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INTRODUCTION

INTRODUCTION

Le travail que nous avons entrepris a pour objectif d'élucider une bizarrerie de la vie
musicale frangaise au xvii® sieécle, a savoir I'engouement que manifeste l'aristocratie
parisienne et plus généralement les personnes de qualité pour cet instrument trés
particulier qu'est la vielle a roue. Cette mode dure a peu prés 40 ans, sous Louis XV,
entre 1725 et1765, c'est a dire pendant cette période que nous désignerons comme
« baroque tardif ».

Nous verrons que I'engouement pour l'instrument est amplement attesté dans la
premiére partie du régne de Louis XV. La reine de France, Marie Leszczynska « touche »
régulierement la vielle, [liconographie déploie de nombreuses représentations
d'aristocrates jouant de cet instrument et ce dernier est retenu plusieurs années dans les
prestations du Concert Spirituel.

Le phénoméne donne lieu a une production musicale d'envergure. A notre
connaissance, il existe sept traités, méthodes ou apparentés, consacrés totalement ou
partiellement a I'apprentissage du jeu de la vielle. Un nombre considérable de partitions a
été publié, associant fréquemment la vielle et la musette. On verra aussi que la lutherie de
l'instrument a été radicalement transformée a la méme époque.

Il s’agit d’'une parenthése dans l'histoire de la vielle, parenthése que I'on a aussi

désignée comme son « age d’or ». L’instrument a roue a connu dans son histoire des
. . T , 1 . . . .

fortunes diverses ; instrument d'église (I'organistrum "), il a par la suite gagné les villages

RAULT, Christian, L’ Organistrum. Les origines de la vielle a roue, Paris, Aux amateurs de livres, 1985.
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mais aussi les tripots. Cependant, a certaines périodes, il avait déja été en faveur aupres
de la noblesse (par exemple a la Cour des ducs de Bourgogne a I'époque de Philippe Le
Bon et de Jean Sans Peur ).

De nos jours, la vielle est réputée instrument paysan égayant les fétes campagnardes
et faisant danser les villageois dans la tradition du XIX™ siécle, poursuivie au début du
XXe siecle et revisitée par le mouvement folk a partir des années 1960 . Quelques
documents attestent qu'elle exerce une fonction analogue a I'orée du baroque, mais de
fagcon secondaire et moins marquée que la musettequi investit, déja sous Louis XIV, les
milieux aristocratiques parisiens. A I'époque, la vielle fait surtout partie de I'attirail attitré
des mendiants. Elle est alors un instrument de gueux, qui corne au coin des rues pour
attirer le chaland et obtenir I'auméne. Rien de plus éloigné physiquement, psychiquement
et socialement de la Cour... La rencontre est trés étrange.

Ce travail tente donc de répondre a deux questions :

Il nous faut d’abord comprendre ce qui a rendu possible le fait qu'un instrument
réputé paysan, mais surtout connu a I'époque pour ses liens avec la mendicité, soit
adopté avec passion par des personnes de qualité, des aristocrates proches de la Cour
ou fortement influencés par elle.

Une fois ce mystére quelque peu élucidé, reste a comprendre a partir de quelles
mutations concernant la lutherie, le jeu et le répertoire, la vielle prendra sa place (mais
quel type de place ?) parmi ces autres dessus plus fréquentables que sont le violon, la
flote traversiére ou le hautbois.

C’est ainsi que nous appellerons baroquisation une maniére de transformer une
mélodie simple pour la rendre « baroque » dans son exécution. Il s’agit d’'un travail de la
mélodie que réalisent compositeurs et interprétes et qui concerne la voix comme tous les
instruments de musique, puisqu’il s’agit de techniques mises au service d’'une esthétique
dominante a I'époque. Nous dirons que la baroquisation est particulierement nécessaire
quand on joue un instrument issu d’'un milieu populaire comme la vielle a roue, puisqu’il
faut alors s’en démarquer et anoblir I'instrument en lui imposant un changement de statut
rendu perceptible dans la maniére dont il fera entendre la mélodie.

Mais cet intérét pour la vielle est fort étrange. Traiter de cet apparent mystére par un
argumentaire strictement musical ou musicologique ne nous a pas semblé possible. Se
pencher sur les caractéristiques organologiques ou techniques de linstrument, se
pencher sur ses qualités et ses défauts ne permettent de comprendre ni la puissance de
I'engouement, ni, a I'opposé, la violence des critiques qui, a I'époque qui nous intéresse,
se sont manifestées a son égard, simultanément et comme en miroir. Tout se passe
comme si le musical, quand il s'agit de la vielle, était infiltré par I'affect et méme dominé
par I'’émotion, et nous ne parlons pas ici de cette émotion musicale qu'une ceuvre peut

2
PALMER, Suzann, The hurdy-gurdy, Londres, New-Abbot, 1980.

3
Encore plus prés de nous, certains musiciens, par exemple Valentin Clastrier, Pascal Lefeuvre ou Sébastien Tron, s’appuyant sur
une transformation radicale de la lutherie de l'instrument, ont « inventé » une nouvelle pratique et de nouvelles sonorités pour la

vielle devenue un instrument différent jouant une musique contemporaine composée pour elle.

2 Copyright FUSTIER Paul et Université Lumiére - Lyon 2 - 2006.Ce document est protégé en



INTRODUCTION

faire naitre chez l'interpréte ou I'auditeur, mais des affects activés par le curieux aspect et
la curieuse sonorité de l'instrument, affect d'une étrange puissance provoquant, sous le
régne de Louis XV, déclarations d'amour ou de haine.

Essayer de comprendre ce qui se passe alors suppose l'introduction d’autres outils
d’analyse, complémentaires de ceux qui relévent de la musicologie. Ainsi, ferons-nous
. . TR . . . . 4

appel a certaines disciplines comme la psychologie, la sociologie et la mythologie .

Nous aurons a montrer que le flot ininterrompu de musique publié, notamment sous
Louis XV, par des auteurs dont certains sont de trés grands musiciens alors que d'autres
manifestent un talent plus contestable, ne doit pas, & notre sens, étre compris comme
I'expression de la « facilité » ; il s’agirait plutdét de la mise en scéne d'une dramaturgie, liée
au mythe de I'Arcadie considéré par nous comme un des moteurs de la musique
frangaise baroque. Ainsi défendrons-nous l'idée qu'une part de la musique frangaise
baroque, sa part champétre, peut étre comprise comme l'expression d'une nostalgie,
comme une tentative impossible pour retrouver ce « paradis perdu » qu'incarne le mythe
de I'Arcadie. On ne saurait donc, a notre sens, réduire cette préoccupation a un effet de
mode dépourvu de signification particuliere ou a un prétexte pour un délassement
superficiel ou mondain, réalisé a I'ombre des bergeries imaginaires.

Dés lors, il faudrait nous demander si 'engouement pour la vielle ne traduit pas la
puissance d’'un imaginaire social constituant l'instrument comme un objet-vecteur, un
intermédiaire dynamique dans une tentative illusoire pour faire apparaitre ce paradis
perdu dont la construction mythique de I'Arcadie est une formation culturelle majeure.

+

++

On voit que cet argumentaire répond a une logique circulaire. On peut partir de
linstrument, I'analyser ainsi que ses productions musicales (idiome sonore, ceuvres
publiées...). Si notre hypothése est exacte, cet ensemble doit mettre en évidence la
puissance du mythe arcadien dans son évocation musicale, dont il faudrait alors analyser
les caractéristiques.

Bien que cette démarche soit celle que nous avons suivie dans la recherche, il nous a
semblé que I'exposé serait plus clair s’il allait du général au particulier. Nous proposerons
d’abord une mise en perspective de la musique francaise baroque, nous verrons ensuite
quelle place y tient la vielle a roue.

