
        
            
                
                    
                        [image: Couverture]
                    

                

            

        

    
    
      
        
          Le Sens de la musique (1750-1900), vol. 1

          Vivaldi, Beethoven, Berlioz, Liszt, Debussy, Stravinski

        

        Violaine Anger (éd.)

      

      
        
          
            
              
                	DOI : 10.4000/books.editionsulm.796

                	Éditeur : Éditions Rue d’Ulm

                	Année d'édition : 2005

                	Date de mise en ligne :  8 février 2013

                	Collection : Æsthetica

                	ISBN électronique : 9782728836918

              

            

            
              
                
                  [image: OpenEdition Books]
                
              

              
                http://books.openedition.org
              

            

          

          
            
              Édition imprimée

              
                	ISBN : 9782728803286

                	Nombre de pages : 288

              

            

             

          

        

      

      
        Référence électronique

                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                                      ANGER, Violaine (dir.). Le Sens de la musique (1750-1900), vol. 1 : Vivaldi, Beethoven, Berlioz, Liszt, Debussy, Stravinski. Nouvelle édition [en ligne]. Paris : Éditions Rue d’Ulm, 2005 (généré le 23 avril 2019). Disponible sur Internet : <http://books.openedition.org/editionsulm/796>. ISBN : 9782728836918. DOI : 10.4000/books.editionsulm.796.    

      

      
        Ce document a été généré automatiquement le 23 avril 2019.

        
          © Éditions Rue d’Ulm, 2005

          Conditions d’utilisation : 
http://www.openedition.org/6540

        

      

    

  
    
      
        
	Les Quatre Saisons de Vivaldi imitent-elles les bruits du monde ? Peut-on penser l'histoire de la musique comme une libération progressive de la contrainte imitative, d'un ancrage naturel ou  même naturaliste ? Beethoven, Berlioz, Schumann, Wagner ou Debussy constituent-ils les étapes qui aboutissent à une musique pure ? Le romantisme a fait de la musique le paradigme de l'Art en la concevant comme un langage délivré du poids du sens, un art abstrait » parce qu'autonome. Par la richesse savante des auteurs et des œuvres examinés, par les repères chronologiques et théoriques mis en lumière, l'anthologie proposée ici est une véritable histoire de la pensée sonore et de la pratique musicale du XVIIIe siècle au début du XXe siècle. Le mélomane, le musicologue, comme l'historien ou le philosophe de l'art, pourront évaluer d'un œil neuf les liens de l'imitation et de l'expression, la dispute de l'abstraction et les  rapports que les arts entretiennent à la signification. 

      

    

  
    
      Sommaire

      
        	
          
            
              Introduction générale
            
          

        

        	
          
            Première partie. La remise en cause du modèle de l’imitation
          

          
            	
              
                Vivaldi, Les Quatre Saisons, 1725
              

            

            	
              
                Introduction
              

              
                	
                  ENJEUX
                

                	
                  REPÈRES CHRONOLOGIQUES
                

                	
                  QUELLE MUSIQUE EN 1750-1800 ?
                

                	
                  REMISE EN CAUSE
                

                	
                  ORIENTATIONS
                

                	
                  DÉBATS
                

                	
                  PARCOURS
                

              

            

            	
              
                Domaine anglais
              

              
                	
                  CHARLES AVISON (1709-1770)
                

                	
                  DANIEL WEBB (1719-1798)
                

                	
                  JAMES BEATTIE (1735-1803)
                

                	
                  ADAM SMITH (1723-1790)
                

              

            

            	
              
                Domaine français. Sonate, que me veux-tu ?
              

            

            	
              
                L’expression musicale
              

              
                	
                  CHARLES BATTEUX (1713-1780)
                

                	
                  DENIS DIDEROT (1713-1784)
                

                	
                  ABBÉ DE CONDILLAC (1715-1780)
                

                	
                  JEAN-JACQUES ROUSSEAU (1712-1778)
                

                	
                  ENCYCLOPÉDIE (1751-1772)
                

              

            

            	
              
                Le refus d’une musique expressive
              

              
                	
                  BOYÉ
                

                	
                  MICHEL-PAUL GUY DE CHABANON (1730-1792)
                

              

            

            	
              
                La réflexion des compositeurs
              

              
                	
                  JEAN-FRANÇOIS LESUEUR (1760-1837)
                

              

            

            	
              
                Domaine allemand. La pratique
              

              
                	
                  Johann Joachim Quantz (1697-1773)
                

                	
                  LEOPOLD MOZART (1719-1787)
                

                	
                  CARL PHILIPP EMANUEL BACH (1714-1788)
                

              

            

            	
              
                La réflexion esthétique
              

              
                	
                  CHRISTIAN FRIEDRICH DANIEL SCHUBART (1739-1791)
                

                	
                  WILHELM HEINRICH WACKENRODER (1773-1798)
                

                	
                  KARL IMMANUEL KANT (1724-1804)
                

                	
                  JOHANN GOTTFRIED HERDER (1744-1803)
                

              

            

            	
              
                La réception
              

              
                	
                  HEINRICH WILHELM VON GERSTENBERG (1737-1823)
                

                	
                  JOHANN GOTTLIEB CARL SPAZIER (1761-1805)
                

              

            

          

        

        	
          
            Deuxième partie. L’élaboration en système de la notion d’expression
          

          
            	
              
                Beethoven, Symphonie pastorale, 1809
              

            

            	
              
                Introduction
              

              
                	
                  ENJEUX
                

                	
                  REPÈRES CHRONOLOGIQUES
                

                	
                  QUELLE MUSIQUE EN 1800-1830 ?
                

