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INTR,ODUCTION

Etrange figure que celle de Heinse ! Sa seule personnalité a suscité les

jugements les plus contradictoires : froid et peu communicatif selon le témoignage

de Forster qui I'a côtoyé à Mayence, confiant et enthousiaste selon le poeûe

IVlatthisson qui I'a rencontré à Dusseldorf en 1786 et d'après Hôlderlin qui I'a

connu dans ses dernières annéesl. Dans sa jeunesse, il susciæ le scandale en

publiant sa haduction du &tyricon de Pétrone ainsi qu'un ronuln, I-aidion oder die

Eleusinischen Geheimtisse (Iaidion ou les mSrsteres d'Eleusis) dont la liberté de ton

lui vaut I'hostilité de son premier protect€ur \Vieland, mais I'estime du jeune

Goethe. Il se fait également connaîhe par sa participation à des rewes comme le

kutæher Iubrhtr de Wieland, et lris, cr&e par Johann Georg Jacobi à

Dusseldorf : il portera cette dernière à bout de bras pendant sa brève existence.

Apès son reûour d'Italie où il passe trois ans de 1780 à 1783, il se replie au

contraire sur lui-même, darrs un isolement qu'accentue à partir de 1786 sa position

de lecteur, puis bibliothécaire, du Prince-Archevêque de Mayence.

Ia réception de son oeuwe n'est pas moins contrastée : représentant du

tianisme du Snrm und Drang aux idês pré-révolutionnaires ou d'un

indifférentisme politique et religieux, adepte de I'immoralisme esthétique,

précwseur du dionysisme nietzschéen ou défenseur d'une esthétique rationaliste et

représentant del'fuifldârung tardive sont quelques-unes des étiquetæs qui lui furent

I Cf. le recueil publié par Atbert Leianann, WIIhelm Heiase in Zugnissen seiner
Zitgenosæ4 Jena, 1938, resp. pp. 34sq., l7sq. et 37sq.
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atfribuées par la critique. Ces appréciations contradictoires s'expliquent pour deux

sortes de raisons. La première est la diversité des centres d'intérêt et des niveaux

de réflexion que présenûent les écrits de Heinse. Auteur de poèmes, de plusieurs

romans' d'essais de critique litæraire ou artistique, de traductions, il alterne un

style lyrique, voire emphatique dans ses évocations de la nature ou de différentes

oeuwes d'art avec des considérations d'ordre purement technique en des exposés

délibérément didactiques sur des sujets aussi variés que la politique, l'éducation, la

philosophie grecque, I'anaûomie, les phénomènes acoustiques ou même la actique

du jeu d'échecs !

Ia seconde raison est liê à la publication des notes que Heinse a consignées

dans ses caf,nets et qui sont restées totalement inédiæs jusqu'au début du vingtième

siècle. Faut-il privilégier les oeuwes achevées et destinês à être publiées ou au

contraire ces fragments dispersés qui représentent la majeure partie de ses écrits ?

Les premières études qui en tiennent partiellement @mpte, celles de Karl Detlev

Jessen (1901), rilalther Brecht (l9ll) ou Albert von lauppert (lglz), les

considèrent certes comme un complément précieux dont ils ciænt des extraits, mais

pas encore comme une composante essentielle de I'oeuwe2. Il faut attendre leur

publication dans le cadre des OEuwes corryIetes (&nnntliche l4êrb), éditês entre

1913 et 1925 pour qu'elles soient enfin pleinement intégrées par la critique dans

I'analyse de I'oeuwe de Heinse.

En dépit de son titre, cette édition ne représente pas une publication

intégrale des notes de notre auteur. I-es carnets de Heinse qui avaient été confiés à

la stadtbibliothek de Francfort-sur-re Main par IGrl Sômmefug, le petit-fi.Is de

1Kæt Detlev Jessen, Heiases Sællug ar bildeadea Krnst und ihrer Âsûetik Zryleich ein
kirag ar Quellenknde des Ardingùello. Berlin, l90l ; w. Brecht, uenË uad der
âsthetische lwnlisnts. Ztr Geschichte der ialienischen Renaissance in Deutschland.
Î*ist IYfrfreilwgû aus Heinses IÈchlaL. Berlin" t91l : Albeft von Lagppert, Die
MttsiHsthetik Heinæs. Ztgleich eine Quellesnstudie an 'Hildegard wn Hohenûa\,, Diss.
Greifswald, 1912.
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I'anatomisûe Sammuel Sômmering, ami de Heinse et déposiaire de ses papiers, ne

sont encore que partiellement transcrits3. L'édition dont nous disposons s'avère

donc problématique, tant en raison de ce manque que par sa pésentation. I-es notes

posthumes, regroupées en quatre volumes selon le seul ordre chronologique, sous

le titre de lournaux" et "Aphorismes" auquel nous préférons celui, plus général de

"Carnets", ne font pas I'objet d'une véritable édition critique : les remarques ou

courts essais s'y succèdent la plupart du temps sans aucune cohérence, ce qui fait

dire justement à Otto Keller, auûeur d'une étude sur les romans de Heinse, qu'il y a

de quoi rebuter le lecteur, voire le chercheur !a Dans æs Heins+studien (1966)

À{ax L. Baeumer soulignait déjà la nécessité d'une nouvelle édition sur des bases

sensiblement différentes : les nCarnets" n'y seraient plus présentés dans un ordre

chronologique parfois sujet à caution, mais de manière thématique qui ferait

ressortir leur rôle capial dans l'élaboration des romanss. IVIais le projet d'une

nouvelle édition critique des oeuwes de Heinse en 19 volumes sous le trfre Werk,

Attfuichnungen, BriefuæchæL, historirch-kitische Ausgabe, entreprise sous la

direction d'Alberto Marrtino, est à ce jour reporté, faute de moyens.

Ia présentation actuelle des "carnets", hybride, permet cependant a

contrario de rendre compte de I'esprit encyclopédique qui anime les ecrits de

Heinse, intéressé par toutes les formes du savoir, et à ce titre représentatif d'un

siècle qui n'a pas encore établi de cloisonnement entre les disciplines. De

I'ensemble de ces notes se détachent toutefois deux domaines sur lesquels sa

curiosité se focalise avec prédilection : il s'agit de la philosophie et de I'art. Ir

critique s'est particulièrement atraÊhé au second domaine, intérêt motivé par le

rorum Ardinghello et les îles bienheureuses (Ardinghello und die glticlseligen

3 Cf. E. M. Moore, Die Thgùiicher WIIhelm Heinses, Mlinc.hen, l9ffl, p. g.
a O. Keller, lMIheIm Heinses ftitwicWwg atr Humni6t. Zum Stilwandel des deutschen
kmns im 18. Iahrhwderl Bern-Mùnchen,1972,p. E.
5 Max L. Baeumer, Heinsefrudie4 Stuttgart, 1966, p. 8.
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Inæ|n) paru en 1787 et qui Éutilise pour une grande part les notes prises par

I'auteur durant son séjour en lalie. Iæ nom de Heinse est resté longtemps attaché à

cetûe oeuwe qui connut un vif succès à sa parution et fut rcdecouverte avec

enthousiasme par la génération de la "Jeune Allemagne" qui y voyait un antidote à

I'idéalisme du classicisme de Weimar, sur lia base d'une émancipation de I'individu

des conventions sociales et morales. C'est justement de cette époque que date la

première edition complèæ des oeuvres alors connues, entreprise par Heinrich

Laube en 18386.

Cet intérêt quasi exclusif porté tout d'abord à Ardinghello, puis élargi aux

notes préparatoires correspondanæs des "Carnets", est toutefois la source d'un

malentendu en ce qui concerne la pensée de Heinse ainsi que d'une méconnaissance

d'un grand nombre de ses autres écrits concernant I'univers esthétique. Iâ,

malentendu consiste à opposer systématiquement Heinse au classicisme weimarien,

que ce soit pour I'exalter ou pour le blâmef. Goethe avait certes ouvert la voie à

ce schématisme en s'exprimant négativement dans Pûie et Érité (Dichtung und

ltkhrheit) sur Ardinghello qu'il présente avec Ins brigands (Die Râuber) comme

I'antithèse de sa recherche de rigueur et de précision forrrelles. Il récuse en

particulier dans Ardinghello I'expression selon lui "absconsen ('abstrus") ainsi que

la sensualité débridée que I'auteur tenterait vainement de justifier par son exaltation

des arts plastiquess. L'évolution de Schiller vers un idéal d'éducation esthétique de

I'humanité qui le rapproche de Goethe le conduit également à rejeter le roman de

Heinse au nom de la "dignité esthétique". I-a critique allemande traditionnelle, qui

voyait dans le class,.icisme weimarien une nonne esthétique et inællectuelle

insurpassable, a donc considéré Heinse comme un auteur mineur, un subjectiviste,

6 Sâmnliche &hriften in æfu Biinden,btpng,1838-1840.
7 [æ travail d'Otto Keller qui pense déceler chez Heinse une évolution vers I'idée classique
d'"humanité' représente la seule exception à ceÉe tendance.
s Johann lVolfgang von Goethe, Werb. Ilaùwger fusgabe in 14 Bânden, Bd. 10, hrsg.
v. Liselotte Blumenthal, Hamburg, 1960, p. 538.
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un hédoniste certes doué, mais incapable de parvenir à I'objectivation conceptuelle

et à la maîtrise de Ia formee. Il est intéressant de constater que la critique récente

qui a dépassé ce point de vue potémique reste néanmoins parfois ûentée par la

confrontation entre I'attitude d'autodiscipline intellectuelle et formelle d'un Goethe

et le libre abandon du "génien aux forces de I'imagination et des sens, censé

caractériser la personnalité artistique de Heinselo.

L'exaltation de Heinse par la "Jeune Allemagne" avait un caractère de

révolte sociale marquée. I-a deuxième tentative de réhabilitation de notre auteur au

début du vingtième siècle est marquée par un contexte post-nietzschéen qui fait de

Iui un homo aestheticus, représentant d'une conception esthétique pardelà le bien

et le mal que Walther Brecht appelle 'l'immoralisme esthétique". Dans ce

contexte, c'est toujours le roman Ardinghello auquel on se réfère, dont le héros

incarne I'idéal héroïque vitalisæ d'une Renaissance ialienne que I'on rapproche

vomontiers de celle de Stendhalll. Or, si les questions d'esthétique occupent bien

une place capitale dans les écrits de Heinse, Ardinghello et les notes des "Carnets,,

qui s'y rapportent ne constituent qu'un des pôles de son intérêt pour I'art. La

musique y est autant présente, sous forme de notes comme sous celle d'un roman

qui lui est entièrement consacré, Hildegard wn Hohenthal, panr en 1795 et 1796,

auquel les )Gnien consacreront un distique négatif pour des raisons semblables à

celles déjà exprimees à propos d'Ardinghellorz.

e Un article de Heinz Horn est assez représentatif de ce point de vue ç'il s'exprime sous
une forme particulièrement virulente, "Heinses Sællung zur deutschen Klassik", in:
Iryrimtur, Weimar, 1937, pp. 49-59.
lj Cetæ perspective sous tend la coryaraison par Dieær Breuel du voyage en Italie de
Goethe et de Heinse. Cf. Dieær Breuel, "sinnenlust und Enæagung. Goethes Versuche,
Heinses italiendarstellnng ^ korrigieren.", p. 161, in : Italo UicneÈ Baûafarano (Hrsg.),
Ialieaische Reise. Reise nach lalie4 Trenûo, l9gg, pp. 153-175.
rr Cf- w. Brecht, op. cit; Elisabeth Kriegelstein, "-Âsthetizismus und ûbermenschennrm
in Heinses Welt nschauung.", in Preuhische tahrbûcheri Band 176, Berlin , lglg ; Karl
Jusûrs Obenauer, Die Poblemtik des âsthetischen lvft:nschea in det deuæchen Literatur,
Miinchen, 1933.
12 Cf. A. Iæitzmana op. cit, p. 38.
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Il s'en faut toutefois de beaucoup pour que cette partie de son oeuvre

rencontre un écho aussi important que ses écrits se rapportant aux arts plastiques.

Deux ouvrages consacrés aux conceptions esthétiques de Heinse dus à Hans

Nehrkorn (1904) et à Emil Utitz (1906) font certes une parr imporanæ à Hildegard

wn Hohenthal, malrs ils sont antérieurs à la publication des "Camets" qu'ils ne

prennent pas en considération dans leur analysel3. Utitz est ainsi amené à

privilégier les idées rationalisùes d'un des protagonistes du roman sur le rapport

entre musique et poésie, alors que la lecture des "Camets" révèle un Heinse plus

nuancé, parfois même contradictoirela. En revanche, Mar L. Baeumer, qui s'est

imposé comme un spécialiste de I'oeuwe de Heinse à partir des annês soixante de

notre siecle accorde une place importante à la musique dans un ouvrage où il

s'attache à démontrer qu'un sentiment "dionysiaque" de la vie, ûel que le formulera

plus tard Nietzsche, anime son oeuwe. le sentiment d'iwesse qui fait de Heinse un

poèæ culmine dans son expérience esthétique et plus particulièrement musicalels.

Ia mise en valeur du rôle de la musique coincide avec I'importance acordée par

Baeumer à I'appréhension globale et innritive de la beauté par la jouissance

extatiquel6. Dans sa synthèse datânt de 1972 sur "1'esthétique" de Heinse, telle

qu'elle se dégage des "Carnets", Rita Terras s'élève expliciæment contre cetûe

lecture et définit la pensée de Heinse par rapport à sa lecture de Laobon de

I-essing et de Mendelssohn, æ gû I'amène à privilégier de nouveau les arts

plastiques. Dans les quelques paragraphes consacrrés à la musique, ellle s'appuie de

ce fait unilatéralement sur Utitz !17 L'ouvrage d'Otto Keller dont la parution est

13 H. Nehrkorn, lMIheIm Heinæ wd æin Einfluî auf die Romntik, Goslar, 1904 ; E.
lJtrv,, Heinse wd die t[sthetiknr zit der deu&chen futklârwg Halle, 1906.
t4 E. Utitz, op. cit, p. 73.
15 M. L. Baeuner, Das Dionysische in den Werka lV1lhelm Heinses, Bonn, lgg. Cf.,
p.70 ainsi çe le chryitre rv intiûrté "une esthétiçe dionysiaque". Rrypelons que
Baeumer a réalisé une édition critique annotée d'Ardiaghello cbez Reclam
(Universalbibliothek) en lfi 5.
16  b i d ,p .67 .
17 R. Terras, W Heinses tisnedÇ Mûnchen, 1972, p. 84.
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contemporaine de celle de la thèse de Rita Terras étudie pour sa part les romans de

Heinse et s'inscrit dans une perspective plus littéraire, tout en faisant également

une analyse fouillée du contenu des "Carnets" ; à I'instar de Baeumer, il souligne

I'importance croissante de la réflexion sur la musique dans ces derniers, mais ne

s'intéresse pratiquement pas en revanche au roman Hildegard dont il juge la valeur

littéraire rès inférieure à celle d'Ardinghelldt.

Il exisæ cependant quelques travaux consacrés à la musique dans I'oeuvre

de Heinse, mais ils s'avèrent à notre avis problématiques à plus d'un titre. Un

article de Hans Mtiller datant de 1887 constitue à notre connaissance le premier

essai de synthèse sur le zujet, mais son auteur n'a pas eu les 'Carnets" à sa

disposition, ce qui rend un certain nombre de ses postulats caducs, en particulier

ses affirmations sur les rap'ports de Heinse à la musique allemandele. I.a plupart

des ouvrages qui examinent les écrits de notre auteur sur la musique concentrent au

resûe leur analyse plus ou moins expliciæment sur la seule Hildegard. Ce parti-pris

peut s'expliquer assez aisément : sur le plan des idées, Hildegard offre I'avantage

de rassembler sous forme de discussion la majeure partie des notes des nCarnets"

comme c'est la cas pour Ardinghello. C'est ce qui faisait dire à Hugo Goldschmidt

en réponse à une attaque d'Albert von Laup'pert qu'il n'était pas indispensable de

s'aattarder sur ces derniers dans la mesure où I'essentiel de leur substance se

retrouvait dans le roman2o. Mais I'article de Goldschmidt incriminé par Lauppert

ainsi que les pasgges consacrés à Heinse dans son ouwage sur I'esthétique

musicale du dix-huitième siècle montrent bien le risque d'une telle attitude : il fait

rE O. Keller, op. cit., p. 245sq.
re H. Mû[er, 'IVilhelm Heinse als Musikschrifoteller", in : Vterteljahrsschrifr frir
Mtsikwi ssenscha ft 3, I-eipzig, I 887.
20 Cf. I'ouwage d'Hugo Goldschmidt, Die Ivfrtsi6sthæik des 18. jafuhwdert wd ihre
Bezie,hngen an æinem lfuasæchafr,n, Zirich-Leipzig, 1915, en note p. 422sq. Lauppert
avait mis en cause la valeur des propos de Goldschmidt sur les idées d'esthétiçe musicale
de Heinse que contenait son article '1V. Heinse als Musikâsthetiker" paru en 1909 in
Festschrifr frir Nemn4 T[tzing, l9(D.
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du héros du roman le porte-parole du dernier état supposé de la pensée de Heinse,

ce qui fausse en partie cetûe dernière, en particulier sur le rôle de la musique

instrumentale ou le rapport entre musique et langagePl. Certes, I'essentiel du

conûenu des discussions esthétiques que contient le roman sont la reprise avec peu

de variantes de textes des "Carnets" antérieurs de quelques annêso mais

I'agencement de ces notes selon les sinrations ainsi que la constellation des

personnages pennet de constater le caractère mouvant de la pensée de notre auteur

sur un bon nombre de problèmes d'esthétique musicale.

En 1912, Albert von lauppert a consacré une thèse à "l'esthétique

musicale" de Heinse : elle s'appuie certes sw Hildegard, mais résulæ aussi d'une

consultation des "Carnets" encore inédits, ce qui lui permet de recenser pour la

première fois I'ensemble des oeuvres musicales étudiês par Heinse qui a opéré une

sélection avant de les intégrer dans son roman. Iauppert examine avec précision

plusieurs points fondamentaux d'esthétique que soulèvent les écrits de Heinse, tels

le principe d'imiation et le primat de la musique vocale $r la msuique

instnrmentale. Il nous semble toutefois que son analyse souffre de deux préjugés

qui seront ensuite repris par la critique. Le premier concerne le caractère figé une

fois pour toutes de la pensée de Heinse chez lequet Lauppert ne distingue aucune

évolution, des Dialogues rasicaux, écrits aux alentours de 1769, au roman

Hildegard, réÂigé en 1794-95 ln I,e, fait de déceler des constantes dans les goûts et

les centres d'intérêt de Heinse n'inclut pas nécessaircment une rigidité absolue de

ses parti-pris éventuels. Le second préjugé @ncerne le rapport de Heinse à la

musique qui serait subordonné à quelques circonstrnces limitées de son existence,

tout particulièrement à son séjour en Italieæ. Il nous appartiendra de montrer que

zt H. Goldschmidt, "'lV. Heinse als Musikâsthetiker", p. 13. et Die Musilâisthetik..., p.
l9l et l92sq.
n A.v. Lauppert, op. cit.,p.73.
ts bid., p. 36.
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les écrits de Heinse témoignent au contraire d'une imprégnation quasi constante par

le thème de la musique, même si son oeuwe n'apparaît pas d'emblée centrée sur ce

sujet.