Premiére partie : le contexte d’apparition Dans un premier temps, notre travail
s’attachera a définir et a analyser la signification du mythe arcadien, tout en montrant sa
puissance a I'époque baroque (chapitre 1). Puis, dans la méme premiére partie, dans les
chapitres 2 et 3, nous entrerons dans le domaine musical, en nous appuyant
principalement sur les textes de I'époque. Nous proposerons alors de distinguer deux

4

Les différents éléments de corpus auxquels nous nous référons tout au long de ce travail sont donc soumis a différents outils
d’analyse et ils peuvent de plus apparaitre dans divers domaines d’application, utilisés a des fins différentes. C’est dire qu’ils seront
parfois présents en plusieurs endroits de I'ouvrage pour favoriser la clarté des démonstrations bien que cela puisse donner une

impression justifiée de répétition

vertu de la loi du droit d'auteur.



La vielle a roue dans la musique baroque francaise

5

formes de musique baroque. La premiére, de tradition francgaise, est au service du mythe
arcadien et se constitue a partir d’'une musique rustique mais qui sera « baroquisée » ce
qui permettra l'apparition d’'une musique champétre ou arcadienne. La deuxiéme, qui
s’appuie notamment sur le golt italien, sera dite par nous musique émancipée,
puisqu’elle se constitue en opposition a la musique arcadienne ; elle n’est pas mise au
service du mythe, elle se suffit a elle-méme, la musique ne vaut que par la musique.

Ensuite seulement, nous étudierons l'instrument vielle a roue. Nous montrerons
gu’elle entre en vibration avec le mythe arcadien, comme par sympathie ° , parce qu’elle
est a son service, parce que, comme objet-vecteur, elle y conduit ; de plus, nous nous
demanderons si, dans certains cas, elle ne cherche pas une autre Iégitimité, du coté de la
musique émancipée. Cette démarche se déclinera dans les parties 2, 3, et 4 de notre
travail.

Deuxiéme partie : la place occupée par la vielle a roue. A 'orée de 'age baroque,
la vielle est socialement présente dans deux milieux sociaux différents. Elle existe dans le
monde paysan, comme instrument de féte, et sur cette premiére origine se greffe
sa mythification (chapitre 4). Mais elle est surtout un instrument de mendiant, autre origine
bien moins honorable et méme incompatible avec un noble destin ; pour y parvenir, il
faudra que la vielle soit I'objet d’'une forme de décontamination (chapitre 5). Cette double
filiation produira des réactions émotionnelles fortes encore accentuées par la bizarrerie de
linstrument facilitant les dépots projectifs (chapitre 6). Dans ces conditions, il nous faut
reconnaitre avec précision ceux a qui va revenir la tdche d’inventer une nouvelle vielle
aristocratique, objet-vecteur du mythe arcadien, réalisant cette musique que nous avons
appelée « champétre ». Aprés nous étre interrogé sur la place peut-étre métaphorique
occupée par le Petit savoyard (chapitre 7), nous verrons de quelle maniére les musiciens
de profession (chapitre 8), s’emparent de la vielle pour la transformer ainsi que les
aristocrates, les virtuoses et autres « maitres de vielle » (chapitre 9) sans oublier
I'hypothése selon laquelle certains pourraient bien tenter de faire de la vielle un instrument
pour I'exécution d’'une musique qui se serait émancipée des productions arcadiennes.

La troisiéeme et la quatrieme partie de ce travail répondent a la question Comment.
Comment, trés concréetement, au niveau de la facture instrumentale et de la technique de
jeu, au niveau des ceuvres publiées pour elle, peut-on comprendre que se réalise la
mutation de la vielle, instrument populaire devenu savant, instrument pour musique simple
pour lequel on écrit de la musique parfois trés complexe, instrument, pour une part
villageois et pour une part mendiant, devenu lyre d’Apollon, ayant sa place dans
I'actualisation d’'un mythe particuliérement puissant dans I'histoire de 'lhumanité.

Troisiéme partie : I'anatomie physiologie de I'instrument. Par anatomie de la
vielle il faut entendre sa lutherie ; I'époque baroque modifie en effet la forme de
l'instrument (voir chapitre 11) et transforme, au niveau de la fabrication, un certain nombre
de détails, concernant le clavier, les cordes, le chevalet mobile. Ainsi se constitue une
autre vielle. Par physiologie de la vielle, nous entendons la fagon dont les différents
auteurs concernés vont recommander de s’en servir en étudiant de facon trés précise la
manieére dont le musicien doit actionner la roue (chapitre 12), mettre ou non en

Au sens ou I'on parle de cordes sympathiques, vibrant par simple contiguité.

vertu de la loi du droit d'auteur.



INTRODUCTION

mouvement le chevalet mobile (chapitre 14), utiliser tel ou tel doigté mais aussi
agrémenter sur le clavier (chapitre 15) et utiliser les bourdons (chapitre 16).

Quatriéme partie : CEuvres musicales publiées. Nous nous intéresserons egfin aux
partitions. Une analyse quantitative de la liste des ceuvres publiées au XVIII™ siécle
permet de distinguer des sous-ensembles simultanés ou diachroniques (chapitre 18). Lui
succedent trois chapitres plus « qualitatifs », consacrés aux partitions jointes aux
méthodes pour vielle (chapitre 19), aux partitions dans le golit de vielle qui sontécrites par
différents auteurs pour évoquer cet instrument (chapitre 20), aux ceuvres des virtuoses
(chapitre 21).

+

+ +

La culture de base de l'interpréte qui pratique la vielle a roue a partir d'un répertoire
baroque nécessite quelques commentaires, parce qu’il est souvent aussi chercheur ou
parce que son style d'exécution intéressera les chercheurs

Probablement le premier vielleux contemporain a redonner une certaine importance
au répertoire baroque pour vielle et a le faire jouer sur cet instrument est-il Georges
Simon qui, dans les années soixante, proposait aux apprentis vielleux, au cours des
stages qu'il organisait, une allemande de Corrette mélée au répertoire traditionnel du
centre de la France ' . L'interprétation demandée n'était pas baroque ; I'air devait étre joué
a la maniére ftraditionnelle comme ¢s’il faisait partie du répertoire dit folklorique. En
revanche, on notera que certains éléves de Georges Simon, principalement Claude
Tailhades, surent réintroduire un style baroque dans le répertoire du xvii® siecle, le
différenciant de I'interprétation traditionnelle d'origine orale.

Partant lui aussi d'une imprégnation culturelle « traditionnelle », mais ayant assimilé
I'esthétique baroque, on peut considérer que Claude Flagel ’ (en Belgique), dans les
années 50, est le premier a avoir travaillé en profondeur la question d'une interprétation
baro%ue du répertoire concerné, en s'appuyant sur les traités, méthodes et partitions du
XVIII™ siécle. Le commentaire qu’il écrit de La belle vielleuse de Corrette est devenu un

. 9 . . 10
document incontournable ~ . Michelle Fromenteau (en France), un peu plus tardivement

6
Le lecteur qui voudrait avoir une représentation plus généraliste de I'histoire de la vielle a roue pourra consulter I'ouvrage dirigé

par Pierre Imbert, Vielle a roue territoires illimités, St Jouin de Milly, FAMDT éditions, 1996.

e
Ce répertoire baroque n'avait pas totalement disparu des campagnes, puisqu'on peut retrouver, datant du XIX siecle, une

réédition de la méthode de Corrette (Castillat éditeur).

On pourra écouter le CD datant de 1995 et consacré a Michel Corrette intitulé Concerte et Concertos comiques, dans lequel

Claude Flagel joue les parties de vielle.

9
FLAGEL, Claude, Introduction a CORRETTE, Michel, La Belle Vielleuse, Paris, 1783,fac-simile Musiciens et Musique en
Normandie, 1978.

Précisément en 1964, a la suite d'une série d'émissions télévisées consacrées a la vielle a roue auxquelles on lui avait demandé

de participer (communication orale).
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, S’est aussi employée a faire revivre ce répertoire baroque.