                	
                  LA NOTION D’EXPRESSION MUSICALE
                

                	
                  DÉBATS
                

              

            

            	
              
                La critique
              

              
                	
                  ERNST THEODOR WILHELM AMADEUS HOFFMANN (1776-1822)
                

                	
                  HECTOR BERLIOZ (1803-1869)
                

              

            

            	
              
                L’élaboration philosophique
              

              
                	
                  ARTHUR SCHOPENHAUER (1788-1860)
                

                	
                  GEORG WILHELM FRIEDRICH HEGEL (1770-1831)
                

                	
                  SØREN KIERKEGAARD (1813-1855)
                

              

            

            	
              
                La réflexion théorique
              

              
                	
                  JÉRÔME-JOSEPH DE MOMIGNY (1762-1842)
                

                	
                  MADAME DE STAËL (1766-1817)
                

                	
                  ANTON REICHA (1770-1836)
                

              

            

          

        

        	
          
            Orientations bibliographiques
          

        

        	
          
            Index des notions
          

        

      

    

  
    
      
        
          
            Introduction générale
          

        

      

      
        
          Philipp Otto Runge, La Leçon du rossignol, 1804

          
            [image: Image 10000000000004AD000005D2D33106D0.jpg]
          

          Hambourg, Kunsthalle

           Cette anthologie a une ambition : montrer comment du milieu du xviiieà la fin du xixe siècle les musiciens – interprètes, pédagogues ou compositeurs –, les théoriciens, les philosophes ont conçu le sens de la musique. La lecture croisée de textes choisis pour leur hétérogénéité de nature et de fonction permet de se faire une idée plus juste et tout à fait novatrice de la place et du rôle de la musique dans la réflexion sur les arts. Une part essentielle de l’histoire de l’esthétique se joue dans la façon dont la musique fait évoluer la relation imitation /expression pendant cette période.

           L’âge classique a conformé l’idée d’un sens de la musique à ce que l’on entendait par là en poésie et en peinture : il a admis le critère d’une imitation du réel. Or, et cela vaut aussi pour le style représentatif promu par Monteverdi, quand on recourt à cette notion on ne sait pas ce que l’on imite exactement. C’est probablement la fragilité intrinsèque de la notion d’imitation qui induit sa remise en cause progressive par la notion d’expression. Mais l’enquête que constitue la présente anthologie prouve ceci : on a soutenu que la musique ne saurait renvoyer à autre chose qu’à elle-même bien avant que ne soit formulée l’idée de musique pure. L’un des acquis de la lecture des textes ici réunis est que nous devons renoncer à penser l’histoire de la musique entre 1750 et 1900 comme un développement dialectique dont les trois temps se nommeraient imitation, expression et autonomie musicale.

           Ce qui était pensé en référence à la notion d’imitation est repris sur nouveaux frais sans que l’on puisse aller jusqu’à parler d’une rupture introduite par l’émergence puis l’affirmation de la notion d’expression. Car si l’imitation se définit difficilement, l’expression n’est pas une notion totalement claire. Sa fonction est polémique : elle tend à remplacer l’imitation, tout en la doublant souvent et en s’installant dans une relation de polarité avec une imitation alors réduite à un sens strictement reproductif. L’idée d’un rapport de la musique au réel, à autre chose qu’à elle-même demeure donc forte. La différence la plus nette entre les deux notions tient à la coupure « ontologique » entre la chose imitée et le résultat de l’imitation, alors que la notion d’expression pense la relation en termes de continuité. En brossant un tableau complexe des positions adoptées vers 1750, la première partie de cet ouvrage éclaire les jeux de réinterprétation et de résolution des apories de l’imitation qu’autorise l’emploi de l’expression.

           Quand à la fin du xviiie siècle des pièces « expressives » voient le jour, surgissent aussitôt de nouvelles questions. C’est notamment la pensée romantique allemande qui, par la mise en valeur de la nature vibratoire de la musique, apportera à ces questions des réponses nouvelles, comme on le verra dans la deuxième et la troisième partie. À l’orée du xxe siècle, deux orientations opposées s’affrontent : d’un côté un refus de la notion d’expression ; de l’autre, sa mise en valeur extrême, dans le mouvement « expressionniste ». Les deux dernières parties permettent de suivre la construction de ces positions antagoniques et de comprendre comment revient, transformée, l’idée d’autonomie de la musique esquissée dès la fin du xviiie siècle. Le livre se clôt quand, au début du xxe siècle, une fois ses termes fixés, le débat paraît installé.