Iæ reproche de satisme adressé à Heinse par Lauppert proviendrait de ce

que ses analyses s'appuient principalement sur les discussions théoriques, des

Dialogues musicauxà Hildegard wn Hohenthal: l'évolution de sa pensée et ses

traits les plus novateurs se trouveraient en realité, dans ses commentaires d'oeuvres

musicales. C'est I'objection qu'Elfriede Niklfeld soulève à I'encontre de Lauppert

dans sa thèse consacrée aux idées de Heinse sur la musique2a. C'est donc au moyen

d'une démarche analytique qui consiste à analyser ces commentaires qu'il convient

selon elle de dégager ses principes d'esthétique musicale.I-e plus gros de son étude

consiste effectivement en un eftlmen critique du contenu des commenaires de

Heinse, classés selon les 3 genres abordés : musique religieuse, opéras et quelques

musiques de ballet. La confronation des assertions de Heinse avec sa propre

compréhension des partitions abordées est extrrêmement instnrctive en ce qu'elle

fait ressortir les caractéristiques de l'ap'proche de Heinse. Mais cette démarche

comporte également deux inconvénients. Elle I'amène tout d'abord à se répéter

dans son appréciation, car il s'avère que la méthode d'analyse et les critères de

Heinse sont stabless. Celle-ci est en outrre motivê par une comparaison entre le

commentaire de Heinse et celui qu'il aurait dû faire, selon une perspective

normative. Elle reconnaît certes à Heinse de I'intuition et de la finessse, mais lui

dénie la connaissance des formes musicales et I'estime de ce fait incapable de

prendre en considération des critères rationnels d'appréhension de la totalité d'une

oeuvre et de fonder ses jugements de manière cohérenteP6. Cetæ critique qui sous-

z+ E. Niklfeld,, Heinse als Mtsibchrifuteller wd Mtsikâsthaikr, Diss., Wien (Mæch)
1937,pp.2VI et230.
2s lbid,pp. l16, l23,l4l, l5o.
% bid., pp. 36, 95,141,200sq.
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tend le resûe de ses prqpos sur les conceptions esthétiques de Heinse repose sur une

appréciation négative d'un des moyens utilisés par Heinse dans ses commentaires

d'oeuwes musicales : la description de I'effet produit ("Wirkung"), à I'exclusion

de toute référence à des critères "objectifs' de "beau musical". L'utilisation du

terme suggère un attachement de I'auteur à un formalisme musical issu de la

lecture du critique Hanslick qui I'amène à une lecture a psteriori de textes dont

elle réclame I'impossible, eu égard au conûexte esthétique. Hugo Goldschmidt

commet le même type d'anachronisme lorsqu'il déplore, au nom d'une philosophie

idealiste, la surévaluation par Heinse des sentiments réels dans la crâtion

muiscale, alors que celle-ci est également un nfaux-semblant esthétique."27

En dépit de leurs divergences d'appréciation, les deux travaux que nous

venons d'évoquer reposent sur le même postulat : Iauppert et Niklfeld ne voient

pas en Heinse un artiste, mais un esthéticien malgré ses insufFrsances supposées.

Convient-il d'envisager les écrits de Heinse selon les seuls critères de la

musicologie et de le lire comme thôricien ou comme critique ayant des prétentions

scientifiques ? Ou faut-il le considérer comme un littéraæur qui a ecit sur la

musique au même titre que sur les arts plastiques, de nranière empirique sur le plan

esthétique et en I'intégrant à la fiction romanesque ?

Ia critique s'intéresse dans I'ensemble au écrits de Heinse sur la musique

pour leur contenu théorique, car celui-ci est indéniablement plus riche que le travail

sur les formes littéraires qui n'est certes pas inexistant chez Heinse, mais n'est pas

parfaiæment abouti. Une seule étude, celle de Manfred Koller, s'est efforcée de

cerner la représentation littéraire de la musique chez notre auteur2t. Il reprend dans

27 H. Goldschmidt, Dûe Musi6sthaik des 16. Iahrhunder*..., p. 200. ("âsthetische
Scheinhaftigkeit"). Dans sa recension de I'ouwage qui est par ailleurs d'une extrême
richesse informæive, Arnold Schering critiçait précisément la propension de Goldschmidt
à céder à une lecture rétrospective, n : ziecfuift frr Èûir,irwissenschafr, H.5, l. Jg.
Februar l9l9 p.3U2.
æ M. Koller, Die poetische Darsællwg der llfttsik im Werk Wilhelm Heinses, Diss., Graz
(Masch), l!b9.



11

I'ensemble les analyses de Lauppert et Niklfeld sur le plan theorique sans apporrer

d'éclairage nouveau sur ses choix esthétiques, mais développe une analyse

personnelle du style de Heinse, en particulier du rythme et de la mélodie de sa

langue. n privilégie pour cette raison I'examen des "Carnetsn, car il estime que

I'expression spontanée de notre auteur y est plus originale que dans Hildegard où il

proêde à des retouches ou à des ajouts qui décèlent selon Koller un retour à des

conventions poétiques2e. Ce dernier ne s'en tient pas à la description de la musique

réelle chez Heinse, mais prend en considération les images musicales qu'il utilise

pour rendre compt€ de la nature et des pulsions humaines, indépendamment de la

téfétenc'e expliciæ à une oeuwre donnée. Cette nmusicalisation" du langage est

effective chez Heinse, mais le travail de Koller s'en tient parfois à un simple

recensement des images utilisées, car il milnque à son analyse le soubassement

poétologique qui permettrait de mieux définir le rôle de la musique comme

métaphore dans I'oeuvre de Heinse. L'ouvrage de Bodo I-ecke consacré à la

naissance d'une "prose poétique' ente 1721, et 1781 cerne mieux, à notre avis, le

contexte dans lequel s'opère cette évolution stylistiqudo. I^a métaphore musicale

permet d'exprimer I'aspiration à I'harmonie entre I'espace de I'univers et I'espace

intérieur. Son chapitre sur Heinse montre que le sentiment esthétique de notre

auteur repose sur une perception synesthésique de I'univers qui cutmine en une

extase panthéiste et que la métaphore musicale est la plus apæ à appréhender le

sentiment cosmique qui envahit l'êtrCl. La description du phénomène proprement

musical n'est toutefois pas uniquement subordonnée à cetûe perspective chez

Heinse, que I-ecke raprproche par ailleurs peut"être trop systématiquement de

D bid. ,p .87.
eo B. Iæcke, Das Stintnngsbild. MribpAphork wd Iûturgefrihl in der dichterischen
Prosa skizze I 72 I - I 7W, Gôttingen, I 962.
3r bid,p. l40sq.
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Herder : nous serons amenê à constater que la variété des niveaux de style chez

Heinse correspond à différents aspects de son rapport à la musique.

Friedrich Nehrkorn avait déjà souligné que Heinse faisait entrer dans le

domaine de la littérature les considérations sur I'art et les descriptions d'oeuwes

artistQues. Ivlais il jugeait par ailleurs que les descriptions d'opéras insérées dans

Hildegard étaient trop allusives pour un profane et qu'elles nécessiaient une bonne

connaissance préalable des oeuwes. Hildegard peut effectivement être envisagé en

tant que roman, mais les quelques études qui lui ont été consacrês subordonnent

généralement I'aspect littéraire (processus de narration et constellation des

personnages) au conænu esthétique théorique. Deux auteurs ont toutefois inclus un

chapitre consacré à Hildegard dans leurs travaux sur la musique dans la littérature

allemande, mais leur analyse se focalise sur Ia représentation de la figure du

musicien. Iæ premier, flans Friedrich Menck, voit dans I'oeuwe la première

tentative pour élever le "roman musical" au niveau d'une oeuwe d'art, mais le

circonscrit dans une pensée propre àl', uMàrung pour qui I'art, et en I'occurrence

la musique, n'est qu'une des sphères où s'exprime I'humanité : la musique n'est

piui pour les individus une fin en soi32. Nous aurons à revenir sur la question, mais

Menck a le mériæ de proposer un autrre regard sur le roruu : il pose le problème

du rapport de subordination entre I'art et I'artist'e en s'intéressant au caractère des

deux héros, le maître de chapelle Lockmann et son élève, la jeune noble Hildegard

à la voix merveilleuse, en fonction de I'idéal humain qui s'exprime à travers la

musique. Iæ second auteur, Heimfried Sorgatz, voit en I'auteur d'Hildegard le

re,présentant d'une esthétique sensualisûe et vialisæ que la métaphysique de

I'idéalisme allemand va bientôt faire disparaltre et le rapproche davantage du Sturm

und Drang, en ce qu'il conçoit la musique comme une force qui exalæ les passions

32H. Fr. Menck, Der Mtsikr imRoma. Ein Beirag nr Gæchichæ der wnomntischen
Erâhlungsliterafur, Heidelberg, 1931, p. l22sq.



13

humaines33. Sorgatz considère toutefois que l'élément visuel prédomine chez

Heinse et que son univers est surtout imprégné par les arts plastiques. Nous ne

cherchons certes pas à dévaloriser I'importance de ce domaine dans I'oeuvre de

Heinse, mais il nous semble que parler de prédominance est pour le moins excessif

: nous aurons à déærminer des rapports plus complexes entre le monde de la vue et

celui de I'oreille cherz Heinse.

Iæ travail de Ruth Gilg-Ludwig sur Hildegard constitue une tentative

particulièrement originale, car elle tente de démontrer que l'auteur est en ce

domaine à la fois poète et théoricien et que sa prédilection pour l'@ra lui permet

de réaliser dans le rorran une synthèse entre musique et veôe. Cette conviction

I'amène en particulier à déærminer chez Heinse une correspondance entre théorie

musicale et catégories rhétoriques dans sa conception du mètre, de la mélodie et de

I'harmonida. Contrairement à la plupart des critiques, Ruth Gilg-Ludwig ne

cherche pas à justifier ou à condamner les idées de Heinse en matière d'esthétique

musicale comme rétrogrades ou au contraire novatrices, et ce n'est pas là son

moindre mérite. En revanche, son postulat initial I'amène peutétre à une

construction intellectuelle cert€s séduisante, mais quelque peu artificielle : I'unité

stytistique supposée d'Hildegard nous semble problématique, même si Heinse a

inconæstablement cherché par ailleurs à établir un lien entre lia "fable" et la

"théorie".

Iæ chapitre consacré par Ruth E. Miiller à lfrldegard dans [e cadre de son

ouvrage sur la place de la musique dans le roman allemand de la deuxième moitié

du dix-huitième sièrcle est à ce jour la dernière contribution à I'analyse des écrits de

Heinse sur lia musique (1989). Sa perspective est intéressanê, car elle consiste à

33 H. Sorgatz, lûtsikr wd Mnsibnbn als dichærisches Ivbtiu Eine Studie ar Auffissung
wd Gesalfing des lvfrtsibrs in der eràhlenden Dichung wm *utm und Drang bis am
Realismg lYûrzburg, 1939, p. 4sq.
s+ R. Gilg-Ludwrg, Heinses lfrldegard wn Hohanthad Diss., Zûrrc}.,l95l. Cf. p. llsq.
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montrer I'importance de I'apport de la littérature dans le développement de

I'esthétique musicale du temps, alors que la critique n'a le plus souvent recours

qu'à des textes théoriques. Elle s'inspire expliciûement de la démarche du

musicologue Carl Datrlhaus qui souligne I'inæraction entre la poétique littéraire et

I'esthétique musicale à la fin du dix-huitième siècle, et dont I'aboutissement est

I'oeuvre d'Hoffrnann. Elle souligne qu'il s'agrt en I'occurrence de considérer les

sources ûttéraires en tant que témoignages historiques, indépendamment de leur

valeur artisiçe, et elle disqudifie au reste totalement Hildegard sur ce pointgs.

Ruth E. Mùller voit pour sa part en Heinse le représentant tardif d'une esthétique

rationaliste, totalement en marge de I'exalation de la musique comme langage des

sentiments, Proprc aux rorums contemporains. Ruth Gilg-Ludwig soulignait déjà

que l'inærprétation par Heinse des inærvalles selon les catégories du sentiment se

double d'une perspective mathématique rationaliste spéculative, et rapprochait sa

conception de I'harmonie de celle de KepleÉ6. La, perspective de Ruth Mùller

s'inscrit quant à elle dans une relecture de I'oeuvre esthétique de Heinse inaugurée

dans les annees soixanædix par Rita Terras, qui remet en cause l'appartenance

supposée de Heinse à la mouvance du Snrm und Drang pour le rattacher aux

courants d'idées de l' futffiântngfi .

Ia singularité de l'énoncé esthétique et des procédés narratifs d'Hildegard

par rapport aux romans contemporains qui intègrent la musique provient selon Ruth

Mùller du répertoire auquel s'intércsse Heinse, et qui est majoritaircment celui de

l'@ra et plus particulièrement celui de I'opéra italien d'entre 1750 et 1770. Ce

répertoire est au contraire sous-repésenté et présenté sous un jour défavorable par

35 R. Miiller, Etâhlte T6ae. &udien anr lufirsikiisthetik im spâten 18. Iahrhundert.,
Sarttgart-Wiesbaden, 1989, p. 9.
ro R. Gilg-Ludwig, op. cit,p.12 et chap. V, p. 55sqq.
37 Cf.l'articke de J. Schramke, "Wilhelm Heinse als Spftauftlârer" (1979) qui entreprend
expliciæment de réfuter les thèses de Baeumer tendant à inscrire Heinse dans un courant de
pensée irræionaliste, ia : Cahiers d'études germniques, No 3, 1979, p. 65.
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les auteurs de romans du temps3E. Or, ce fait n'isole pas seulement Heinse par

rapport à un bon nombre de ses contemporains, il a nui considérablement à la

réception de ses écrits sur la musique jusqu'à nos jours. Ce répertoire, que la

dénomination générale d'opera æria prmet de cataloguer sans nuances, est tombé

dans I'oubli ou est considéré au mieux comme d'un intéÉt purement

archéologique. L'ouvrage de l-eo Balet, Die Verbûrgerlichung der deutschen

Kunst, Iiteratur und Mtsik im 18. Iahrhundert, contient une critique acerbe du

genre qui n'aurait produit des oeuvres inærchangeables et schématiques, dénués

d'intérêt dramatique3e. N'oublions pas la critique véhémente des castrats au nom de

la morale et de la d&nnæ&. Ce point de vue est resté monnaie courante en dépit

des efforts entrepris depuis par des chercheurs pour montrer l'anachronisme des

critères psychologiques et dranatiques appliqués à un répertoire qu'il convient de

replacer dans son contexte esthétique et sociologiqueal.

La critique allemande s'en est pris par ailleurs au répertoire privilégié par

Heinse pour des raisons de caractère autant "nationaliste" qu'esthétique. Elfriede

Niklfeld concède des beautés musicales et dramatiques aux oeuwes citées par

Heinse, mais son intérêt pour ces dernières est motivé dans la mesure où I'on peut

rehouver en eux des précurseurs de Gluck. Son exaltation de la "réforme" de

Gluck conçue unilatéralement comme une émancipation des Allemands par rapport

au modèle italien I'amène à critiquer Heinse dont les réserves prouveraient son

incapacité, par fiumque de connaissances théoriques, à apprécier pleinement la

grandeur de I'oeuvre de Glucka2. Ia critique allemande commet une ereur

d'appréciation encore plus grave lorsqu'elle ænd à lire les écrits du temps à la

ss R. Mûlle4 op. cit., pp. 95 etl37.
3e L. Balet/ E. Gerhard, Die Veùûrgerlichwg..., p. 263sqq.
oû bid.,p.499.
4t Cf. H. Ch. Wolff, "Das Mârchen von der neryoliunisùen Oper und Metastasio", in
Analæa ntsicologica, Bd. 9, .1970,p.97 ; J. Joly, 'Un genre imouvable", in littérature
et ofira, Grenoble, 1987, p. 22.
o' t. *.*ltu!(' æ., cit.; pp. 24O et226.
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lumière de la théorie wagnérienne de nl'oeuvre d'art bd", considérée comme une

norme en musique au même titre que le classicisme weimarien par les historiens de

la littérature d'antan ! Albert von Iauppert s'éait élevé avec raison contre un tel

anachronisme appliqué à Heinse, rnais celui-ci est resté longtemps présent à l'état

liatent dans la musicographie allemandea3. I\danfed Koller est plus proche de la

vérité lorsqu'il souligne la composante baroque de I'expérience musicale de Heinse

dont Richard Benz a cité le témoignage comme I'un des plus précieux pour la

connaissance de la musique italienne enfre 1750 et l7BW.

I-e lecteur de bonne foi est de toute façon déconcerté d'emblê par la

référence à des oeuvres que pour la plupart il n'a jamais eu I'occasion d'entendre,

celles de Gluck exceptês. Ce problème d'évolution du goût apparaît déjà dans les

débats contemporains de notre auteur sur I'avenir de I'opéra. Idais les termes de ce

dernier sont plus ou moins occultés par I'illusion rétroqpective : la période de

maturation de I'oeurrre de Heinse est à nos yeux celle de la composition des grands

@ras de Mozart pour la musique vocale et de la naissance du classicisme viennois

en musique instrumentale. Nous ne comprenons pas comment il n'a pas pris en

considération cetûe évolution pour nous capitate. Il s'agit là d'une ironie de la

postérité : en musique, Heinse s'intéresse à des oeuvres récentes.

contemporaines, mais apparaît comme rétrogradei. dans ses choix, alors que ses

goûts en matière d'arts plastiques portent sur des oeuvres antiques en sculpture ou

de la Renaissance et du dix-septième siècle en peinture que nous lui savons gré

d'ap'précier ou de contribuer à fairc redécouwir (Rubens, Claude le Lorrain), car

nous considérons ûoujours ces oeuvres comme des références.

Ce bilan de l'état de la recherche sur les écrits de Heinse consacrés à la

musique fait en définitive apparaître des contradictions aussi importanæs de la

a3 A. v. Lauppert, op. cit.,p.ll7.
+rM. Koller, op. cit, p.67sq.. cf. Richard Benz, Kultwdes IB. rahrhunder*. BdI:
Deunches Barock, Sturgart, 1949 pp.4U û.492495.

vorre
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critique concernant cette part de I'oeuwe que sur I'appréciation générale portée sur

I'auteur. Cela ne doit pas tellement surprendre dans la mesure où ces écrits se

situent au carrefour de tous ses centres de réflexion et de ses moyens d'expression.

Ils ont partie liée avec son oeuvre romanesque et sont en même temps une

composante majeure de sa réflexion esthétique et philosophique. Cette diversité

risque en revanche de se retourner contre lui, dans la mesure où il peut apparaître

au lecteur profane d'Hildegard comme excessivement technique et exhaustif dans

son examen d'oeuwes artistiques et à un spécialiste averti comme insuffisamment

compéænt dans ses réflexions esthétiques.

L'auteur de ce travail peut s'exposer au même reproche en tentant de faire

la synthèse de ces différents aspects. Nous voudrions cependant souligner que notre

perspective ne sera pas celle du musicien, car nous n'avons pas les compétences

qui nous permettraient de motiver des jugements aussi tranchés que ceux d'une

Elfriede NiHfeld. Par ailleurs, Heinse est au premier chef un auteur littéraire dont

I'oeuvre se nourrit de textes philosophiques, voire esthétiques et dont la culture

artistique a mûri tout au long de sa vie. C'est dire que son rap'port à la musique

comme celui à Ia littérature n'est pas d'ordre scientifique, mais déærminé au

premier chef par des critères de goût et de sensibilité et non pas théoriques.

En ce qui concerne la musique, @h signifie qu'il nous faut prêter une

attention particulière à la manière concrète dont sont déærminés les choix

esthétiques qui posent tant de problèmes à la critique. Quelles sont les conditions

d'acês de Heinse à la musique ? Quelles oeuvres a-t-il étÉ, à même d'écouter ou de

lire ? Ia réponse à ces questions nécessite une connaissance du contexte culturel et

sociologique qui inspirent ces écrits. C'est ce contexte que nous nous proposons

d'examiner dans un premier temps. Albert von lauppert écrit dans la première

prtie biographique de son ouvrage que I'on ignore ce que Heinse a pu réellement
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écouter jusqu'en l7Bff,s. Elfriede Niklfeld et Manfred Koller se sont pour leur part

contentés de reprendre les maigres informations dont disposait I-auppert. Une

enquêæ plus précise $r ce type de question s'impose. Nous pensons ainsi pouvoir

mieux cerner tout d'abord la nature de son nryport à la musique pour éclairer

ensuite les termes du débat esthétique qui anime ses écrits et mieux comprendre la

genèse de ces derniers, ainsi que la réception qu'ils ont pu susciter. L'essentiel de

la musique à laquelle il a eu accès est elle-même liée à un moment de civilisation

qui connaît précisément dans le cadre chronologique de son existence une mutation.

