,
                        exaltation, sourire, larmes, etc., souvent vécus par les choristes dans les
                        moments où « l’âme est véritablement jointe avec le corps », ils
                        accompagnent l’expression chorale lorsqu’elle se charge d’émotion, lyrique,
                        religieuse, voire militante.

                     

                    Parle-t-on de la musique chorale ? Avant d’en évoquer
                        l’histoire, il faut tenter de dénouer l’imbroglio des
                        vocables qui concerne aussi bien la musique elle-même que la pratique chorale et ses
                        implications sociales.

                    Chœur, choral, chorale : s’agit-il de la
                        musique ou de sa mise en œuvre ? Le chœur, qui tient
                        son nom de la partie de l’église où on le chantait, est aussi bien une pièce
                        de musique écrite pour un ensemble vocal que le groupe qui l’interprète. Le
                            choral, que chante en chœur tout fidèle luthérien
                        et que tout organiste destine à l’orgue, peut être aussi au 
                            XIX
                        e siècle le nom d’une société chantante
                        masculine (le Choral de Belleville, le Choral Nadaud), qu’on nomme aussi
                        société chorale, et qui, les années passant et grâce au dispositif pour voix
                        mixtes, hommes et femmes, deviendra une chorale. La
                        musique chorale implique-t-elle nécessairement l’idée de chant à plusieurs
                        parties (on dit aussi à plusieurs voix) ou bien l’activité chorale peut-elle
                        se définir par la seule idée de chant collectif, se limitant éventuellement
                        au chant à l’unisson d’un groupe, voire d’une foule ? Peut-on inclure dans
                        la notion de musique chorale les chants populaires traditionnels de
                        caractère à peine artistique, mais liés à des coutumes collectives
                        ancestrales ? À l’écoute de la musique, nul n’aura de peine à distinguer un
                        motet d’un chœur d’opéra, mais quelles subtilités d’écriture ou de style
                        distinguent par exemple la cantate de la symphonie chorale ? Autant
                        d’aspects qui montrent la complexité de l’idée de « musique chorale » et
                        imposent des approches variées, aussi bien celle des domaines et des lieux
                        de prédilection de sa pratique, (concert, école, église…) que celle des
                        genres chantés : cantate, chanson ou oratorio.

                     

                    La musique pour chœur qui, jusqu’à la fin du 
                            XVIII
                        e siècle, avait été confinée dans le
                        répertoire religieux des maîtrises et dans les chœurs d’opéra, avait vu son
                        orientation considérablement bouleversée au cours des années de la
                        Révolution, avec la naissance de tout un répertoire profane, véhicule des
                        idées politiques. En réunissant un chœur de 2400 voix, les Fêtes de la
                        Nation de 1794 avaient fait apparaître en France le rôle social du chœur. La
                        tendance au grandiose, caractéristique des programmes musicaux
                        révolutionnaires, affectera durablement les compositions des générations
                        suivantes ; le 
                            XIX
                        e siècle, grande époque de la musique
                        chorale, sera aussi celui de la musique « sociale ». Parmi les utopies du
                        début du siècle, l’idée de force, de pureté première d’une musique
                        apparemment accessible à tous accrédita l’idée d’une pratique musicale
                        collective et populaire sans apprentissage. « L’expérience des chorales est
                        importante, car elle indique le moment où la musique composante d’un rituel
                        religieux ou social devient musique récréative 2». Sans quitter
                        l’église ni l’opéra, lieux traditionnels de son exercice, la musique chorale
                        devient au 
                            XIX
                        e siècle la pratique de nombre
                        d’amateurs, nullement comparables aux choristes appointés du passé, aussi
                        bien au concert classique que dans les nouvelles sociétés populaires.

                     

                    Au cours du siècle, les grandes heures politiques trouvent – ou
                        suscitent – de nouvelles expressions musicales. La musique chorale marque
                        par sa présence les étapes de la vie politique et sociale : le couronnement
                        des souverains est suivi du bref triomphe du peuple de 1848. Dans le pays
                        qui aime célébrer ses héros, glorieux ou souffrants, une jeune guerrière en
                        armure, triomphante de l’ennemi au 
                            XV
                        e siècle, apportera une image
                        consolatrice aux vaincus et aux « exilés » de 1871. Si l’humiliation de la
                        défaite s’exprime par la déploration, elle peut aussi conduire les musiciens
                        vers des sujets d’inspiration patriotique, quand la République veut
                        magnifier la grandeur de la Nation par le culte de ses grands hommes.

                    La guerre suivante, la Grande Guerre, trouvera aussi son écho
                        choral, avec l’évocation des trois couleurs du drapeau dans les Trois beaux oiseaux du Paradis de Ravel. Miroir de
                        l’événement, des chœurs porteront l’élan du peuple de gauche en 1934 avec la
                        fondation de la Fédération musicale populaire, militante et éducatrice.
                        C’est aussi au chant choral que le gouvernement de Vichy donnera mission de
                        « former » la jeunesse en 1940 ; et dans une certaine mesure, la population
                        accepta l’idée que la musique pouvait lui permettre de surmonter ses
                        préoccupations.

                     

                    Le 
                            XIX
                        e siècle est aussi marqué durant
                        l’Empire, et plus encore sous la première Restauration, par la renaissance
                        d’un catholicisme national bientôt dénié par la prise de pouvoir du « roi
                        bourgeois » en 1830. Les institutions de musique religieuse reflètent
                        l’instabilité de cette partie de la société française : après le Concordat
                        de 1801 et la Chapelle impériale des Tuileries instaurée en 1806, la
                        nouvelle Chapelle royale « restaurée » en 1814 est dissoute en 1830.

                    Tout le 
                            XIX
                        e siècle est marqué par les efforts de
                        restauration du chant d’église, par les premiers travaux de restauration du
                        chant grégorien, et par de multiples tentatives portées par un idéal
                        d’authenticité artistique pour faire réhabiliter au culte les polyphonies
                        anciennes récemment redécouvertes.

                    Malgré les réticences d’un Reicha,
                        professeur au Conservatoire, féru de modalité mais récusant ce goût de
                        l’ancien, qui marquera toute une génération de ses élèves, le musicien du
                            
                            XIX
                        e siècle a une double attitude : avant de
                        traiter la musique du passé comme un objet de musée à étudier « scientifiquement », le
                        style ancien est parfois revivifié, intégré au langage contemporain.

                    On ne s’étonne pas que certains « prix de Rome », impressionnés
                        par les polyphonies entendues à la Chapelle pontificale, adoptent des
                        techniques anciennes, contrepoint ou faux-bourdon et polyphonie a cappella. Avec l’enseignement systématique de la
                        Schola cantorum, la modalité et le contrepoint, élargis au style Renaissance
                        et baroque non religieux, seront en passe de devenir la « seconde langue »
                        des musiciens français. Pour le musicologue helléniste Maurice Emmanuel, penser polyphonie et modalité sera naturel.

                    La recherche d’une musique moins extérieure à la liturgie tend
                        à exclure de l’église la création de grandes œuvres concertantes qui, par
                        leurs dimensions, outrepassent le cadre de l’office. Ainsi, les oratorios
                        bibliques de Lesueur, resté fidèle au caractère
                        théâtral de sa musique sacrée, le Te Deum de Reicha exécuté en plein air en 1825, la Grande Messe des morts de Berlioz donnée aux Invalides en 1837, ou le Te Deum d’Elwart chanté en novembre
                        1848 sur la place de la Concorde pour la proclamation de la Constitution,
                        vont scander l’avènement d’une musique religieuse « à grand spectacle », qui
                        trouvera une place majeure au concert.

                     

                    Le 
                            XIX
                        e siècle est aussi pour la France le
                        moment où certains des idéaux révolutionnaires qui perdurent voient la
                        musique comme universellement civilisatrice. Dans un mouvement qui coïncide
                        avec le développement de l’éducation générale se répand l’idée que pour
                        « faire chanter le peuple » il faut d’abord faire chanter les enfants. « Si
                        la France n’a pas de musiciens, c’est qu’on ne chante pas, et qu’on
                        n’enseigne pas la musique ni dans les écoles ni dans les familles », déplore
                        la Gazette musicale en 1835. Il est vrai qu’au début
                        du 
                            XIX
                        e siècle, après la fermeture des
                        maîtrises qui scolarisaient des milliers d’enfants, l’enseignement musical
                        public se trouve pratiquement aboli, à l’exception de l’enseignement
                        instrumental et lyrique donné au Conservatoire de Paris.

                    Dans une optique saint-simonienne, certains responsables
                        politiques, confiants en sa valeur morale, vont donc tenter d’intégrer le
                        chant dans le système éducatif ; à l’origine, sans perdre le souvenir des
                        fêtes révolutionnaires, c’est par la pratique qu’est pensée la place de la
                        musique à l’école et que naît l’expression « chant choral ». Même s’il est
                        considéré comme secondaire, voire superflu, par certains gouvernements, le
                        projet de développement du chant choral va animer toute la politique
                        d’éducation musicale pendant un siècle et demi. Malheureusement, les
                        « livres de musique » des écoliers, jusqu’en 1920, montrent que, malgré le
                        désir d’imitation des pays de forte tradition chorale comme l’Allemagne ou les pays
                        anglo-saxons, cet enseignement envisagé sous l’angle le plus rationnel du
                        solfège est souvent passé à côté du rêve de Wilhem de faire de la France « une nation musicienne ».
                        L’histoire montre que la philosophie présidant à cet enseignement dépendra
                        des diverses orientations politiques des régimes successifs.

                    Alexandre Choron lance le premier
                        l’idée d’un travail méthodique ; sa mort en 1834 en empêchera le
                        développement. Un projet différent anime son contemporain Wilhem, soucieux de « prolonger l’œuvre de la Ire République » et de « naturaliser le chant en
                        France ». Initiateur d’une méthode nouvelle, il est chargé en 1830
                        d’introduire le chant dans des écoles communales parisiennes ; mais les lois
                        ultérieures imposant le chant dans les écoles resteront sans effet sur la
                        majeure partie du pays.

                    Dans le grand élan national qui suit la défaite de 1870, un
                        rapport au ministère de l’Instruction publique signale l’intérêt de « faire
                        chanter par les enfants les vieux airs populaires des provinces
                        françaises ». Avec l’espoir de construire – ou reconstruire – le sentiment
                        national, on enseignera donc aux écoliers les chansons des provinces de
                        France. Les Chants populaires pour les écoles,
                        recueillis et arrangés à plusieurs voix par Tiersot sur des textes de Bouchor,
                        supplanteront progressivement l’ancien répertoire hérité de Wilhem. C’est seulement après 1920 que les toutes
                        premières harmonisations de Chansons populaires pour 4 voix mixtes donneront
                        le signal des arrangements qui deviendront la base du répertoire des
                        chorales d’amateurs jusqu’au milieu du 
                            XX
                        e siècle.

                    Du côté du Conservatoire, Ambroise Thomas envisage en 1871 de réunir les élèves de chant qui « se
                        formeraient au style choral des écoles classiques » ; mais son projet est
                        transformé en « ensemble vocal » d’une autre nature. C’est finalement à la
                        Schola cantorum que Bordes et d’Indy ouvriront à la rentrée 1900 la première
                        classe de « chœur de concert », capable d’interpréter un chœur de
                            Carissimi ou un madrigal du 
                            XVI
                        e siècle.

                     

                    Car le chœur, c’est aussi le passé. Pour la première fois dans
                        son histoire, par le biais de la musique chorale fortement touchée de
                        regrets nostalgiques, la musique occidentale fait retour sur elle-même. Si,
                        hors des institutions officielles, un certain nombre de sociétés de concert
                        se consacrent à la pratique d’un répertoire profane et religieux d’auteurs
                        contemporains, progressivement, la musique ancienne paraît, elle aussi, au
                        concert.