Mais il existe un deuxiéme type d'interpréte. Celui-ci n'est pas venu a la vielle
baroque a partir d'une expérience du jeu traditionnel de I'instrument, mais dans un second
temps, a partir d'une expérience de « musicien baroque » pratiquant un autre instrument
plus habituel. Alors que dans le premier cas de figure, l'imprégnation culturelle de base
est orale et traditionnelle, dans le cas qui nous intéresse maintenant, elle est écrite et
savante. On pourrait penser que ce musicien-chercheur de deuxiéme type aurait comme
ancétre Eugéne de Briqueville, qui participa avec sa vielle a un ensemble baroque de
musique de chambre, a la fin du siécle dernier. Eugéne de Briqueville, auteur d'un
ouvrage sur la vielle qui fait encore autorité B , conclut son opuscule en écrivant : « Enfin
la Couperin » de Versailles [petit ensemble pour musique de chambre], a possédé un
vielliste [sic] passionné en la personne de son directeur, auteur du présent traité, et qui a
fait entendre fréquemment les ceuvres de Boismortier, Braun, Buterne, Chédeville,
Michon, soutenu par une basse et un dessus de viole » "> Bien plus prét de nous, en
1995, Robert Green, spécialiste de la musique francaise du XVIII~ siécle et joueur de
viole de gambe, écrit, sur la vielle a roue au xvii® siécle, un ouvrage fondamental alliant
analyse sociologique et analyse technique de partitions et de documents musicaux "
Green joue et enseigne la vielle a roue selon un style trés éloigné de la tradition
« folklorique » '*

Les effets d'imprégnation culturelle sont importants "® . Nous verrons la distance qui
existe entre une interprétation traditionnelle et une interprétation baroque. Cette derniére
suppose que l'on opére une déconstruction d'évidences sonores qui n'en seraient pas
mais proviendraient seulement d'une accoutumance de l'oreille a un certain style de jeu.
Quand on pense vielle baroque, la premiére démarche est de se libérer des sonorités qui,
par transmission orale, sont parvenues jusqu’a nous et proviennent d’'un instrument a faire
danser que I'on veut avant tout le plus sonore possible et avec un jeu de percussion
extrémement développé afin de mieux marquer les pas. Cette vielle la n’est pas la vielle
baroque, cette sonorité n’est pas la seule possible, elle n'est pas naturelle, elle est
seulement culturelle et répond a la fonction tenue par l'instrument au x1x® siécle en milieu
rural. Au XVIIIe siécle et en milieu aristocratique, l'instrument a une autre fonction, il
s’intéegre dans un autre univers, on peut donc tenir I'hypothése selon laquelle il a

11
BRIQUEVILLE, Eugéne de, Note sur la vielle, 1894, Paris, La flite de Pan, 1980, p.53.

12
C’est dans le méme esprit, mais en voulant intégrer des idées plus récentes concernant I'interprétation de la musique baroque,

que nous avons participé, avec une vielle, a I'ensemble lyonnais de musique baroque Les golits réunis (direction Marie Meunier)
entre 1976 et 1982 .

13
GREEN, Robert A., The hurdy-gurdy in eighteenth century France, Indianapolis, Publications of the Early Music Institute, 1995.

14
Voir le CD de Green : French Music for Hurdy-Gurdy, Focus 932, Early Music Institute, School of Music, Indiana University,1993

5
On peut, pour s’en rendre compte, se reporter a I'annexe G : Discographie de la vielle baroque, et comparer, a titre d’exemple,

les enregistrements de I'ceuvre Le Printems ou les Saisons Amusantes de Chédeville d’aprés Vivaldi réalisés avec une vielle jouée

par Michelle Fromenteau, Claude Flagel, Nigel Eaton ou Matthias Loibner.

6
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certainement sonné différemment.

Récemment, certains interprétes, formant nouvelle génération, ont pu s’affranchir
totalement d’un jeu s’appuyant sur la tradition rurale du x1x® sigcle pour réinventer une
interprétation de la musique baroque. lls ont méme franchi une nouvelle étape. Leur
référence premiére ne semble pas étre une fidélité a la lettre a ce qu’a pu étre un jeu
baroque de la vielle, mais une fidélité a I'esprit, leur permettant des initiatives improbables
au siécle de Louis XV. On doit citer ici Riccardo Delfino et Matthias Loibner "° qui ont su
rendre toute leur vitalité a des ceuvres pour vielle en articulant un phrasé mélodique
d’esprit trés baroque et une utilisation du « coup de poignet » venue d’un autre univers
sonore mais qui, de notre point de vue, s’intégre fort bien a la musique du XVIIIe siécle.
Thierry Nouat participe a ce méme mouvement.

Certes notre travail est directement ou indirectement consacré aux personnes qui au
xVvIII® siécle ont fréquenté la vielle (comme compositeurs, interprétes, luthiers ou
admirateurs), ainsi qu’aux conflits qui se sont manifestés alors, mais on ne saurait pour
autant ignorer que notre propre systéme de filtres servant a I'observation comme a
l'analyse, se constitue a partir de références contemporaines et des tensions de notre
époque.

6
On leur doit le CD : Les Maitres de la vielle baroque, répertorié dans I'annexe G : Discographie de la vielle baroque , section :

Anthologies.
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PREMIERE PARTIE. ARCADIE
MYTHIQUE ET MUSIQUE BAROQUE

CHAPITRE 1. : LE CHAMPETRE ET L’ARCADIEN

1.1. Le mythe de I'Arcadie

Rappelons les caractéristiques de ce mythe. L'Arcadie est une province du Péloponnése,
pauvre et aride, mal préparée a devenir ce lieu mythique imaginé par Virgile. L'Arcadie est
censée étre peuplée de bergers, menant une vie simple, naturelle, en contact direct avec
les dieux. Selon la formulation de Panofsky, L'Arcadie passe « pour un royaume idéal de
parfaites félicité et beauté » " ; elle est une figure de cet espace utopique, réalisant une
fusion bienheureuse et sans contrainte, océan de bonheur dans lequel baignent hommes,
animaux, nature et divinités. Ce monde est d'avant les régles morales ; les actes de la vie,
et notamment en matiére amoureuse, sont conduits par l'innocence radicale de ces
bergers qui vivent selon leur spontanéité qu'aucune réglementation ne vient limiter. La vie
en Arcadie se déroule dans un bain musical, chants et mélodies jouées a la flate

17
PANOFSKY, Erwin, Et in Arcadia ego, L'ceuvre d'art et ses significations, 1955, Paris, Gallimard, 1996, p281.
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emplissent cet espace ou le dieu Pan aime a séjourner.

Dans l'ouvrage qu'elle consacre a I'Arcadie, et sur lequel nous allons nous appuyer,
Francoise Duvignaud insiste sur la fécondité du mythe : « Reste |'objet méme de notre
étude : la fécondité esthétique et culturelle exceptionnelle de I'image de I'Arcadie. Si elle
est une des réveries paralléles par lesquelles I'homme tente de s'arracher a ce que Marx
appelait "l'esprit des choses", elle est aussi et surtout celle qui, avec l'image du paradis,
suscite les formes les plus riches de la représentation imaginaire » 8

Revenons a I'analyse de Panofsky : « Mais voici qu'avec la Renaissance, |'Arcadie de
Virgile émerge du fond des &ges, comme une vision d'enchantement. ... Elle devint I'objet
de cette nostalgie qui distingue la vraie Renaissance de toutes les pseudo- ou
proto-renaissances médiévales ; elle prit le sens d'un havre de paix, a I'abri d'une réalité
imparfaite, mais aussi, et surtout, d'un présent contesté » " . L'Arcadie a en effet toutes
les caractéristiques de I'utopie. Elle est dans un ailleurs spatial, un u-topos qui décline une
vie radicalement autre, le négatif méme d'une vie ordinaire. Elle est aussi nostalgie d'un
passé merveilleux, d'une innocence a jamais perdue.