Comment comprendre dans ces conditions son ap,proche de I'opéra que I'on

envisage le plus souvent à l'époque comme un art de cour ?

Notre bul ne consiste donc pas à nous limiær à une reconstitution

biographique, mais à mieux cerner I'influence de la musique sur la sensibilité

artistique et la réflexion esthétique de Heinse dans une perspective proche de celle

que définit Jean-Jacques Nattiez dans I'introduction à gon Proust musicien :

"[...] le retour moderne de la perspective historique permet de définir ce que nous

aimerions appeler un espace pîétique, c'est-àdire I'horizon à partir duquel

I'artiste, l'écrivain ou le philosophe élaborent leur propre conception du monde,

leurs pro'pres idées, leur pro'pre sryle."eo

Définir les contours de cet horizon artistique et inællectuel devrait nous

aider à préciser dans un deuxième temps la formation des idées de notre auteur en

matière de musique. Des tois Dialogues musicaux à la rédaction de Hildegard, il

est clair que Heinse a nourri sa réflexion en ce domaine de textes littéraires et

philosophiques extrêmement variés, mais qu'il est aussi informé des polémiques

contemporaines sur la musique, à une époque où les théories formulées par des

musiciens de profession sont discutées par un cercle de plus en plus large

a5 A. v. Larpperg op. cit,p.35.
no J.J. Nattiez, Proust mtsicie4 Paris, 1984, p. 23.
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d'amateurs dont I'influence ûend même à supplanær celle des premiers. (I-e lecteur

français pense inévitablement à Rousseau que Heinse a lu, puis critiqué

passionnément). Peut-on retrouver dans ses rernrques ou développements

éparpillés dans les nCarnets" ou dans le cadre du roman Hildegard les prémisses

d'une "esthétique musicale' comme I'a sous-entendu la critique ?

L'expression même semble devoir être employê avæ une certaine

circonspection. Carl Dahlhaus souligne dans un ouwage consacré à ce sujet que

cette dernière a eu une brève existence, car issue de I'apparition de l'"esthétique"

(on sait que le terme vient du titre de I'oeuwe de Baumgarten .&sthetica, parue en

1750),l'esthétique musicale est morte au début du vingtième siècle des suites du

dilettantisme et de I'intolérance conjugués de ceux qui s'en réclamaient. Il ajoute

qu'"elle est aujourd'hui exposée au soupçon de n'être rien d'auæ qu'une

spéculæion éûangère à son objet qui juge Ia musique de I'extérieur de manière

dogmatique ou sur des critères vagues de goût"az. Est-il liciæ de parler d'une

"esthétique musicale" de Heinse ? On peut difEcilement le qualifier a priori de

dogmatique. Ia notion de goût est une catégorie qui lui est en revanche familière

comme à ses contemporains. On peut se demander à ce sujet si les analyses

d'oeuvres sont à la base d'une activité judicatrice méthodique ou s'il se contente de

noter ses impresssions de manière purement empirique. Iorsque la critique parle de

I'esthétique musicale de Heinse comme d'une évidence, elle est souvent tentée de

considèrer ses écrits comme une entité abstraiæ. Hugo Goldschlidt allait jusqu'à

affirmer que I'on pouvait retrouver une 'esthétique systématique" dans les écrits

diqpersés et regrettait seulement que Heinse ne lui ait ps donné une forme

achevêÆ. Il a au moins le mériæ de formuler cliairement ce postulat impliciæ chez

+z C. Dahlhans, MusikâsûetiÇ Laaber, 1986, p. 8. ("[...] sie ist dem Verdacht ausgesetzt,
nichts als sachfremde Spetulæion al seln, die von au8en, sei es dogm*isch oder nach
vagen Geschmaclskriterien, ûber Musik urteilt [...]'
4s H. Goldschmidt, Die Beziehngen.., p. l86sq.
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ses collègues. Mais ce qui frappe par ailleurs à la lecture des critiques désireux de

faire de Heinse un esthéticien, c'est la mise en valeur d'une partie de ses écrits à

I'exclusion des autres. Iæ privilège accordé par exemple aux analyses d'oeuwes

par Elfriede Niklfeld n'est pas en oe sens plus convaincant que celui dévolu à

Hildegard par Hugo Goldschmidt ou (dans une moindre mesure) aux Dialogues

musia,ux par I-auppert. Ce type de sélection des textes permet certes de gommer

des contradictions internes, voire des incohérences, mais il nous semble manquer

d'une certaine honnêteté sur le plan inællectuel et contribuer par aillsurs 1

schématiser les positions esthétiques de Heinse. Ruth E. Mtiller met en revanche

ces contradictions en valeur, mais I'objet général de sa recherche consacrê au

roman exclut d'emblée le recours aux nCarnets" qui aident à I'intelligence de

celles-ci.

En dépit de cette Éserve, il n'en demeure pas moins que Lauppert,

Goldschmidt, Niklfeld, et plus récemment Ruth Miiller ont déjà analysé un bon

nombre de mits de la réflexion esthétique de Heinse sur la musique. Est-il dans ce

cas encore nécessaire de partir à la recherche d'une éventuelle esthétique musicale

chez Heinse ? Il nous semble possible de répondre par I'affirmative pour au moins

deux raisons. Tout d'abord, nous voudrions pour notre part prendre en

considération le corpus constitué par les Dialogues, qui permettent de faire le point

sur les présuprposés de jeunesse, la correspondance où Heinse est parfois amené à

préciser les termes de sa penÉe esthétique ansi qu'Hildegard et les "Carnets". T a

confrontation entre ces deux dernières sources nous semble en particulier capitale

pour discerner les raisons de certaines contradictions et déceler ainsi une évolution

de Heinse sur des points d'esthétique ou au contraire un repli darr,is Hildegard sur

des positions antérieures. D'autre part, nous ne partons pas du principe que Heinse

a vraiment échafaudé une "esthétique musicalen plus ou moins cohérente, mais

nous voudrions essayer d'éclairer la significatio'n de sa démarche esthétique en

replaçant ses réflexions dans un contexte où la notion d"esthétique est encore
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récente et celle d'esthétique musicale encore informulée en tant que telle, et non

pas en fonction de ce qu'il aurait dû ffire selon des exigences scientifiques. Il ne

s'agit pas tant de déc.eler les influences que Heinse a pu subir que d'établir des

connexions. I\,Iax L. Baeumer a justement souligné I'articulation de son sentiment

de la vie et de sa réception du phénomène musical, mais en se référant

exclusivement à la catégorie extra-temporelle qu'est celle de "dionysiaque". Il

ignore par exemple délibeÉment les termes de la discussion esthétique du temps

dont la connaissance aide à porter une appréciation adéquate de I'analyse par

Heinse de Gluck. Les notions d'"imitation" et d'"expression" replacees dans les

variations plus ou moins conscientes d'acception à l'époque, les polémiques sur

I'opéra peuvent en revanche aider à situer sa compréhension de la musique.

Si la lecture des écrits de Heinse sur la musique est aidée par celle de de

textes du temps qui permettent de discerner les points de rencontre et ceux de

rupture entrre Heinse et ses contemporains, il faut à nofie avis également éviter de

chercher à I'intégrer à un courant supposé de la Geistesgerchichte, @r I'on risque

de négliger les caractéristiques propres à sa démarche, en particulier I'imbrication

de sa philosophie de la nature et de sa perception de la musique. Il convient par

eilleurs d'autant plus d'en utiliser les termes avec prudence que les interférences

entre littérature et musique sont $r ce ptan difficiles à déterminer, ne serait-ce que

sur le plan chronologique. Dans un article sur le cliassicisme musical viennois et

son époque, Stefan Kunze souligne que le transfert abusif des catégories supposées

de I'histoire de la littérature dans le domaine de la musique amène à méconnaître la

spécificité de la pensée musicaleae. Hans Heinrich Eggebrecht remarque justement

que le Snnn und Drang musical commence dès le milieu du siècle alors que la

æ St. Kunze, "Die lViener Klassik und ihre Epoche. Zur Situierung der Musik von Haydn,
Mozart und Beethoven." ln : ftudien 4rm 18. rahrhwde4 N. zl3, Mùnchen, 19E0,
p .69 .
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dénomination s'applique en littérature à une periode ultérieurdo. Il n'en est pas

moins tenté de e'édier à la tentation de la classification sur le plan de I'esthétique

musicale lorsqu'il fait de Heinse un représentant de "l'esthétique du sentimentn

("Gefiihlsâsthetik") en s'appuyant sur sa caractérisation des inærvalles et tonalités,

tandis que Ruth Mtiller récuse totalement I'emploi de cette catégorie au sujet de

notre auteur, en se référaun.t au contenu des analyses d'opra seria tnÉræs dans

Hildegard sl. Nous voudrions montrer que des positions aussi ranchées ne rendent

pas justice à la variété des points de we de Heinse sur la musique.

Nous avons souligné que la critique s'était dans I'ensemble fort peu

intéressée au travail littéraire accompli pr Heinse sur la musique. Pourtant le

réception par Heinse de cet art est autant déærminée par son opinion sur lia poésie

et sur le théâtre que par la théorie musicale, ce qui tui attire précisément la

suspicion de la critique influencê par l'idéal de la "musique absoluen. I-e rappon

entre poésie et musique constitue I'un des pivots sur lequel repose sa réflexion

esthétique et qu'il envisage du point de vue du poète comme du musicien. Il a

voulu transmettre son amour pour la musique par le pouvoir de suggestion des mots

autant que par le raisonnement. L'importance qu'il accorde à I'effet produit par la

musique I'amène à expérimenter les ressources du langage pour communiquer sa

passion. ldais le langage courant repose davantage sur la vue que sur I'ouîe et offre

donc a priori plus de résistance à l'écrivain. Heinse est un des premiers écrivains

allemands à avoir pris conscience de cette diffrculté : la critique lui reconnaît

généralement ce mériæ, mais pour lui qpposer immédiatement I'art d'un Hoffmann

envisagé de manière normative. Elle s'expose à notre avis au même danger que

lorsqu'elle juge les conceptions esthétiques de Heinse, celui de la lecture

rétrospective. Cette dévalorisation de I'aspect littéraire des écrits de Heinse

s0 H.H. Eggebrecht, "Dâs Ausdrucksprinzip im musikalischen Sturm und Drang" , rî DWS
frir literaturwissenschaft wd Geistesgeschichte, )O(D(, 1955, p. 3ZS.
5r bid.,p. 341sqq. Cf. R. E. Mûller, op. cit,p. l,t4sq.
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consacrés à la musique vise aussi bien les procédés narratifs utilisés dans Hildegard

que la langue de Heinse pour rendre le phénomène musical. Ainsi Ruth E. Mriller

qui voit en Heinse le seul écrivain ayant cherché avant Hoffmann à decrire la

musiçe pour elle-même porte-t+lle par ailleurs un jugement sans appel sur

Hildegard dont la structure narrative et les descriptions musicales font un "bloc

erratique"52.

De semblables jugements nous semblent relativement stériles : nous

n'envisageons certes pas de fure d'Hildegard un chef-d'oeuvre méconnu, mais il

nous semble qu'une approche de cette oeuvre dans une perspective autre que celle

du contenu esthétique peut s'avérer également riche d'enseignement. En tant que

roman, Hildegard a d'abord été considérée par la critique comme I'amorce de

I'idéalisation de la musique par le Romantismes3. L'oeuwe est comprise

actuellement comme une survivance ultime de I'esprit de l' ,Aufldârungf4. L'examen

attentif de sa stnrcture narrative comme de I'image de I'artisæ qui s'en dégage

devraient mettre en lumière que I'exalation de l'opera seria est à comprendre

comme un ressort ronurnesque autant que comme un postulat esthétique et que

I'utilisation en oe sens de la fiction par Heinse met pleinement en lumière la

singularité de sa position spirituelle et matérielle dans I'Allemagne de la fin du

siècle. L'énrde de sa langue enfin devrait permettre de faire définitivement la part

de la subjectivité et de I'imagination chez Heinse et celle de l'étude de la substance

musicale. Peut€tre pourons nous alors déærminer qui du "Kûnstler" ou du

"Gelehrter" I'emporte vraiment en Heinse musicien.

sz R. MûUer, op. cit., p. t47. ('ein erratischer Block")
53 Cf. H. Nehrkorn, op. citet H. Rosenfeld, "Heinses Lebens- und Kunstanschaung und
die Romantik", in : Archiv fiir das Stttdium der neueren Spracha,Ig.94, 1939, pp. 150 et
154. Iæs deux auteurs sont bien conscients de ce Eri sépare Heinse du romantisme, mais ils
n'en cherchent pas moins à déceler les traces d'une influence d'Hildegard wn Hohenthal
sur les romantiEres, ce çi apparalt pour le moins problémæiçe.
s4 R. Miiller, op. cit,p. 148. Cf. P. Thewalt, hs ltidæ der trtappellrcister. Ztr
Umerûng wn lfinst wd Kiinstlentm bei WH. Wacbaroder md EIA Hofunn,
Frantûrrt/ Main, 199O, p.21.
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Il n'existe pas de biographie ræ,ente de Heinse. I-es deux seuls ouvrages

consacrés exclusivement à la vie de notre auteur dus à Johann Schoberl et à

Richard Rôdel2, daænt respectivement de 1882 et de t892 et sont nécessairement

dépassés, car leur panrtion précède la première édition des oeuwes "complètesn

intègrant les lettres de Heinse dont on ne connaissait jusqu'alors que des

fragments,3 et surtout les "Carnets". L'étude de ces derniers qui comprennent en

particulier les notes de lecture de Heinse et le premier jet de ses @mmentaires

d'oeuvres musicales s'avère en effet fondamenale pour la compÉhension de sa

maturation inællectuelle et artistique. Arthur Schurig, dont l'étude publiê en 1910

est la première à ænir compte de ces sources, ne s'intéresse pour sa part qu'à la

jeunesse de Heinse jusqu'à son départ pour Dusseldorf en 1774, date qui marque la

rupture avec I'atmosphère rococo où se sont épanouies ses premières oeuvresa .

Cette période semble d'ailleu's rester privilégiée sur le plan biographique

par une critique plus récenteF, si I'on excepte bien sûr le voyage de Heinse en Italie

(1780-1783) sur lequel ses propres lettres nous informent déjà très précisément et

dont les éapes ont été décriæs et analysées par plusieurs critiques6. Malgré un

article de Manfred Dick consacré au séjour de Heinse à Diisseldorf de 1774 à

I J. Schober, J.J.W. Heinse. kin l-eben wd seine Werk. Ein Kultrr- wd Iiteranrbild,
Læipzig 1882.
2 R. Rôdel, J.J.W. Heinse. kin Lùen wd seine Werk. I&ch den QueIIen bearbeiæt,
LeipzigL892.
3 Cf. H. Prôhle, Lessing, lheland, Heinse. Iûch den handschrifrlichen QueIIen in Gleims
Mchlasse dargestellt, Berlin I 877.
a A. Schurig, Der jrnge Heinse tnd seine EntwicHung bis 1774, Diss. phil., Mûnchen,
Leipzig 1910.
5 Cf. M. Dick, Der jwge Heinse in seiner 7"ig zttm VerhâItuis wn Auffiârung und
Religion in 18. Iahrhwdert, Mûnchen, 1980.
6 Cf. A. Zippl, Heinse in lalien" Jen4 1930 et, plus récemmenf H. W. Kruft, "Wilhelm
Heinses italienische Reise", in: DVS, 4lll%7 (conænant une chronologie détaillée du
voyage) etH.7æller, "Wilhelm Heinses Italienreise", n: Dlj$ 42ll%8.
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l78t,la remarque que faisait Max Baeumer en 1966s n'a pas vraiment perdu de

son actualité : des pans entiers de I'exisænce de Heinse resûent assez négligés par

les chercheurs. C'est le cas de son second séjour à Dtisseldorf de 1783 à 1786

apÈs son retour d'Italie, et surtout de sa vie à Mayence comme lecteur (1786),

puis bibliothécaire (à partir de 1788) du Prince-archevêque qu'il suivra en

décembre ll94 à Aschaffenbourg où ce dernier se réfugie sous la pression des

bouleversements politiquese. Cette dernière periode a été délaissée, car on I'a

considérée comme une époque de repli sur soi, voire de déclin des facultés

créatriceslo, péjugé que M. Baeumer est le seul chercheur à remettre en causell.

Si la biographie de Heinse reste donc assez fragmenaire, les renseignements

dont nous disposons concernant le rôle de la musique dans sa vie sont le plus

souvent imprécis, sauf pour la prime jeunesse de notre auteur ; de ce fait, la

critique a longêmps privilégié les premiers écrits de Heinse sur la musique, en

particulier tes Dialogues musicaux Cette attitude qui comporæ le risque de figer

prématurément les idées de Heinse sur la musique est caractéristique de plusieurs

études consacrées aux idées d'esthétique musicale de Heinselz. Il nous semble pour

cette raison nécessaire d'étudier de plus près les exffriences et des connaissances

de Heinse en matière musicale, même si cette une partie de notrre enquêæ est vouée

à rester incomplèæ en raison du caractère parfois aleatoire des sources sur la vie

musicale du temps.

z M. Dick" "lvilhelm Heinse in Diisseldorf , in: G. Kurz (Hrsg.), Dûsseldorf in der
deunchen Geistesgeschichfe, Diisseldorf, 1984.
s Cf. Heinsestudien, Stuttgart, 1966, resp. pp. 3 et 5.
e Il exisæ toutefois deu articles dus à E. Hock "W. Heinse ats Bibliothekar" in:
Aschafenburger Bllltcr, 1942, et "w. Heinse und der Mainzer Kurstaat', in:
Ascha trenbwger I ahrbuch, | | 1952.
r0 cf. R. Benz, inroduction à wlhelm Heinæ. Aus BrteÊn, werkn, Thgebiichern,
Stuttgart, 195E, p. 26ouC. Magris, WllhelmHeinse, Trieste, l!)68, chap.5.
rr Cf. son article "lVilhelm Heinses liærarische Tâtigkeit in Aschaffeùurg", in -. fahrbuch
der fthillergeællschafr, ll. lg., 1967 .
12 Celles de A. von Lauppert, E. Niklfeld et M. Koller.
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CHAPITRE PREMIER:

LES ANNEES D' APPREI\TTISSAGE (174É1774.

A) Première formation musicale

Tous les critiques ont mentionné les origines thuringiennes de Heinse

comme un élément déærminant de sa sensibilité musicale. Dans un ouvrage

consacté à la musique en Thuringe, Hans Engel analyse le rôle exceptionnel qu'a

joué la Thuringe - avec la Sære - dans I'histoire musicale allemandel3. Il existe

dans cette région une double tradition de musique populaire (le trésor de

"Vslkslieder' thuringiens est à cet égard significatif) et de musique "savante". Les

composiæurs les plus illustres tels Schûtz, Bach ou Haendel sont le produit de cette

double culture musicale profondément enracinée dens la vie thuringienne ; H Engel

reproduit une carte qui permet d'apprécier la proportion élev& de musiciens

professionnels allemands d'origine thuringienne, en particulier dans les générations

nées entre 1700 et 175014. Il s'agit d'organistes, de cantors qui sont le milieu

privilégié dans lequel se dévelop'pe la musique allemande de l'époque, plus

particulièrement religieuse et instnrmentale.

Aussi bien du côté paærnel que maternel, le milieu dans lequel naît Heinse

en 1746 est justement représentatif, bien qu'à un niveau modeste, de cette tradition

dans un pays luthérien où, comme le dit I'historien A. G. Ritær (né à Erfirrt en

ts H. Engel, Mtsik in Thûringea Kôln, 1966.
14 lbid.,p. s.
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1811), "tous savent la musique aussi bien à l'église qu'à la maison"l5. I-es

témoignages recueillis après la mort de Heinse surrenue en 1803 et publiés en 1881

par Hermann Hettner suggèrent bien une semblable atmoqphère dans la famille de

Heinserr6. Johann Nikolaus Herntzert (l7ll-I782) occupait une double fonction de

secréaire de mairie et d'organiste de la petiæ ville de Langewiesen, près

d'Ilmenau. tr est difficile de déærminer ce qui I'emportait en lui, du musicien ou

du petit notable (il fut par la suite bourgmestre de I^angewiesen). Une anecdoûe

rapportée par son fils révèle en tout cas son amour profond de la musique : lors de

I'incendie qui ravagera la ville en 1772, il a tenu à sauver son piano-forte et ses

liwes favorislt.