           Notre fil conducteur est donc la notion d’expression et les développements qu’elle connaît : parce qu’elle supporte l’interrogation sur le sens de la musique, l’expression circule et structure aussi bien des traités d’interprétation musicale que des œuvres littéraires, récits et nouvelles, ou des textes purement philosophiques. Au centre des réflexions, l’expression est aussi le nœud des débats – et ce dès les années 1780, donc dès son surgissement comme solution ou revendication. En témoigne la violence de la confrontation qui marque les écrits de Kant et de Herder, autant que les points de vue de grands interprètes comme les chanteurs Garcia et Lehmann. Sans cesse redéfinie dans un contexte toujours mouvant, l’expression articule le basculement qui conduit la musique d’un statut d’art imitatif soumis au primat des arts plastiques à une fonction paradigmatique pour le système des beaux-arts – la musique exemplifiant l’autonomie de l’art. D’où l’invasion de la métaphore musicale dans la manière de parler de peinture ou de poésie dans la seconde moitié du xixe siècle.

           Dans la masse des documents que nous souhaitions rendre disponibles, sont ici reproduits partiellement certains textes célèbres et faciles d’accès, à titre d’aide-mémoire. Nous avons cependant donné la priorité à des textes souvent cités mais devenus inaccessibles, faute de réédition ou de traduction. Nous avons privilégié le jeu des liens et des échos entre les textes. Les passages sélectionnés l’ont été en fonction du réseau qu’ils constituent, soit qu’ils reviennent sur une question ou une œuvre déjà abordée, soit qu’ils s’inscrivent de façon polémique par rapport à un autre texte présenté, soit qu’ils travaillent les mêmes sources. Certains textes qui ont eu leur importance manquent donc à l’appel. Nous avons également écarté l’opéra de l’anthologie, ne lui laissant qu’une place périphérique, liée à la correspondance des arts. Au-delà du réservoir de textes que constitue cet ouvrage, nous avons voulu proposer une lecture au fil des pages qui permette de réaliser comment se forment, vivent et survivent à la fois des idées musicales et des notions esthétiques. Les textes présentés, les grandes œuvres citées les déforment, les retravaillent et les capturent une fois transformées dans de nouveaux miroirs. On les retrouve à la fin recomposées, prêtes à un nouveau départ pour le xxe siècle. Chaque texte est donc à la fois un pôle, induisant à lui seul commentaires et études, et un fragment, pris dans une histoire plus vaste dont cette anthologie dessine le tracé. L’index laisse à chacun le soin de trouver ses chemins de traverse.

           La pensée de la musique n’existe qu’en fonction des œuvres que l’on entend. Les pièces de musique bien connues qui jalonnent les étapes de notre parcours, les partitions reproduites sont autant de signaux destinés à rappeler une réalité sonore… et son évolution. Car les œuvres, elles aussi, ont subi des changements, des bouleversements même. Le printemps de Vivaldi diffère à ce point de celui de Stravinski que les deux cents ans qui séparent leurs créations respectives paraissent un abîme infranchissable. Il s’agit cependant bien de musique, et de printemps. Peut-on faire le récit du passage d’une conception de la musique à l’autre ? Vivaldi comme Debussy ont cherché des lois d’organisation interne de la musique. Le premier impose le concerto, forme musicale pure par excellence, le second suggère de libres et autonomes « arabesques ». Mais Vivaldi fait entendre, dans son concerto, le gazouillement des oiseaux, tandis que Debussy, en demandant de jouer l’arabesque « scherzando » (en s’amusant), reconduit la musique dans le champ de l’expression d’un sentiment, celui de la joie. En d’autres termes, l’un habille la pure jouissance sonore par une description visuelle naturaliste ; l’autre prétend nous faire entendre la liberté du pur mouvement, mais l’ancre dans une conscience. L’un et l’autre répondent musicalement à un même problème, qui poursuit philosophes et théoriciens, interprètes et historiens : celui des rapports entre les sons, le monde et celui qui entend ou produit ces sons.

          
             
            L’anthologie respecte la chronologie de parution des textes, elle tient compte de la succession des générations, donc précise l’âge des auteurs et élargit ses références de manière à fixer plus aisément le contexte
          

          
             
            Les notes de bas de pages sont dues aux auteurs des textes reproduits. Dans ces notes, les ajouts éventuels sont signalés entre crochets. Par ailleurs, les notes des éditeurs et traducteurs sont situées en fin de volume, p. 269 sq.
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          Vivaldi, Les Quatre Saisons, 1er mouvement du « Printemps », fin 1725.

          
             
            Dans le cadre du concerto de soliste, Vivaldi introduit la description dans le genre purement instrumental. La correspondance qui existe entre les poèmes et la musique des
            Quatre Saisons est indiquée dans l’édition originale (Amsterdam, Le Cène, 1725) par des lettres capitales placées en début de vers et reportées sur la partition. L’idée descriptive est renforcée par la présence d’un ou plusieurs mots : « chant des oiseaux », « le coucou », « l’ivrogne »… Par ailleurs, chaque « saison » suit le plan strict en trois parties du concerto pour violon que Vivaldi, dans ses autres œuvres, contribue à répandre. À l’intérieur des parties, la ritournelle propose les éléments « constants » du poème (l’« idée » du printemps), tandis que les épisodes présentent un caractère nettement imagé. L’auteur des poèmes semble inconnu. Certains, au vu du papier et de l’écriture, avancent qu’il pourrait s’agir de Vivaldi lui-même.
          