                    La seconde moitié du siècle voit une véritable explosion de la
                        pratique chorale, liée au concert symphonique ; dès la fondation de la Société des concerts du
                        Conservatoire en 1828, les directeurs intègrent des pages chorales presque
                        contemporaines à leurs programmes.

                    La diversité des pratiques nouvelles ne pouvait manquer
                        d’inspirer les créateurs. Les modes d’expression romantiques associant la
                        musique à l’idée et au mot, et l’acceptation tacite du statut supérieur de
                        la symphonie sont probablement à l’origine des nombreuses symphonies avec
                        chœurs, « symphonie-chorale », « poème-symphonie », « poème lyrique ». La
                        référence est autant la IXesymphonie de Beethoven que les oratorios de Haendel et de Haydn dont la popularité tient moins
                        aux références religieuses qu’à des qualités reconnues dans la composition
                        et la beauté des chœurs.

                    À la fin du siècle, la création chorale française pèche moins
                        par la quantité que par la qualité. À quelques rares exceptions,
                        l’apprentissage de l’écriture pour chœur a besoin d’une sérieuse
                        reconsidération des sujets et des styles. Les œuvres les plus neuves
                        naîtront du regard sur le passé.

                    De la pratique du chœur mixte a cappella
                        pour les chansons et madrigaux de la Renaissance présentés en chœur au
                        concert naît un genre nouveau, la Chanson polyphonique française. Cette
                        « petite forme » prend appui sur des poèmes modernes ou s’inscrit dans le
                        retour aux sources de la poésie française de la Renaissance. À côté du fonds
                        de chœurs extraits d’opéras ou d’oratorios se constitue un nouveau
                        répertoire de polyphonies modernes pour chœur mixte a cappella. Selon les compositeurs, la subtilité de l’écriture, la
                        richesse harmonique, l’aisance et l’originalité du traitement vocal vont
                        marquer l’évolution de la chanson polyphonique moderne pendant une
                        cinquantaine d’années, dans un constant renouvellement des styles.

                     

                    Pour enrôler l’art au service de la doctrine, les républicains
                        favorisent la peinture d’histoire qui enseigne, édifie le sens moral et
                        construit la mémoire d’une communauté nationale par le culte de ses grands
                        hommes ; ils aiment aussi la peinture moralisante.

                    Les mêmes concepts se retrouvent dans la musique ; plusieurs
                        moments de cette étude traiteront de la manière dont les musiciens et les
                        politiques ont abordé l’idée de « faire chanter le peuple ».

                    Le goût du monumental est une constante de la pratique chorale
                        au 
                            XIX
                        e siècle depuis le Chant du 14 juillet de Méhul en 1800,
                        mais l’origine des très grands ensembles est difficile à déterminer. Ces «
                        masses chantantes », des musiciens se donnent pour but de les éduquer et de
                        les « conduire au grand art » ; parallèlement à la politique de
                        développement de l’éducation des adultes sont créées de nouvelles sociétés
                        chorales masculines. Au milieu du siècle, les sociétés chorales populaires
                        se font de plus en plus nombreuses, principalement autour du grand mouvement lancé à
                        Paris en 1833 par Wilhem qui veut faire de
                        l’Orphéon « le conservatoire de musique du peuple » et le place d’emblée
                        dans la mouvance de la musique savante. On ne peut que déplorer l’abandon de
                        ce bel idéal par ses successeurs plus complaisants envers l’effet facile,
                        mais ce serait une erreur historique d’imaginer un cloisonnement étanche
                        entre les deux mondes musicaux, « cultivé-classique » et
                        « populaire-orphéonique ». Quelques vrais musiciens ont jeté des ponts :
                            Gounod est à la tête de l’Orphéon de Paris
                        de 1852 à 1860, Berlioz dirige des chœurs pour
                        le Festival national de 1861 (Wagner de
                        passage était venu lui-même pour les répétitions de ses chœurs), enfin
                        Pasdeloup qui dirige le festival de l’Exposition universelle de 1878.
                        L’union des esprits dans de grandes assemblées chorales, la communion de
                        toute la société dans la musique, répondent au vœu de Bourgault-Ducoudray, repris par Albert Doyen pour les chœurs de son association les Fêtes du Peuple
                        (1920-1930).

                     

                    Sans doute pour des raisons sociologiques – la France est un
                        pays latin – les sociétés chorales mixtes (en dehors des chœurs à l’opéra)
                        apparaissent en France plus tard que dans le nord de l’Europe. C’est sans
                        doute ce qui explique l’omniprésence des formations et des publications pour
                        chœurs d’hommes, alors que, dans le même temps, l’enseignement du chant dans
                        les écoles stimule les arrangements pour voix égales, pratiqués aussi par
                        les rares ensembles féminins. Seuls les chœurs classiques (Conservatoire,
                        Chanteurs de Saint-Gervais, opéras, sociétés philharmoniques, etc.) qui
                        recrutent dans le monde citadin cultivé s’autorisent la mixité, encore
                        interdite pour les chœurs d’église ; les principales créations pour chœur
                        mixte se rencontrent donc surtout dans le grand répertoire symphonique et le
                        nouveau répertoire savant a cappella du 
                            XX
                        e siècle.

                     

                    Alors que vers 1900 la littérature, de Coppée à Zola, et les livrets
                        d’opéra posent surtout des problèmes sociaux, la musique chorale accompagne
                        le triomphe de l’électricité avec la cantate Le Feu
                            céleste de Saint-Saëns pour
                        l’inauguration de l’Exposition universelle, tandis que les Parisiens
                        redécouvrent Le Messie de Haendel, absent des programmes depuis près de trente ans. On
                        l’aura compris, l’histoire de la pratique chorale concerne tous les domaines
                        de la vie politique, artistique, culturelle et religieuse. L’étude ne se
                        limitera donc pas à la découverte des répertoires, elle s’attachera aussi
                        aux comportements.

                     

                    Bien qu’il soit habituel, surtout en histoire de la musique, de
                        considérer la France en regardant Paris où se concentre l’essentiel des
                        ressources artistiques du pays, autant que possible, dans cette étude, le
                            regard s’est porté
                        sur les manifestations chorales en province. Malgré les limites de
                        l’enquête, les œuvres se sont révélées innombrables, la plupart sous la
                        plume d’obscurs musiciens dont il sera parfois tenu compte en suivant l’idée
                        d’André Pirro : « Ce ne sont pas les musiciens
                        de génie qui donnent le ton d’une époque, qui aident l’historien à définir
                        une civilisation, mais souvent de plus obscurs, dont la technique, sans être
                        académique, est davantage en accord avec la société de leur temps. » Pour
                        autant, sensible à l’ironie de Sainte-Beuve rapportée par François Lesure,
                        il n’a pas été question de reconstituer « les états de service de chaque
                            caporal3 ».

                     

                    L’analyse a révélé des personnages singuliers qui s’inscrivent
                        dans le grand mouvement qui veut faire de la France une nation qui chante.
                        Chacun d’eux a sa place au départ dans une « petite vérité locale4 », institution parisienne ou ville
                        de province, avant de voir son travail rayonner loin de son origine. Pour
                        diverses raisons, leur œuvre de compositeur n’a pas eu d’influence sur
                        l’histoire de la musique, mais ils ont joué un rôle considérable sur la
                        pratique chorale des Français. C’est pourquoi il importait de rendre hommage
                        à quelques hérauts (héros pour certains d’entre eux) de la musique chorale,
                        qu’on aurait presque envie d’appeler « apôtres » de leur art, parfois
                        musiciens officiels, parisiens et provinciaux, zélés voire prosélytes, tous
                        mus par la passion de la musique. La dernière partie du livre a été pensée
                        comme une galerie de portraits de ces musiciens passionnés de musique
                        chorale et du rôle qu’elle peut jouer sur le plan culturel, social ou
                        patrimonial, et qui, ce faisant, ont joué en leur temps le rôle fondamental
                        de créateurs-animateurs, souvent seuls face aux usages, et dotés de succès
                        lorsqu’ils étaient musicalement compétents.

                

            

        
    

1. Cf. Charles Kœchlin « La musique plaisir de l’esprit ou jouissance sensuelle », article où il confronte Bergson et Debussy, La Revue musicale, no5, mars 1921.
2. Théodore Zeldin, Histoire des passions françaises. Goût et corruption, Paris, Le Seuil, trad. française, 1979, p. 158.
3. Citations par François Lesure, « Les éditions scientifiques de musique polyphonique », Actes du troisième Congrès international de musique sacrée, 1er-8 juillet 1957, Paris, Édition du Congrès, p. 432.
4. Jean-Jacques Nattiez, « Histoire ou histoires de la musique ? », Histoire des musiques européennes, Une Encyclopédie pour le XXIesiècle, vol. 4, Arles, Actes Sud /Cité de la Musique, 2006.
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                Depuis longtemps, sans même remonter aux triomphes de l’Antiquité
                    romaine, la musique accompagne la vie politique. Jusqu’à la fin du 
                        XVIII
                    e siècle, même si le chœur de la tragédie
                    lyrique célèbre « du plus grand des héros la valeur triomphante1 »,
                    l’événement n’infléchit qu’assez faiblement le cours de l’évolution musicale du
                    royaume. Avec la Révolution, les musiciens et les genres qu’ils pratiquaient ont
                    à se soumettre, plus que par le passé, aux exigences du service de la cause
                    politique. Au 
                        XIX
                    e siècle, après que la fête révolutionnaire
                    chantant le pouvoir du peuple se transmue en célébration républicaine ou en
                    commémoration pour magnifier la grandeur de la nation, une grande partie de la
                    musique chorale sera liée à l’événement. Après le premier Empire et ses moments
                    de gloire, l’épopée devient rare ; mais par sa présence, la musique chorale
                    continue à illustrer ou soutenir les grandes étapes de la vie des Français.

                 

                Entre Messe du Sacre et Cantate de la paix, entre Chant des Girondins et
                        Figure humaine, entre cantiques et revendications de
                    liberté, l’instabilité politique de ce siècle et demi s’accompagne d’une grande
                    diversité d’expressions chorales.

                Au-delà des atteintes à certaines parties du corps social et de leurs
                    retombées durables, Michel Vovelle a étudié dans l’héritage de la Révolution la
                    « rupture ineffaçable » dans les mentalités, ces « prisons de longue durée dont
                    on mesure la survie », entre une France jacobine promise à un long avenir, et
                    une France plus traditionnelle, encore chrétienne et vaguement monarchiste,
                    « raidie dans ses options par l’intensité de la persécution subie »2
                    parce qu’elle se sent vouée à l’extinction. Deux chapitres témoignent de ces
                    fidélités à long terme et de l’enracinement de souvenirs antagonistes ; l’un
                    concerne la France de Jeanne d’Arc au 
                        XIX
                    e siècle, dont les membres auraient eu peu de
                    chances de rencontrer l’autre, celle du Front populaire des années 1930, qui
                    choisira pour « étendards » des drapeaux rouges et des chœurs militants.
                    Fidélités encore, à soi-même, à ses racines, à son pays et à sa foi, exprimées
                    au milieu des tourments, par les habitants des provinces arrachées à leur pays,
                    entre trois guerres, les tribulations des choristes d’« Alsace-Lorraine » ne
                    sont qu’un écho des souffrances vécues ; chanter exprimait leur désir de survie.

                 

                La plupart des œuvres dont il sera question n’ont pas été pensées ni
                    voulues comme « politiques » ; seuls le temps et les circonstances, plus que
                    leur statut artistique, leur ont donné un poids historique. Il a fallu un siècle
                    pour que le hâtif Chant de guerre de l’armée du Rhin
                    devienne l’hymne de toute la nation. Il a fallu soixante ans de persévérance et
                    beaucoup d’événements extérieurs, pour que l’hymne orléanais rappelant la
                    délivrance la ville se change en louange d’une Sainte « nationale ». En
                    revanche, aucun des chœurs primés à effet de devenir un Chant
                        national à l’issue du Concours organisé par la IIe République n’a passé
                    à la postérité ; chants de victoire pour des héros vaincus, l’histoire les a
                    abandonnés. Elle n’a pas non plus gardé la mémoire du répertoire des mouvements
                    de jeunesse des années 1940-1944.