Le mythe sera aussi trés présent au xviII® et XviI® siecle : « Ne répéte-t-on pas
d'age en age limage d'une Arcadie vivant en autarcie, libérée du péché originel, du
travail, une terre d'amour éternel... » 20 . « Et moi aussi; je fus bergére en Arcadie ! »
s'exclame Mademoiselle Dormoy 2 Témoignent de la force du mythe, la littérature
(I'importance prise par L'Astrée d'Honoré d'Urfé au début du xvi® siécle), la peinture (on
songe au trés célébre tableau de Poussin, Et in Arcadia ego), et bien sir la musique
(notamment dans d'innombrables opéras, cantates ou cantatilles). Une academia
dell’Arcadia est fondée a Rome en 1690 ; Pierre Saby explique que son but « était la
réforme des sciences et des arts libéraux...De ses idées et de ses travaux découle en
particulier un programme de "purification" de I'opéra, notamment par I'élimination de tout
elément de comédie dans le melodramma et par le choix de sujets soit idylliques soit
pastoraux, soit historiques et héroiques » 2

Retenons que, d'une fagon générale, le mythe se manifeste par I'évocation d'une vie
paysanne d'avant le péché originel ou I'on ne travaille pas encore a la sueur de son front.
Madame de Sévigné en témoigne : « Faner est la plus jolie chose du monde, c'est
retourner du foin en batifolant » = , mais aussi Fontenelle : « Ce qui plait, c'est l'idée de

18
DUVIGNAUD, Francoise, Terre mythique, terre fantasmée : L’Arcadie, Paris, Gallimard, p258.

19
Ibid, p.287.

20
DUVIGNAUD, Ibid, p.138.

21
Cité par DUVIGNAUD.

2
SABY, Pierre, Vocabulaire de I'opéra, Paris, Minerve, 1999, art. « Arcadia ».

23
Lettre du 22 juillet 1761, citée par MAILLARD, Jean-Christophe, L'esprit pastoral et populaire dans la musique frangaise baroque

pour instruments & vent, 1660-1760, Thése de doctorat de troisi€me cycle, Université Paris 1V, 1987, p.54.

10
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tranquillité attachée a la vie de ceux qui prennent soin des brebis et des chévres » 2
est vrai que le berger pourra, mieux que le paysan, servir de support a l'idéalisation ; J. de
Laporte nous l'indique : « Les bergers ont I'avantage sur les paysans de ne point piétiner
dans la fange, de pouvoir garder mine décente et silhouette correcte »

Furetiere *° définit ainsi le terme Pastoral : « Ce qui convient, ce qui appartient aux
Bergers et aux personnes champétres... La vie pastorale est la plus innocente ». Si l'on
se référe alors au mot /Innocence, on lit : « Pureté de I'ame qui n'est point souillée par le
péché. Adam fut crée en I'état d'innocence. L'innocence baptismale nous remet dans la
premiére pureté de I'homme, un enfant est en I'état d'innocence, jusqu'a qu'il ait atteint
I'age de raison, les Paysans avaient aussi leur age d'innocence qu'ils ont appelé I'age
d'or ». L'allusion au mythe est claire, bien que le christianisme Iui ait donné une coloration
particuliére.

C'est bien un mythe que nous décrivons et un mythe récurrent ?" donc significatif
d'une constante ou d'un invariant psychologique. Il prend la forme du Champétre ou du
Pastoral a I'époque baroque, il prend d'autres formes a d'autres époques, s'adaptant
toujours a des idéologies diverses. Ainsi, au x1x® siécle, la Polynésie pourra étre, pour
certains, une figure de I'Arcadie ; il nous semble que le voyage et linstallation de Paul
Gauguin en cette contrée reflete, comme le montrent ses peintures, cette méme quéte de
l'univers mythique dont nous parlons. Pour en donner un exemple plus contemporain,
nous citerons aussi ces tentatives communautaires qui ont succédé dans les années 70
aux événements de Mai 1968. Il s'agissait généralement d'un retour a la terre compris
comme le grand retour & une vie simple, pure et naturelle, sans hiérarchie ni interdit,
dépouillée des aliénations que notre société installe, loin des pollutions, des artifices et
des rigides contraintes urbaines. C’est une forme d’utopie arcadienne que les créateurs
de ce mouvement communautaire ont voulu réaliser en tentant de mettre en place un
milieu naturel idéalisé, souvent trés éloigné de la réalité du monde paysan et en ignorant
parfois les contraintes imposées par ce genre de vie ?® On voit que I'Arcadie n'est plus
en Gréce quand elle est mythifiée, elle est devenue terre fluctuante selon la belle
expression de Frangoise Duvignaud 2

1.2. Le pastoral et le champétre sous le régne de Louis XV.

24
FONTENELLE, Discours sur la nature de L'Eglogue, Paris, 1708, p.155, cité par Duvignaud, op. cit. p. 123.
25
Abbé J. de LAPORTE, Ecole de littérature tirée de nos meilleurs écrivains, Paris, 1767, cité par Duvignaud, op. cit. p. 145.
6
FURETIERE, Antoine, Dictionnaire universel, 1690, art. « Pastoral » et « Innocence ».
7 . e e e e .
Il réapparait en tout cas a la renaissance pour prendre d'autres formes au XVII , XVIIl , XIX et XX siécle.

8
Voir a ce propos FUSTIER, Paul, Le travail d'équipe en institution, Paris, Dunod, 1999, p.7/75, ou nous examinons la question de

l'utopie dan la fondation des institutions.

29
DUVIGNAUD, op. cit. p.117.
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On sait que le mythe arcadien sera mis en scéne, a partir d'un culte du Pastoral se
concrétisant notamment dans ces fétes champétres qui seront particuliérement a
I'nonneur sous le régne de Louis XV. Au sens strict, la Pastorale, selon la définition qu'en
propose Pierre Saby, est « un genre de spectacle théatral avec musique, précédant
I'opéra, mettant en scéne des bergers et représentant les charmes supposés de la vie
champétre » % Significatif est I'engouement de la Cour et de l'aristocratie pour les
bergeries et pour le genre pastoral (on pourrait peut-étre parler d'ethos pastoral), mais
sous une forme plus simple ou rustique moins héroique, pourrait-on dire, qu'a I'époque de
Louis XIV.

Citons I'Encyclopédie de Diderot et d'Alembert :

« Les bergeries sont a proprement parler, la peinture de I'age d'or mis a la portée
des hommes, et débarrassé de tout ce merveilleux hyperbolique, dont les poetes
en avaient chargé la description. C'est le regne de la liberté, des plaisirs
innocents, de la paix, de ces biens pour lesquels les hommes se sentent nés,
quand leurs passions leur laissent quelques moments de silence pour se
reconnaitre. En un mot, c'est la retraite commode et riante d'un homme qui a le
cceur simple et en méme temps délicat, et qui a trouvé le moyen de faire revenir
pour lui cet heureux siécle » ** .

Les auteurs de ce méme article tentent un peu plus loin une description psychologique du

berger mythique : « les bergers doivent étre délicats et naifs ; c'est a dire que dans toutes

leurs démarches et leurs discours, il ne doit y avoir rien de désagréable, de recherché, de

trop subtil...Quoique les caractéres des bergers aient tous a peu pres le méme fond, ils

sont cependant susceptibles d'une grande variété. Du seul godt de la tranquillité et des

plaisirs innocents, on peut faire naitre toutes les passions ».

Ces textes concernent la poésie pastorale ; ils nous intéressent dans la mesure ou il
nous faudra nous demander si les traits de caractére ici prétés aux bergers peuvent nous
éclairer sur les caractéristiques de la musique pastorale, lorsqu’elle met la vielle a roue a
son service.

Le duc de Luynes témoigne de l'existence a la cour, de ces fétes champétres dans
lesquelles sont associés musique et déguisements. Le 25 juillet 1748, « Madame de
Pompadour ne comptait que sur un souper a l'ordinaire ; elle y trouva une féte que le roi
lui donnait », avec, en renvoi de bas de page, une précision : « comme l'on était au fruit, il
entra dans la salle quatre petites filles et 14 musiciens tous habillés en bergers fort
galamment » 2

. . e s . p . . . 33
Hollinger cite un autre extrait significatif des Mémoires du duc de Luynes = que nous
reproduisons presque in extenso pour rendre compte au mieux de l'atmosphéere de ces

0
SABY, Pierre, Vocabulaire de I'opéra, Paris, Minerve, 1999, art. « Pastorale ».

31
DIDEROT, Denis, et Alembert d', Jean, Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers,
Paris, 1751 et 1772, art. « Pastorale »(signé D. J., attribué a Jaucourt, Louis de).