           En 1726, James Thomson publie en Écosse le premier des poèmes des Saisons, « L’hiver ». En 1727 il publie « L’été », en 1728 « Le printemps » et en 1730 « L’automne ». C’est ce texte que le baron van Swieten adaptera pourLes Saisons de Haydn en 1801 (infra, p. 195-196).

           Sonnet explicatif sur le concerto intitulé « Le printemps » de M. D. Antonio Vivaldi [1725].

           A	Voici le printemps, que les oiseaux en fête
B	Saluent de leurs chants joyeux,
C	Tandis que les sources, aux souffles du Zéphyr
Coulent avec un doux murmure.

           D	Couvrant l’air d’un noir manteau de nuages
Arrivent les éclairs et le tonnerre qui annoncent la saison nouvelle
E	Lorsque cessent les grondements, les oiseaux
Reprennent leur concert harmonieux.

           F	Puis, sur le joli pré fleuri,
Au charmant murmure du feuillage,
Le chevrier sommeille, son chien fidèle à côté de lui.

           G	Aux sons de la musette rustique
Dansent nymphes et bergers, dans l’aimable demeure
Du printemps qui paraît dans toute sa splendeur.
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          ENJEUX

           Dans les années 1740-1750, le cadre théorique que donnait l’imitation, reprise de la poétique d’Aristote, au système des beaux-arts, perd de son efficacité dans tous les arts, en particulier dans la musique : ses capacités représentatives limitées font qu’il est le premier art à être mis en cause lorsque la nature de la représentation artistique est interrogée de façon radicale. C’est dans ce contexte que la notion d’expression prend son essor, alors que les mentalités changent et qu’une nouvelle sensibilité se fait jour. L’une des missions de la musique, depuis au moins deux siècles, est d’exprimer des émotions humaines. Mais le terme prend ici une nouvelle acception, plus polémique, et l’on éprouve le besoin de le redéfinir face à celui d’imitation musicale, que ce soit en Angleterre, en Allemagne ou en France.

           Au fur et à mesure que le paradigme de l’imitation est abandonné, que la capacité descriptive de la musique est mise en cause, la question du sens de la musique est reformulée. Il est remarquable que dès ce moment, les termes de la discussion qui se poursuivra et s’étoffera tout au long du siècle suivant soient déjà évoqués, si ce n’est fixés. La musique doit-elle imiter quelque chose pour conserver un sens ou doit-elle renoncer à ses possibilités imitatives pour déployer uniquement son pouvoir sonore ? Quel est le statut de la référence extérieure à l’œuvre musicale ? Le choix de la musique vocale ou de la musique instrumentale est pris au filet des réflexions sur l’autonomie du langage musical et sur la valeur du matériau sonore en tant que tel.

          REPÈRES CHRONOLOGIQUES

           1711 Vivaldi, L’estro armonico

           1714 Corelli, 12 concertos grossos op. 6

           1717 Bach, Orgelbüchlein

           1722 Haendel, 12 sonates op. 1

           1724 Haendel, Tamerlan

           1733 Rameau, Hippolyte et Aricie
Pergolèse, La Servante maîtresse

           1736 Pergolèse, Stabat Mater

           1742 C. Ph. E. Bach, Sonates prussiennes

           1760 Noverre, Lettres sur la danse

           1767 Gluck, Alceste

           1768 Présentation du piano-forte à Paris

           1770 Fondation du Concert des amateurs à Paris

           1782 Mozart, L’Enlèvement au sérail

           1785 Mozart, Quatuors K 458, K 464 et K 465 dédiés à Haydn

           1787 Haydn, Les Sept Paroles du Christ en croix

           1806 Invention du métronome par Maelzel

           1813 Rossini, L’Italienne à Alger

           1814 Schubert, Marguerite au rouet

          QUELLE MUSIQUE EN 1750-1800 ?

           Même si les échanges sont nombreux, les traits stylistiques nationaux demeurent vivaces.

           En Angleterre, Haendel a marqué les esprits. C’est sur lui que l’on réfléchit. Par ailleurs, Jean Chrétien Bach introduit dans le pays les sensibilités italienne, française et allemande de l’époque.

           En France, la musique italienne, descriptive et virtuose, pose problème : s’agit-il d’une musique qui n’est qu’un prétexte à la virtuosité ? S’agit-il au contraire d’une musique simplement imitative ? Quel est le statut de la forme dans laquelle elle se déploie ? Le concert public permet d’entendre cette musique, qui n’a pas de lien direct avec l’opéra. La tradition de la musique descriptive, avec des combinaisons recherchées de timbres, n’empêche pas l’aspiration à une forme musicale plus grande et autonome, dont Gossec est l’un des fers de lance.

           En Allemagne, la polyphonie savante, très enracinée dans le culte, côtoie la mélodie vocale sensuelle, élégante, émouvante, clairement articulée, qui deviendra une caractéristique du style dit « galant ». Des compositeurs comme Carl Philipp Emanuel Bach cherchent, dans leurs fantaisies en particulier, à épouser au plus près les mouvements intérieurs et informels de l’âme humaine, et créent un style dit « empfindsam  », qui se caractérise par la variété, elle-même marque de changements rapides dans les sentiments. La musique instrumentale connaît des évolutions importantes : élaboration d’un grand orchestre fixe à Mannheim, disparition de la basse continue, introduction du crescendo au lieu de la simple opposition piano/forte, notion de développement – autant de mutations que recouvrent les mots de « sonate » et de « symphonie ».