                « Politique » au sens antique, la musique chorale se fait miroir de
                    la vie de la cité, elle « dit » parfois plus de la société qui la porte que le
                    meilleur commentateur contemporain.

            

        
    

1. Jean-Baptiste Lulli (1632-1687), appel de la Renommée, Prologue d’Isis (1677).
2. Michel Vovelle, La Révolution contre l’Église. De la raison à l’Être suprême, Paris, Éditions Complexe, 1988, p. 268-269.
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                             « LA
                                MODE
                                DES TE DEUM
                                EST PASSÉE » 
                        
                    

                    Au lendemain de la victoire de Valmy, le 22 septembre 1792, le
                        général Kellermann qui souhaitait faire chanter un Te
                        Deum selon la tradition séculaire s’était attiré une cinglante réponse
                        du ministre de la Guerre, « la mode des Te Deum est
                        passée », assortie du conseil de faire chanter plutôt « avec la même pompe »
                            l’Hymne des Marseillais, nouveau Te Deum révolutionnaire1. Si, selon le mot
                        de Goethe, Valmy ouvrait une nouvelle ère dans l’histoire du monde, cette
                        première victoire de la République inaugurait une nouvelle phase dans l’art
                        de célébrer en musique le pouvoir et la Révolution.

                    Un grand Te Deum officiel avait été
                        chanté le 14 juillet 1790 lors de la fête de la Fédération qui, dans
                        l’espoir de nombreux Français, devait représenter « le dénouement d’une
                        heureuse Révolution2 ». À l’issue de la messe
                        solennelle célébrée par Mgr de Talleyrand-Périgord, évêque d’Autun, et après
                        le serment civique prononcé conjointement par le roi, La Fayette président
                        de l’Assemblée et tous les fonctionnaires3, avait retenti
                        l’immense Te Deum composé par Gossec. Écrit en plain-chant harmonisé pour trois voix d’hommes,
                        ce Te Deum avait été chanté par 1200 choristes
                        recrutés à la hâte dans les théâtres et les maîtrises, soutenus par 300
                        instruments à vent, une percussion considérable et quelques pièces
                        d’artillerie. Jamais encore pareille masse sonore n’avait été rassemblée.
                        Réunissant en quelques jours sa longue expérience du théâtre, de l’église et
                        du concert, Gossec opérait la fusion de deux
                        styles, religieux et civique, fusion qui caractérisera désormais l’ubiquité
                        de ses compositions. Le grandiose Te Deum devait être
                        suivi d’un exceptionnel et unique « Domine salvum fac
                            gentem, […] legem,[…] regem4 » dans un lumineux do majeur. L’année suivante, le 20 mars 1791, on
                        chantait encore un Te Deum pour la convalescence du
                        roi avec illumination générale de Paris5, mais Gossec avait déjà glissé du côté de Voltaire. Au
                        moment de la translation des cendres de Voltaire au
                            Panthéon-Sainte-Geneviève6, le
                        12 juillet 1791, des acteurs et chanteurs de l’Opéra interprétaient son Hymne à Voltaire sur des paroles de Joseph Chénier, puis, devant l’ancienne Comédie, un chœur
                        d’allure martiale sur des paroles extraites de l’opéra Samson sur le texte de Voltaire, « Peuple éveille-toi ; romps tes
                        fers », mis en musique par Gossec pour trio de
                        voix d’hommes accompagné des vents et timbales7.

                     

                    Dès la fin de 1790, Mirabeau (qui devait mourir en avril 1791)
                        avait jugé les célébrations chrétiennes trop graves pour être mêlées aux
                        réjouissances : la fête révolutionnaire devait être une liturgie civique,
                        sacralisation laïque de la Révolution8.

                    Après le
                        licenciement de la Chapelle du roi en avril 17919, l’abolition de la monarchie le 10 août 179210, les exécutions musicales publiques devaient désormais mobiliser de
                        nouveaux moyens. En privilégiant les foules chantantes et les grands
                        rassemblements d’instruments, on ne redoutait ni l’effet ni la
                        grandiloquence. La violente campagne de déchristianisation de 1793 et le
                        décret du 15 brumaire an II allaient marquer la rupture en instituant de
                        nouvelles fêtes nationales populaires pour faire table rase de la
                        « superstition ». La fête de la Raison, célébrée à Notre-Dame devenue Temple
                        de la Raison, ou la fête de l’Être suprême le 20 prairial an II, réunissant
                        des centaines de choristes au Champ-de-Mars (le peuple étant incité à
                        chanter), étaient plus en accord avec les idéaux de la Nation11.

                    Arrivé au pouvoir en 1799, Bonaparte avait vite compris qu’après la période de conflit aigu
                        entre l’Église et l’État révolutionnaire, une des conditions de la paix
                        intérieure était de redéfinir la position de l’Église catholique dans le
                        pays. En lui rendant son existence légale, Bonaparte acceptait aussi un certain renouveau des célébrations
                        religieuses en musique ; il signait du même coup l’arrêt de mort des fêtes
                        et des cultes révolutionnaires12. Avec le
                        Consulat, les fêtes civiques, dont les hymnes révolutionnaires avaient
                        illustré la liturgie, deviennent peu à peu des fêtes exclusivement
                        militaires où figure souvent l’hymne presque officiel Veillons au salut de l’Empire. En 1800, on célèbre encore le
                        14 Juillet avec le Chant du 25 Messidor de Méhul pour trois chœurs et trois orchestres dans
                        le Temple de Mars (Saint-Louis des Invalides), puis l’anniversaire de la
                        République le 22 septembre avec le Chant du 1er Vendémiaire de Lesueur pour 4 chœurs et 4 orchestres dans la même enceinte.
                        Ainsi se clôt l’ère des fêtes de la Révolution. Mais l’emphase militaire,
                        les instruments de cuivre en nombre et les grandes masses chorales devaient
                        marquer longtemps encore les compositions du nouveau siècle.

                

                
                
                    
                    
                        
                            LA CHAPELLE
                                DES TUILERIES
                        
                    

                    Comme elle avait épousé la Révolution, la musique chorale
                        accompagne aussitôt l’instauration d’un ordre nouveau qui ressuscite d’abord
                        prudemment quelques institutions de l’ancien régime13. La première parisienne de La Création de
                            Haydn, traduite en français par Steibelt, au Théâtre de la République et des Arts
                        (l’Opéra), le 3 nivôse an IX (24 décembre 1800) avait été un signe : on
                        n’avait plus entendu un oratorio depuis la fermeture du Concert-Spirituel en
                        1789. Néanmoins il s’était agi surtout d’une manifestation d’éclat, avec
                        d’énormes moyens, près de 250 artistes, conduits par Steibelt dirigeant du piano14. Les auditeurs
                        avaient été surpris par ces « trois heures de musique sans action »,
                        génératrices d’ennui pendant le concert15.

                    L’autre date marquante du siècle en matière de musique chorale
                        à l’église est le dimanche de Pâques, 18 avril 1802. Après dix ans de
                        silence, les cloches de Notre-Dame annoncent la cérémonie qui célèbre à la
                        fois la paix d’Amiens16, la promulgation du Concordat et
                        les Articles organiques que Bonaparte a ajoutés de sa propre autorité afin d’apaiser les
                        relations entre l’Église catholique et l’État17 en mettant fin à des années de persécution ; il faut réconcilier les
                        Français avec
                        eux-mêmes. Le Premier Consul, entouré des corps diplomatiques, est reçu dans
                        la cathédrale par le nouvel archevêque de Paris, Mgr de Belloy18. Amateur de musique italienne,
                            Bonaparte a choisi comme décor sonore de
                        la cérémonie une Messe et un Te
                        Deum de son compositeur favori Paisiello,
                        avec deux orchestres conduits par Cherubini et
                            Méhul. Par une coïncidence remarquable, Le Génie du Christianisme de Chateaubriand a paru
                        quatre jours plus tôt ; en redonnant du prestige au christianisme combattu
                        par la Révolution, le livre, qui prétend faire revivre la beauté de la
                        religion sous des couleurs éclatantes, va contribuer à consolider dans la
                        pensée des Français l’œuvre entreprise par le Premier Consul.

                    Une cour se dessine au palais des Tuileries où Bonaparte organise sa musique comme outil de prestige.
                        La nouvelle Chapelle consulaire commence son service le 20 juillet suivant,
                        mais dans un premier temps, faute de chœur spécifique, ce sont des élèves du
                        Conservatoire et quelques chanteurs de l’Opéra qui viennent chanter le
                        dimanche. Pour la diriger, Bonaparte fait
                        venir de Naples Paisiello, compositeur
                        spécialiste de l’opera buffa, qui arrive auréolé de la
                        gloire conquise à Rome et à Saint-Pétersbourg19. Chargé de recruter chanteurs et instrumentistes, Paisiello dirige pour la première fois, le
                        22 mars 1803, un tout petit groupe de huit chanteurs attitrés parmi lesquels
                        le ténor Louis Nourrit (1780-1831), d’autres
                        artistes de l’Opéra parmi lesquelles des femmes enfin admises à la Chapelle,
                        et les 27 symphonistes dont Kreutzer et
                            Baillot, qui font aussi le service du
                        théâtre de la cour20. Découragé par les intrigues,
                        Paisiello quitte Paris dès l’été 1804, mais avant de regagner l’Italie, il a
                        présenté comme son successeur Jean-François Lesueur21, éphémère maître de chapelle de
                        Notre-Dame de Paris en 1786-1787, doté d’une solide expérience de
                        compositeur de musiques révolutionnaires, qui sera nommé officiellement
                            dès avril 1804.
                        Avec l’arrivée de Lesueur, un style d’église
                        pittoresque et théâtralisé va faire les délices de la cour22.

                

                
                
                    
                        
                            « DOMINE, SALVUM
                                FAC IMPERATOREM … »
                        
                    

                    Le nouveau maître de chapelle est naturellement chargé
                        d’organiser l’accompagnement musical de la cérémonie du sacre de Napoléon, le 2 décembre 1804 à Notre-Dame en présence
                        du pape23. Destiné à exalter la grandeur du
                        moment, le décor extérieur et le porche de bois créés par Percier et
                        Fontaine répondent aussi au souci de masquer les portiques mutilés par les
                            révolutionnaires24. En gardant la référence au
                        gothique qui commence à entrer timidement dans les arts décoratifs, ils ont
                        le souci d’évoquer les fastes royaux de Reims. À l’entrée du Souverain
                        Pontife entouré d’évêques concordataires et d’anciens constitutionnels
                        réconciliés avec Rome, on entend l’antienne Tu es
                        Petrus à grand chœur et symphonie de Lesueur25 ; le même chœur accompagnera sa
                        sortie. Le cortège de Napoléon et Joséphine
                        conduits jusqu’aux petits trônes, se fait au son de la triomphale Marche en sol majeur de
                        Lesueur.

                    Imitée des sacres royaux, la célébration de l’office se doit de
                        renouer avec la messe en musique, en l’occurrence une Messe de Paisiello26 commandée par Bonaparte avant le
                        retour du musicien en Italie. Pendant les onctions et le sacre, la musique
                        impériale exécute le motet Unxerunt Salomonem27 de Lesueur. Les deux chœurs à
                        quatre voix et les
                        solistes choisis parmi ce que la capitale avait de plus distingué,
                        accompagnés d’un immense orchestre en deux groupes « occupant le fond des
                        deux croisées du centre », en tout 460 musiciens issus des différents corps
                        de musique de la capitale, sont tous placés sous la direction de Lesueur qui retrouve ainsi, dans la cathédrale où il
                        avait exercé ses premiers talents, les grands ensembles de sa période
                        révolutionnaire.