L'exercice de deux métiers fort différents était chose courante en la

première moitié du siècle même chez les musiciens de profession. Tout

spécialement les organistes et les 'cantors" étaient si médiocrement rétribués qu'ils

devaient exercer une activité annexe pour améliorer leurs faibles revenusle. Dans

son ouvr4ge, H. Engel mentionne un cerAin Samuel Hein1an, organiste de la ville

de Weimar jusqu'en lTUTn.Il ne semble pas totalement exclu qu'il y ait un lien de

parenté avec Johann Nikolaus et que nous nous trouvions ainsi en pésence d'une

famille d'organisæs. Il est par ailleurs possible que le père de Heinse ait seulement

été un excellent amaûeur. I-e musicologue Christoph-Hellmut Matrling cite entre

autres le cas de Friedrich Ernst Fesca, funrr premier violon à Karlsnrhe, dont le

15 "Thiiringen ist ein Land, da jeder Musik wei8 in der Kirche wie an Hause." Cité par H.
E4gel, op. cit,p.2.
16 H. Hefinero nAus Heinses Nachla8", rn: Sr;hnons Archiv frr literaturgeschichfe,Bd. X,
Iæipzig, 1881.
17 C'est ainsi çe s'orthographiait le nom des parents de notre auteur dont le nom
s'orthographiera également Heinze dans s2 jsunesse.
It wilhelm Heinse, sâm*liche werb (cité ultérieurement: s.w), hrsg. v. carl
Schûddekopf und Albert læiemann, Letpùglgl3-ly2s,l0 Bânde; s.w. g,p.ig.
rg cf. R. Petzold, 'zvr gozialen Lage des Musikers im lg. Jahrhundêrt", iî: Der
bàalsbttts des Berabntsibrc wm 17. bis 19. lahrhunder&,hrsg. v. W. Salmen, Kassel,
1971,  p.75.
20 H. Engel, op. cit,p. 125.
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pere, qui occupait des fonctions similaires à celles de Johann Nikolaus Heintzn,,

était un pianiste et violoncelliste doué et a inculqué les bases de la musique à son

fils2l. Contrairement à I'Italie, les écoles de musique ou conservatoires n'étaient

pas développées en Allemagne à l'époque, et I'apprentissage musical se faisait très

souvent dans le milieu familial22.

Il est en tout cas certain que la musique éait une activité naturelle et

quotidienne dans la famille de Heinse. Si sa mère ne semble pas avoir possédé de

dispositions artistiques particulières, son oncle maternel, Johann rilolfgang Jahn,

était un musicien professionnel, maître de musique en Hollande jusqu'en 1763,

date à laquelle il revint s'installer en Thuringe et contribua put€tre à compléter la

formation musicale de son neveuæ. Johann Nikolaus Heintze a enseigné très tôt à

son fils la maîtrise de I'orgue et du piano-forte. Chr. H. Malrting souligne dans son

ouvrage le rôle fondamenal joué par I'organiste dans I'acquisition des æchniques

instrumenales, mais aussi des bases théoriques (contrepoint, harmonie)2a. II semble

que Heinse ait assisté très jeune son père à I'orgue2s; d'après le témoignage de sa

soenr aîn&, ctté par H. Hettner, il aurait égdement tenu I'orgue d'un couvent à

Erfurt et y aurait enseigné les instnrments à clavier aux nonnes26. Il apprend

également à jouer de la flûæ et fait tout naturellement partie du choeur de l'église

dont il sera même le préfet pendant un an27.

Il s'4git donc d'une formation musicale assez complète sur laquelle nous

n'avons toutefois pas de renseignements qualiatifs très précis. tWilhelm

2rCh.-H. Mùling, "Herkunft und Sozialstæus des hôfischen Orchesærmusikers", tn: Der
bzialsbtus ds kru8mtsibrs..., p. 109.
2 C'est un sujet de plainte constimt des musiciens ou âmâæurs de l'époçe (Burney,
Schubarg Reichardt), et Heinse s'en fera l'écho dans s€s Dialogues musicaux, S.W: l,
p. I)Esq.
æ H. Heuner, q. cit,p.382.
24 ft. H. Mahling, op. cit, p. lll.
25 H Hettner, op. cit, p. 377.
x lbid..
z7 H. Hettner, op. cit, p.375.
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Sômmering, le fils de I'anatomiste Samuel Sômmering qui fut I'ami le plus proche

de Heinse durant ses années à Mayence et à Aschaffenbourg, nous a laissé cette

appréciation venant de son père : 'Il était un organiste et un pianisæ habile et avait

enseigné ces deux instnrments, il étadit également initié aun secrcts de la

composition ; il ne savait pas chanær, du moins il n'avait pas de voix"28. Heinse

fait lui même le point sur ses capacités dans une lettrre à Eck du 22 juin 1771 où il

lui demande de I'aider à trouver une place de précepæur2e. Sans se considérer

comme un virtuose dans la lignê des élèves de Bach, il estime suffisamment

maîtriser [e piano-forte et la flûæ pour les enseigner à son futur élève. Ses lettres

de l'époque témoignent d'une pratique assidue des deux instruments3o. Il continuera

toute sa vie à jouer régulièrement du piano-forte sur lequel il se liwera à des études

harmoniques et il aime à improviser3r . Dans une lettre à Gleim de juin 177I, 1I

affifine connaître les règles de la basse continud2. I-e répertoire contemporain pour

clavier lui est familier : il joue des sonates de llaydn, de Mozart et de Friedrich

Hugo von Dalberg33. Nous verrons par la suite qu'il travaillera régulièrement la

réduction pour piano.forte de ses @ras favoris. Bien qu'il ne fasse plus jamais

mention d'une quelconque activité d'organiste, il fera plusieurs fois allusion à la

technique et aux possibilités de I'instrumentr.

2E "Er war ein geschiclter Orgel- und Klarrierspieler und gab friiher Unærricht auf beiden
Instrumenten, auch in die Geheimnisse der Komposition war er eingeweiht; singen konnte
er nicht, wenigstens hatte er keine Stimnre." Cité par A. Iæitzmann in:- WlIheIm Heinse in
hugnissen seiner hitgenosse4 Jen4 1938, p. 50.
I s.w:g, p. lz sq.
ao Cf. par exemple S.W:9, pp. 17sq., l9Det25l.
3r S.W:9, resp. pp.2E2,170et 199.
32 lbid.., p. 18.
33 bid.., p. 304sq. et S.w:,10, p. 339.
34 Cf. S. W 9, p.368. (sur I'improvisation), S. W. 812, pp. 551 (sur l'écriture d'un psaume
à 4 voix qui convient à I'organisæ qui prélude un choral) et 556 ('accompagnement
orchestral de Castor e Polluce (17E6) du composiæur Vogler est celui d'un organisæ qui se
grise de I'aryleur de ses registres).
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Heinse avait-il pour autant l'étoffe d'un musicien de profession et a-t-il du

reste songé un moment à le devenir? Il nous semble intéressant de rapprocher son

évolution en ce domaine de celle de Schubart, de cinq ans son aîné et issu d'un

milieu assez semblable. Le Êre de ce dernier, "@ntor" et maître d'école à

Obersontheim, puis à Aalen, a également été le premier professeur de I'enfant, qui

se révèle de très bonne heure un remarquable organiste, pianisæ et violonistegs, et

commence dès l'âge de neuf ans à composer de petites pièrces. Ses diqpositions

d'inærprèæ dépassaient donc fiès vraisemblablement celles de Heinse. Il

commence une double carrière de précepteur et d'organiste à Geislingen en 1763,

mais il mène une vie misérable. Son engagement en 1769 comme organiste et

direcæur de la musique de la ville de Ludwigsbourg n'améliore ps immédiatement

sa situation matérielle, mais lui permet enfin de s'introduire dans le milieu musical

d'une ville de résidence (en I'occurrence celui, particulièrement brillant, de la cour

du Wurtemberg) comme professeur particulier d'officiers, puis de dames de la

Cour, auxquels il enseigne le chant et le pianeforæs. A supposer que Heinse eût

possédé les mêmes dispositions que Schubart, nous avons noté qu'il ne semble pas

avoir manifesté un intérêt particulier pour I'orgue, seul instnrment qui, dans son

environnement, aurait pu lui permettre de s'intégrer dans le monde musical.

L'absence de contacts de sa petite ville avec une cour princière représenait un

obstacle difficilement franchissable.

Outlre ces deux facteurs, une composant€ essentielle de la personnalité de

Heinse I'a em@hé de suivre le même chemin : il récuse très jeune le milieu

taditionnel dans lequel rI a été, élevé, taût sur le plan religieux et intellectuel que

dans le domaine musical. Iæ troisième de ses Dialogues musiqux rédigé en 1769

est à cet égafi significatif : lors d'une discussion entre un cantor et les musiciens

3s Cf. E. Holzer, &hubart als trûtsiklr, Stuttgart, 1905, p. 6.
36 lbid.., p. ll.
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ri/aldmann et Lôwe, il ridiculise le cantor pour lequel I'essentiel de la musique est

@ntenu dans nles rè:gles du contrepoint et de la basse continue"37. Le jeune

Waldmann s'oppose énergiquement à une conception semblable et critique

véhémentement I'enseignement musical diqpensé aux jeunes Allemands, astreints

selon lui à seriner des airs médiocres, à apprendre par coeur des préludes pour

orgue et à ânonner des règles de theorie désuèæs3t. Si cette host'rlité s'inscrit dans

un contexte polémique sur lequel nous reviendrons, il se peut que quelques

souvenirs personnels y aient également leur part.

Iæs aspirations artistiques et sociales du jeune Heinse s'orientent donc dans

un tout autre sens que celles du jeune Schubart. Lorsqu'il se définit dans une de ses

premières lettres à Gleim comme "fils des [lusêS"3e, il se revendique plutôt comme

poète au sens large du terme. En effet, le jeune étudiant en droit inscrit en 1766 à

I'université d'Iéna se consacre en réalité à la littérature. C'est pour cette raison

qu'il fréquente avec enthousiasme les cours d'un jeune professeur de littéranre et

de philosophie, Friedrich Justus Riedel (1742-1785), et le suit à I'université

d'Erfurt où ce dernier est nommé en 1768. C'est par ce biais qu'il aborde les

questions d'esthétique générale, car Riedet expose dans ses cours les thèmes de son

ouvrdge Thærie der rchônen Kiiaste und VdsænrcInfren, pru en 1767 et qui est

en partie une compilation des grandes discussions esthétiques du moment. Riedel

s'intéresse à la musique (il publiera en 1778 une somme d'articles consacrés à

Gluck dans la Mtsiblisch.bitische Bibliothekque dirige Forkelæ), mais, dans les

discussions esthétiques du temps, les philosophes ne traitent pas de la musique

comme d'un art autonome. Tout au plus, abordent-ils le problème des ntppons

'1 s.vu 1, p. 307. ("Die Regeln des contrapunltes, oder den ganzen Generalba8.")
3t lbid.., p. 309.
3e S.W:9, p. 3. (lettre de novembre l7Z0)
4 " Ûber die Musik des Ritærs Chr. v. Gluck, verschiedene Schriften gesammelt und
herausgegeben v. Friedrich Jusos Riedel", recensée par lV. Freystâtær in: Die
ntsiblischen Ziæchriftea seit ihrer Enætehungbis ar Gegenwarf Miinchen, 1884.
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entre poésie et musique. Autour de 1770,les discussions sur I'art musical, souvent

polémiques, sont, en Allemagne, encore plutôt le fait de praticiens de métier æls

Hiller ou bientôt Reichardtal, si I'on excepte les articles que publiera Wieland dans

le Teutæher lbbrhtrcnfre 1774 et 1777a. En France, au contraire, philosophes et

littérateurs vulgarisent les écrits théoriques et confiibuent à la naissance d'une

opinion publique également dans ce domaine. Les nquerelles" successives en sont

I'illustration, mais la France revendique également une tradition musicale nationale

qu'elle oppose à I'hégémonie italienne en Europe. Rien de æl en Allemagne à la

fin des annês soixanûe.

Heinse espère, grâcê à Riedel, s'introduire dans le milieu tittéraire rococo

où Ègnent rilieland - I'auteur d'Agathon que Heinse a lu - et Gleim, poète

anacéontique qui deviendra bientôt son protecteur. Dans sa lethe de présentation à

Gleim, iI se décrit comme un jeune sauvage qui n'a pas encore eu I'occasion de

pratiquer les arts et eqpère se cultiver sous l'égide des @æs du cercle que Gleim

anime à tlalbentadta3. S'il fait allusion à la musique, c'est de ce fait en liaison

avec ses ambitions littéraires. Il fait l'éloge des lagdlider de Gleim, genre auquel

il s'est lui-même essayé, et évoque le plaisir qu'il éprouve à les chanær++. C'est

dans le cadre de cet aimable hédonisme où la musique est associée à un érotisme

léger que s'accomplit, comme le remarque Richard Brunz,le passage conscient chez

Heinse de la nature à la culture+s.

Cela signifie-t-il que Heinse ne s'intéresse plus à la musique qu'en amateur

doué, mais qu'elle ne joue plus de rôle majeur dans son évolution artistique aux

alentours de 1770 ? Selon le musicologue Arnold Schering, I'ancienne division

4r Sa première oeuwe imprimê, Brie{e eines aufur&annn Reisenden die Musik
betetrw{ dÀtÊ de 1774.
a2 Iæs écrits publiés par Herder sur la musigue sont postérieurs. Son oeuwe majeure en ce
qui concerne la musique, I@iligone, ne paraltra qu'en 1803.
43 S.lu 9, p. 3sq.
u lbid.,p. 10.
45 R. Benz, op. cit,p. 4sq.
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entre les amateurs ("Liebhaber") et les musiciens de profession ("Kenner"), qui

coexistaient sans alrière-pensée de rivatité ou d'envie, devient plus complexe après

175W. Les deux mots réapparaissent constamment dans les discussions sur la

musique du temps, mais leur définition est sujette à des variations qui reflètent les

mutations esthétques et sociales en cours : les tentatives d'émancipation esthétique

de la bourgeoisie allemande amateur de musique passent par sa participation à des

cercles musicaux, voire à des revues. Iæ terme de nKenner' ne s'applique plus

désormais exclusivement à des musiciens de profession. Dans son encycl@die

Allgenreine Thærie der schônen Kûnste, Sulzer situe le nconnaisseur" entre

I'amateur ("Liebhaber') et I'artisæ créaæur ("Kiinstler'). L'amateur est celui qui

savoure sans arrière-pensée son plaisir en écoutant de la musiçe ; il se revendique

même comme "dilettante" qui sait mieux apprécier la beauté d'une oeuvïe musicale

que le professionnel jugé prisonnier de son métieÉ7. Pour tenter de situer Heinse

par rapport à ces catégories dont les limiæs sont parfois floues, il convient

d'examiner ta place qu'occupe la musique dans ses premiers écrits.

B) Ia musique dans les premiers écrits.

Heinse a choisi l'écriture comme moyen de céation artistique et se consacre

tout particulièrement à la poésie. Ses premiers poèmes, les Sinngdichte de I77!,

révèlent à quel point le Jeune sauvage" thuringien a viæ assimilé les lieux

communs de la poésie rococo où la musique est un aimable divertissement. Ce ne

sont que Chloés, Phrynés et muses qui susurrent une douce mélodie accompagnê à

tr A. Schering, "Ktinstler, Kenner und Liebhaber der Musik im Zeitalter Haydns und
Goethes", tn: Iafubuch der lfusilbibliothek Peters,læ@g,1931, p. l0sq.
47 Cf. C. Dahlhaus, "Der Dilettant und der Banause in der Musikgeschiclte", n: Archiv
frr lûrikyvissenschat H.3, 25 I l%8, p. l57sqq.
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la flûæ ou au luth, dont le charme fait défaillir de plaisir4. I-a cause serait-elle

entendue ? I-a musique n'aurait plus pour Heinse qu'une fonction littéraire

conventionnelle, mais elle n'inspirerait pas sa démarche en tant qu'art autonome

auquel il s'attacherait particulièrement. L'oeurrre en prose de notre auteur apporte

en fait plusieurs démentis à cette hypothèse, sous la forme d'articles de revue et

d'un de ses premiers écrits, les Dialogues mtsiæux, rédrgés entre 1769 et 1770.

Après la prolifération des "Realzeitungetr", la deuxième moitié du siècle

voit la naissance d'une presse périodique littéraire à laquelle les plus grands

écrivains du temps apporteront leur contribution. Schiller en est un des plus

brillants exemples : du Mtsenalnnnach à Die Horen, il anime et influence les

périodiques littéraires de son temps. Dès ses années d'étudiant, Heinse s'intéresse

aux rewes qui lui permettent de se faire connaîfie et lui procurerrnt en 1774 une

situ,ation - précaire - en tant que collaborateur attitré de Ia rewe lris, dngén par

Johann Georg Jacobi. En 1770, il écrit pour I'heMomadaire Thûringischer

Ztæhauer dont I'existence sÉ, comme beaucoup de ses semblables, très

éphémère (de janvier à mars 1770). Or, les deux contributions importantes de

Heinse nous permettent d'entrevoir une relation de Heinse à la musique beaucoup

plus profonde que ne le laisseraient supposer les premiers essais poétiques, qui

n'auront du reste guère de suiæ.

Ia première, intitulée Vom fagdlied, nous révèle tout d'abord que Heinse

n'a pas rejeté tous les aspects de son héritage musical thuringien, car il contient un

vibrant hommage à la musique populaire de cette région et à la pratique musicale

spontânê de ses compatriotes. "Dans plus d'un petit village de Thuringe, on fait

de la musique plus channante que dans les plus grandes villes de Saxe, de Souabe,

de la Suisse et du Rhinn4e, déclare-t-il, et it décrit les flûæs, trompettes et cors de

* S.W.l ,pp.  i l ,96sq. et312.
Q lbid., p. l5l. ('Auf manchem der kleinsten Dôrfer in Thùriagen wird eine reizendere
Musik gemacht, als in den grô8ten Stâdæn von Sachsen, Schwaben, Schweiz und Rhein.")
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chasse qui accompagnent les chants populaires. C'est dans la touchante simplicité

de cette musique rustique que se réalise la fusion de la poésie et de la musique, un

des thèmes majeurs des oeuvres futures de notre auûeur. Dans son évocation de

I'idylle musicale paysanne et villageoise, Heinse se réÊre à Rousseau, référence

obligê de I'homme sensible après 1750 : "l'âme d'un philosophe sensible, d'un

Rousseau trouverait dans leur musique champêtre plus de volupté qu'à I'opéra de

PariS 1r50.

Mais I'union de la poésie et de la musique se réalise aussi à un tout autre

niveau et dans un univers sonore très différent : les noms des compositeurs-phares

énumérés par Heinse à la fin de son article Évèlent une orientation fondamentale

de ses goûts musicaux. Il cite Leo, Pergolèse, Durante et Jommellisl. Et lorsqu'il

s'agit de musique ialienne, le langage du jeune Heinse hanscende le léger

badinage de la poésie rococo. La deuxième contribution au Thiiringircher

Ztrchauer consiste en une correspondance fictive entre dames de la bonne société

qui s'entretiennent, enû€ autres sujets, de I'amour. L'une d'elles s'interroge sur le

caractère irrésistible de "l'amour bestial"52 qui met la raison en déroute. Mais ta

vigilance de la raison est mise en péril par d'autres facteurs : I'iwesse, les romans

lascifs et... la musique ! Et la dame d'entrreprendre, sous ces auspices assez

scabreux, un âoge dithyrambique de la musique, ennemie de la raison. C'est par

ce biais que Heinse analyse pour la première fois les propriétés de I'art musical et

s'en montre le passionné défenseur, faisant fi des polémiques en@re vivaces en

Allem4gne sur I'opportunité de justifier un art dont I'influence sur l'âme et le corps

est aussi puissantd3. Mais de quelle musique s'4git-il ? La dame se trahit en

so /àid.("Ein empfindender Philosoph, ein Rousseau, wiirde mit einer wolluswollern Seele
aus ihrer liittdlichen Musik gehen, als ars der Oper ar Paris !") Heinse se définit lui-même
dans ag lettre à Gleim de 1772 comtne un "Jean-Jacques thuriqgien" ("Thiiringer Jean
Jacques"), in : S. W! 9 p. f2.
s r  S .W: | ,p .157 .
s2 lbid.., p. 174. ('die tierische Liebe")
sg Cf. M. Beaufils, Comænt l'Allemgne est devenue ntsicieane, Paris, 1983 , pp.229sq.
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évoquant un air d'opéra de Jommelli ou de Galuppi5a. Cette musique qui ébranle

les nerfs comme une tempête et émeut le coeur plus que ne le peut une tragedie

comme Ronfu et fuliette, c'est avant tout la musique d'@ra ! Comment Heinse a

t-il eu I'occasion d'entendre un semblable répertoire ? Peutétre à Erfurt où des

troupes de passage représenaient parfois des opéras et où I'ensemble du ttréâtre de

Weimar se produisait égalementss.