           Plusieurs oppositions viennent en discussion, sans se recouper : le « naturel » et l’« artificiel », le « profane » et le « sacré », le « vocal » et l’« instrumental », la « mélodie » et l’« harmonie », l’« expressif » qui émeut et le « savant » qui suscite l’admiration intellectuelle.

          REMISE EN CAUSE

           La notion d’imitation empruntée aux Grecs servait à comprendre la musique dans le cadre des beaux-arts : c’était une façon de donner sa dignité à un art qui, a priori, est celui qui renvoie le moins au réel. Monteverdi, au début du xviie siècle, mettant au point le « stile rappresentativo », pouvait être fier de donner à la musique instrumentale ses lettres de noblesse, puisque, prouvant sa capacité à imiter, il la haussait ainsi à part entière au rang des beaux-arts. Le modèle général pour penser la musique n’en restait pas moins vocal, voire, plus précisément, oratoire, dans la grande tradition de la rhétorique : réussir à toucher par la création d’une relation entre les sens et l’intellect. La musique n’a alors de sens que parce qu’elle renvoie à une idée, qui elle-même renvoie au réel : elle imite des bruits, même inouïs (aboiements de Cerbère), la manière de parler, l’idée dont on parle, le mouvement d’un discours, les passions, selon des caractéristiques répertoriées.

           À partir de 1750, c’est le modèle même de l’imitation qui est remis en cause. En Angleterre, Smith, en France, Boyé et Chabanon, en Allemagne, Kant : tous, de façon différente, posent l’idée d’un art qui a du sens en lui-même par sa cohérence intrinsèque. Le renvoi imitatif à autre chose devient subsidiaire.

           Les jalons qui permettent d’y arriver sont nombreux : discussions sur la nature exacte de l’harmonie et de la mélodie (Avison, Webb, Beattie, Rousseau, Cahusac, Schubart…) ; sur la manière dont la musique imite (« Sonate, que me veux-tu ? », Batteux, Morellet…) ; sur le modèle de connaissance que tout cela suppose (Condillac, Kant) ; sur la façon dont est suscitée l’émotion artistique et sa nature (Beattie, Diderot, Rousseau, Schubart, Wackenroder…).

           À partir du moment où l’esthétique de l’imitation faiblit, la capacité descriptive de la musique instrumentale devient problématique. La question du référent extérieur, et de la manière dont on s’y réfère, devient centrale. C’est une nouvelle conception de la signification qui affleure.

          ORIENTATIONS

           D’un côté, on trouve ceux qui pensent que les sons ne renvoient à rien en eux-mêmes. Seule l’activité du sujet leur donnerait du sens. En Angleterre, Smith s’intéresse à la notion de système : le système sonore que constitue la musique reçoit, par analogie, un sens psychologique ; en Allemagne, sans s’interroger sur la forme musicale au sens technique du terme, Kant montre comment un jugement ne peut s’élaborer que par l’appréhension d’une organisation ; en France, Boyé réfléchit moins sur la forme que sur la nature du son : il fait advenir l’idée d’une sensualité pure de la musique, source de plaisir, indépendamment d’un sens, quel qu’il soit – idée que Chabanon retravaille en essayant de comprendre ses implications dans la pensée du langage.

           D’autre part, ceux qui pensent que les sons eux-mêmes sont le vecteur de quelque chose de plus grand qu’eux sont nombreux. C’est là que la notion d’expression musicale intervient : la musique exprime autre chose qu’elle-même, c’est-à-dire qu’elle est en lien direct avec cette chose, ce qui ne veut pas dire qu’elle l’imite. L’imitation en effet suppose un passage par l’idée et une référence au discours oratoire, que le modèle expressif refuse. Deux voies s’ouvrent alors immédiatement : certains – Morellet, Rousseau, C. Ph. E. Bach… – pensent que la nature de la musique est d’être sentiment. Elle est humeur, introspection, ou bien réaction au monde, ce qui conduit à accepter la notion d’imitation mais dans un sens nouveau, lié à la chose et non au discours : en musique, je n’imite pas le silence, mais j’exprime par des sons l’émotion que le silence suscite en moi. Quoi qu’il en soit, la musique est ancrée dans une activité du sujet humain. D’autres considèrent que la musique est vibration, et comme telle, lien direct avec autre chose de nature non sentimentale, qu’on l’appelle le monde (Herder) ou l’au-delà (Wackenroder). La musique est le lieu d’une religiosité intense qui dépasse le sujet humain, dont le rôle est d’être un vecteur, un condensateur.

          DÉBATS

           Ces orientations suscitent des débats qui vont être fondateurs de toute la réflexion sur la musique au xixe siècle.

           Quelle est la nature du son ? Purement sensuelle (Boyé) – d’où une suprématie du timbre apprécié dans son existence propre, plaisir physique suscité par le jeu de l’interprète ; en lien direct avec l’affect, et en particulier le cri (Rousseau) – d’où une suprématie de la musique vocale et de la mélodie ; en lien direct avec le monde (Herder) ? – d’où une suprématie du timbre perçu comme résonance du monde.