DUFOURCAQ, Norbert, La musique a la cour de Louis XIV et de Louis XV d'aprés les mémoires de Sourches et de Luynes
(1681-1758), Paris, Picard, 1970, p. 124.
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fétes :
« A lafin du repas, le Roi était encore a table, nous vimes entrer un grand nombre
de musiciens, tous vétus d'habits différents et chacun jouant de son instrument :
violons, bassons, hautbois, musettes, violoncelles. Lorsqu'ils se furent rangés
autour de latable, Madame de Pompadour [...] représentant le réle de la nuit [...]
chanta quelques vers alalouange du roi [...] Le commencement de ces vers
étaient : Venez, venez, suivez-moi tous. A ces paroles, le Roi se leva de table ;
tous les musiciens jouant de leurs instruments marchérent devant.

Le Roi et toute la compagnie les suivirent. [...] lls entrérent dans le bosquet qui est a
droite de la maison. Ce bosquet était couvert de toile et on y avait élevé trois ou quatre
marches en haut desquelles on trouvait une grande place pour les spectateurs, ensuite un
orchestre, et plus loin un théatre [...] orné d'une maniére agréable.

M. le duc d'Ayen y parut sous la figure du Dieu Pan. Mme Marchais jouait le réle
de Flore et Mme Trusson celui de la Victoire. On exécuta un fort joli ballet qui
dura environ une demi-heure. [...] A I'extrémité du canal, le Roi trouva M. de La
Salle habillé en berger.... ».

De son cété, Frangoise Duvignaud constate :

« Les fétes champétres se multiplient, chez la comtesse d'Egmont a la Chevrette,
au chateau de Sillery ou Mme de Genlis joue a la bergere : dans une galerie
peinte en trompe-I'ceil par Servandoni, parmi orangers et citronniers, quarante
danseuses de I'opéra déguisées en bergeres jouent pour la duchesse de Mazarin
; les moutons bien sir sont enrubannés. Nous pourrions multiplier les exemples
de ces fétes si étudiées au XVIII® siécle et dont la chorégraphie aussi bien que les
décors donnent une idée naive et charmante car nostalgique... » **.
Le style fleuri du comte de Tilly lui permettra de réaliser 'amalgame entre la vie du
villageois et la féte pastorale organisée par des personnes de qualité, sur fond de mythe
d'Arcadie :
« Et moi aussi j'ai été berger ! J'ai vécu de la vie pastorale, dans la paix des
campagnes ! J'ai dansé avec de naives paysannes au son d'un agreste
chalumeau » *

1.3 Les sens du mythe

Le mythe de I'Arcadie donne lieu a des analyses ou des interprétations évidemment fort
différentes.

La premiére est morale ; on la trouve par exemple sous la plume de pédagogues
écrivant, de nos jours, pour leurs éléves des colleges de l'enseignement secondaire :
« Comment expliquer un tel engouement ? Diverses raisons peuvent étre avanceées : réve
aristocratique de pureté et de simplicité au milieu d'un monde troublé par les passions et

3
HOLLINGER, Roland, Les musiques a bourdon : vielles a roue et cornemuses, 1982, Paris, la flite de Pan, p.44.
34
DUVIGNAUD, Francgoise, Terre mythique, terre fantasmée : L'Arcadie, Paris, L'Harmattan, 1994, p.144.

35
TILLY, comte de, Mémoires, Paris, 1828, cité par Duvignaud, op. cit. p.145.
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36 o o1z , "
les guerres... » . On peut ainsi développer l'idée d'une recherche d'innocence, en
réaction contre le mode de vie de la Cour.

En revanche, si l'on s'appuie sur les théses de Leppert ¥ , on peut, presque a
I'opposé, se représenter le mythe comme une mise en scéne par et pour des aristocrates
en costumes de théatre folatrant et marivaudant dans un univers pseudo pastoral formé
de faux bergers « a la Lully ». L'élément central de cette mise en scéne se trouve dans les
territoires improbables des piéces de théatre et des opéras.

Préner cette vie innocente, naturelle, loin des sophistications du jeu courtisan, ne
serait pas alors une attaque dirigée contre la vie des aristocrates sous Louis XV. On ne
devrait pas y lire une revendication réactionnelle de pureté. Il s'agirait seulement d'un
appareillage culturel dont I'objectif serait de s'appuyer sur le personnage conventionnel du
berger, pour l'affranchir en quelque sorte. Le mythe doit alors s'entendre comme
permettant a des aristocrates libertins, de passer d'une séduction a l'autre, en utilisant
costumes, vielles et musettes, pour engager le dialogue amoureux, sous couvert de
bergeries. Nous y reviendrons plus longuement.

Alors se déploierait, en musique, le style galant, notamment dans les duos ou deux
instruments dialoguent, se chassent et se pourchassent, en canon ou en fugue, se
rejoignant dans l'unisson, se répondant a la tierce...

Refusant d'en rester a ce type d'analyse, Frangoise Duvignaud propose une lecture
en relief du mythe :

« Sur un mode ludique qui ne saurait se démentir et qui est la caution méme de
leur existence, bergers et bergéres jouent dans la transparence un role sans
doute moins superficiel qu'il n'y parait. L'illusion qu'ils donnent du bonheur léger
n'est la que pour mieux faire apprécier la fragilité intemporelle d'un moment
heureux qui s'appelle la vie » * .

Elle distinguera ailleurs l'idylle (le spectacle) qui est mensongeére (artificielle) et les
protagonistes qui « jouent le jeu avec sincérité »

1.4. Le mythe et I'utopie.

Dans un travail récent, Frangoise Dartois-Lapeyre développe l'idée qu'il y a une dimension
utopique de la pastorale “* "Elle définit celle-ci de facon plus restrictive que nous, comme
le résultat « de I'adaptation a I'opéra francais d'ceuvres dramatiques italo-espagnoles » 4

36
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Ceci dit, l'analyse qu'elle propose est proche de la nétre dans la mesure ou elle
pense que l'utopie est une forme particuliere de mythe qui a pris figure arcadienne dans
I'histoire de notre civilisation * . La pastorale, observe Francoise Dartois-Lapeyre, « est
localisée dans un pays sans lieu, dans un monde fermé et difficilement accessible » *

C'est bien l'idée d'un paradis terrestre qui est un paradis perdu que l'on voudrait
retrouver dans la terra incognita de |'u-topos. La pastorale est une desreprésentations
figurées d'un mythe au service d’'une utopie dans laquelle, nous allons y venir, vient se
blottir le sujet humain et son désir régressif. « A I'écart du monde réel, comme I'utopie, la
pastorale recrée donc un paradis terrestre, situé dans un passé lointain et indéfini » "

1.5. L'interprétation des mythes par la psychanalyse.

La voie est ouverte pour une autre forme d'interprétation que la psychanalyse rend
possible. On envisage alors le mythe comme un objet culturel qui résulte de I'exportation
dans un récit de préoccupations psychologiques partagées par les hommes d'une méme
culture. Autrement dit, le mythe résulte d'une sorte d'ouvrage collectif bati a partir de
problématiques communes aux hommes d'une société. Cela explique sa puissance
évocatrice et sa permanence dans ['histoire.