                    Paisiello a ordonné sa Messe en numéros
                        contrastés répartis entre soli et chœur. Lancé par les solistes, le Kyrie est repris par un chœur bien écrit pour les
                        voix, mais le travail instrumental uniquement décoratif reste étranger à
                        l’expression du texte. Dans le Gloria, Allegro vivace
                        en sol majeur, le chœur est renforcé du jeu des
                        cuivres, et les solos de soprano et ténor ne diffèrent pas des pièces
                        d’opéra. En compositeur de théâtre avisé, Paisiello ménage tous ses solistes et leur confie tour à tour les
                        solos ou duos qui mettent en valeur à la fois le mot du texte sacré et leur
                        talent de virtuose. L’Andante mosso, Domine Deus,
                        destiné à Mlle Lelong, est une charmante ariette à 2/4 environnée de
                        pizzicati des cordes, ponctués par les basses sur les temps et par les
                        violons en contretemps. Le verset Et incarnatus du Credo, pour Mlle Manent, est auréolé d’une mélodie de
                        cor et de la harpe arpégeant de délicates septièmes diminuées. Le Sanctus et l’Agnus Dei chantés
                            sotto voce, sans les instruments à vent, hors des
                        conventions habituelles, semblent préparer l’éclat des deux chœurs réunis
                        pour le Domine salvum fac Imperatorem, prière pour le
                        nouveau souverain remplaçant le séculaire Domine fac regem
                            nostrum. À cet instant, entrent les trompettes et timbales ; la
                        partition manuscrite porte la mention « la troupe », sans doute les
                        instruments des musiques militaires présentes.

                    Après l’installation de l’Empereur sur le grand trône au fond
                        de l’église, saluée par l’artillerie, éclate un Vivat
                        de l’abbé Roze28 pour chœur et orchestre en si bémol majeur,
                        puis le pape entonne le Te Deum qui sera chanté par la
                        Chapelle, œuvre de Paisiello pour deux chœurs
                        et deux orchestres, remaniée pour la circonstance d’un autre Te Deum écrit en 1791 pour le roi de Naples. Avec sa
                            Messe et le Te Deum,
                            Paisiello comptait sans doute laisser
                        derrière lui un témoignage de la grandeur napoléonienne. Mais c’est la
                        peinture, avec l’immense toile de David peinte en 1806, représentant le
                        couronnement de Joséphine, qui va porter l’image du mythe vivant pour la
                        postérité. La messe finie, le pape s’étant retiré, l’Empereur couronné prête
                        serment sur l’Évangile de « maintenir l’intégrité du territoire de la
                        République ; de respecter et faire respecter les lois du Concordat et la liberté des cultes,
                        […], l’irrévocabilité des ventes des biens nationaux, etc. ». Napoléon, empereur, n’abandonne pas les conquêtes de
                        la Révolution.

                    Il convient d’évoquer ici une Messe
                            solennelle pour le couronnement de Napoléon « de Méhul », manuscrit
                        « découvert » par l’abbé Stanislas Neyrat, maître de chapelle de la
                        Primatiale de Lyon, lors d’une visite à son homologue de la cathédrale de
                            Presbourg29 ; le musicien lyonnais en prend
                        copie et la fait éditer à Paris30. On a cru
                        longtemps que cette Messe solennelle avait été récusée
                        à cause du passé « révolutionnaire » du musicien, avant de constater
                        l’absence de toute composition religieuse dans l’œuvre de Méhul. Cette Messe en la
                        bémol a été récemment « rendue » au compositeur autrichien Franz Xaver
                        Kleinheitz (1765-1832)31 ;
                        mais l’attribution à Méhul reste inexpliquée.

                    Lorsque l’éditeur Porro proposera aux souscripteurs en
                        livraisons mensuelles Six œuvres de Paisiello32, la première
                        livraison sera un Kyrie en fa, à
                        4 voix avec soutien de l’orgue pour la basse continue avec l’orchestre colla parte ad libitum qui respecte
                        consciencieusement la règle des trois fois trois énoncés, suivi d’un Gloria à composition continue, sans la division en
                        numéros des grandes messes. L’ensemble connaîtra un certain succès. Jean
                        Mongrédien, qui a dénombré les œuvres chantées à la Chapelle entre 1802 et
                        1830, relève que les musiciens italiens y tiennent une place éminente,
                            Paisiello plus que d’autres33. Les messes de Paisiello resteront au répertoire de la Chapelle
                        impériale parce qu’elles plaisent aux assistants ; leur ton aimable allait marquer
                        durablement la musique religieuse en France. Plus tard, quand viendra le
                        temps de la recherche d’une musique plus en accord avec la liturgie, les
                        critiques porteront moins sur l’écriture chorale elle-même – souvent
                        sagement verticale avec de rares tentatives de contrepoint – que sur les
                        fioritures de style opéra-comique dont Paisiello enjolive les airs de solistes et les parties de violon trop enjouées de
                        l’accompagnement orchestral.

                     

                    Au château des Tuileries dont la chapelle a été détruite
                        pendant l’assaut d’août 1792, les offices sont d’abord célébrés dans une
                        salle qui sert en semaine pour les conseils. Napoléon empereur fait donc construire par les architectes Percier
                        et Fontaine une nouvelle chapelle et une salle de spectacles qui seront à
                        leur tour saccagées en juillet 1830, puis détruites dans l’incendie des
                        Tuileries par la Commune en 1871. Si l’on en juge par les souvenirs d’Eugène
                        Sauzay, la disposition intérieure était assez semblable à celle de la
                        Chapelle de Versailles.

                    
                        Peu de personnes ont eu l’occasion d’admirer l’intérieur
                            de cette chapelle impériale et royale […] sa brillante existence mérite
                            qu’on la sauve de l’oubli […]. Cette chapelle était au rez-de-chaussée
                            du château. L’Empereur, l’Impératrice, la Cour, les invités entendaient
                            la messe dans la galerie supérieure qui se trouvait au niveau des
                            appartements impériaux. En face, chanteurs et orchestres étaient
                            dissimulés par des rideaux verts et un treillagé doré34.

                    

                    Pour la cérémonie d’inauguration le 2 février 1806, on fait
                        encore appel à des musiciens extérieurs pour étoffer la nouvelle Chapelle
                        « impériale », la sollicitation de ces artistes marquant la volonté de
                        renforcer le lustre de la cour. Outre les Te Deum des
                        victoires, la Chapelle accompagnera comme il se doit les moments
                        exceptionnels de l’Empire avec des compositions de Lesueur : pour le mariage de Napoléon avec l’archiduchesse Marie-Louise
                        en juin 1810, une Cantate religieuse en trois petits
                        motets qui s’ouvre sur un joli chœur à 4 voix « Tollite hostias35 » dans un lumineux la majeur et se poursuit avec un duo pour soprano,
                        ténor et chœur « Gloria regi nostro ». En novembre de la même année, de
                        nouveaux motets accompagneront le baptême de 25 enfants de 8 à 10 ans, fils
                        des grands personnages de l’État, au son du Laudate pueri Dominum, puis
                        le baptême du Roi de Rome, le 9 juin 1811, avec le motet Joannes baptisat in deserto36.

                

                
                
                    
                        
                            « DOMINE, SALVUM
                                FAC REGEM
                                NOSTRUM »
                        
                    

                    À la chute de l’Empire, le retour des Bourbons ne modifie pas
                        en profondeur l’organisation de la Chapelle « royale », Louis XVIII se limitant à restaurer les titres de
                        surintendants et de survivants du personnel de l’ancienne chapelle dispersée
                        en 1791. Le Sueur partage désormais la direction de la chapelle avec
                            Martini, ancien musicien de la Chapelle de
                        Louis XVI qui retrouve son poste de surintendant.

                    On pourrait s’étonner de retrouver au service du roi les
                        musiciens qui ont servi la Révolution. Ce serait oublier qu’en bien des cas
                        ils avaient glissé avec naturel, du service royal au service des idéaux
                        révolutionnaires ; pour ces musiciens « fonctionnaires » proches du pouvoir,
                        la soumission au nouveau régime semblait aller de soi. Il faut aussi se
                        souvenir que, malgré l’émeute parisienne, la Révolution avait commencé plus
                        calmement sur le plan idéologique, jusqu’au durcissement anticlérical de
                        1792.

                    Dès 1814, ceux qui ont servi la Révolution puis l’Empire
                        s’empressent de faire allégeance à Louis XVIII ; Lesueur transforme en hâte un chant
                        révolutionnaire en « Fiat misericordia » du Te Deum,
                        et Bochsa37, harpiste de la
                        cour impériale, compose un Requiem à la mémoire de Louis
                                XVI, pour les premières cérémonies
                        expiatoires du 21 janvier 1815, anniversaire de l’exécution du souverain.
                        Malgré son retour à Napoléon le temps des Cent
                        jours, Lesueur ne sera pas sanctionné par
                        l’épuration de la deuxième Restauration. Maintenu dans sa charge, il
                        redevient en 1815 surintendant de la Chapelle du roi.

                    Son collègue Cherubini38, compositeur du Théâtre de Monsieur, pour lequel il
                        écrivait des opéras jusqu’en 1791, retrouve le patronage de Monsieur devenu
                        Louis XVIII, qui le nomme à la Chapelle le 15 février 1816 au
                        lendemain de la mort de Martini, autre
                        musicien de l’Ancien Régime qui venait de faire chanter son Requiem à la mémoire de Louis XVI. Cherubini devient en outre
                        professeur de composition à l’École royale de musique (le Conservatoire)
                        dont il sera le directeur en 1822. Jusqu’en 1830, Lesueur et Cherubini se
                        répartissent les services comme, jadis, les maîtres de musique de la
                        Chapelle royale de Versailles. Le personnel de la Chapelle augmente
                        progressivement jusqu’à une centaine de musiciens et choristes en 1821. Aux
                        douze chanteurs solistes, s’adjoignent les chœurs (6 pages, dix 1ers dessus, dix 2e
                        dessus, 14 ténors, 11 basses tailles) et un orchestre de cordes et
                        vents, riche d’instruments de basse (orgue, piano, deux harpes), témoins
                        d’une pratique encore marquée par la basse continue, même si l’écriture
                        musicale s’en est affranchie. Des femmes à la Chapelle ? Le souci de
                        modernité conduit les maîtres de musique à réclamer unanimement la présence
                        de voix de femmes pour suppléer le manque d’éclat des voix des six jeunes
                            garçons39. Même si le roi demande
                        occasionnellement une messe ou Le Passage de la mer
                        Rouge, œuvres de François Giroust
                        entendues dans sa jeunesse à Versailles, ils ont à constituer un nouveau
                        répertoire dans un cadre strict : les messes en musique ne doivent pas
                        dépasser la durée d’une messe basse ; en effet, selon Fétis, on exécute rarement une messe entière à la Chapelle du
                        Roi : un long Kyrie suivi d’un motet suffit à remplir
                        la durée de l’office40.

                    Selon Berlioz41, les années 1820 sont celles de sa plus grande splendeur, objet
                        d’admiration et d’étonnement des étrangers de passage pour la qualité de ses
                        exécutions.

                    
                        On y entend à la vérité les belles partitions de
                                MM. Lesueur et Cherubini ; les exécutants, composés de l’élite
                            des artistes de la capitale, présentent un ensemble de talents dont
                            l’effet est très satisfaisant ; mais on n’y entend que ces deux
                                compositeurs42.