           Quel est le statut de la forme musicale ? Fondamental, puisqu’elle constitue la base de l’élaboration du sens (Smith, Kant) ; secondaire, toute musique déployant ses propres lois (Boyé, Herder) ; important, car elle doit répondre à des critères précis (Rousseau)… La variété des réponses à la question « Sonate, que me veux-tu ? », mentionnée jusque dans le texte de Herder, permet de poser les bases de ces discussions. Il en est de même pour la manière dont les textes abordent la question du chant du rossignol, et, d’une façon plus large, du chant des oiseaux. C’est un modèle de chant sans langage articulé. Il est beau parce que forme libre sans concept (Kant), parce que, devant plaire à la compagne de l’oiseau, il possède une composante expressive (Chabanon). La beauté naturelle est-elle la même que la beauté artificielle ? Non, car la musique qui imite le chant du rossignol est la plus laide qui soit (Kant, Beattie).

           Comment signifie le langage ? Cette question n’est qu’effleurée, mais elle est sous-jacente. Peut-il y avoir du sens sans langage ? La musique a-t-elle absolument besoin de mots pour être expliquée ? Le langage, dans son aspect sonore, est-il en lien avec le musical ou n’a-t-il rien à voir avec lui ? Rousseau, Kant, Chabanon, Batteux, Morellet, Condillac se renvoient la balle autour de ces problèmes. Tout le débat sur la primauté entre la poésie et la musique s’inscrit dans ce questionnement : pour Herder comme pour Boyé, musique et langage sont deux choses bien distinctes ; pour les tenants d’une musique sentimentale, la distinction est plus délicate à tracer (comme le montre le débat entre C. Ph. E. Bach et Gerstenberg sur la nécessité de mettre des mots sur la musique).

           Quel est le statut du corps, et comment définir la sensualité musicale ? Pantomime – narrative – et danse – mouvement purement physique – s’affrontent. La sensualité musicale existe comme une donnée en soi pour quelqu’un comme Boyé ; elle n’a pas vraiment d’intérêt pour ceux qui insistent sur la nature sentimentale de la musique ; elle est primordiale, mais enveloppée dans plus grand et plus vaste qu’elle, pour ceux qui s’orientent vers le panthéisme.

          PARCOURS

           Tous ces questionnements accompagnent des évolutions profondes de la musique, entre les œuvres de Haendel et les premiers Volkslieder. En 1750, on discute Vivaldi ; en 1800, on rejette La Création de Haydn au rang de vieillerie. Mais si une même question agite les trois pays choisis ici comme point de départ, des traditions de pensée très différentes sont à l’œuvre d’un pays à l’autre.

           Ceux qui prennent la plume et participent au débat n’ont pas du tout le même statut. En France, ce sont des « intellectuels » – encyclopédistes, académiciens, agitateurs d’idées –, dans la mouvance de la querelle des anciens et des modernes. En Allemagne, il y a les philosophes, au sens académique du terme, qui enseignent la philosophie et essaient de construire un système conceptuel solide ; par ailleurs, autour des cercles de Berlin, des écrivains utilisent volontiers la narration ou la fiction pour faire ressentir les vérités plutôt que d’en débattre ; enfin, les musiciens interviennent dans plusieurs traités qui cherchent à définir précisément les changements dans la technique instrumentale que toutes ces discussions impliquent et constituent un modèle dont les autres pays s’inspirent ensuite. En Angleterre, c’est Avison, un praticien, compositeur, proche des milieux méthodistes, qui lance la polémique. Le relais est pris par des intellectuels, dans l’optique plus large de déterminer la nature des beaux-arts. Malgré des prises de position nettes, les textes circulent plus ou moins bien en Europe. L’influence des écrits de Rousseau, de Batteux, de Morellet, est connue. D’autres textes, comme ceux d’Avison, n’ont qu’un rayonnement national ; certains, comme celui de Boyé, restent confidentiels, malgré leur importance.

        

      

    

  
    
      
        
          Domaine anglais

        

      

      
        
          CHARLES AVISON (1709-1770)

           Organiste, compositeur, Charles Avison est surtout connu pour ses concertos, qui portent la marque de Geminiani et de Rameau (dont il introduit en Angleterre les Pièces de clavecin en concerts, en 1741). Son livre An Essay on Musical Expression (1752) a été salué par le critique et théoricien de la musique Charles Burney comme étant le premier ouvrage anglais de critique musicale. On peut toutefois mentionner avant lui James Harry, qui publie en 1744 Three Treatises Concerning Art, essai dans lequel il pose la question, reprise et amplifiée par Avison, de la nature de l’imitation musicale. L’Essay d’Avison connut trois éditions dont une révisée, ainsi qu’une édition allemande (1775). Son questionnement s’inscrit dans un contexte plus large dont on peut trouver des traces chez Francis Hutcheson, An Inquiry Concerning Beauty, Order, Harmony Design (1725), ou Alexander Gerard, Essay on Taste (1759).