Dés 1897, Freud emploie I'expression de « mythes endo-psychiques » * 1l écrit en
1901 : « Une grande partie de la conception mythologique du monde qui s'étend jusqu'aux
religions les plus modernes, n'est rien d'autre que la psychologie projetée dans le monde
extérieur. La connaissance obscure, (pour ainsi dire endo-psychique) des facteurs
psychiques et de ce qui se passe dans l'inconscient, se reflete [...] dans la construction
d'une réalité supra sensible » . Quelques années plus tard, en 1913, il précise : « Nous
ne croyons pas, ainsi que le font tant de mythologues, que les mythes aient été lus dans
le ciel et en descendent ; nous jugeons plutét, avec O. Rank, gqu'ils ont été projetés au ciel
aprés avoir surgi ailleurs dans des conditions purement humaines »

Par ailleurs, pour l'inventeur de la psychanalyse, la fonction des mythes est identique
41
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a celle qu'exercent les idées religieuses, et plus généralement tous les phénoménes
relevant de la croyance. Le mythe résulte d'une illusion qui ne se soucie pas de la réalité
historigue mais opére une tentative de réalisation d'un désir. « Nous appelons illusion une
croyance, quand, dans la motivation de celle-ci, la réalisation d'un désir est prévalente
[souligné par nous], et nous ne tenons pas compte, ce faisant, des rapports de cette
croyan‘ge a la réalité, tout comme l'illusion elle-méme renonce a étre confirmée par le
réel »

Comme l'indique Didier Anzieu 49 , le mythe va pouvoir transformer le fantasme en
discours ou en récit ; il rend alors communicable, objet de circulation entre les hommes,
ce qui était seulement de la sphére du privé. Il permet ainsi « a l'individu de saisir
obscurément en quoi les autres sont ses semblables et de pressentir que les fantasmes
partagés sont la possibilité de toute vie collective ou communautaire ».

On retrouvera, chez Georges Devereux % , une idée voisine. Le mythe agit comme
une « défense culturelle » disponible. Les fantasmes individuels peuvent étre
traumatiques, trop violents, trop « égo dystones » o pour étre reconnus comme
« subjectifs » par lindividu. Celui-ci pourra alors les entreposer dans une sorte de
« chambre froide » 52 , les retirant ainsi de la circulation « privée ». Les fantasmes
individuels sont devenus des objets culturels abstraits et généraux, que I'on peut donc
alors reconnaitre, puisque, devenus collectifs, ils ont perdu une part de leur dangerosité.

1.6. Esquisse d'interprétation psychanalytique du mythe de I'Arcadie

A propos du mythe Arcadien, Frangoise Duvignaud exprime de fagon poétique ce que
Freud cherche a démontrer. Quand elle écrit : « Chacun projette [dans le mythe arcadien]
ses expériences comme le promeneur entraine avec lui son arc en ciel », elle fait appel a
cette idée d'un univers mythique constitué ou reconstitué par le Désir humain qui voudrait
se réaliser dans la légende ou dans son évocation.

Quand le mythe reléve de l'utopie, de la création d'un monde imaginaire merveilleux,
(par exemple I'Arcadie), ce qui est projeté dans le mythe « d'endo-psychique » est de
nature particuliére.

Plusieurs approches sont alors possibles. Pour tenter de faire entendre a Freud ce
qu'il en serait du Sentiment religieux, Romain Rolland % utilise dans une des lettres ** qu'il
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lui adresse l'expression de Sentiment océanique. Cette expression phénoménologique
évoque un bain dans un univers « sans bornes perceptibles » écrit Romain Rolland,
comme s’il se rapportait au sentiment d'étre immergé dans une forme de Grand Tout.

Freud reprendra l'expression et poursuivra son dialogue avec Romain Rolland dans
son ouvrage de 1929. Ecoutons-le :
« Le Moi se détache du monde extérieur. Ou plus exactement : al'origine le Moi
inclut tout, plus tard il exclut de lui le monde extérieur. Par conséquent, notre
sentiment actuel du Moi n'est rien de plus que le résidu pour ainsi dire rétréci [on
pourrait dire aussi ratatiné] d'un sentiment d'une étendue bien plus vaste, si
vaste qu'il embrassait tout, et qui correspondait a une union plus intime du Moi
avec son milieu. Si nous admettons que ce sentiment primaire du Moi s’est
conservé-en plus ou moins large mesure- dans I'ame de beaucoup d'individus, il
s'opposerait en quelque sorte au sentiment du Moi propre a I'age mdr, et dont la
délimitation est plus étroite et plus précise. Et les représentations qui lui sont
propres auraient précisément pour contenu les mémes notions d'illimité et
d'union avec le grand Tout, auxquelles recourait mon ami [Romain Rolland] pour
définir le sentiment océanique » > . « Le sentiment océanique est a la base des
sensations de communion avec I'extérieur » *° .
Cette non différenciation entre Moi et Non Moi, Freud la définit comme étant le
Narcissisme primaire, situation de confusion entre la personne et son environnement
maternel, faite de l'illusion de la toute puissance et du triomphe du désir réalisé, situation
que connait le nourrisson, Her majesty baby. De ce point de vue la vie sur la terre
mythique d'Arcadie serait révée ou imaginée comme une immersion dans un univers de
bonheur ou rien ne résiste au désir tout puissant, puisque le Moi est sans limite.

La psychanalyse offrirait un autre modéle pour comprendre ce mythe. Certains
processus primaires ont une nature originaire. Vermorel o , qui en tente l'analyse,
remarque lI'emploi chez Freud des termes de narcissisme originaire ou de narcissisme
primaire absolu. |l faudrait alors parler d'une nostalgie de l'originaire, d'un milieu sans les
tensions qu'impose la réalité, donc d'une tentative pour retrouver le sein maternel, pour
revenir a I'heureux temps supposé d'avant la naissance, dans I'atmosphére fusionnelle
d'une vie d'avant les contraintes ou tout est plaisir, méme ce qui se « détériorera » plus
tard en devenant du travail. « Nous voila donc, dit encore Henri Vermorel, proche de la
sensation océanique de Romain Rolland, image du liquide amniotique, au sein duquel
baigne le foetus dans une représentation idéalisée aprés-coup » * On pense alors au
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Paradis perdu (terme fréquemment utilisé pour évoquer I'Arcadie).

Cette interprétation, parce qu'elle prend en compte linconscient, permet de
comprendre les fondements de la position que nous avons définie comme morale
(aspiration a une pureté retrouvée d'avant le péché). Mais elle permet aussi de prendre en
compte la deuxiéme position que nous avons évoquée : le faux berger libertin, prenant la
figure d'Apollon, tente de revenir a un mode de vie d'avant les régles sociales ou morales,
un mode vie fait d'une spontanéité au service des pulsions, « le Désir s’étant libéré »,
pour parler comme les murs en mai 1968.

L'Arcadie est bien une « terre mirage », une « terre fantasmée », comme l'exprime
Frangoise Duvignaud. C'est une « aspiration nostalgique » nous dit Panofsky. % Cest la
cible imaginaire d'une quéte illusoire qui s'effectue sur les traces du narcissisme primaire
pour retrouver un heureux temps mythique que I'hnumanité aurait d'abord connu, sur le
modéle de I'heureux temps supposé du nourrisson ou du feetus. Panofsky, dont l'article
sur lequel nous nous appuyons est fort éloigné de la psychanalyse, le dit en d'autres
termes, en évoquant « la vision rétrospective d'un bonheur insurpassable, golté jadis, et
jamais plus retrouvé, mais éternellement vivant dans la mémoire » %0

C'est ce désir régressif, récurrent dans I'histoire de I'humanité occidentale, que les
« personnes de qualité » manifestent dans ces bergeries qui peuvent nous sembler un
peu niaises (y compris parfois la musique qui s'y donne), mais qui sont fondamentalement
I'expression de la recherche d'un impossible retour. Le libertinage des aristocrates de la
période baroque n'est pas, ou plutt n’est pas seulement, un jeu futile ; il correspondrait a
un travail psychique ayant pour but de s'identifier a ce personnage du berger arcadien
bienheureux, dont le désir tout puissant n'est pas encore affronté a la loi symbolique et
dont l'univers psychique est marqué par l'archaisme. Ce monde d'une sexualité
dépourvue d'interdits pourrait bien étre celui de l'inceste. Avec ses propres outils
d'analyse, Francgoise Duvignaud, s'appuyant alors sur les théses de Marcel Detienne
arrive a une interprétation identique :
« Marcel Détienne note quelle relation s'établit, avant le V€ siécle, entre la
nocturne évocation lunaire du pays et des allusions érotiques, constituant une
configuration érotique cohérente évoquant l'inceste, attribuée aux chasseurs.
Non seulement I'Arcadie serait ce "conservatoire" des rites archaiques, mais
aussi le repoussoir fantasmatique des conduites normales » ** .