                    

                    Malheureusement, seuls quelques auditeurs privilégiés du milieu fermé de
                        la cour peuvent entendre les exécutions de la Chapelle par les meilleurs
                        artistes de Paris, tels Kreutzer et Baillot au violon :

                    
                        Ces messes, ces vêpres, ces motets restaient perdus pour
                            les amateurs et le public jusqu’au moment où le Conservatoire nous les
                            faisait entendre […] il faut remplacer [la Chapelle] par un corps de
                            musiciens qui figureraient dans toutes les solennités religieuses,
                            civiles et militaires […] Ces nobles divertissements viendraient
                            embellir de nouveau les fêtes publiques de la nation43.

                    

                    Comme au siècle précédent, la Chapelle accompagne la vie de la
                        famille royale, le mariage du duc de Berry en
                        1816 avec la Cantate religieuse qui avait accueilli
                        l’archiduchesse Marie-Louise en juin 1810,
                        puis le 1er mai 1821 à Notre-Dame, le baptême du
                        duc de Bordeaux dernier héritier de la dynastie.

                    Commandé par Louis XVIII, en
                        mémoire de Louis XVI, le Requiem en ut mineur de Cherubini
                        est créé par la Chapelle à Saint-Denis le 21 janvier 1817, jour anniversaire
                        de l’exécution du roi en 1793 ; il sera repris le 14 mars 1820 pour les
                        funérailles du duc de Berry, assassiné un
                        mois plus tôt. En 1823, le Requiem en ré mineur de
                        Plantade accompagne l’office pour les 30 ans de l’exécution de
                        Marie-Antoinette. Un an plus tard, la musique de Cherubini suivra le service
                        funèbre de Louis XVIII le 25 octobre 1824,
                        dernières obsèques royales célébrées à Saint-Denis44.

                

                
                
                    
                        
                            LE SACRE
                                DE CHARLES X
                        
                    

                    Premier monarque de la Restauration, Louis XVIII souverain « constitutionnel » (malgré lui), considérant
                        la Restauration comme un processus fragile, avait hésité longtemps.
                        Devait-il être couronné ? À Reims dans la vraie tradition royale ? Ou à
                        Paris ? Mais dans ce cas à Sainte-Geneviève désacralisée en « Westminster
                        des Français45 » (le Panthéon)
                        depuis avril 1791. Une messe avait été commandée à Cherubini46, mais le sacre n’avait finalement
                        pas eu lieu. Faute d’héritier direct, son frère Charles-Philippe, comte
                        d’Artois, dernier frère de Louis XVI, lui succède en 1824, et
                        indique très vite son désir d’une « vraie » restauration. Plus
                        traditionaliste, il décide aussitôt de son couronnement à Reims. Le sacre du
                        nouveau souverain va constituer pour la Chapelle l’événement majeur de son
                        règne, et la dernière grande célébration royale en France.

                    Autour du sacre de Charles X,
                        les fêtes religieuses qui durent plusieurs jours retrouvent en durée et en
                        volume musical l’importance des fêtes de la Révolution et du couronnement de
                            Napoléon qui avaient donné lieu à un
                        déploiement musical exceptionnel encore présent dans les mémoires47. Les poètes romantiques invités,
                        futurs républicains mais amoureux du passé et surtout du pouvoir, s’en font
                        les chantres48. Dans une Ode qu’il souhaitera oublier, Victor Hugo entonne ses trompettes alexandrines49 :

                    
                         […] Celui qui vient en pompe à l’autel du Dieu juste,

                        C’est l’héritier nouveau du vieux droit de Clovis

                    

                    
                         […] Entre, ô peuple ! – Sonnez, clairons, tambours,
                            fanfare !

                        Le prince est sur le trône ; il est grand et sacré !

                    

                    Quant à Lamartine, se trompant
                        dans sa prédiction, il fait de la cérémonie un sacre du peuple et de la
                        Liberté :

                    
                         Viens ! le front incliné sous le sceptre des Rois,

                        Poser le sceau du peuple au livre de nos lois !

                        Je ne sais quel instinct, plus sûr que l’espérance,

                        Présage aux nations ton règne qui s’avance !

                    

                    Le 29 mai 1825, les maîtres de la Chapelle sont à l’œuvre :
                        Lesueur et Cherubini, avec Plantade50 qui, cinquante
                        ans plus tôt, avait chanté parmi les pages pour le couronnement de Louis XVI. De cette cérémonie grandiose, retenons
                        simplement quelques images sonores51.

                    Pendant la messe on chante la Messe
                            solennelle de Cherubini. La Messe du sacre pour chœur à quatre parties et
                        orchestre dans la brillante tonalité de la majeur, fut
                        applaudie dès les répétitions : on ne pouvait se persuader qu’un homme de 65
                        ans eût pu trouver en abondance des idées si jeunes, si
                            fraîches ! Cherubini évite en effet tout
                        travail contrapuntique comme celui qu’il avait si largement déployé dans son
                            Credo de 1806. Quant à la Marche
                            religieuse jouée pendant la communion du roi, chargée d’émotions,
                        avec son mouvement Grave, la tonalité de fa majeur, les dialogues entre les vents et les
                        cordes, son écriture sobrement travaillée sur de longues pédales des
                        bassons, elle séduit les oreilles du jeune romantique Berlioz qui l’entendra
                        plus tard comme « peinture de l’amour divin, adoration passionnée et
                        respectueuse […] au plus haut degré du sentiment religieux, le comble de
                        l’art et du génie52 ».

                    Pour les gestes du rituel du sacre (adoubement, onction, remise
                        de l’anneau et du sceptre, couronnement), les Trois
                            oratorios du Couronnement53 résonnent dans
                        l’immense cathédrale. Dans un grandiose déploiement de forces, Lesueur, qui a renoncé aux airs de solistes,
                        s’efforce de mettre en scène et d’opposer les masses chorales des 400 voix
                        réunies ou divisées en plusieurs chœurs. En fonction des différents gestes
                        du rituel, il reprend des fragments de psaumes et d’hymnes en un tout
                        composite, strictement fonctionnel.

                    Après le chœur d’acclamation Vivat in
                        æternum à 5 voix accompagné des cuivres, on retiendra le verset Supplices te rogamus », Andante
                            religioso en mi bémol, plus polyphonique, avec
                        quelques belles harmonies. Le chœur d’invocation à saint Rémi Omnipotentem Sancte Remigi, ora pro nobis en do majeur, est chanté par « le chœur du peuple » et
                        par « le chœur des guerriers chrétiens et des femmes des héros ». Le
                            verset In virtute tua est confié aux voix de
                        hautes-contre et ténors à l’unisson avec l’orchestre et les cors, mais dans
                        le second oratorio c’est à dix basses-tailles doublées par les cordes qu’il
                        confie le verset Ter sancta ! incomprehensa Trinitas !
                        C’est l’ensemble des voix qui assure les passages en stile
                            antico tels le double chœur de supplication Emitte bona
                            super principem en si bémol, et Gratias agimus tibi, annoncé en « fugue perpétuelle »
                        mais seulement pour le temps de deux entrées.

                    Au début du troisième oratorio, Lesueur retrouve la référence
                        au passé avec la Pastorale antique « David parvulus » sur la jeunesse de David qui rappelle les moments
                        les plus « arcadiens » de la Révolution. Toute la fin de cet oratorio est
                        comme un final d’opéra regroupant les intervenants. La quatrième séquence,
                        grandiose, est un beau double chœur, Allegro pomposo,
                        pour les 700 exécutants, où s’opposent de façon spectaculaire deux ensembles
                        de caractère opposé, Gentem francorum en valeurs
                        longues et Exaudi nos, en notes piquées sur une basse
                            ostinato. Enfin le Chœur des Anges, pour deux voix
                        de femmes avec les petites flûtes, accompagne le souverain quittant l’autel
                        pour gravir les marches du trône avant une nouvelle explosion du Vivat in æternum « chanté par 12000 à 15000
                        personnes » et accompagné par les fusils à l’intérieur et les canons à
                        l’extérieur tirant le deuxième et le troisième temps de la mesure. On
                        reprend ensuite le Te Deum qui avait servi pour
                            Napoléon en 1804.

                    Un roi Bourbon retrouvait la pompe de l’Empire. Il n’en fallait
                        pas moins pour le dernier couronnement d’un souverain français.

                

                
                
                    
                        
                            LESUEUR, MAÎTRE
                                D’UNE
                                GÉNÉRATION
                                OUBLIÉE
                                DE L’HISTOIRE
                        
                    

                    Maître de musique à Notre-Dame en 1786, loin de se cantonner
                        aux usages liturgiques, Lesueur avait tenté
                        d’exploiter le potentiel dramatique et pittoresque de chaque célébration et
                        expliqué sa théorie dans l’Exposé d’une musique, une,
                            imitative et particulière à chaque solennité54; ses œuvres avaient signé l’acte de décès
                        du motet à grand chœur versaillais pendant l’office, mais sans introduire de
                        relation plus étroite avec la liturgie. À tel point que le remplacement du
                        plain-chant et du traditionnel grand motet par un oratorio racontant la
                        résurrection du Christ pour l’office de Pâques de 1787, lui avait valu son
                        renvoi. Devenu le maître le plus influent de la Chapelle royale sous la
                        Restauration, Lesueur reste fidèle à ses
                        idées, n’hésitant pas à compléter à sa manière le texte de la Messe de
                        quelque phrase biblique, ajoutant ici ou là un Offertoire ou un O Salutaris pour l’Élévation.

                    Son style
                        reste en deçà de sa réputation. Il aime les grands ensembles avec un
                        orchestre puissant capable d’effets surprenants. Dans les partitions
                        publiées, on peut lire quantité d’annotations destinées à susciter le
                        sentiment vrai chez les exécutants ; par exemple, pour le Gloria de la Première Messe solennelle, « c’est à la chaleur de
                        l’inspiration, à l’énergie des exécutants à s’emparer de l’esprit du Lévite
                        du sanctuaire pour exprimer et rendre la grandeur du sujet55 ». Il refuse l’idée que puisse exister un style propre à la musique
                        d’église.

                    Dans son pittoresque Oratorio de Noël à
                        grand chœur56, il fait référence aux Noëls
                        antiques de l’Église gallicane, dans une vision très pastorale,
                        rousseauiste, des sentiments religieux les plus naïfs. Entre le Kyrie et le Gloria, il glisse
                        une Scène religieuse de nuit faite d’un grand chœur
                        homophone à 5 voix, Claritas Dei, précédée d’un
                        récitatif légèrement souligné de quelques cordes, et prolongé par un petit
                        noël pour 2 flûtes, Or dites-nous Marie, qui sert de
                        transition vers le Gloria. Plus loin, un Chœur
                        pastoral, Bergerie à 5 voix, viendra encore interrompre le chant du Gloria.

                    Lesueur excelle peut-être
                        davantage dans les oratorios bibliques qu’il fait jouer pendant la messe.
                        Les sujets vont inspirer tout le 
                            XIX
                        e siècle ; les thèmes choisis exaltent la
                        vertu des femmes : Ruth et Booz, Rachel, Deborah. Dans
                        un compte rendu de 1829, Fétis souligne
                        l’importance et l’intérêt que Deborah inspire aux
                        vrais amis de l’art, et retient parmi les plus beaux morceaux l’Introduction
                        qui dépeint un orage et le chœur « Sic pereant inimici tui
                            Domine » « plein d’énergie dévorante ». C’est pour le critique
                        l’occasion de déplorer encore la misère musicale de la province car « les
                        capitales ne sont point appelées seules à jouir des chefs-d’œuvre de
                            M. Lesueur. La musique de ce maître, bien
                        que dépourvue d’une partie de son charme d’exécution dans les provinces,
                        n’en produit pas moins un effet extraordinaire sur les assistants »57.