          
             
            La première partie du livre d’Avison traite des effets de la musique sur les émotions et de l’analogie entre la musique et la peinture, entre la notion de clair-obscur et celles d’accord et de dissonance, entre les plans et la répartition entre ténor, basse, etc. La querelle sur les rôles respectifs de l’harmonie et de la mélodie existe également en Angleterre, bien qu’elle ne prenne pas la tournure philosophique française. La deuxième partie aborde la composition musicale, mélange de mélodie et d’harmonie, qui débouche sur la question de l’expression musicale à propos du compositeur – c’est ainsi qu’Avison estime Marcello et Geminiani supérieurs à Haendel, trop imitatif. La troisième partie se consacre surtout à l’expression musicale en tant qu’elle concerne l’interprète, en particulier dans les concertos.
          

           Avison déclenche une petite polémique en Angleterre, entraînant plusieurs publications en réponse à son Essay. Son originalité vient du rejet de la notion d’imitation. Le but de celle-ci est de fixer l’attention de l’auditeur sur la similitude entre les sons et les choses qu’ils décrivent, et par là même de susciter un acte de l’entendement (par exemple lorsqu’on fait monter ou descendre un son pour dire le haut ou le bas, ou qu’on emploie des intervalles hachés pour dire un mouvement interrompu, des passages rapides pour dire le vol, etc.) ; il ne s’agit donc pas d’affecter le cœur ni de susciter les passions de l’âme. Avison propose le concept nouveau d’expression, qui remplace celui d’imitation et représente une trouvaille mélodique et harmonique liée au sujet de l’œuvre. L’appréciation de l’expression relève du jugement de goût, de nature énergétique et non conceptuelle ; il n’est pas possible de la fixer comme telle avec des mots. La valeur principale d’une musique étant l’élan naturel qui s’en dégage, la considérer comme un art imitatif serait la limiter. De même, un interprète ne doit pas essayer d’imiter – par exemple, des cors ou des cornemuses avec un violon.

          
             
            Toutefois, dans le débat entre musique instrumentale et musique vocale, Avison continue d’accorder le primat à cette dernière. Il lance une idée pleine d’avenir : la musique instrumentale la plus intéressante serait celle qui imite la musique vocale.
          

          
             
            Imitation et expression peuvent ainsi converger pour créer une musique qui suscite les passions. La notion d’expression musicale n’est pas pour Avison une propriété intrinsèque de la musique. Elle est reliée à son effet, à sa puissance ; on la mesure à l’importance des passions évoquées.
          

          
             
            
              An Essay on Musical Expression
            
            , Londres, Davis, 1752, livre II, section III : « Sur l’expression musicale, dans sa liaison au compositeur » (traduction de Violaine Anger).
          

           Nous avons suffisamment parlé des deux branches de la musique, la mélodie et l’harmonie : considérons à présent un troisième élément, qui est l’expression. Celui-ci, comme on l’a déjà observé, émerge d’une combinaison de ces deux dernières branches ; et ce n’est rien d’autre que leur application forte et propre au sujet considéré.

           À partir de cette définition, il va apparaître pleinement que la mélodie et l’harmonie ne doivent jamais être négligées au profit de l’expression, parce que celle-ci repose sur elles. Et si nous essayions quoi que ce soit contre ce principe, cela cesserait d’être une expression musicale. Ainsi l’horrible dissonance que l’on appelle « cri de chat » mérite cette appellation, bien que l’expression ou l’imitation n’y soient jamais plus fortes et plus naturelles.

           Et, de même que la dissonance et les sons choquant l’oreille ne peuvent pas être appelés « expression musicale », de même je pense que la simple imitation de plusieurs autres choses ne peut pas recevoir ce nom, bien qu’elle l’ait souvent obtenu dans les écrits généraux sur l’esprit humain. Ainsi, il n’est pas besoin de mentionner ici la montée ou la descente graduelle d’une longue succession de notes, utilisée souvent pour montrer l’ascension ou la descente, les intervalles disjoints qui renvoient à un mouvement interrompu, un nombre de divisions rapides pour décrire l’agilité ou le vol, des sons qui ressemblent à des rires pour décrire le rire, et nombre d’autres procédés du même genre. Tout cela relève de l’imitation plus que de l’expression ; parce que – c’est ainsi que cela m’apparaît – leur tendance est davantage de retenir l’attention de l’auditeur sur la ressemblance entre les sons et les choses qu’ils décrivent, et ainsi de provoquer un acte de compréhension plus que d’émouvoir le cœur et de susciter les passions de l’âme.

           Ici donc, nous voyons un défaut et une impropriété, semblable à celle qui a été observée plus haut à propos d’un attachement trop grand à la seule mélodie [modulation] ou à l’harmonie. Parce que, dans le premier cas, le maître s’attache lui-même trop fortement à la beauté de la structure mélodique [airs] et en néglige l’harmonie ; et dans le deuxième cas, il poursuit son harmonie et ses fugues de telle sorte qu’il en détruit la beauté de la mélodie. Ainsi, dans ce troisième cas, pour obtenir une imitation forcée et – si je puis m’exprimer ainsi – sans signification, il néglige à la fois la mélodie et l’harmonie, ce sur quoi l’expression musicale est fondée de façon exclusive.