Les Dialogues mtsiæux sont, eux, exclusivement consacés à la défense et

à I'illustration de I'art musical, ce langage universel56. Ces dialogues ne furent

publiés qu'en 1805 à Alænbourg, après la mort de Heinse, par le libraire Arnold

sous le titre : Mtsiblische Dialoge oder philosophirche Untendungen berfifunter

Gelefuæn, Dichær wd Tbnhinstler iiber den Kunstgeæhrmek in der Mtsik Ein

IÉchlaB wn Heinse, Verhsser des Ardinghellos und Hildegard wn Hohenthal.

I-eur authenticité, longtemps contestê, n'a été établie qu'au début de ce siecle par

A. Schurig, puis A. von lauppert et confirm&, pat C. Schuddekopf dans son

édition des oeuvres de Heinsd7.. Après avoir négligé cette oeuue, la critique a

parfois été tent&, de la considércr comme le fondement essentiel d'une possible

esthétique musicale de Heinsd8.. Nous verrons que ce jugement se doit d'être

fortement nuané, ne serait-ce que par le fait suivant, que fait remarquer très

justement Otto Keller : Heinse n'a pas éprouvé par la suiæ le besoin de faire édiær

eæs Dialogues, alors qu'il envisageait peu avant sa mort de publier ses "Carnets"

où la réflexion apparaît plus mûride. Nous verrons en outre qu'il attachait une

grande importance à la publication, puis à la réception de son nroman musical".

st  s .w.1 ,p .76.
ss H. Engel, op. cit., p. 103.
s6 s.w. l, p.232.
s7 s.wl, p. 356 sq.
5E C'est le cas dens l'éûrde de A. von Lauppert par exemple, mais aussi dans I'ouwage
beancoup plus récent consacré à I'esthétique de Heinse de R. Terras: W Heinses listned*,
Mûnchen, 1972, chap.2.
5e O. IGller, W Heinses Entwichng ztr HumniâT vtm Stilwandel des deutschen
Romns im 18. Iahrhunde$ Bern/ïvîûnchen, 1972.
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Il n'en demeure pas moins vrai que beaucoup d'orientations importantes et

surtout de centres d'intérêt de Heinse y sont déjà précisés. Les Dialogaes

confirment tout d'abord que I'intérêt de Heinse pour I'art musical est plus que

sérieux: il connaît parfaiæment le contenu des polémiques du temps et s'engage

passionément dans la discussion. Le premier dialogue dénote en particulier sa

familiarité avec les "philosophes" français : il cite le troisième des Entretiens sur le

Fils naturel de Diderot dans la langue originale à propos du rapport entre chant et

déclamationo et paraphrase plusieurs articles du Dictionnaire de musique de

Rousseau6l. Dans ce texta, il fait s'entretenir Jommelli et Rousseau sur I'effet que

produit la musique sur I'auditeur, mais aussi sur les rapports entre mélodie et

harmonie, un topos de l'époque. Bien dans I'esprit du temps est également

I'exaltation du génie musical, reprise dans le troisième. Dans le second, une

princesse, Métastase et les Grâces célèbrent I'opéra et s'entretiennent sur les

passions. Commune aux trois dialogues est la référence exclusive à l'opra seria,
'art pathétique", considéré comme le sommet de I'art dramatique@.. I-a discussion

sur le problème de I'illusion dramatique annonce déjà que I'intérêt de Heinse pour

I'opéra ne se limiæ pas à l'écoute extasiée de "bel canto", mais concerne aussi

I'aspect théâtral du genre.

Le compositeur idéal de Heinse à l'époque semble s'incarner dans le

personnage de Jommelli, peut-être sous I'influence de Rousseau dont il se sent à

l'époque le ncollègue"63,. Schubart, pourtant si attaché à la musique sacrée

allemande, a, lui aussi, succombé au charme irrésistible qu'exerçait le musicien et

parle en termes émerveillés d'une représentation de Fetonte sous la direction du

maître, à laquelle il a assisté en se rendant à Ludwigsbourg en l76ffa. Lors de la

æ s.w: l, p. 2lEsq.
6r lbid.ll s'agit des articles "accent', 'chant", "mélodie" et ovoix".
62  S .w .1 ,p .262 .
63 S.W:9, p. 63.
on E. Holzer, op. cit, p. llsq.
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moft de Jommelli en 1774, il consacrera un article exalté à la mémoire du 'grand

dieu Pan de la musique" dans sa hutsche Chroni6s. Dans les Dialogues de

Heinse, nous ne trouvons que de rares allusions à des oeuwes allemandes (un trio

d'Anton Filz, représentant de l'école de Mannheim et Der Tod.Iesu, oeuwe fort

dlèbre à l'époque, due à Graun, maître de chapelle de Frédéric [16. I-es musiciens

de référence sont pour I'instant presque exclusivement italiens, de la génération

enne 1730 et 17ffi des Napolitains disciples d'Alessandro Scarlatti : Durante

(1684-1755), I-eo (1694-174), Pergolèse (171G1736) et Jommelli (1714-1774),

ainsi que le Vénitien Galuppi (17W1785), également fort goûté de Rousseau67..

I-es premières oeuvres dont Heinse fait mention dans son oeuvre sont le Stabat

Mater et I'opéra olimpiade de Pergolèse6E.. Dans son apologie de I'opra seria,

Heinse s'appuie sur Karl Wilhelm Ramler, auteur en t756 d'une Nfense des

opéns (Vexeidigung der Opn) en fait une traduction d'un ouvrage français de

Rémond de Saint Marc intitulé Réflexions sur I'ofira. Iæ genre n'avait pas les

faveurs de I'.Auffiârung allemande et se trouvait exposé au double reproche

d'immoralité et d'invraisemblance. On trouve en@re l'écho de la discussion dans

le deuxième Dialogae.

Iæs Dialogues ne s'en tiennent pas seulement à une sévère critique de

I'enseignement musical æl qu'il est dispensé en Alllemagne, à laquelle nous avons

déjà fait allusion, ils contiennent également une remiæ en question de la musique

allemande baroque jugée inutilement compliquée6e.. Ce jugement est-il motivé chez

Heinse par ses propres lacunes comme le suppose E. NiHfeld dans sa thèse ?z0. Elle

65 Ch. F. D. Schubaft, I)es Parioæn genmæIæ *fuifun wd &hickale, hng. v. L.
Schubart, Stuttgarq 1839 (cité ultérieurement G.S.), Bd 6, p. 156 ("Der gro0e
musikalische Pan ist todt").
$ S.W.l, resp. pp. 305 et26.
6TJommell i ,  S.W 1,pp.97,100, 157 *176; DuranteetLæo : Ibid.,p. 152; Galuppi:
Ibid..,pp.97,lfi) et 176. ;Pergolèse, Iôr2., pp. 132 et 157.
68 S. l [  3f l ,pp.3 et 11.
@ s.w: l, p. 308.
70 E. Niklfeld, op. cit,p.36.
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reproche aux analyses musicales de Heinse leur faiblesse sur le plan ùechnique et

explique ces manques par I'insuffisance des connaissances théoriques de I'auteur

qui se borneraientau Diæionnaire de Mtsique de Rousseau. Heinse serait ainsi non

pas vraiment un connaisseur, mais un dilettante, un "Kunstenthusiast", dont

I'imagination tenterait de suppléer à des connaissances défaillanæs.

Cette critique - qui reprend en partie celle qu'adressera plus tard Reichardt à

Heinse lors de la panrtion de son roman consacré à la musique - nous semble créer

un faux problème. Outre que les oeuwes postérieures de Heinse dénotent, comme

nous le verrons ultérieurement, d'autres lectures de théorie musicale que les écrits

de Rousseau, les textes que Heinse consacre à la musique ne Évèlent pas tant

l'absence de culture théorique que la sensibilité musicale propre à l'époque où

Heinse s'est intéressé aux débats musicaux. L'apologie de la mélodie, qui parle

directement au coeur aux dépens de la construction harmonique savante, a été

propagê par RousseauTl, et devient progressivement un lieu commun dans

I'Europe de la seconde moitié du siècle. Le triomphe de la musique écriæ pour

I'oreille et non pour les yeux (comme c'est le cas pour la musique polyphonique)

voit s'épanouir les ntalents mélodiques", selon la formule d'A. Schering72.. En

Allemagne s'engage un vif débat sur la musique contrapuntique que les "modernesn

considèrent comme inutilement compliquê et dépourvue d'âme. C'est dans ce

contexte que s'inscrit le pcÈme parodique de Heinse inséré dans les Sinngedichte de

1771 et intituté 'Un goût de passage"73.. Il dénote une hostilité moqueuse à

I'endroit des théoriciens célèbres de l'époque et semble en outre viser le

7r Dans l'^Essai sw l'Origine des langues, la lette sur Ia Mtsique française et le
Dictionnaire de Mtsique(article "unité de Mélodie").
72 A. Schering, "Die Musikâsthetik der deu*chen Aufklânrng', in : kitschrifr der
inærna tiona len luftisi@esellrchalB 8. Jg., Leipzig, lWl, p. 32O.
73 En français dans le tsrte.
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compositeur et critique ReichardtTa.. Celui-ci représente auK yeu( de Heinse le type

du musicien qui n'est que science dénuee de génie et de goût :

"Il est de ceur dont St Paul écrit:
Qrrand j'aurais étudié Fuchs, Emmanuel Bach, et Kirnberger,
Me serais rendu aveugle à lire des partitions de llaendel à Mozart,
Quand bien même j'aurais composé pour chalumeanD(, pour trombones, à
dix voix,
Mais que j'aurais peu de génie et de goût... je ne serais rien d'autre
Qu'un métal qui résonne et une cymbale qui retentit."Ts

Heinse semble faire écho au( prqpos de Rousseau dans la lættre sur Ia musique

française qui dénonce 'cette musique méthodique, compassée, mais sans génie,

sans invention et sans goût, qu'on appelle à Paris musique ér;næ parexcellence et

qui, ûout au plus n'est bonne, en effet, qu'à écrire et jamais à exécuter"76.. I-€s

noms cités par Heinse dans son petit pcÈme satirique sont, eux aussi, révélateurs de

son étrat d'esprit de l'époque. Fux (ou Fuchs) est I'auteur d'un célèbre traité de

contrepoint, Gndus ad Parnassunq panr à Vienne en 1725. I-e nom de Kirnberger

est quant à lui représenatif à double titre de ce que Heinse rejetæ. Né à Saalfeld en

1721, et par là-même compatrioæ de notre auteur, rl a été l'élève de Bach à

I-eipng et a formé ensuite des organistes daris I'esprit du maîne. Auteur de fugues

pour I'orgue et le clavecin, il défend wre harmonie que Heinse, à lia suite de

Rousseau, qualifierait volontiers de "barbare" et de ogothique"7.. Ilans Giinter

Otænberg souligne le rejet général dont Kirnberger est I'objet autour de

7+ Cf. note in: S.W: l, p. 353.
7s lbid.,p.L44.
"Er ist einer von denen, von welchen schreibt St. Paulus:
Hâtr ic;h studirt den Fuchs, Emmanuel Bach, und Kirnberger,
Noæn gelesen anm Blindwerden von Hândel bis Mozart,
Componirt sogar mit Schallmeyen, Trombonen, zehnstimmig,
Aber wenig Genie noch Geschmack - so wâr ich nichts weiter,
Als ein tiinendes Erz und eine klingende Schelle".
On aura neconnu le célèbre passage de la Première Epltre aux Corinthiens (13, l-3).
7o J.-J. Rousseau, hfts sw Ia Mtsique, Paris, 1979, p. 29O.
T IJ. Rousseau, Essai sr l'ortgine des Langues, n: &ria sr Ia Iufiisique, Paris, 1979,
p.240.

qtrasi
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1770. Seul Burney lui reconnaît des mérites, tout en lui reprochant de privilégier

les mathématiques et la théorie de [a musique par rapport à la pratiqueTE.. Léopold

Mozart et surtout Cad Philipp Emmanuel Bach ne sont perçus ici par Heinse, avec

beaucoup de mauvaise foi, que comme les auteurs de traités sur lia technique

insEumentale et donc comme de froids techniciens ! 7e.

Ce petit texte nous semble donc résumer assez clairement le tempérament

musical de Heinse à la fin de ses années de formation. Il considère les regles

musicales avec désinvolture, ce qui ne signifie pas nécessairement qu'il les ignore.

S'il est, comme le note Wieland en 1771, 'foncièrement musicien de cap en

piedso, cela signifie que la musique est une composante essentielle de sa

personnalité, mais que sa formation musicale lui permet d'appréhender - et de

goûær - plus en profondeur les oeuwes que I'amateur simplement réceptif, sans

qu'elle ait pour autant une valeur absolue à ses yeux. Sa pratique instrumentale

participe de cet éat d'esprit. Une lettre de 1774 en fournit un bon exemple : sous

I'effet d'un sentiment intense, il se met à son piano-forte, se perd en mélodies et en

improvisations sur des thèmes élégiaques ; son émotion se communique à I'ami qui

se trouve dans la pièce et qui se met à chanær doucement des "romances s:rns

pârolesnEt.. Moment intime où les affections de l'âme s'expriment intensément dans

une atmosphère proche del'hpfrndnnbi4 grâce à la musiqtæ, art privilégié.

Par I'inærrrédiaire de Gleim, Heinse, complèæment démuni de ressources,

finit par obænir une place de précepteur à Quedlinbourg, où il séjourne de

septembre 1772 à nars 1773. Sa sensibilité et sa culture mûrissent sous I'influence

7E H. G. Ottenberg, Die EntwicHung des theoretiscbiisthetischea Denkns innerhalb der
Berliner lvfitsilihiltur wn den Anfrngen der ,4uffiârwg bis Reichardt Leipàg, 1978,
p .73 .
7e L. Mozat pour le violon (Versuch einer griindlichen Violinschule, 1156) et C. Ph. E.
Baclr pour le clavier (Vercuch ûber die wahre Art, das Clavier zt spielen,1753-L762).
t0 "Ein grnT musikalischer Mensch de cap en pied". IÆe de Wieland à Johann Georg
Jacobi du 6 octobre 1771, cit& par Schobert, op. cit, p.24.
8r s.w: 9, p. 19p.
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d'Elisabeth von Massow, la mère de son élève, sous le signe de la musique et de la

littérature conjuguées. Cette jeune femme, musicienne et raffinée, devient vite pour

lui une véritable muse à laquelle il voue ûendresse et admimtionE2.. Il lui enseigne

I'italien, et ils lisent ensemble des liwets d'opéra de Méasase pour lesquels

Heinse a une prédilection. Ce qu'il apprécie déjà en lui est la souplesse de la

langue, idéale pour la mise en musique, mais aussi sa connaissance des milieux

d'opéra et de théâtre qui lui permet d'adapter son texte à la pratique musicale de

son tempsE3..

Nous n'avons pas de trace d'une activité musicale commune, mais lorsqu'il

compose ses SAnces à la fin de l'année 1773, I'inqpiration lui vient d'abord au

piano-forte dans le souvenir nosalgique des moments passés ensemblee..

Toutefois, Heinse ne se liwe pas uniquement à des effusions d'ordre sentimental.

Ses improvisations pianistiques agissent directement sur sa production litténire,

comme ce sera le cas pour Jean Paul et HoffmannEs. Heinse conçoit son travail

poétique (au sens large du terme) d'après sa sensibilité auditive, dans le but idéal

d'une fusion entrre musique et verbe, car son rythme intérieur est musical. tr écrit à

propos de ses Stances qu'il a dû modifier la métrique initi"le, car la mélodie qu'il

entendait intérieurement manquait d'harmoniee...

Mais l'étroitesse du cercle autour de Gleim à llalbersadt, où il est revenu

apÈs le départ de la famille von Massow de Quedlinbourg, commence à lui peser.

E2 Il la compare à une Grâce dans ses lettres à Gleim, mais I'expression recouwe une autre
réalité que dans ses poèmes d'inspiræion anacréontique. Cf. s. W 9, w.98 et l05sq. Dens
une lettre à Wieland, de décembre 1773, Heinse déclare qu'elle a fait l'éducation de son
coeur et de son esprit (Ibid., p. 152.).
E3 S.W: 9, p. 106: 'Métastase (...) connait tous les recoins du théâtre, a épié tous les
attraits des Faustines et des Cvzzorn à Naples et à Vienne, et il sait les communiquer à ses
chanteuses et à ses chanteurs". ("Metastasio (...) kennt alle Schlupfirinkel des Theaters, hat
den Faustinen und Cuzzonen an Neryel und Wien alle Reize abgelauret und wei0 sie in
seinen Sângerinnen ud Sângern wieder an handeln an geben.")
u bid, p. 173.
E5 Cf. R. Br:nz, Die WeIt der Dichter wd die lvfitsik, Diisseldorf, 1949, p.21.
t6  s .w :9 ,p .  l 7 l .
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Aussi accepte+-il la proposition que lui fait Johann Georg Jacobi, ami et autre

protégé de Gleim, en awil 1774 de le suiwe à Dusseldorf où il a déÆidé de fonder

avec I'aide de son frère Friedrich Heinrich (Fritz) une revue pour dames, Iris.



CHAPITRE DETIXIE]ME :

LE PREIVIIER SEIOI.]R A DUSSELDORF (U741780).

I-e poète Johann Georg Jacobi s'est introduit dans le cercle de Gleim dès

son arrivée à Halberstadt en 1769. Bn 1770, il a accompagné ce dernier à Berlin,

où il a fait la connaissance de Mendelssohn, Ramler et Sulzerl.. Comme Gleim2, il

s'intéresse à la mélodie. @ convient à ce propos de rappeler que Ramler a mis en

musique les Kriegslider de Gleim). Heinse et J. G. Jacobi se sont connus en 1772

et se sont suffisamment liés d'amitié pour que Johann Georg s'adresse à son frère

Friedrich Heinrich pour trrouver à Heinse une place de précepæur, d'ailleurs en

vain, en décembre 1773:,II pense d'autant plus naturellement à Heinse pour I'aider

à fonder -Inis que celui-ci a déjà collaboÉ à des trevues, à l'éphémère Thûringischer

Ztschauer, mais aussi au Teutscher Iubrktr de rJVieland. Il nous reste la trace d'une

lettre de Fritz Jacobi à Heinse datée de féwier 1773 dans laquelle il lui demande

d'assurer la critique musicale du lvbrktr dont il est co-édiæur avec Wieland depuis

177G. Heinse écrit effectivement à Gleim en ce sens à la même daæ et lui réclame

avec insisbnce un exemplaire de "Die musikalische Reisen, c'est-à-dire de

I'ouvr4ge de Charles Burney (l72ill8l4), The Preænt Sate of Mtsic in France

and ltaly, panr à londres en L77I et traduit à Hambourg en 1772-L773 sous le titre

CarI Burney's hs Mtsikdolcors Tagebuch einer musiblischen Reisê. Nous

n'avons pas de trace d'une recension de I'ouvr4ge, mais il est cerain que Heinse a

I H. Prôhle, op. cit,p.129.
2 Heinse fait l'éloge (plus ou moins convenu) à Gleim d'une de ses cantates dans uas lstû's
de décembre 1773, in : S.W! 9, p. 175.
3 Fr. H. Jacobi, Briefwhsel. Gæambusgate, hng. von M. Briiggen und S. Sudhof,
Sruttgart-Bad Cannstâtt, 1981, I, l, p. lE0.
4  S .W:9 ,p . l l 7 .
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lu ce livre devenu la "bible" des voyageurs mélomanes de l'époque, car nous

verons que bon nombre de ses pénfgrinations musicales en Italie se ressentent de

son influence.