                    En dépit de sa célébrité, le style de Lesueur ne recueille pas tous les suffrages. Le musicien
                        allemand Spohr, séjournant à Paris en 1820,
                        s’étonne d’entendre aux offices des Tuileries une musique « triviale » qui
                        évoque la frivolité de l’opéra-comique :

                    
                        Ce qui m’a le plus étonné là-dedans, surtout de la part de
                                Lesueur, qui a ici la réputation d’un
                            excellent harmoniste et qui, si je ne m’abuse, enseigne l’harmonie
                            au Conservatoire, c’est de ne pas trouver une seule fois les voix
                            écrites à quatre parties réelles58.

                    

                    Ce n’est pas comme musicien de la Chapelle que Lesueur passera à la postérité. Compositeur
                        d’inspiration originale sans trop de science, il eut la chance, qui le sauva
                        de l’oubli, de compter parmi ses élèves des hommes comme Berlioz, Ambroise Thomas et Gounod. Quelques-unes
                        de ses mélodies révolutionnaires survivront jusque dans les manuels de chant
                        scolaire de la IIIe République, entre autres L’Hymne pour la fête de l’agriculture arrangé pour 3
                        voix égales avec des paroles de Bouchor59 rencontré en 1939 dans un recueil
                        moderne d’Hymnes des Fêtes de la Révolution française
                        pour les enfants des écoles et dans un Cahier de chant
                            choral de Maurice Chevais en 194260.

                

                
                
                    
                        
                            CHERUBINI
                        
                    

                    Les œuvres de Cherubini,
                        directeur de l’École royale de musique, futur Conservatoire, avaient plus de
                        chance d’être entendues en concert. À la lecture de la presse musicale, on
                        pourrait croire que Cherubini est le
                        concurrent direct de Beethoven61. Après une audition à la Société
                        des Concerts, Fétis saisira l’occasion d’une
                        comparaison avec le « Gloria de la 1re Messe » de Beethoven62 à l’avantage de Cherubini :

                    
                        Quoiqu’on y trouve des traits qui décèlent l’homme
                            supérieur, il s’en faut de beaucoup que Beethoven réussisse aussi bien que Cherubini […]. Il est vrai que la musique sacrée de ce dernier
                            est la perfection de la musique sacrée conçue sous le rapport
                                dramatique63.

                    

                    Ses transcriptions des œuvres de la Renaissance – Jomelli, Marcello,
                            Palestrina – et son apprentissage auprès
                        de Sarti avaient initié Cherubini à une grande maîtrise de la polyphonie.
                        Lors de son séjour à
                        Vienne en 1805, la découverte des classiques viennois l’avait conduit à
                        infléchir son style italien vers plus de densité harmonique, tout en restant
                        fidèle pour les parties vocales aux phrases symétriques à carrure classique.
                        Homme d’orchestre et d’opéra, Cherubini aime
                        pratiquer l’unisson général, d’une très grande efficacité dramatique. Pour
                        autant, après 1820, il n’envisage plus de composer des symphonies. Devenu
                        maître de chapelle des Tuileries, il compose entre 1816 et 1826 de nombreux
                        motets à la Vierge et quantité de pièces religieuses pour les Saluts. Selon
                        Félix Clément64, deux œuvres ont dominé par leurs
                        vastes proportions l’ensemble des compositions de Cherubini pour la Chapelle65 : la Messe de Requiem en ut mineur
                        pour chœur à quatre voix et orchestre commandée en 1817 par Louis XVIII pour l’anniversaire de l’exécution de Louis
                            XVI, et la Troisième
                            Messe solennelle en la majeur, exécutée lors
                        du sacre de Charles X.

                     

                    Créé à la basilique Saint-Denis le 21 janvier 1817, le Requiem en ut mineur66 fut aussitôt considéré comme un
                        sommet de la musique religieuse. Malgré l’engouement déjà affirmé pour le Requiem de Mozart dont
                            Cherubini avait dirigé la première
                        exécution française à Saint-Germain-l’Auxerrois en 1804, Berlioz considère celui de Cherubini comme plus riche de développements. L’Introït et le Kyrie d’une belle écriture
                        polyphonique sont marqués par l’atmosphère de deuil installée par la brève
                        introduction des violoncelles et bassons ; la densité expressive tient
                        autant à la tonalité sombre de l’orchestre sans violons ni flûtes qu’aux
                        longues dissonances de l’écriture harmonique. À la différence de celui de
                            Mozart, le Dies
                        Irae n’est pas divisé en numéros contrastants mais d’un seul mouvement
                        avec tout l’orchestre ; les grandes sections sont simplement délimitées par
                        des mesures de silence, parfois animées de brefs conduits mélodiques. Le
                        saisissant appel des cuivres fortissimo, suivi du coup
                        de tam-tam, qui introduisent le premier verset a dû alimenter l’imagination
                        de Berlioz. Dans un mouvement rapide, les
                        voix du chœur presque chuchotées en canon à deux parties (SA/TB) scandent
                        les premières strophes, environnées de traits des cordes en tremolo comme un
                        galop horrifié. La phrase Recordare Jesu dans la
                        nuance « Dolce assai »
                        semble introduire un fugato, mais elle sera traitée par voix alternées, sous
                        des motifs descendants des cordes, dans une texture très aérée. Une
                        « musique figurative » illustre certains moments du texte : la phrase ne cadant in obscurum chute de voix en voix de l’aigu
                        au grave sur les trémolos des violoncelles pour s’abîmer dans une septième
                        diminuée descendante sol bémol-la. Même d’Ortigue, farouche opposant
                        de la musique moderne à l’église qui « ne peut être autre chose que
                        dramatique et passionnée67 » parce qu’elle
                        est écrite dans une « tonalité susceptible de beaucoup de modulations », est
                        obligé de reconnaître l’admirable parti que Cherubini a su tirer de l’orchestre, mais c’est parce qu’il a été
                        servi particulièrement par son sujet, c’est à dire moins par le caractère
                        religieux du Dies Irae que par son caractère
                            dramatique68.

                    Le recueillement de l’Offertoire, Andante
                        en mi bémol majeur, se brise néanmoins sur une
                        spectaculaire – et très longue – fugue Allegro Quam olim
                            Abraham. Dès l’exposition du contre-sujet sur et
                            semini ejus en même temps que le sujet, tous les procédés du
                        contrepoint sont mis en œuvre jusqu’à une strette d’une grande densité où le
                        sujet par augmentation est suivi d’entrées de plus en plus serrées. Malgré
                        le retour au recueillement dans le verset Hostias,
                            Cherubini reprend la fugue en entier,
                        bien inutilement. Il réserve cependant ses effets les plus surprenants à l’Agnus Dei final qui restaure le do mineur initial. Un motif pathétique introduit à l’orchestre chacun
                        des trois Agnus. L’épisode central déploie en
                        crescendo un motif obstiné qui accompagne la récitation presque recto tono du texte.

                    Sur les paroles de la Communion, l’auteur installe un limpide
                            do majeur pour accompagner l’ultime vœu
                            d’éternité Lux aeterna luceat eis. L’épuisement de
                        tout sentiment vital permet l’entrée dans le « requiem sempiternam ». Pour Fétis, une
                        telle musique saisit le cœur et y fait entrer la terreur69. Le même Fétis précise son approbation admirative dans un article
                        plus général :

                    
                        […] les compositions dramatiques de M. Cherubini […] ne
                            sont qu’une petite partie de ses titres à la gloire. C’est dans la
                            musique sacrée que ce grand musicien s’est élevé à une hauteur
                            prodigieuse. […] par un art inconnu auparavant, le style ancien et le
                            moderne se réunissent pour former l’ensemble le plus parfait qu’on puisse imaginer.
                            Je ne crains point d’avancer que, dans ce genre, M. Cherubini a créé une
                            manière dans laquelle il n’a point de rival70.

                    

                    Mais si, pour d’Ortigue, l’Agnus Dei de la Messe des morts
                        est un des plus beaux morceaux de ce maître, il estimera, après son
                        exécution de l’Agnus Dei par la Société des Concerts
                        en 1834, que le Requiem laisse encore à désirer sous
                        le rapport de l’expression. À l’issue de ce même concert, Berlioz, comparant ce Requiem
                        à celui de Mozart, l’estime « plus grand dans
                        sa forme […] et d’un sentiment religieux plus élevé et plus profond ; en un
                        mot, c’est un chef-d’œuvre », Berlioz se dit « accablé d’admiration »71.

                    La noblesse unanimement reconnue du Requiem en ut mineur lui valut une telle
                        notoriété qu’il fut exécuté dans les capitales allemandes, Vienne, Leipzig,
                        Berlin, Munich. Après la fermeture de la Chapelle des Tuileries, il est
                        choisi pour accompagner une messe solennelle à la mémoire de Beethoven, le 27 février 1834 à Marseille, avec 467
                        musiciens et 315 chanteurs dans l’église des Prêcheurs sous la direction de
                        M. Pépin. La même année, Cherubini le dirige
                        lui-même aux Invalides pour le service funèbre de Boieldieu72. En 1867, G. Bénédit, un
                        professeur du conservatoire de Marseille venu à Paris pour rencontrer
                            Meyerbeer, assistant par hasard à la
                        répétition générale au Conservatoire, y entendit « la seule musique qui
                        puisse trouver grâce devant la majesté du lieu saint […], une des plus
                        belles inspirations religieuses du siècle qui réunit l’art des combinaisons
                        profondes à l’élévation de la pensée73 ». Il retrouvait
                        l’appréciation de Reicha :

                    
                        Parmi les modernes qui se sont le plus distingués dans la
                            musique sacrée, nous nous empressons de citer notre illustre ami
                                Cherubini. Ses messes sont remplies
                            de morceaux empreints de ce caractère éminemment religieux, de cette
                            onction vraiment sainte que n’exclut point le savoir, et que réclame la
                            majesté des temples du Seigneur74.

                    

                    Las ! À
                        mesure que reparaît la musique religieuse du lointain passé, tandis que
                            Choron lutte avec ses élèves pour
                        installer un répertoire plus en accord avec les requêtes du culte, le style
                        théâtral rallie moins de suffrages et les jugements se font plus sévères.
                        Ami de Berlioz, d’Ortigue exprime ce que beaucoup pensent désormais : « on dirait
                        que l’art profane, trop à l’étroit sur la scène, s’ouvre une seconde scène
                        dans le sanctuaire où il déploie le même luxe de cordes vocales et de
                        ressources orchestrales ». Il est tout aussi hostile aux fugues et à
                        l’écriture trop formelle de la Première Messe à trois
                        voix, soli et orchestre de Cherubini :

                    
                         Malgré mon admiration pour la science de M. Cherubini, je ne puis louer son Gloria. Encore une fois, qu’on m’y montre une seule inspiration
                            religieuse, la moindre intelligence des paroles […]. Le fragment n’est
                            pas même irréprochable comme musique : tout y est commun, trivial,
                            excepté la manière dont le compositeur a traité son sujet, et qui
                            constitue le faire75.

                    

                    D’Ortigue reproche au Credo de cette Première Messe solennelle de n’être qu’une œuvre
                        musicale et rien de plus :

                    
                        On sent que tout cela est écrit à froid, que les paroles
                            sacrées n’ont été pour le compositeur qu’un livret indifférent et rien
                            de plus. Il y a cent fois plus de sentiment religieux et de foi dans la
                                Symphonie pastorale de Beethoven, que dans toutes les messes de
                                M. Cherubini76.

                    

                    Même dans la Messe du Sacre qui ne parle
                        qu’à l’oreille, d’Ortigue n’entend rien pour l’âme, rien pour le cœur. Le
                        parallèle avec Beethoven s’impose :

                    
                        Comparez maintenant cette musique au chœur des Prisonniers
                            de Fidelio… Comme cette harmonie est plaintive,
                            douloureuse, pénétrante ! Ce ne sont pas là pourtant des paroles
                            sacrées ; mais le compositeur s’est placé dans la situation des
                            personnages, il s’est identifié à eux et leur a fait parler le langage
                            de la souffrance consolée par la résignation77.