           Cette distinction semble plus importante à présent, parce que quelques compositeurs très éminents se sont attachés principalement à la méthode que j’ai mentionnée ; et il semble qu’ils ont épuisé toutes les profondeurs de l’expression par une imitation habile du sens ou de quelques mots particuliers, ce qui apparaît dans les hymnes ou dans les chants qu’ils mettent en musique. Ainsi, lorsque l’un de ces gentlemen veut exprimer les mots suivants de Milton :

          
            Their songs
Divide the Night, and lift our thoughts to heav’n,1

          

           il est hautement probable que sur le mot « diviser », il fera courir une division d’une demi-douzaine de mesures ; et sur la partie suivante de la phrase, il pensera qu’il a fait justice au poète, ou qu’il s’est élevé à cette hauteur de sublime qu’il veut exprimer, lorsqu’il sera monté jusqu’au sommet de son instrument, ou du moins aussi haut que la voix humaine peut le suivre. Et cela passera pour une grande capacité de l’esprit humain à l’expression musicale, à la place de ce noble mélange d’airs solennels et d’harmonie variées, qui, de fait, élèvent nos pensées et donnent un plaisir exquis, et que personne ne peut ressentir à part les vrais amateurs d’harmonie.

           Si c’était nécessaire, je pourrais aisément prouver, à partir de principes généraux, que ce que j’avance à présent concernant l’imitation musicale est d’une stricte justesse ; ceci, parce que la musique en tant qu’art imitatif a des pouvoirs très limités et parce que, lorsqu’elle est une alliée de la poésie (ce qui devrait toujours être le cas quand elle exerce une faculté mimétique), elle parvient à ses fins en suscitant les affections correspondantes dans notre âme en même temps que celles qui résultent du génie du poème. Mais cela a déjà été montré, par un auteur judicieux2, avec la précision et l’exactitude qui distinguent ses écrits. Je renvoie donc mon lecteur à son excellent traité et me contente ici d’ajouter deux ou trois observations pratiques en corollaire de cette théorie.

           Comme la musique, en passant à l’esprit par l’organe de l’oreille, ne peut imiter que par des sons et des mouvements, il semble raisonnable, lorsque les sons sont les seuls objets de l’imitation, que le compositeur laisse la partie mimétique entièrement aux instruments accompagnateurs ; parce qu’il est probable que l’imitation sera trop puissante pour la voix, alors qu’elle devrait être engagée uniquement dans l’expression ; ou bien, pour le dire autrement, dans les affections correspondant à sa partie3. En effet, dans certains cas, l’expression va coïncider avec l’imitation et pourra être admise universellement : ainsi, une gamme chromatique imite le chagrin et l’angoisse aussi bien que la voix humaine4. Mais en ce qui concerne l’imitation du monde naturel ou inanimé5, cela doit être, je crois, une règle générale.

           Lorsque la musique imite des mouvements, le rythme et la distribution de la mélodie [cast of the air] requerront généralement que la partie vocale et la partie instrumentale coïncident dans leur imitation. Mais alors, il faut observer que le compositeur doit toujours être très prudent, et plus réservé lorsqu’il applique cette aptitude de la musique au mouvement que lorsqu’il l’applique au son, et la raison en est évidente : les intervalles en musique ne sont pas strictement semblables à des mouvements animés ou inanimés, ni les hauteurs à des sons animés ou inanimés. Des notes qui montent ou descendent par grands intervalles ne ressemblent pas à la marche d’un géant6, pas plus qu’un jet de notes égales n’est le murmure d’un ruisseau7, et les petites liaisons sautillantes ressemblent moins à l’inclinaison de tête d’Alexandre8 que certain trilles et tremblements à la voix du rossignol9.

           Comme la musique ne peut qu’imiter les mouvements et les sons, et les mouvements seulement de façon imparfaite, il s’ensuit que l’imitation musicale ne devrait jamais être employée à représenter des objets dont le mouvement ou le son ne sont pas les constituants principaux. Ainsi, à la lumière ou à l’éclair, nous adjoignons la propriété de la vitesse de mouvement ; mais il ne s’ensuit pas qu’une progression très rapide de notes suscitera l’idée de l’un ou l’autre ; parce que, comme nous l’avons dit, l’imitation doit être, dans ces cas, très partielle10. De même, c’est l’une des propriétés du froid que de faire trembler et frissonner les gens ; pourtant, un mouvement frissonnant de demi-tons ne donnera jamais la réelle idée du froid ; bien que, peut-être, il puisse la donner d’une personne en train de trembler.

           Puisque le but de la musique est de susciter les passions d’une manière plaisante et puisqu’elle utilise la mélodie [melody] et l’harmonie à cette fin, son imitation ne doit jamais être employée dans des mouvements sans grâce, ou des sons désagréables ; parce que, dans le premier cas, ils gâchent la mélodie de l’air et, dans le second, l’harmonie de l’accompagnement ; dans les deux cas, le but est perdu – affecter les passions d’une façon plaisante.

           Puisque l’imitation est simplement utile en musique si elle aide l’expression, et puisqu’elle est analogue à l’imitation poétique, lorsque la poésie imite par des moyens naturels11, alors, elle...
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