Et Frangoise Duvignaud prolonge cette analyse en pointant que l'interdit de l'inceste
renvoie a une situation de confusion ou d'indistinction radicale entre les hommes, les
dieux, les animaux et méme les objets de la nature :

« Ce n'est pas encore le lieu de I'innocence perdue, mais celui des actes
prohibés, I'espace imaginaire d'une transgression que I'on s'interdit & soi-méme
et que I'on accorde aux dieux et aussi a cette terre ou les dieux, les animaux et
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les hommes paraissent se confondre » % .

Ainsi se rapproche-t-on des analyses que Dominique Fernandez propose du mythe
d'Orphée dont la musique « charme non seulement les bétes féroces, mais aussi les
arbres et les rochers qui se déplacent pour le suivre » *  Dans les deux cas, les limites
de l'identité humaine disparaissent, comme si les Arcadiens et Orphée avaient en
commun le fait d'étre des figures représentant ce qui existait avant la séparation radicale
entre les hommes et leur environnement, et d’étre donc des émanations du narcissisme
primaire, comme nous I'avons considéré plus haut.

Sur la scéne du théatre social, les aristocrates se livrent a une recherche « effrénée »
deplaisirs mondains dans tous les registres qui s'offrent a eux. Ainsi dévoilent-ils et
cachent-ils simultanément que, comme Don Juan, ils sont en recherche de bonheur, plus
précisément d’'une forme particuliére, archaique, de bonheur.

Peut-étre comprend-t-on mieux maintenant I'intérét de ce passage par une analyse
de type psychanalytique du mythe de I'Arcadie, pour aborder la question de la musique
baroque. C'est une question de « point de vue ». Pour nous, la tentative baroque et son
cortege de bergeries ne sont pas dérisoires ou futiles, il ne s'agit pas d'un simple jeu de
scene, d'une comédie sans importance. En conséquence, la musique qui en découle
(arcadienne ou champétre) doit étre prise au sérieux, elle est une manifestation de cette
quéte du paradis perdu. Elle pourra alors exprimer directement une nostalgie quelque peu
teintée de mélancolie ou mettre en scéne un « jeu » a tonalité joyeuse, dans une
représentation de I'univers mythique

1.7. L'identification en clin d'ceil

1.7.1. Une posture existentielle.

Il est certes ambigu pour un aristocrate ou pour une personne de qualité de s'identifier au
berger idéalisé de I'Arcadie, ce héros proche des dieux, vivant sans contrainte, dans un
univers bienheureux qui ne distingue pas plaisir et travail. En effet, cette identification
opére a partir d'une mise en scéne qui utilise comme « matiére premiére » des paysans
réels au travail exténuant, dans le misérable décor de la ruralité réelle des XVII~ et XVII
siécles.

Nous avons appelé Identification en clin d'ceil *la posture existentielle qui permet de
négocier I'ambiguité. Phénoménologiquement on pourrait dire que l'identification en clin
d'ceil dit le vrai/faux. Il s'agit d'affirmer et de dénier I'affirmation, de se faire villageois sans
que personne n'en soit dupe pour signifier que 'on n’'est pas ce que I'on dit étre. On est
villageois car la figure en est idéalisée, elle releve du mythe, mais, simultanément on est
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non-villageois car on ne saurait étre identifié au personnage réel dans sa facticité.
L’ambiguité ne résulte pas d'une contradiction, mais d'un paradoxe. A un premier niveau,
je m'identifie au berger que je mets en scéne, a un deuxiéme niveau je réfute cette
identification puisqu'il me faut devenir Apollon sous l'apparence du berger.

Nous disons que ce mécanisme en clin d'ceil n'est ni un simple déguisement
conventionnel ni le résultat d'un jeu de rble superficiel ou dérisoire. Pour appuyer cette
conviction et pour illustrer ce qui vient se loger dans cette démarche en « clin d'ceil »,
nous analyserons brievement un signifiant de I'attachement trans-générationnel au milieu
rural que l'on peut observer dans notre société contemporaine. Retournant, ensuite, a
I'époque baroque, nous proposerons une rapide analyse de la posture existentielle du
Monsieur Jourdain de Moliére qui montre un déficit en matiére de clin d’ceil ce qui le rend
comique.

1.7.2. Le retour « vacancier » en zone rurale.

De nos jours, et depuis plusieurs décennies, on observe que certaines familles citadines
réalisent, depuis deux générations, parfois plus, un retour dans le village dans lequel le
grand-pere ou l'arriére-grand-pére exercgait autrefois son métier de paysan.

Une famille fait retour. Elle restaure la ferme familiale ou construit une villa qui
pourrait alors s'appeler « Ma fermette ». Sur le devant pourrait étre postée une antique
charrue ou une charrette traditionnelle, mais elle servira de cadre ou de support a un
massif de fleurs. A lintérieur, un joug de bceuf cloué au mur, mais il s'est fait
portemanteau, deux moyeux ou deux petits tonneaux mais ils se retrouvent lampes de
chevet, et une grande roue est devenue lustre. Certains, parmi les jeunes adultes,
pourraient bien jouer de la vielle a roue, mais celle-ci serait électrifiée et les airs paysans
interprétés fagon rock.

Les objets paysans sont I1a, rappelés par la mémoire, mais ils ont perdu le sens ou
plutét leur sens, ils sont mais ils ne sont plus ce qu'ils sont ; ils occupent une place
importante mais qui ne saurait étre leur place dans la réalité de la ruralité.

Le lecteur comprendra qu'il ne s'agit pas d'un simple amusement, mais de la
recherche d'un passé paysan mythifié a travers ces objets anciens qui font fortune chez
les brocanteurs. Ainsi se marque la force du lien identificatoire inter-générationnel. Je suis
de lignée paysanne, relié a I'ancétre, mais je ne suis pas pour autant paysan.

1.7.3. Le Bourgeois Gentilhomme.

Le début de la piéce de Moliére met en scéne trois personnages, Monsieur Jourdain,
autrement dit le bourgeois gentilhomme, le maitre a danser et le maitre de musique. Tous
les trois ont la méme préoccupation d'ascension sociale. Monsieur Jourdain est prét a tout
pour étre considéré pour ce qu'il n'est pas, a savoir une « personne de qualité ». Dans la
premiére scéne de la comédie les deux maitres échangent entre eux sur le mode de la
connivence ; ils s'accordent sur une évidence, a savoir qu'ils sont supérieurs a Monsieur
Jourdain, qu'ils ont déja basculé dans la catégorie des gens de qualité ; ils sont en
quelque sorte identifiés au modele de la Cour dont ils pensent avoir intégré les habitus
culturels. lls se différencient cependant I'un de I'autre parce qu'ils pondérent différemment
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les deux types de bénéfices qu'ils attendent de leur situation sociale. Le musicien insiste
sur l'argent, « la douce rente » que lui procurera le bourgeois. Le danseur met en avant
des rémunérations narcissiques (« pour moi, je vous l'avoue, je me repais un peu de
gloire »).

Cette situation du musicien et du danseur est probablement représentative de ce
statut des musiciens, entre Ménestrandise et Aristocratie, qui entraine ceux-ci dans un
systéeme d'attirance-répulsion, répulsion pour I'appartenance d'origine (le simple artisan
membre d'une confrérie), attirance pour le statut de musicien de cour qui cbtoie les
gentilshommes. Nous aurons a y consacrer un chapitre %

Monsieur Jourdain, quant a lui, est prét a tout pour acquérir la position a laquelle il
aspire. Mais ses tentatives sont comiques par ce qu'elles mettent en évidence. Il ne
connait pas les modes d'emploi, il ne comprend rien a ce qui caractérise les gens de
qualité, et par la il les désigne fort bien, mais de l'extérieur, comme un observateur
étranger, un Persan, qui, par absence d'empathie, dévoilerait, sans rien y comprendre, les
traits inavouables d'un rdle social. On pourrait donc dire que le bourgeois gentilhomme est
un parfait analyseur d'une catégorie sociale de son époque.