                    

                    Estimé des Allemands Beethoven
                        et Schumann, Cherubini exerça sur la musique de son temps une influence plus
                        marquante qu’on ne l’imagine aujourd’hui où l’oubli a voilé son souvenir. La
                            Messe en fa impressionna les musiciens de sa
                        génération, au point que, deux ans après avoir chanté le Requiem en ut mineur, c’est cette 1re Messe que choisirent les musiciens de
                        Marseille pour leur nouvel hommage à Beethoven. Sa musique étant
                        souvent chantée dans les églises au milieu du 
                            XIX
                        e siècle, son fils Salvatore Cherubini fera publier en 1867, chez Richault, un
                        double cahier de musique religieuse composée de 1815 à 1830 pour l’ancienne
                        chapelle royale :

                    
                        Depuis la mort de l’auteur, la collection de ces
                            compositions est demeurée pour la plus grande partie à l’état de
                            manuscrits inédits. En présence du mouvement musical qui se produit en
                            France et à l’étranger, et qui tend à s’accroître encore, des œuvres si
                            appréciées à leur origine ne sauraient rester plus longtemps à l’usage
                            de quelques-uns seulement78.

                    

                    La réputation posthume de Cherubini et de son œuvre eurent à souffrir des mouvements de
                        l’histoire. Après avoir vécu l’essentiel de sa carrière française sous la
                        monarchie et s’être illustré pendant vingt ans comme administrateur du
                        Conservatoire, il se trouvait compromis politiquement pour le Second Empire
                        comme pour la République. Considéré comme conservateur en matière de style
                        au moment où s’affirmait un romantisme assorti de revendications
                        nationalistes, cet italien à la carrière internationale ne put pas se voir
                        accorder le titre de « grand musicien français » que Berlioz revendiquait pour lui-même.

                     

                    Les carrières et les compositions pour différents régimes de
                            Lesueur et de Cherubini montrent comment la musique peut être prise dans un
                        champ de conflits, entre le désir d’expression personnelle, l’orientation
                        politique, et les contraintes d’une position officielle dans le voisinage du
                        pouvoir. Lesueur devait sa plus grande
                        réputation à des pouvoirs avides de manifestations grandioses ; Cherubini, musicien plus accompli, était entré trop
                        tard dans le monde de la musique française. La reconnaissance de son talent
                        par Beethoven, Schumann, Brahms, eux-mêmes encore
                        peu ou mal connus en France, ne fut pas une caution suffisante pour que son
                        œuvre lui survive vraiment ; elle dut attendre que la musicologie du 
                            XX
                        e siècle et les musiciens découvreurs de
                        terres vierges lui rendent sa légitime place.

                

                
                
                    
                        
                            « SILENT
                                ORGANA »
                        
                    

                    Après l’apogée du Sacre, la Chapelle des Tuileries alla
                        déclinant. Avec 120 chanteurs et musiciens pour un coût de 174 500 francs
                        par an, la Chapelle de Charles X coûtait
                        moins que celle de l’Empereur. Une ordonnance du 13 mars 1830 prévoyait encore de réduire
                        la dépense jusqu’à devenir moitié moindre qu’au temps de Louis XVI, au point que Lesueur s’inquiétait de « l’affreuse décadence » guettant la
                        musique de la Chapelle79. Vaine inquiétude. La révolution
                        de juillet allait tout bouleverser.

                    Le dimanche 27 juillet 1830, la Chapelle brille d’un tout
                        dernier éclat à la grand-messe chantée dirigée par Plantade80, juste avant que la bourgeoisie
                        parisienne et la jeunesse républicaine ne chassent le dernier Bourbon au
                        bénéfice de Louis-Philippe d’Orléans.

                    
                        Le canon du 27 juillet n’a pas été moins funeste à la
                            musique et aux musiciens que le canon du 10 août [1792], depuis lors, silent organa, chanteurs et symphonistes de la
                            Chapelle ont suspendu leurs instruments comme les hébreux le firent
                            autrefois super flumina Babylonis81.

                    

                    Cette dissolution de la Chapelle royale n’est donc pas le fait
                        de révolutionnaires : elle est décidée par le gouvernement bourgeois du
                        nouveau roi, qui économise ce qu’il tient pour superflu. Ernest Renan le confirme : « Le temps de la monarchie
                        de juillet fut vraiment un temps de liberté ; mais la direction des choses
                        de l’esprit fut souvent superficielle ; à peine supérieure aux jugements
                        d’une mesquine bourgeoisie82. »

                     

                    Le roi, dit-on, n’aura point de cour ; il ne doit donc point
                        avoir de Chapelle. On détruit ainsi « le seul refuge qui fût ouvert en
                        France à la bonne musique d’église83 ». Un sentiment
                        de révolte anime les musiciens : au lieu des améliorations projetées, c’est
                        l’arrêt de mort.

                    
                        [Le gouvernement français qui protège encore les autres
                            arts] laissera-t-il encore longtemps la musique dans l’état d’abandon et
                            de misère dans lequel la dernière révolution l’a plongée ? […] La
                            plupart des musiciens de Paris meurent de faim. […] cette maladie en a
                            déjà tué six […]. La révolution de 1789, bien qu’elle ait dispersé les
                            artistes de la Chapelle, n’a point ruiné la musique en France. Pourquoi
                            donc la révolution de 1830 aurait-elle des suites plus funestes84 ?

                    

                    Au moins,
                        en supprimant la Chapelle royale aux Tuileries en 1792, la Révolution allait
                        instituer le Conservatoire. Certains artistes, serviteurs catholiques
                        fidèles de l’Église et de la dynastie des Bourbons, pousseront l’abnégation
                        jusqu’à refuser le serment d’allégeance à Louis-Philippe85. Liszt commente avec lucidité la décision du « Roi-bourgeois »
                        qui a signé la suppression de la Chapelle, le 9 septembre :

                    
                        […] Le pouvoir temporel toujours plus ou moins ouvertement
                            en état d’hostilité avec l’Église a définitivement divorcé avec elle
                            en juillet […]. En France, la loi étant athée, Sa Majesté qui ne va que
                            peu ou point à la messe, a pensé avec raison qu’une chapelle était de
                            trop et que les musiciens devenaient des séminaristes. Il s’est donc
                            dépêché dès le premier jour de son avènement au trône, de congédier
                            aumônier et artistes en signifiant à sa famille que désormais le
                            plain-chant de Saint-Roch serait assez harmonieux pour elle. […] De peur
                            d’être accusé de jésuitisme, on mit à la porte des Tuileries
                                MM. Cherubini, Plantade, Lesueur
                            avec leurs messes et leurs requiems […]86.

                    

                    Il n’empêche. « Bourgeoise » ou « constitutionnelle », la
                        monarchie éprouve toujours le besoin d’autocélébrer sa pérennité. À la
                        naissance du comte de Paris en 1838, on convoque 200 chanteurs et 200
                        instrumentistes pour interpréter à Notre-Dame un Te
                        Deum de Lesueur disparu onze mois plus
                        tôt ; on chante aussi à Saint-Roch une Messe à grand chœur
                            et orchestre87. Le 3 août 1835, on avait fait
                        chanter le Requiem de Cherubini aux Invalides à la mémoire des victimes de l’attentat de
                        Fieschi qui avait visé Louis-Philippe et ses
                        fils sans les atteindre ; on n’avait pas osé un Te
                        Deum. Il avait alors été question d’une « réconciliation entre la cour
                        et le clergé de Paris » à l’occasion des cérémonies funèbres dans lesquelles
                        l’archevêque avait bien voulu officier en personne.

                    
                        On a dit que le prix stipulé était le rétablissement de la
                            Chapelle du Roi et celui du culte de l’église Saint-Germain-l’Auxerrois
                            […] la musique religieuse n’a plus de refuge depuis la destruction de
                            l’établissement qu’avait fondé Choron,
                            car ce qui se fait dans nos églises est si misérable que la majesté du culte en
                            est rabaissée, loin d’en prendre de l’élévation […]. Quant au
                            rétablissement du culte dans l’église Saint-Germain-l’Auxerrois, ceci
                            n’est pas de notre compétence ; seulement pour l’amour de l’archéologie,
                            nous nous réjouirons de la conservation d’un beau monument88.

                    

                    Plus grave, en refermant les premières maîtrises de cathédrales
                        récemment reconstituées89, la décision royale prive les
                        petits Français de province des rares lieux d’éducation musicale : « Parce
                        que ces établissements étaient sous la dépendance du clergé, on en a fait
                        une affaire de parti, et pour satisfaire de petites vengeances, on a privé
                        l’art de son plus bel ornement90. »

                    Au moment de la fermeture de la Chapelle royale, l’argument
                        économique est fermement discuté par Fétis
                        qui s’inquiète des effets de cette suppression. Quand le moindre prince
                        régnant allemand a sa propre chapelle, la dépense musicale n’était pas si
                        énorme pour un souverain comme le roi de France, qui néanmoins garde autour
                        de lui des divertissements musicaux. Mais surtout, la musique à l’église
                        n’est pas, comme celle du théâtre, susceptible de vivre de ses propres
                        ressources. Les établissements de musique, y compris les théâtres, font
                        vivre environ 60 000 personnes. Comme tout se tient, en supprimant
                        l’éducation musicale des enfants et l’émulation pour les compositeurs, de
                        proche en proche, « un état de décadence gagnera les départements, les
                        étrangers iront chercher ailleurs une instruction qu’ils ne trouveront plus
                        chez nous […]. Et l’État aura perdu beaucoup plus que gagné à faire de
                        prétendues économies ». En professeur critique, Fétis voyait juste : en
                        l’absence de grande institution, aucune composition religieuse d’importance
                        ne sera plus écrite en France pour le pouvoir avant longtemps.

                    Dans le même temps, on observe que les célébrations en musique
                        évoluent dans les paroisses. Le répertoire vocal et instrumental se modifie,
                        comme en quête de la musique la plus appropriée au culte ; on attend
                        désormais de la musique « sacrée » qu’elle soit plus grave, qu’elle porte au
                        recueillement ; le débat tourne bientôt à la polémique. Ce nouvel idéal de
                        simplicité va trouver son expression la plus remarquée, et la plus
                        critiquée, dans la célébration des funérailles du duc d’Orléans en 1842 mort
                        accidentellement à Neuilly.

                    
                        Mercredi [3 août] a eu lieu à Notre-Dame, la cérémonie
                            funèbre de Monseigneur le duc d’Orléans ; à la place du Requiem de Mozart,
                            on a chanté
                            seulement la messe en plain-chant. Le plain-chant était infiniment mieux
                            approprié à la gravité de cette triste cérémonie. Les amis intelligens
                            (sic) de la véritable musique sacrée et de l’art chrétien en général,
                            verront dans cette mesure une tentative de restauration de l’antique
                            chant d’église91.

                    

                    Le prince défunt avait en effet demandé « qu’on l’enterre sans
                            pompe »92, mais l’entourage royal avait
                        conseillé plus de faste. Dans cette cérémonie funèbre, « le chant grégorien,
                        dans toute sa solennité, sa grandeur, […] sa tristesse ineffable, sa
                        religieuse puissance », marquait une rupture avec la tradition des musiques
                        de deuil officielles. La dernière cérémonie funèbre royale célébrée en
                        France s’inscrit étonnamment dans le mouvement du renouveau de la musique
                        liturgique.

                    On le sait, en France une révolution chasse l’autre ; l’émeute
                        de février 1848 devient révolution. Le roi s’enfuit comme son cousin avant
                        lui. Bientôt, réapparaîtront « les masses chantantes de la République93 », avant une nouvelle
                        restauration « napoléonienne cette fois » (Sauzay).