Heinse a awpté,la proposition de Jacobi, @r îÊ dernier lui a fait miroiter

des appoinæments dont il a fort besoin, mais aussi parce qu'il espère pouvoir

préparer à Dûsseldorf un voyage en Italie dont il éprouve désormais un désir

obsessionnel5. L'amour de I'Ialie s'est éveillé en lui pr I'intermédiaire de la

musique, bien avant sa découverûe des arts plastiques : les Dialogues musicaux

affirment déjà la nécessité de partir en Ialie pour écouter de la "bonne musique"6.

A Halbersadt, les occasions d'enûendre de la nbonne musique", surtout itqlienne,

semblent effectivement assez mres7,, et une lettre à son ami Klamer Schmidt

comparc les instrumentistes qu'il a pu y entendre à des 'violoneux de brasserie"8..

I-es éapes du voyage qu'accomplit Heinse en compagnie de Fritz Jacobi,

après avoir rejoint ce dernier à Elberfeld pour rejoindre ensuite Dusseldorf, lui

procurent déjà des expériences musicales d'une toute autre quatité A Hanowe, chez

des parents mélomanes des Jacobi, il assiste à un concert et loue I'excellence des

instnrmentistese ; il y fait montre de ses talents de pianiste, tandis qu'à Celle, il

accompagne des jeunes filles dans des ariettes de Pergolèselo. A Brunswick, Jacobi

lui fait rencontrer Schwaneberger (17zlG180a), maître de la chapelle ducale, ancien

élève de Hasse en Italie qui compose pour le ttréâtre de la Cour des opéras dans le

5 Cf. lettres à lVieland ùt 8.12.1773, à Madame von Massow du 9.4.1774 et à Gleim du 6
avnl1774, in : S.l4I9,W. 154,179 etl94.
o sw. l ,  p .  313.
7 C'est ce qui ressort d'une letre à Gleim bien çe Heinse mentionne ce fait d'un ton
plaisant. S.W:9, p. 190.
t Iæ ærme péjoræif de "Bierfiedler" employé par Heinse s'4plique çsslammeaf I
l'époçe pour désigner en partiorlier des musiciens ambulane réputés pour leur
nédiocrité. Cf. R. Petzold, op. cit,p.67.
e  s .w .9 ,p .20 f .
ro lbid..,p.2l0



47

style de son professeurlt. Cette rencontre séduit Heinse, lui même admiraæur de

Hasse dont il fera encore l'éloge en Italier2. Il va jusqu'à écrire à son ami Klamer

Schmidt que Schwaneberger est un des meilleurs compositeurs allemands, voire

euroy'eens !r3 Heinse s'installe à Dusseldorf en juillet 1774. Il devra passer six ans

dans cette ville avant de pouvoir enfin réaliser son rêve de voyage en Ialie grâcæ

au soutien financier de Fritz Jacobi. Cette période, qui lui semble bientôt

inærminable et fait naître en lui un sentiment de frustration, s'avère en réalité très

fructueuse sur le plan de la maturation artistique. L'aqpect le plus @nnu en est la

découverte du monde pictural dans la galerie de Dusseldorf qui lui inqpirera des

lettres enthousiastes adressées à Gleim sur les maîtres ialiens et sur Rubens, qui

paraîtront en 1776 et 1777 dans le Iubrktr et feront sensation. Mais la musique

n'est pas pour autânt reléguée au second plan dans la vie de Heinse.

A Dusseldorf, il fréquente assidûment la famillre Jacobi. Fritz ne s'intéresse

guère aux arts plastiques, mais il est un amateur passionné de musique. Ses deux

fils, Fritz et Georg, apprennent I'un, le violon, I'autne, le violoncelle ; les deux

soeurs cadettes de Jacobi sont également musiciennes : I'une d'entre elles, I-ene,

chante des airs d'opéras ialiens contemporains et Heinse lui envera des partitions

d'Italiela. On peut égdement se demander si Heinse n'a pas fait office de

professeur de chant dans I'entourage des lacobi, car il fera allusion dans une lettre

d'Italie à une élève studieuse pour laquelle il cherche des airs à travaillerts.

Ia musique est, pour la famille Jacobi, davantage qu'un divertissement, elle

fait partie intégranæ de leur vie inællectuelle et sociale. Fritz a été I'un des

premiers à souscrire un abonnement aux concerts qui se tiennent l'été au

rr  lh id. ,p.2V2.
12 Dans ses nCarnets" 

, S.W:8/2, p. 518.
13 5.W.9, p.2U2. Cetæ 4'préciation nous semble bien str excessive, mais Schwaneberger
était apprécié par ses conæmporains. Schubart lui décerne qælçes éloges et estime
hantement le le niveau de la vie musicale à Bnrnswick, cf. G.S., 6. Bd., p. 166.
14 SW:9, p. 160.
15 lbid.,p. 103.
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Hofgânnerhaus depuis 177416. On y joue des oeuwes surtout ialiennes (Paisiello,

Salieri, Sarti ou Righini) et plus tard des symphonies de Haydn sous la direction

d'un maître de chapelle napoliaintz. I-es concerts d'amateurs

("Liebhaberkonzerte"), souvent créés à I'initiative de bourgeois éclairés, sont

encores rares dans I'Allemagne des années 1770. Un des pionniers en la matière, le

compositeur Ferdinand Hiller ne réussira à créer sa société musicale à I-eipzig, la

"musikûbende Gesellschaftn, qu'en 1778. A Dusseldorf, ces concerts ne prendront

leur plein essor qu'apÈs 1789. Aussi Jacobi réunit-il ses amis chez lui, en ville ou

dans sa résidence aux portes de Dusseldorf, à PempelfortlE,, pow des soirées de

"Ilausmusik" privées. Un des plus assidus est le jeune comte de Nesselrode (qui

sera le protecteur de Schubart lorsque celui-ci séjournera à Mannheim), excellent

violoniste dont la femme est également une bonne pianisæts. Jacobi fait même

venir chez lui des virtuoses de Mannheim, ville avec laquelle il a des liens étroitszo.

Iæ chanteur Hartig y inærprètera des airs del'Alæste de Schweitzer ; le hautboiste

Kamm est aussi invité chez Jacobi et Nesselrode2l. Heinse lui rendra visiæ à

Munich en 1783 à son retour d'lta/ri.J?. C'est également chez Jacobi que Heinse a

rencontré le flûtisæ Johann Cannabich, direcæur de Ia musique instnrmenale à

Mannheim depuis 7774a.

Heinse est vite devenu I'ami de Nesselrode. L'été 1777, ils se rendent tous

deux à Cologne en compagnie de Jacobi chez les Seyler, et Heinse y écoute la

16 R. Peærs, "Bûrgerliche Musil&ulnr Diisseldorft im lE. und 19. Jahrhundert", i.n:
Gerhard Kurz (Hrsg.), Diisseldorf in der deutschen Geisæsgeschich@ Diisseldorf, 1984,
p. 359.
tz H. Weidenharpt (Hrsg.), Dûsseldorf : Gæchichæ wn den Urspriingen bis ins 20.
Iahrhwde6 Diisseldorf, 1988, p. 260.
It Heinse évoquera dans une leÉre envoyée d'Italie à Jacobi "l'Frlen de Peryelfort', S.W:
lO, p.236.
re Fr. H. Jacobi, op. cit,l, 3, p. 92.
n  s .w :9 ,p .416 .
2r s.w:10, p. 289.
n bid., p. 2y2.
23 bid., p.289.
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chanteuse soprano Josepha Hellmuth, qu'il considère comme un des meilleurs du

moment2a.. Heinse et Nesselrode se rendent ensuite sur les terres du comte où ils

passent quelques semaines à discuær beaux-arts et à faire de la musique, sans nulle

douûe itelienne, le jeune comte éant un italianophile fervent et ayant séjourné dans

ce pays25.. Lors des soirês musicales organisées par les Jacobi, on interprète

souvent des extraits d'opéras italiens récents, encore inconnus en Allemagne, que

I'on accompagne au piano-forte : Heinse y a certainement t€nu sa partie en tant que

pianisæ et y a enrichi considérablement sa connaissance de la musique italienne. En

1774, arivant à Hanonre, il considérait Galuppi, Jommelli, Piccini et Guglielmi

comme les meilleurs maîtres26.. En awil 1775 encorc, il ciæ dans un article du

Il,brhtr Durante, Pergolèse, Jommelli et Hasse comme des maîtres

insurpassables2T. Petit à petit, Jacobi lui révèle les oeuwes d'autres compositeurs,

dont les opéras occuperont désormais une place privilégiée dans les écrits de

Heinse: il s'agit de l'"héroîque" Majo et du "élesten Traetta2s, que vénère

également I'ami Nesselrode. Une lettre de Jacobi à Reichardt donne bien I'idée de

I'atmosphère enthousiaste qui règne dans ce cercle d'amateurs passionnés :
'Nesselrode a récemment reçu de Russie une copie d',httigone (de Traetta) et cette

oeuvre nous ravit audelà de toute expression. Nous ne nous lassons pas après des

années de épéter la scène de la mort dans hphonisbe, ainsi que l'Iphigénie de

Majo.n2s Jacobi évoque ,Antigone dans son roman Allwill (1775) ; I'oeuvre

24 S.w:9 ,p .377.
x lb id. ,p.373.
% Ibid., p. 2w.
n Teu&cher lulerhr, ayfll1775, volume I, p. 31.
a S.W:10, p. 126.
2e Fr. H. Jacobi, op. cit,I, 3, p. 93. ("Von der Antigona (von Traema) hat Ne8elrode
kiirdicl eine Abse.hrift aus Ru8land erhalæn und es ist ûber allen Ausdnrck, wie uns dieses
Werk entztickt. Die Særbeszene aus der Sophonisba eben dieses Musikers wiederholen wir
nach Jahren unermûdet ; und eben so die Iphigenia des Majo.') Antigone avut été créée à
St Péænbourgen,1772 où Trætra était malûe de chapelle de,puis 1768.
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deviendra une des oeuvres préférées de Heinse qui I'analysera ainsi que &phonisbe

dans son roman Hildegard wn Hohenthal.

D'après cetæ même letffe à Reichardt, un autre compositeur favori de

Jacobi est Gluck. C'est probablement au cours de son séjour à Diisseldorf que

Heinse a découvert ce composiæur qui va devenir une autre référence privilégiée,

un exemple de synthèse entre le génie du Nord et celui du Midi. Dans la première

mention qu'en fait Heinse dans une lettre d'août 1776 à Gleim, il est cité à côté de

son bien-aimé Jommelli comme exemple de beauté équilibrtSe et tempérée9o.

D'Itrlieo iI fait allusion à deux oeuwes qu'il a pu sirns doute écouûer, voire

travailler à Dûsseldorf: tout d'abord, à lphigénie en Ailide dont il cite plaisamment

le texte dans une lettrre à Jacobi3l ; par ailleurs, dans une lettre à Gleim, il évoque

le sacrifice d'Alceste, "scène divinen, dans le drame du même nom32. II faut donc

ntrancer I'affinnation de l-auppert selon laquelle Heinse ne découwe vraiment

Gluck que ardivement33.

I^a musique n'est pas qu'une pratique chez les Jacobi, elle fait I'objet de

discussions passionnês. Jacobi possède dans sa bibliothdue l'Allgemeine Theorie

der rchônen Kûnsæ de Sulzer, les Consid&ations sur Ia prcnté ente Ia poésie et

Ia mtsique de Daniel \Vebb (édité à l.eipzig en l77l) et le Dictionnaire de

Rousseau3a,, oeuvres qui ont drî nourrir les entrretiens arxquels participaient Heinse.

Certaines discussions contenues dans son roman Hildegard wn Hohenthal, seront

imprégnês de ces textes, et lorsque le composiæur fictif Lockmann analyse des

oeuvres dont il :rccompagne ensuite des extraits au piano-foræ, on retrouve peut-

30  s .w :9 ,p .295 .
3r S.W.l0, p. 70. (Il ciæ partiellement las propos d'Iphigénie dans la sêne 3 de I'acte III :
"il faut de mon destin / subir la loi suprême : / Jusqu'au tombeau / je braverai ses coups")
Plus sérieusement il la comparera darrs ses "Carnets" à une oeuwe italienne récenæ de
Millico, un disciple de Gluck, in: S. W:811, p. 480.
32 S.w: lo, p. 182.
33 A v. Lauppert, op. cit, p. 67.
il Fr. H. Jacobi, Doktnrenæ anm Lehen wd Werh hrsg. v. M. Brûggen, Snrttgart-Bad
Cannstafi, 1989, I, 2,p.3t5.
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être un écho idéatisé de certaines soirées chez les Jacobi. Iæ goût de Heinse pour

les analyses comparées d'opéra lui vient aussi de Jacobi qui, dans son rofium AlwiII

(1775), compare l'Olimpiade de Jommelli à celte de Pergolèse. Heinse uflisera

frréquemment le procédé et se liwera également à un parallèle entre Pergolèse et

Jommelli35. Ses idées ne convergent avec celles de Jacobi qu'en matière de

musique. Il note dans ses nCarnets" de l'époque un jugement négatif sur la musique

instnrmenale 'pure" qui s'accorde avec les wes de Jacobi, admirateur presque

exclusif de la musique vocald6. Comme le remarque R. Benz, la bourgeoisie

cultivée du temps privilégie la mélodie accompagnée, airs d'@ras ou simple lied

(ce dernier est particulièrement en faveur dans les milieux berlinois). La musique

instnrmentale "pure" qui se crée, les quatuors de llaydn ou de Mozart, est tout

d'abord jouée chez les princes et chez les nobles auxquels elle est souvent dédiée et

est de fait peu diffusée en dehors de la sphère viennoisdT..

La collaboration de Heinse à la revue /ns lui apporte moins de satisfactions.

Il n'apprécie guère la grâce quelque peu fade et maniérée qui anime les @mes de

Johann Creorg Jacobi, alors que lui même s'est détaché de I'esprit rococo, ni la

gestion déplorable de I'entreprise par ce dernier, qui fera péricliær la rewe. Sa

renconfre avec Goethe, en juillet 1774, n'a pu que le conforter dans son rejet des

formes littéraires conventionnelles de sa jeunesse. Goetheo toutefois, apporte sa

collaboration à.Ins. La revue se fait l'écho de l'engouement contemporain pour le

lied. Johann Georg y publie des romances et des mélodies3s. En mars 1775 paraît

le poème Das Veilchen de Goethe, accompagné d'une mélodie de Johann André.

Goethe enverra encore une dizaine de poèmes et se met à écrire une "opérette"3e,

c'est-à-dire un livret de singspiel dont la représenation est préwe dans le cercle

3s s.w:5, p. l9l .
36 Sw:8/1, p. 159.
37 R. Benz, op. ci|, p. 27.
3t s.w 9,p.236.
3e lbid.
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autour de la duchesse Anna Amalia à Weimar. Goethe doit faire parvenir le livret

au fur et à mesure de sa composition à Heinse, accomp4gné des lieder à insérefl.

Heinse n'est pas enthousiasmé par les velléités musicales de la cour de Weimar et a

déjà raitlé les efforts déployés par Wieland, qu'il surnomme le "prêtrie des Grâces",

pour plaire à cetæ société depuis son arrivée en 1772 comme précepteur, et il a

critiqué son livret ,*tror{r.

Par I'inærmédiaire de Wieland et des frères Jacobi, Heinse est mêlé à une

entreprise d'autre envergure, la création de I'opéra allemand, qui n'est plus un rêve

impossible depuis que l'électeur palatin, Charles-Théodore de Bade, semble décidé

à promouvoir un art national à sa résidence de Mannheim. Wieland peut-il devenir

le "Méasase allemand"a2, selon la formule de Heinse ? Il a déjà écrit un liwet,

Alceste, pour le composiæur Anton Schweitzer, et le fruit de leur collaboration,

re,présenté en mai 1773 à Weimar, puis en 1775 à Schwetzingen, a suscité un

intérêt passionné en Allemagne. Heinse rapporte dans une lettre que Madame von

Massow et son entourage s'enflammaient pour le projeÉ3.. Schubart, dans sa

Deutsche Chronik célèbre le 'triomphe des muses allemandes" et les "éclairs de

génie' qui traversent I'oeuvre, même si quelques critiques de déail bmpèrent tout

de même son enthousiasme#. Dans le Teutscher lVbrlotr sont publiés des articles

destinés à défendre le singspiel allemandas, et I'excitation des esprits atteint son

comble lorsque Wieland reçoit, à l'été 1776,la commande d'un livret, Rosanrunde,

dont Schweitzer doit écrire la musique. La première doit avoir lieu à Mannheim.

Cette vague d'enthousiasme a-t-elle atteint le cercle des Jacobi et particulièrement

Heinse ? Johann Georg a déjà collaboré avec Schweitzer en 1770 et a épnt pour lui

{ En fait, le texte ne paraitra pas dans lris, car Johann Georg Jacobi le fait imprimer à
Leipzigen séparé. Cf. fto Manthey-Zorn, f. G. facobis "bb", Zwickau, 19O5, p.77.
4 t  5 .W.9 ,p .212.
a lbid., p.144.
I lbid., p. l14.
# Deuæche Chronik, 7 septembre 177 5, p.57 5 et 9 novembrc 1775, p. 720.
4s 1774, Bd. I, sur Alceste; 1775,N,.III sur le singspiel allemand.
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un prologue en un acte, intitulé Elysiurfr,, ainsi que I'opéra ApoIIo unter den

Hirten (Apollon pmi les bergers). Jacobi appelle Mannheim le "paradis des

musiciens" et projette de s'y rendre en comlr4gnie de Heinse en 1776, projet qui ne

pourra pas se réaliseraT. Heinse à son tour trouve des accents dithyrambiques dans

une lettre à Gleim pour décrire I'activité de mécène déployée par Charles-Théodore

et ses ministres, ainsi que la vie musicale à Mannheim :

'Il 
[Charles-Théodore] est convaincu qu'à eux seuls, les beaux-arts

renforcent et ennoblissent la f€licité, des humains ; il a fait de mécènes ses
ministres qui t...1 ont un véritable sentiment patriotique. L'opéra de
Ivlannheim, pouryu de chanæuses allemandes qui se sont formées elles
mêmes, serait un objet d'admiration à Naples i etla musique instrumentale
qu'on y fait est peut-être actuellement la première au monde.n4

A la même époque, il fait également part à Gleim de son désir d'écrire, lui

aussi, un liwet d'opéra dont il a le sujet depuis longtemps en tête et qui devrait

faire honneur à la nation allemande4.