A la lecture des premiéres scenes de la piéce qui font une place importante a la
fonction de la musique, on voit apparaitre une des clés qui manquent a Monsieur Jourdain
pour pouvoir étre identifié a la catégorie des gens de qualité. Monsieur Jourdain ne
comprend rien au mythe pastoral, car il ne sait pas ce qu'est un mythe ; il prend
l'imaginaire pour la réalité, il cherche a s'emparer du réle d'un gentilhomme, mais n'entend
pas que les gentilshommes puissent prendre des rdles de patres ou de bergers a
l'intérieur d'une mise en scéne mythique.

La premiére réplique que prononce Monsieur Jourdain nous met tout de suite au fait.
Il traite alors de « petite drolerie » la sérénade a la mode du temps, qu'il va devoir écouter
et qui est du genre langoureux. Cet air tendre, caractéristique des productions liées au
mythe pastoral, commence ainsi :

« Je languis nuit et jour et mon mal est extréme, Depuis qu'a vos rigueurs vos
beaux yeux m'ont soumis ». Survient alors chez le bourgeois une « association »
et il se met a chanter : « Je croyais Jeanneton Aussi douce que belle, Je croyais
Jeanneton Plus douce qu'un mouton »

65

Deux bergeries sont ainsi comparées, l'une est plus gaillarde que l'autre mais elles
seraient effectivement et pour un observateur « persan » de méme nature, dans le méme
champ culturel, elles auraient la méme consistance de réalité. C’est ainsi que le pense
Monsieur Jourdain. Parallelement il éléve, dans un amalgame plaisant, la trompette
marine au méme rang que violon, clavecin ou théorbe. Evidemment notre bourgeois se
trompe, l'essentiel lui échappe. Il fait appel a du villageois réel, on pourrait dire a du
populaire réel, Ia ou le modéle pastoral place un imaginaire mythique, des bergers idéaux
joués par des aristocrates en représentation, des moutons mondains et des discours
amoureux venus d'ailleurs.

Le maitre de musique comme le maitre a danser le savent bien. « Il faut vous figurer

Voir chapitre 8 : Les musiciens de profession.
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gu'ils sont habillés en bergers » déclare le premier a Monsieur Jourdain en lui désignant
les musiciens. Celui-ci s'en étonne : « Pourquoi toujours des bergers ? On ne voit que
cela partout ». L'explication est alors donnée par le maitre a danser : « lorsqu'on a des
personnes a faire parler en musique, il faut bien que, pour la vraisemblance, on donne
dans la bergerie. Le chant a été de tout temps affecté aux bergers ; et il n'est guére
naturel que des princes et des bourgeois chantent leurs passions ».

Le berger de I'Arcadie est donc un porte-voix ; il exprime ce qu'on ne pourrait
exprimer directement, il désigne comme il déguise, il est le personnage central d'une
comédie mise en scene par les gens de qualité qui, sous les traits du berger, montent sur
un tréteau.

Idéalisation ? Falsification ? Il n'est pas simple de comprendre la position que le
mythe occupe pour le psychisme humain. En tout cas, le texte de Moliére permet-il de
montrer que l'univers baroque s'appuie sur une bergerie mythique, dans un clin d'ceil qui
désigne un berger inexistant, celui de I'Arcadie, dont la consistance se situe dans
I'imaginaire et non dans la réalité. On peut endosser son habit parce que I'on est sirr de
ne pas étre lui ; il peut étre un Autre Moi a la condition qu'on ne se prenne pas pour lui,
c'est a dire pour un berger réel issu du peuple, alors que I'on n’est personne de qualité.
Voila ce que Monsieur Jourdain ne comprend pas, qui identifie le berger a partir de son
poids de réalité sociale et en fait donc un anti-modéle a repousser, au lieu de le prendre
pour un costume de scéne dans lequel il se glisserait, obéissant ainsi aux incitations de
ses deux Maitres.

Si Moliére nous fait rire, c’est parce qu’il y confrontation entre un naif (Monsieur
Jourdain) et deux personnages qui sont dans le faux, ces deux « maitres » qui se référent
a l'ethos champétre sans en pressentir les implications, en l'instrumentalisant comme s'il
s’agissait seulement pour eux d'un « ascenseur social ». Ainsi Moliére parvient-il a
esquiver la dimension non-comique de la quéte arcadienne.

CHAPITRE 2 : MUSIQUE ARCADIENNE, MUSIQUE
EMANCIPEE

Sous forme de compilation et sans grand souci de chronologie, nous allons accumuler
des données en les organisant en ensembles significatifs, sans prendre en compte les
fluctuations de I'histoire. Nous allons donc présenter un certain nombre de documents ou
d’extraits datant du dix-huitieme siécle, susceptibles de montrer que la musique francaise
baroque instrumentale prend deux formes :

-Une premiére forme « champétre », « galante » ou « arcadienne », va se
recommander du naturel et de la sensibilité. Elle est au plus prés des bergeries,
musicalement simple, bien qu'elle transforme les mélodies en les « baroquisant » pour
éviter le rustique (que nous définissons comme de la musique « populaire-paysanne »
laissée en I'état). Cette musique se joue selon le godt, a partir des « ressentis » de
l'interpréte. Telle est la premiéere signification qu'il faut attribuer au mot godt : une
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esthétique particuliére liee a I'évocation galante d'une vie arcadienne, conforme a une

certaine lecture de ce mythe. Pour désigner le golit selon ce premier sens, nous
- . . N s 66

utiliserons maintenant I'expression goat au sens spécifique

-Une forme « émancipée » ou « affranchie » pourra ou non citer le monde des
bergeries, mais sans marquer le souci primordial d'évoquer le mythe. Le signifiant musical
est abstrait, langage autonome coupé du signifié bergerie, il se suffit a lui-méme. Les
thémes arcadiens, s'ils sont évoqués (par exemple dans les titres des piéces), sont
démythifiés, ils ont perdu leur charge émotionnelle propre, la musique ne dit plus que la
musique.

Peut-étre, I'émancipation est-elle, du reste, une dynamique caractéristique de
I'histoire de la musique en Europe, prenant des formes variables selon les époques. On
pourrait probablement, au Moyen Age et a la Renaissance, considérer que la musique est
sous tension entre soumission a un élément culturel qui lui est extérieur et qui a
prédominance sur elle, et émancipation pour obtenir un statut indépendant produisant
des objets qui n'ont de valeur que pour eux-mémes. D'un c6té il y aurait des systémes de
contraintes venus de l'extérieur, de l'autre le seul systéeme de contrainte interne
qu'adoptent les musiciens pour servir la seule musique.

Ainsi faudrait-il penser I'évolution de la musique au Moyen Age a partir d’'un long
travail pour s’affranchir des régles dictées par la religion (concernant l'usage des
instruments, les intervalles consonants et dissonants, les deux formes horizontale ou
verticale de la polyphonie...). Par ailleurs, on pourrait dire aussi que la musique est sortie
victorieuse d'un combat pour l'indépendance contre la prédominance du langage parlé
imposant ses propres régles a la totalité de I'univers sonore.

Dés lors, nous pensons que la dynamique d'émancipation est toujours présente en
musique, seul l'objet dont elle veut s'affranchir varie selon les époques. A I'époque
baroque, c'est le mythe arcadien qui impose ses caractéristiques et sa culture forgeant
ainsi une musique champétre dont il faudra savoir se dégager.

Le répertoire émancipé est complexe, technique, professionnel, soumis a
d'exigeantes « regles du métier », il nous faudra aussi discuter de ses rapports avec la
musique italienne.

Précisons que musique arcadienne et musique émancipée représentent pour nous
deux formes théoriques ou deux pbéles opposés de musique ; a chacun des deux il devrait
étre possible de rattacher telle ou telle oeuvre musicale particuliére. On devra cependant
s'attendre a ce que les entrecroisements historiques, les influences réciproques ou le
souci cecuménique favorisent essentiellement I'apparition d’ceuvres atypiques, plus ou
moins proches d’'un de ces deux péles, participant par certains cotés de la mus