                

                
                
                    
                        
                            « … IMPERATOREM
                                NOSTRUM »
                        
                    

                    Il est d’étranges coïncidences. Le 1er janvier 1852, Louis-Napoléon Bonaparte, président de la IIe
                        République, renforcé par le plébiscite du 21 décembre sur la nouvelle
                        Constitution après le coup d’État du 2 décembre, vient assister à un Te Deum à Notre-Dame. Il y est accueilli au son de la
                            Marche triomphale de Lesueur interprétée par 400 musiciens qui, ce faisant, redonnent
                        vie à une musique jadis écrite pour les victoires de Napoléon Ier. Prémonition ou geste
                        courtisan ? Le soir même, le prince-président allait quitter l’Élysée pour
                        s’installer aux Tuileries. Quelques mois plus tard, un nouveau régime sera
                        établi sur les résultats d’un nouveau plébiscite.

                    Dès la proclamation de l’Empire, Napoléon III rétablit une Musique pour le service ordinaire de sa
                        Chapelle. Désormais, qu’il s’agisse d’événements privés ou nationaux, la
                        musique vit de nouveau autour du souverain94. Ainsi la
                        Saint-Napoléon, célébrée le 15 août, supplante la fête de l’Assomption95 et devient fête nationale,
                        accompagnée de musique en plein vent par de nombreuses sociétés chorales.
                        Selon Eugène Sauzay qui fut membre de l’orchestre, « c’est tout l’ancien
                        ordre des choses qui reparut ». Du moins en apparence, car il nuance
                        aussitôt :

                    
                        Malheureusement la Chapelle que nous avions si souvent
                            regrettée sous le Roi Louis-Philippe, la
                            chapelle telle que nous la rêvions, ne fut rétablie que pour les jours
                            de fête ; les dimanches ordinaires, on donnait tantôt des chœurs ou soli
                            accompagnés par l’orgue ou la harpe, tantôt un solo d’instrument96.

                    

                    Un nouvel instrument, l’orgue-melodium,
                        fera son entrée à la Chapelle des Tuileries en 1862 ; il jouera en soliste
                        pour la première communion du prince impérial97.

                     

                    En 1853, ignorant la candidature de Berlioz, l’Empereur choisit pour maître de musique de la
                        Chapelle impériale Daniel-François-Esprit Auber, l’allègre vieillard, membre de l’Institut, compositeur d’opéras célèbres
                        qui dirige déjà le Conservatoire. Auteur d’un fameux Domine salvam fac rem publicam98, en psalmodie
                        harmonisée avec orchestre symphonique, chanté à La Madeleine en 1849, il le
                        rectifie en hâte dès 1852 pour faire acclamer à Notre-Dame par 300 choristes
                        et 200 instrumentistes le dernier imperatorem nostrum.

                    Pour la messe de l’empereur, Auber, « directeur en habit vert », assisté du chef des chœurs Jules Cohen dans
                        le même uniforme, dirige les habituels fragments de messes Kyrie-Gloria, et les nombreux Agnus Dei de sa
                        composition « très vite reconnaissables à certaines phrases qui rappelaient
                        un peu trop l’Opéra-comique » (Sauzay). Les solistes de la Chapelle choisis
                        parmi les artistes de l’Opéra ne sont donc guère dépaysés par ce répertoire même si
                        les chœurs – une quarantaine de chanteurs, hommes et femmes et autant
                        d’instrumentistes – y jouent un rôle plus important qu’à la scène.

                    Tout en faisant entendre exceptionnellement deux œuvres de
                            Lesueur, Te Deum et
                            Urbs beata en référence à Napoléon Ier, pour le mariage de
                        Napoléon III à Notre-Dame en 1853, Auber compose des cantates de circonstance pour
                        la prise de Sébastopol en 1855, la même année pour la visite de la reine
                        Victoria à l’occasion de l’Exposition universelle, et pour le baptême du
                        prince impérial en 1856, au lieu et place des traditionnels Te Deum royaux. Bien qu’entretenant à la Chapelle une
                        quarantaine de ses motets d’usage pour les vêpres et les élévations, il fera
                        surtout exécuter les œuvres de Cherubini et
                        de Rossini dont le Stabat
                            mater99 au « coloris tout véronésien »
                        est devenu le décor favori des Vendredis saints jusqu’aux concerts
                            Pasdeloup100. Ses motets O
                            Salutaris, ses Pie Jesu pour chœur avec ou
                        sans solistes ou pour duo de soprano et ténor sont tous prévus en double
                        version, avec orchestre (cordes avec hautbois) ou avec orgue et harpe101. L’écriture des chœurs, assez
                        plate, est en général syllabique (O Salutaris, no 3, 1854) avec le soutien de longs accords de
                        tonique ou dominante aux instruments (Pie Jesu en sol mineur pour voix solo ou chœur de femmes à
                            l’unisson)102. Pour les duos (O Salutaris, 1859), la distribution est celle d’un
                        duo d’opéra avec échanges de répliques avant la réunion des voix. On
                        retiendra aussi un O Crux Ave (1854) pour 4 voix avec
                        piano et harpe en sol mineur dans lequel le verset
                        central est chanté a cappella, un Vexilla Regis (1855) chanté recto tono à 4
                        voix, où alternent des strophes a cappella et le
                        refrain au chœur accompagné, sans oublier un majestueux Veni Creator (1865) en ut majeur avec grand
                        orchestre.

                     

                    Malgré
                        l’assimilation progressive de la musique germanique à Paris – Haydn et Beethoven
                        sont joués avec succès à la société des Concerts du Conservatoire –, la
                        musique du Second
                        Empire, « frivole à la Chapelle, et superficielle dans ses concerts », fut
                        rarement prise au sérieux. Certes, commente encore Sauzay, « aux Tuileries,
                        on faisait aussi de fort belle musique […] orchestres et chœurs, tout dans
                        ces concerts était digne du lieu et de l’auditoire. Dès l’abord cependant on
                        sentait que l’artiste remplissait un devoir ; c’était partout l’inévitable
                        froideur de l’officiel »103.

                    Les compositeurs lauréats du Prix de Rome, Carafa104, Gounod, Ambroise Thomas composent encore de nombreuses messes symphoniques
                        bientôt oubliées, cependant que la célébrité s’attache à une mélodie de
                        salon grandiloquente, Minuit ! Chrétiens ! d’Adolphe
                            Adam, destinée à être chantée à
                        Roquemaure à Noël 1847 dans le salon d’un notable local, Placide Cappeau,
                        auteur des paroles. Créée à l’Opéra par M. Renard, la version pour solo et
                        chœurs au caractère dramatique marqué, passe bientôt pour un chef-d’œuvre
                        « véritablement inspiré » selon Larousse. Dès 1864, le « Noël d’Adam »,
                        deviendra l’incontournable classique des Messes de minuit dans presque
                        toutes dans les églises parisiennes et en France pour près d’un siècle, sans
                        que jamais les fidèles ne soient invités à le chanter.

                    Des années auparavant, Reicha suggérait déjà la simplicité :

                    
                         C’est par une musique touchante, religieuse, simple
                            chantante et noble qu’il faudrait attirer le public : peu importe
                            qu’elle soit composée du reste dans le style libre, ou dans le style
                            rigoureux, ou plutôt dans un style mixte qui participe de l’un et de
                            l’autre. Que les voix y chantent des airs touchants et pathétiques, que
                            les instruments y exécutent des solos pourvu que ce ne soit pas des
                            concertos […]105.

                    

                    Malgré les auditions musicales à la cour, Napoléon III et Eugénie n’auront guère d’influence sur
                        le mouvement musical, leur intérêt se portant davantage vers les arts
                        plastiques et l’architecture. Sur le conseil de Nieuwerkerke, surintendant des arts et musées, l’empereur intervient
                        pour la restauration de la cathédrale de Laon après le rapport de Mérimée à la commission des Monuments historiques
                        en décembre 1852 ; c’est l’un des chantiers les plus coûteux sous le second
                        Empire après celui de Paris qui voit l’achèvement d’un grand dessein : la
                        réunion du Louvre aux Tuileries.

                    Tandis que les clercs s’intéressent à l’authenticité des
                        manuscrits du chant d’église médiéval et à la rénovation de la musique
                        d’église par l’adoption du chant romain, « l’étude de la préhistoire et des
                        antiquités gallo-romaines puise quant à elle un nouvel essor grâce à la
                        fondation du Musée des Antiquités à Saint Germain-en-Laye en 1862, création
                        où l’influence du goût personnel de Napoléon III pour l’histoire ancienne et l’archéologie est
                            indiscutable106 », même si la « légende noire »
                        ne l’a pas épargné.

                    Destinées au concert, le plus souvent en dehors de l’enceinte
                        ecclésiale, les grandes compositions religieuses ne seront plus pensées pour
                        le souverain, ni pour le pouvoir désormais laïque, comme avaient pu l’être
                        les motets à grand chœur de la Chapelle royale avant leur exécution au
                        Concert Spirituel sous l’Ancien Régime. On assiste à une séparation entre la
                        musique pour le culte héritée du passé et la création d’une musique
                        religieuse de concert, les compositeurs s’orientant désormais vers des
                        genres qui laissent plus de place à la liberté d’expression, principalement
                        l’oratorio, mais aussi l’ode sacrée ou le Requiem dont
                        le texte est riche d’images. Une nouvelle page de l’histoire de la musique
                        religieuse va s’ouvrir en France.
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97. L’instrument, présenté d’abord dans le salon de la comtesse de Ségur le 30 novembre 1843, veut se démarquer de l’Harmonium de Debain dont le brevet a été déposé 2 ans plus tôt. Jules Cohen compose 6 Etudes expressives pour l’orgue-melodium (1855) ; elles seront jouées en concert le vendredi 1er février 1856. RGMP, 10 février 1856.
98. F.-E. Auber, Domine salvam, ms autogr. BnF Mus. ms 2870.
99. G. Rossini, Stabat Mater, Paris, Troupenas, 1842. Anticipant le succès, l’éditeur Troupenas proposait dès la première édition la même gravure avec une version française, la Complainte à la Vierge (« La Vierge était défaillante/Au pied de la Croix sanglante… ») d’un poète nîmois, Jean Reboul, rédigée en décembre 1841 (BnF Vm1 545), et diffusait aussi chacun des 10 numéros, air, duo ou récit avec chœur en partitions séparées, avec un tel succès que l’édition française fut diffusée par Schott à Mayence, Ricordi à Milan et Novello à Londres.
100. Elwart, Histoire des Concerts populaires, Paris, Librairie Castel, 1864, p. 51.
101. cf. Herbert Schneider, « Auber », Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 2ème édition, Personenteil 1, Bärenreiter, 1999. Voir aussi Paul Landormy et Joseph Loisel « L’Institut de France et le prix de Rome », Encyclopédie de la Musique et Dictionnaire du Conservatoire, sous la dir. d’A. Lavignac et L. de La Laurencie, 2e partie, Paris, Delagrave, 1931, vol. 6, p. 3497- 3499.
102. Motets, BnF ms autogr. 2870-2824, et ms 8522-8524.
103. Brigitte François-Sappey, op. cit., p. 205.
104. Michel Carafa (1787-1872), Missa di Gloria à 4 voix, Messa di Requiem, Stabat Mater, Avec verum pour ténor solo, chœur et orchestre. Il composera une des Marches accompagnant le retour des cendres de Napoléon en 1840.
105. Antoine Reicha, L’art du compositeur dramatique, Cours complet de composition musicale, Paris, Farrenc, 1833, 2 vol.
106. « Le Comte de Nieuwerkerke, art et pouvoir sous Napoléon III », Catalogue d’exposition, Château de Compiègne, 2000-2001. Nommé à la Direction générale des musées nationaux (25 déc. 1849), le comte de Nieuwerkerke (O’Hara van N.) fut Surintendant des arts et musées sous Napoléon III.
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