Cet élan pariotique de Heinse, dont il est difficile de déærminer s'il est de

circonstance ou s'il traduit vraiment une aspiration semblable à celle d'un Schubart

ou d'un Wieland, ne trouve pas I'occasion de s'exercer longtemps. I-a

représentation de fusamunde est annulédo, car Chades-Theodore est appelé à

Munich pour y succéder à un Wittelsbach défunt et emmène ses musiciens en

Bavière ! Privés de son mécène, I'ensemble, dont les membres sont restés sur

6 Représenté à Hanowe en janvier 1770.
47  5 .W.9 ,p .279 .
48 lbid., p. 286. ("Er ist ûberzeugt, da8 die schônen Kûnste die Glûckseligkeit der
Menschen allein verstiirken und veredeln ; hæ Mâzene an Ministern, die [...] âchtes
Ptioængefiihl haben. Die Oper an Mannheim, die mit teutschen selbst erzogenen
Sângerinnen besetzt ist, uûrde ar Neapel bewundert werden; und die lnstnrmentalmusik
daselbst ist vielleicht itzt die ersæ in der Welt"). Heinse pense probablement à la élèbre
chanteuse Dorothea lVendling (1736-1811) et à sa belle-soeur Elisabeth. Aloysia Weber
fera également des débuits remarçrés à Mannheim et 1777.
4e lbid.,p.273.
50 La première n'aura lieu ç'en 1780.
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place, va décliner et I'avènement d'un opéra national auquel Mozart aussi a cru un

moment est re'poussé sine die. Heinse, mis au courant de I'affaire, tire la leçon de

I'aventure : I'art musical allemand - c'est-à-dire pour lui I'opéra - est encore trop

fragile, faute du soutien conjugué d'un public ælaré et d'un m&;énat stable des

princessl. On peut aussi songer au revirement de Charles-Eugène de Wurttemberg

qui a entretenu à grands frais un opéra de prestige ialien pour le liaisser ensuite

péricliær en décidant brutalement une politique d'économies. L'attitude de Frédéric

II inspirera également à Heinse des réflexions désabusées52. En oufie, Heinse ne

s'est jamais départi de sa réserve concernant les livrets de ri/ieland53 et ne semble

guère avoir confiance en ses compatriotes en ce domaine. Brutus,le livret écrit par

Herder en 1773 et mis en musique par Johann Christoph Friedrich Bach, lui inspire

un jugement acerbda. Alors que fusamunde sera finalement représentée à

Mannheim pendant le carnaval de 1780, Heinse n'y fera pas la moindre allusion

dans une lettre à Gleim en daæ du 7 mars 1780 où iI mentionne en revanche

d'excellents musiciens de Mannheim qui sont écemment venus à Dtisseldorf et

I'ont charmé, mais distrait de son havail sur I'Ariostds. Fritz Jacobi, pour sa part,

a exprimé à r9Vieland ses réserves sur la valeur dramatique du liwet de

Rosmwdé$-

Heinse a sans douæ été séduit par le britlant et la variété de la vie musicale

de Mannheim qui avaient impressionné Schubart, mais, puisque Wieland n'esr pas

Métastase et que la musique de Schweitzer ne rraut pas celle de Gluck, quoi qu'en

dise rJVieland dans le lvbrlor, Heinse se concentI.re sans éats d'âme sur le monde

ialien musical et littéraire. Aux singspiele que Hiller monte à l-eipzig et qui sont

sr S.W:9, pp. 382 et 385.
s2 S.W.8l2,p.243sqq.
ss s.  w:9,p.233.
sn bid.,p.zl3.
ss lb id,p.416.
56 F. H. Jacobi, BriefinæbæL, I, 2, W. 58 a 6l sqq.
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produits aussi à Mannheim, il préÈre I'univers héroïque aux passions ardenæs qui

a inspiré les Armide de Jommelli, Traetta ou Gluck (en 1777). Il traduit justement

l'épisode correspondant dela lérunlem déliw& et s'attelle au Roland furieux dont

il publie le premier chant au prinæmps de 1778s7. La, rencontre manquê avec

Ivlannheim contribue donc à l'éloigner de l'évolution postérieure de lia musique en

Allemagne. Il ne songe d'ailleurs plus à écrire un liwet d'opén !

Bien que les expériences musicales de Heinse se soient considérablement

enrichies au cours de son séjour, elles ne laissent pour I'instant guère de traces

dans ses "Carnets" qu'il commence justement à rédiger à Dusseldorf. Ces carnets

sont essentiellement consacrés à des réflexions à caractère philosophique ou d'ordre

esthétique général.I-e projet formé par Heinse de donner un article sur la musique

dans /rrs n'a pas eu de suiteFE. Celle-ci reste cependant associée aux projets de

crâtion litæraire. Une ébauche de plan de roman a été esquis#e pendant ces

annês où la critique a d'abord cru reconnaitre Ardinghello, mais où se retrouvent

en fait autant d'éléments de Hildegard wn HohenthaFs. I^a musique est

directement mêlê à I'intrigue : les amants, héros de I'histoire, sont séparés par

diverses circonstances, puis rassemblés grâce à la musique, car le héros retrouve à

Londres, à la, faveur d'une représentation d'@ra, sa bien-aimée devenue

cantatice ! Ivlais les projets littéraires de Heinse ont besoin de mûrir encore. I-es

ecrits de jeunesse nous ont montré sa passion pour la musique, mais aussi le

danger, qui pourrait le guetter, de se perdre dans une extase vague. Iæs

impressions musicales accumulês à Dusseldorf lui permettront de s'immerger plus

facilement dans la vie musicale ialienne contemporaine, et d'en retirer un bénéfice

durable pour ses analyses ultérieures de grandes oeuvres.

st  s .w:9,p.172.
st lbid., p.236.
se S.  W:4,pp.399àÆ1.



CIIAPITRE TROISIEME:

LE VOYAGE EN ITALIE (17t0.17E$.

Iæs trois années que Heinse a passées en Ialie sont généralement analysées

par la critique en fonction de I'oeuvre qui en est l'écho le plus direct le roman

Ardinghelld Or, ce roman-somme, paru anonymement en 1787 s'attache surtout à

l'évocation des arts plastiques, et la musique n'y joue à première we qu'un rôle

mineur. En outre, I'essentiel des notes rassemblées dans les "Carnetsn de l'époque

est consacré à la description de monuments, de sculptures ou de peintures, et très

rarement à I'analyse d'oeurrrss musicales. C'est donc essentiellement la

correspondance de Heinse qui nous permet d'apprécier le rôle joué par la musique

durant cette période. I-es lethes à Fritz Jacobi, certes plus sensible à la musique

qu'aux autrres formes d'art, révèlent que la musique est présente à toutes les éapes

de son voyage. Elle a même une fonction déærminante pendant son séjour de six

mois à Venise (novembre 1780 - mai 1781), durant lequel il écrit : "Mon indicible

plaisir ici réside essentiellement dans l'écoute des gosiers de sirènes [...] des

vénitiennes."2 Lorsque Heinse décide de se rendre à Naples, il s'efforce

d'ailleurs en vain - de faire coïncider les daæs de son séjour avec celles du

Carnaval, car c'est la meilleure époque pour écouter de la "bonne musique"3. Sur

la route de I'Ialie déjà, il se préoccupe de musique à chacune de ses halæs. A

Mannheim tout d'abond, où Seyler I'accueille en juillet 1780, il ne manque pas de

rendre visiæ à la cétèbre cantatrice Dorothea Wendling, 'chronique vivante de la

I C'est le cas en partiorlier des deux articles les plus récens sur ce sujeq ee H. lV. Kruft,
op. cit, et de H. 7ælle4 op. cit
2 S.W. 10, p. 98. ('Meine unarssprechliche Lust hier sind hauptsâchlich die Sirenenkeblen
(...) der Venetianerinnen.') Iættre du 6 janvier 1781.
3 lbid., p. 147.
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musique de ce siècle"a,, ainsi qu'au vieux composiæur lgnaz Holzbauer, et ce

malgÉ sa déception devant l'évolution musicale de Mannheim. Il n'est d'ailleurs

pas fortuit qu'il cherche à rencontrer Holzbauer, davantage partisan de l'opra

æria réfornÉ que de I'opéra national dont il n'a produit qu'un échantillon :

Giinther wn &hwarùurg, alors qu'il a composé de nombreuses tragédies lyriques.

A Crenève, il discute d'harmonie et de problèmes d'expressivité en musique avec le

théoricien Jean Adam Serre (1704-1788), crté pa, Rousseau dans son Dictionnaire

de musique, auteur d'Essis sttr les de |'harmonie (1753) et

d'Obærwtions sw les princips de I'hanpnie (1763), critique de Rameau, mais

aussi du nmodernisten d'Alembert5..

Cette curiosité pour théoriciens et artistes de son temps se confirme durant

les temps forts de son séjour italien. A Venise et à Rome, il se rend

systématiqnement dans les églises où ont lieu les concerts ainsi qu'à I'opéra, et

déplore souvent que ses moyens financiers limités ne lui permettent pas de s'y

rendre tous les soirs6. A sa prédilection personnelle pour l'@ra se joint I'ardeur à

s'acquitter de la mission que lui ont confiée Fritz Jacobi et Nesselrode : collecter le

plus de partitions d'oeuvres nouvelles possibles et les envoyer à Diisseldorf où le

cercle musical auûour de Jacobi les attend avec impatience. Il le fait

scrupuleusement, comme en témoignent dans sa correspondance les multiples

allusions à ses recherchesT et aux difficulÉs d'acheminement des partitionss. 11

s'agit d'oeur.res entières ou d'extraits qu'il a sélectionnés et qu'il envoie à Jacobi

pour que les femmes de I'entourage de celui-ci puissent s'exercere. Mais Heinse

n'oublie pas non plus les chansons porpulaires auxquelles, comme le fera plus tard

4 S.W. 7, p. 7. ("lebendige Chronik der Musik dieses Jabrhunderts")
s s.w: lo, p. 64.
6 bid., p. 1û2sq. Il écononise même sur la nourriûre pour aller à I'opréra. (Ibid., p. 8S)
7 S.W: 10, pp. 126, 156, l60sq., 163,223,229 et23l.
t lbid.,p. 145.
e lbid, resp. pp. l63sq. et 103 : il s'est fait interpréter à cet effet un air de Traetta par une
cantatrice.
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Goethe à Venise, il voue une affection particulière et qu'il collectionne par pur

plaisirto. Jacobi réclame bien sûr des oeuwes de Traeua et Majo, ses compositeurs

favoris ; toutefois, Heinse tient à lui faire partager ses propres découvertes: Giulio

Sabino de Giuse,ppe Sarfr (1729-1802), qui unit selon lui I'héroîsme de Majo et la

suavité de Traetta; Armida de Ferdinando Giuseppe Bertoni (1725-18L3) ; une

sélection d'airs de Pasquale Anfossi (1727-1797)rr. A Rome, Heinse se lie d'amitié

avec Friedrich Miiller, plus connu sous le nom de "Maler Mûller" (1749-1825),

qui s'y est installé en 177812. Mùller, qui a vécu à lvlannheim de 1775 à 1778 et y a

frequenté les Seyler, s'intéresse depuis toujours à I'opéra et, encouragé par

Schubart, a voulu apportÊr sa contribution au développement de I'opéra national en

écrivant un liwet, NoM (1778), que Herder a loué , mais que Wieland a vivement

critiquéta. I-orsque Mûller se rend à Naples en féwier 1782 pour un voyage

d'études, il rend compte à Heinse, qui I'en apié, de ses découvertes musicales: un

opéra de Særkel, musicien au service du Prince-Archevêque de lvlayence, qui ne

I'enthousiasme guèreo et une oeuvre de Paisiello ; il lui promet toutefois de lui

rapporter la partition de Særkel qu'il pouront lire et jouer ensemble à son retour à

Romel4. Peutétre est{e également par I'inærmédiaire de Miiller que Heinse s'est

procué la partition de La pietà d'annre de Millico, ofira précisément cræ à

Naples en L782, dont il fait une brève analyse dans ses notes prises durant le séjour

en Italiels.

L'acquisition de partitions nouvelles et intéressantes suppose du flair et de la

ténaciæ: le renouvellement constant de la production d'@ras, en particulier lors

ro lbid., W. 20, 29 et 127.
rr Cf. resp. Ibid.,pp.126et 128sq., l17 et 130.
t2 bid.,p. la3.
13 Bernhard Seuffert, fuIaler ùfrller, Berlin, 1877, p.2(Dsq.
14 Cf. rrne [s6'g de Mûller à Heinse, citée par H. Heuner, op. cit, p. 39. Il s'agit
waisemblablement de I'opera æria II Fanace, commande de la reine de Nples, répresenté
pour la première fois en janvier 1782 an Théfue San Carlo ; cf. Augustin Scharnagl, .I. ̂ E
X fterkl,lVfrrzburg, 1943, p. llsq.
rs 5.W.8/1, p. 480sq.
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du Carnaval à Venise et à Naplesl6 fait viæ tomber dans I'oubli les oeuwes de la

saison précédente. Comme le remarquait Burney à Venise, les marchands de

musique sont rares, car "les compositions musicales durent si peu en Italie et la

rage de nouveauté est telle qu'il serait inutile, pour une poignée d'exemplaires, de

faire toute la dépense de la gnrvure et du tirage.'tl7 Heureusement, les copistes

abondent et Heinse y a rccours, même si leurs services laissent parfois à désirerlE..

Mais Burney, muni de lettr:es de recommandation, é|ait grandement favorisé dans

sa recherche de partitions : il avait libre accès aux bibliothèques les plus fermées et

il a ainsi obtenu à Bologne, grâc'e au Père Martini, une copie du Mserere

d'Allegri, jusqu'alors inaccessible, ainsi que des manuscrits anciens à la

Bibliothèque Vaticanele. Heinse, bien plus obscur et donc moins protégé, se

démène pour trouver des prtitions parfois introuvables, telles Eào de Traetta ou

hnpfoonæ de MajoPo. I-es collections auxquelles il peut avoir accès s'avèrent

parfois décevanæs, comme celles du Sénateur RezzonicoPl.

Heinse ne se limiæ donc pas à l'écoute extatique, mais sans lendemain, des

grandes voix entendues à Venise et à Rome. Ses lettes dénotent une volonté

affirmée d'avoir prise sur son temps et d'informer ses correspondants avec

précision sur l'évolution de la musique italienne ainsi que de les rendre sensibles à

la douce magie de lia nouvelle &rl,le,?, car il a pris conscience des problèmes de

diffusion que pose ce épertoire. C'est pourquoi il conçoit avec Maler Mûller le

projet de publier un opus sur l'état des arts en Italie. Ia revue, d'abord baptisée

Italienischer lubrktr, en référence au Tëutscher Iubrhtr de Wieland, puis

16 S.w. lo,  p.  100.
17 Charles Burney, Voyge ntsical dansl'Europe des htmière& traduit, présenté et annoté
par Michel Noiray, Flammarion, Paris, 1992, p. 138.
18 S. % 10, pp. 127 û.161.
tsCh. Burney op. cit,pp. l68sq. etp. 176.
20 s.w: lo,p.23l.
2r lbid., p. 163.
n lb id. ,pp. l22et l27.
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Ialienische Bibliothelc devait reproduire des scènes d'opéras italiens à succès ainsi

que les biographies et les catalogues d'opus des musiciens @ntemporains: Traetta,

Sarti, Paisiello, Piccini et Sacchiniz3.læ projet ne vit cependant pas le jour, fauûe

de moyens financiers suffisants, Fritz Jacobi ayant donné des réponses dilatoires

au( suggestions de Heinse. Mais les intentions didactiques de Heinse en matière

musicale se ranimeront quinze ans plus tard avæ la publication du "roman musical"

Hildegard wn Hohenthal.

Quels sont donc les événements musicaux qui ont exercé sur Heinse

I'impression la plus profonde et la plus durable ? I-e séjour vénitien est sans

conteste le plus marquant sur le plan musical, au point d'éclipser à ce mornent

précis toute autre forme d'art tant dans ses "Carnets' que dans sa correspondance,

ce qui ne laisse pas d'étonner de la part d'un auteur qui s'est rendu célèbre par ses

évocations enthousiastes des oeuwes picturales de la galerie de Dusseldorf, alors

même que Venise recèle des trrésors de peinture. Heinse y passe tout un hiver,

"saison" privilégiée de I'offra. Il se rend au Théâtre San Samuele où il écoute les

plus grands castrats qui lui inspirent un enthousiaspe sans réserve; il partage

I'engouement des Ialiens pour ces chanteurs, critiqués par Rousseau et Burney, et

dont la domination sera bientôt battue en brèche. Il s'enflamme pour Lodovico

Marchesi (1754-1829), qui fera sensation à Iondres en 1788 dans Giulio &bino,

mais surtout pour Gasparo Pacchiarotti (1740-1821), en qui il voit "l'Orphée de

I'Italie"2a. Cetæ prédilection pour les castrats ne I'em@he tout de même pas de

rendre hommage à deux grandes cantatrices du temps qu'il a eu la chance

d'écouter: Ivladdalena Allegranti (1750-1802) à Venise, Caterina Gabrielli (1730-

1796) à Rome, toutes deux fort prisées de Burney. La représentation la plus

marquante est celle que donnent Pacchiarotti et la Pozn de Giulio &bino au

B bid., pp. 157, 214 æ223.
24 lbid., p. 145. En ce qui concerne les castrats en général, cf. pp. l4l, 145, 216, 224 et
229.
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Théâtre San Benedetto. Heinse ira jusqu'à dire que c'est le meilleur opera qu'il ait

entendu à Venise et il l'analysem dans ses nCarnets", puis insérera ce texte dans

Hildegard en faisant allusion à cetæ représentation.

I,es Ospdali vénitiens apportent à Heinse la révélation de la musique

sacrée, qu'il avait jusqu'alors assez peu évoquê. Mais c'est surtout à Rome que

cette découverte se confirme pendant ses séjours couvrant les périodes allant d'août

l78l à juin 1782, et de septembre 1782 à juillet 1783. Outre des oeuvres

oontemporaines comme le Dixit Dominus de son cher Jommelli, il a I'occasion

d'écouter des compositions plus anciennes: une oeuvre de Palestrina, Frates ego

enim accepi a Domino qu'il entendra deux fois, etle Mærere d'Allegri donné le

Jeudi Saintx. A I'audition de cette "musique des sphères", ancienne ou moderne, il

est ému aux larmes et son ravissement esthétique lui fait temporairement oublier

ses préjugés hostiles au christianisme en général et au catholicisme en particulier26.

Ses expériences le marquent sufEsamment pour qu'il note ses impressions sur le

Mærere d'Allegri et celui de l-eo dans ses carnets de voyage, qui sont parmi les

exemples assez peu nombreux d'écrits sur lia musique de l'époquez7.

Il faut certes faire la part de la curiosité personnelle et de la convention dans

les témoignages de Heinse. E. Niklfeld renurque par exemple que les oeuwes de

musique sacrê qu'il évoque sont les mêmes que recense Burney et qu'il frequenæ

principalement les mêmes lieux que ce dernier à Venise et à Rome2s. Son intérêt

pour la musique d'église romaine, en particulier le Mærere d'Allegri, est

certainement influencé par Burney, ainsi que son idée d'aller au couvent de

Sant'Onofrio pour y entendre un oratorio2e. On peut toutefois objecær qu'il était

difficile à Heinse d'avoir accèso sans relations, à d'autres lieux musicaux que ceu(

É SW: resp. 10, p. 197; 8/1, p. 540 et 10, p. 155.
x S.W:10, p.  195.
n S.W. E/1, resp. p.5Dsq. et420sqq.
2t E. Niklfeld,, op. cit, p. 33.
2e S.lry resp. 8/1, p. a62etg2, p. 16.Cf. Burney, op. cit,pp.177,178sq. et 193.
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que fréquentaient les voyageurs traditionnels. Plus décisive en revanche, pourjuger

de la qrralité de ses appréciations, nous semble la question de savoir s'il est capable

de sens critique en dépit de son préjugé favorable sur toute musique italisnne. A

première we, il fait montre d'un enthousiasme sans faille qui pourrait dénoter une

absence totale de recul à l'égard des oeuwes entendues et de I'inærpréation qui en

est donnée. Ia plupart des chanæurs ont des "voix de siÈne", expression aussi

banale qu'imprécisdo, et son admimtion pour le répertoire des ospda.lr et leurs

inærprètes ne souffre guère de restrictions3l, alors que Burney laissait déjà enændre

que I'originalité du répertoire et la qualité de I'exécution laissaient parfois à

désirer32. Heinse s'avère-t-il ici être un amateur enthousiaste, mais un connaisseur

médiocre ? En fait, iI sait exeroer son esprit critique quand il I'estime nécessaire: il

reconnaît par exemple qu'Anfossi, en dépit de son talent, compose trop pour

mainænir sa production d'opéras à un niveau de qualité égalé3; il est vrai que ce

compositeur énrit 76 opéras entre 1758 et 1794 ! Malgré son amour de l'école

napoliaine, il concède que la pietà d'Annre de Millico rxrnque d'originalité et de

force dramatique par rapport aux chefsd'oeuvre des grands maîtres qui I'ont

pr&âêa. Il critique sévèrement le goût actuel des Romains pour la virtuosité

outrée et le style maniéré, et s'en prend à la médiocrité de leur musique récentefs..

Cette critique n'est, certes, pas nouvelle, mais s'inscrit dans la lignée de I'ouvrage,

paru en 1763, de Francesco Algarotti, hggo sopra I'Opra in Mtsica, où ce

dernier se liwe à une critique vinrlente des exigences frivoles du public et des

chanteurs, et préÆonise une plus grande vérité dramatique. De toute manière,

Heinse n'envisage pas de remettre en cause le genre en lui même. Il admire la vie

30 S. ${ 10, pp. 90,98, I0zetlffi.
3r lbid.,p. 90.
32 C. Burney, op. cit,p.120.
ss s.w:10, p. l3o.
34  s .w.8 /1 ,  p .481.
3s lbid., p. 5l7sq. et 10, p. 451.
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musicale brillante qui s'offre au voyageur et qui, en dépit de quelques faiblesses

dont il est conscient, ne lui semble pas contenir en genne une décadence

irréversible. Une de ses lettres semble même s'adresser indirectement à Burney qui

émettait dix ans auparavant quelques doutes sur les capacités du modèle italien à se

renouveler36. Il déclare en réponse à une phrase de celui-ci qui se plaignait de

n'avoir entendu que des débutants àl'ospdale dei lubndiænti de Venise:

nCerûes, si I'on ne se rend qu'une fois dans cette église, il arrive souvent
qu'on n'y entende justement qu'une débutante; et on est par la suite un bon
juge. En ce qui me concerne, je n'ai rien entendu de la sorte et je n'avais
jamais cru qu'on pût ravir ainsi un êtr:e hurnain.'37

Heinse sait pertinemment que la musique italienne est I'objet de la critique

des allemands "ptriotes", ûout particulièrement" depuis I'aventure de Mannheim et

ses intentions didactiques s'expliquent peut4tre aussi par sa volonté de contrer un

préjugé défavorable en train de s'ancrer en erur. C'est en tout cas I'idée qui ressort

de sa lette à Jacobi du 6 janvier 1781 : "Ceux qui disent que la musique n'est plus

chez elle en Italie doivent avoir traversé au moins Venise avec une moitié d'oreille

ou une oreille trop grande, ou alors avoir voyagé sous une étoile particulièrement

défavorable !"3E Cette prise de position très nette l'éloigne donc progressivement

de ses contemporains. L'évolution de Schubart à l'égard de la musique italienne est

à ce propos significative: bien qu'il estime hautement la musique allemande, il n'en

a pas moins des faiblesses pour les laliens, en particulier pour Jommelli, comme

nous I'avons constaté. En juillet 1775, il s'intéresse vivement à une représenation

de Fetontc donnée à Naples et apostnophe du reste Heinse dans ce contexte en ces

36 Cb. Burney, op. cit, pp. 120 et 126 (sur Venise) et pp. lE3sq., 1E9, 190 et 20E.
37 S.W: 10, p. 99. ("Freylich wenn einer nur einmal in die Kirche hineinlâuft, so hôrt er
gerad oft nur eine Anfiingerin ; und das ist mir denn hernach der rechæ Beurtheiler. Ich
wenigsæns habe noch nichts von der fut gehôrt" und ich habe nie geglaubt da8 der Mensch
so kônne enetckt werden.")
38 lbid., p. 98. ("Wer sagq in lalien sey keine Musik mehr an Hanse, der mu8 wenigsæns
Venedig enûweder mit halbem oder an gro8em Ohr, oder unter einem âu8erst ungiinstigen
Gestirn durchgereist seyn !")
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termes: "Heinse, n'aimerais-tu pas aussi prendre ton envol pour I'Itralie? Vraiment

iI y a peu d'âmes au sentiment aussi délicat et à I'imagination aussi fertile que les

tiens qui ait mûri sous le ciel welche."3e Mais dès I'annê suivante, il fait paraître

dans sa rewe un article très négatif sur l'état de la musique en Italie et opposera

désormais souvent I'art ialien en décadence à I'art allemand dont il convient

d'encourager I'essofl. Durant sa captivité eaûe 7777 et 1787, cette tendance se

durcit en Allemagne, tout particulièrement apÈs 1780, et Reichardt est un des

chefs de fi.le de ceux qu'on peut appeler les "italophobes". Un article paru en mars

1783 dans lz krlinische Iulonatsschrifr est très révélaæur de cet état d'esprit :

I'auteur (anonyme) y décrit l'éat de la musique à Naples dans une lettre en daæ du

26 octobre 1782 avec une extrrême ÉvérjitÉ. I s'attaque à I'indigence de

I'enseignement dans les conservatoires autr:efois renommés, à I'incompéænce des

exécutants, et déplore le manque de compositeurs avec une ironie mordanteal.. Il

convient de noter que ces critiques qui visent la situation à Naples sont

généralement élargies à I'ensemble de I'Italie ; la violence du ton tranche

singulièrement avec la modération des remarques de Heinsê, pow qui I'Itelie reste

malgré tout la première nation au monde en matière musicale.

Faut-il en conclure à un renforcement chez Heinse d'un prti pris en faveur

de la musique italienne dû à I'enthousiasme que lui inspire son séjour ? En fait, on

ne peut déceler une hostilité systématique vis-à-vis de ses compatriotes musiciens,

mais ce qu'il appelle lia "vanité nationalen lui répugne, et particulièrement en

matière artistiquea2. I-e zèle des Allemands lui semble ridicule et leur

autosatisfaction polr le moins prémanrée; rl ésrit de Venise à Fritz Jacobi :

3e Deuæhe Chronik, 13 juillet 1775, p.443. ("Heinse, môcitest nicht anrch n'mal 'n Flug
nach ltalien machen ? Warlich untefln welschen Himmel ist kaum eine Seele von so zÀrrem
Gefrhl und bliihender Phantasie reif geworden, als die deine.')
4 bid, 2 mu 1776,p. 287sq.
ar Berlinirche ùbnaærchrifr, mars 1783, p. 307sq.
n S.W. 10, p. 98. ("Nichts ist unertrliglicher als Næionaleiælkeit.")
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'A la véité, j'estime les Allemands 1à où ils sont grands autant
qu'un autre. [...] Mais nous n'avons pas à nous targuer de nos cantatrices

d'une manière aussi effarante. On aurait du mal à présenter dans plusieurs

dizqines de villes autant de cantatrices de qualité qu'on en trouve ici, rien
qu'à I'orphelinat alle Mendicanti. n43

Ia vie musicale ialienne semble donc se caractériser tout d'abord par sa

richesse. Ce qui captive Heinse, c'est tout d'abord le nombre, pow lui incroyable,

de concerts et de représentations d'@ra dont il a été si longtemps frustré en

Allemagne. Cet émerveillement s'exprime dans toute sa correspondance: il

s'extasie à Venise sur le fait que I'on y donne chaque soir trois opéras et trois

comédies, sans compter lia musique d'églisee+.. Il convient de rappeler à ce sujet

que Venise était effectivement devenue après 1750le centre de I'opéra en Europe :

12 à 20 théâtres représenaient entre 12 et 20 opéras nouveauK par an, alors qu'à

Naples, il ne s'en créait que trois ou quatre dans le même intervalle !a5 Mais

Ileinse est également fasciné par le caractère social et festif de cette vie musicale

où I'art et la vie sont intimement liés ; c'est pendant le Carnaval de Venise qu'a eu

lieu la représentation de Giulio &bino qui a eu un tel effet sur lui, et c'est lors de

la fête des Epousailles du Doge avec la mer que I'on crée tcirs opre æri#.. De la

coloration religieuse des fêtes romaines, il retient I'aspect grandiose et la

participation de la foule qui communie dans la même émotion esthétiquea7.. Cette

harmo'nie entre nature et culture, que les Grecs avaient jadis réalisée, et dont, à

I lbid. ("Ich schâze die Deutschen, wo sie gro8 sind, warlich so sehr als einer. [...] Aber
mit rrnseren Sângerinnen dûrfen wir warlich nicht so erschrecklich rrns brlistsr. Man sollæ
Miihe haben in manchen halbduEend Stiidæn nur so viele erlesene Sângerinnen aufttellen,
als hier allein in dem einzigen lVaisenhause alle Mendicanti sich befinden."
& Ibid., p.90.
4s Cf. H. Ch. Wolff, "Das Operryublikum in &r Barockzeit", n: Fesmhrift frir IIaw
fugel, hrsg. v. H. Heussner, I(assel, 1y4,p.443.
6 S.W:10, pp. l22etl25.
47 Cf. l'évocdion de la Saim Pierre en juin l7{2 et de la Semaine Sainæ, ibid., rcsp.
pp. 195sqq. et 155.
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I'instar de rù/inckelmann, il éprouve la nostalgie oomme d'un paradis perdu, il

semble qu'elle se soit reconstituée ici, en ltalie, sous les auspices de la musique4s..

Nous avons déjà constaté que la sensibilité de Heinse, si réceptive à la beauté du

son, se double d'un intérêt pour I'opéra en tant qu'oeuwe drarnatique destinée à la

scène. L'expérience ialienne lui permet de concrétiser cet intérêt pour la première

fois. Ses jugements sur les chanæurs lui sont en effet dictés par leur prestation

scénique autant que vocale: bien qu'il reconnaisse les qualités vocales supérieures

de laPozn, il préftre au théâtre la présence de Maddalena Allegranti, bien que sa

voix ne lui semble pas aussi parfaite+s. Pacchiarotti joint, quânt à lui, une présence

et un physique, qui lui assurent un pouvoir de séduction incompamble, à une voix

céleste: c'est à I'opéra que ses dons sont le mieux mis en valeur, et non dans une

salle de concert londonienneFo.. Heinse s'intéresse également à I'effet produit par le

décor dans la mesure où il donne plus de poids au drame: c'est le cas de la grotte

dans Giulio &bino de Sartisr..

Dès 1776, Heinse déclanit dans une lettre à Gleim : 'Celui qui n'entend

pas par lui-même la Gabrieli ne pourra I'entendre ni par I'inærmédiaire d'une

auûie, ni par celui des prtitions."s2ll explique dans cetûe même lettrre la nécessité

d'éprouver I'art ialien sur place pour le comprendre, idée qu'il réaffirme dans une

lettre à Jacobi et qui a nourri sa nostalgid3.. Or, il constate qu'en Italie, la musique

est le plus vivant de tous les arts. Heinse, qui a tenu à viwe chez un logeur italien

et à s'immerger le plus possible dans la vie du monde qui I'entoure, se trouve 1à

pour la première, et sans doute la dernière fois de sa vie, en plein accord avec la

nature et la société environnantes; il n'ignore certes pas les tares de celle-ci et

8 S.W. E/1,  p .  u7 û.Et2,p.43.
4e S.W: 10, pp. l0l et I17.
so bid, pp. 117 et 145.
5r lbid.,p.129.
s2 S.W: 9, p. 283. ("lVer Gabrieli (slc) nicht selbst hôrÇ wird sie weder durch eine andere,
noch durch Noten hôren [...]")
53 lbid., p.297 et S.W. 10, p. 95.
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critique âprement les formes de gouvernement à Rome, mais ce problème reste

toutefois à I'arrière-plan de ses préoccupations. Il écoute la musique en train de se

faire, alors que la stanraire antique est morte et que la peinture de la Renaissance

appartient à un monde déjà trop éloigné du sien. Venise représente I'aboutissement

d'une civilisation qui s'est développée organiquement autour de la musique. En

dÇpit de I'abondance des notes qu'il consacre à la peinture et à la sculpture, la

musique occupe bien une place prépondérante dans I'accomplissement du rêve

italien. C'est du rreste la conclusion à laquelle semble panrenir H. W. IGuft dans

son article, mais cela n'empêche pas d'analyser le séjour ialien uniquement en

fonction des arts plastiques54.. H. 7-tppl constaait déjà que I'intensité du contact

de Heinse avec la sculpture et la peinture atteignait une limiæ à la fin du séjour

ialien; il en conclut toutefois à un changement radical des centres d'intérêt de

Heinse par la suiæ qui équivaut à un renoncement au monde de I'artss.. Ce point de

rnre nous semble méconnaître le rôle que tient la musique dans la vie et I'oeuwe de

notre auteur: en réalité son rapport à la musique atteint en Italie un point

d'équilibre qui déærminera son attachement de plus en plus exclusif à l'égard de

cette forme d'art.

C'est ql ltalie qu'il éprouve ses impressions musicales les plus inoubliables,

mais aussi les plus variées, du chant des gondoliers à la représentation d'opéra,

sans oublier la musique sacrée. Il diversifie ses approches dans des proportions qui

le mettent à I'abri du reproche de dilettantisme. I-e séjour ialien stimule son intérêt

pour le contexte dans lequel sont nês les oeurrres et va ainsi inspirer des analyses

plus motivées des partitions rassemblées. Ses recherches d'information sur I'origine

des oeurrres voient se fortifier en lui une conscience historique de la musique,

encore balbutianæ à l'époque : il s'inærroge sur les circonstances qui ont motivé la

54 H. Ilrr. Kruft, op. cit, p. 83.
ss H. Zippel, Op. cit,p.93.
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naissance de I'opéra et l'évolution de la musique napolitaine et déplore que I'on ne

puisse avoir de renseignements sérieux sur I'enseignement dispensé dans les

conservatoiress6. Il s'intéresse à la musique sacrée ialienne ancienne et apprecie

Palestrina, anticipant ainsi la nrenaissance palestrinienne" de la fin du siècle, mais

il fait également preuve de relativisme historique. Il constate l'évolution

apparcmment irrémédiable du goût : alors qu'en 1769, il idolâtrait Durante à

I'instar de Rousseau, il reconnaît mai11pnsl1que sa musique a vieilli ; en revanche,

il note avec regret que le goût actuel des Romains leur fait oublier la grandeur

passée de Pergolèse, Jommelli, et déjà de Sarti57. Il ne suffrt pas, selon lui, de se

contenter de jouir inænsément d'une oeuwe musicale, même dans le pays qui I'a

vu naître: il est également nécessaire de veiller à sa pérennité. La recherche

passionnê d'oeunres que Heinse va envoyer à Dusseldorf pour qu'elles y soient

précieusement conservées répond certes à une demande de Jacobi, mais elle

correspond aussi chez Heinse à ces préoccupations nouvelles.

Ia longueur du séjour de Heinse a ses avanhges : elle lui permet de se faire

une idée globale du monde musical italien, et il est norrnal que ses prises de

position en faveur de cet univers soient confortês par ses expériences vécues. Mais

le souvenir risque de se figer par la suiæ dans la nostalgie d'un âge d'or dont

Heinse ne peut ou ne veut voir qu'il touche à sa fin. L'absence prolongee

d'Allemagne favorise de ce fait une rupture apparente de Heinse avec l'évolution

du monde littérairc et musical allemand. En outre, I'avenir de la musique

allemande en 1783 s'est déplacé vers I'Est : c'est à Vienne que naîtra l'âge

classique. Lors de son voyage de retour, Heinse constate à Augsbourg que la vie

musicale y reste provinciale et en déduit qu'elle n'est qu'une pâle imitation de

s6 S.W:8/1 p. a80 etElz,p.5l.
st S.W: lO p. 130sq et l5l. Il rédige ses remarques critiques sur les Romains en italien:
S.W.8l l ,  p.  517sq.
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I'Italie5t. Iæ bilan de son séjour est donc porteur d'ambiguîtés : à long terme, sa

propre création litæraire s'en trouvera stimulê, mais la fnrstration latenæ de

I'Allemand dont la vraie ptrie ne se trouve pas en Allem4gne s'en trouve

renforcée et est à I'origine d'un malentendu avec un bon nombre de ses

compatriotes musiciens.

sa s.w:7, p.278.



CHAPTTRE QUATRIEIVIE :

MYTffi ITALIET'I ET REALITES ALLEMANDES (17EGlt03).

A) Le second séjour à Dusseldorf (1783-1786).

Iæ séjour en Italie n'est pas seulement le point culminant de la vie de

Heinse, il en est véritablement le pivot. ApÈs la réalisation d'un rêve si longtemps

atûendu, ses préoccupations vont se crisalliser autour de cette expérience dans la

deuxième partie de sa vie. Il nous incombe en conséquence de déterminer si son

image de I'Ialie ne va pas se mythifier avec le temps et I'isoler définitivement de

ses contemporains.

A cet égard, le second séjour de Heinse à Diisseldorf semble confirmer cette

hypothèse. I-e retour n'est pas seulement difficile, il donne à Heinse le sentiment

d'une inadapation foncière à la vie inællectuelle et artistique allemande telle qu'il

la redécouwe. Dès janvier llW, il se plaint dans une lettre à Gleim du manque de

compréhension véritable de ses compatrioæs pour I'art; en fait, il cherche une

sinration qui lui permetrait de "consacrer sa vie aux Muses", selon sa propre

expressionl.. Ce souhait ne peut se réaliser, malg!é les efforts de Gleim qui ænte

de lui procurer un poste de bibliothécaire à Berlin par I'inærmédiaire de Fritz

Jacobi et de Nessehode. Iæs échecs successifs lui arrachent cette phrase désabusée

en nrars 1785 : "Je ne vois pas en Allemagne perspective de salut."2 En outre, la

vie musicale et mondaine chez Friu Jacobi perd de son inænsité après la mort de

I  S.| l I , l0, p. 258sq.
2 bid., p.261. ("Ich sehe in Deutsc.hland kein Heil vor mir.')
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son fils, puis de sa femme en féwier 1784. Heinse se replie donc sur lui-même, er,

à défaut de pouvoir repartir en Italie comme il le souhaiterait, exploite tous les

matériaux accumulés pendant son voyage. I-es nCarnets" rédigés en Italie

contiennent principalement des descriptions de tableaux et de sculptures que Heinse

va intégrer dans son ronum Ardinghello. Ce fait ne contredit nullement les

déclarations passionnês de Heinse sur la musique dans ses lettres, mais trouve son

explication dans le titre qu'il donne lui-même à ses notes, comme par exemple:

"Description de différents tableaux à Rome, la pluprt faites rapidement sur place

pour senrir rétrospectivement de sup'port à la mémoire."3

En ce qui concerne la musique, Heinse retrouve à Dusseldorf toutes les

partitions qu'il a fait panrenir d'Italie à la famille Jacobi. Une de ses occupations

pendant I'hiver 1784 consiste à les lire et à les travailler en s'accomlragnant au

pianeforte, oomme il le décrit à Gleima.. Travail illuminé par le souvenir des

représentations auxquelles il a assisté, souvenir qui restera suffisamment vivace

pour qu'il se remémore dans une lettre de L796 les larmes d'émotion qu'il avait

versées à I'audition d'un air chanté par Pacchiarotti à VenisC.. I-e processus

d'appropriation intime des oeuvres, amorcé à Dûsseldorf enne 1776 et 1780,

s'approfondit et prépare la rédaction ultérieure des "Carnets" à Mayence ; mais il

ne prend pour I'instant aucune note : il se consacre principalement à la pratique

musicale. L'intérêt de Heinse s'oriente définitivement vers la musique ialienne

composée entre 1760 et 1780, et l'oeuvre de Gluck se touve momentanément mise

en retrait. Il convient de noter que les quelques notes écrites sur la musique à cette

époque ont un aspect 'théorique" plus marqué. Heinse s'intéresse tout

particulièrement au problème des accents en musique et en poésie6..

3 5.W.,8/1, p. 344. ("Besc,hreibung verschiedner Gemâlde in Rom rneisæns an Ort und
Sælle gemacht anf der Flucht zur Stârtung der Riickerinnenrng.")
4 s.w,lo,p. ?ffi.
s  b id. ,p.3og.
6 s.w.,812, p. l l4.
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I-e seul voyage qu'il entreprendra au cours de ces trois ans le conduit en

Hollande en compagnie de Nesselrode. Il se rend au 'théâtrre des Français" à La

Flaye, où la représentation d'un opéra-comique médiocre lui inspire un mépris total

à I'endroit de ceux qui profanent un art aussi sacré que celui de la musiqueT. Sa

#vérité dénote un certain durcissement de ses idées esthétiques, ear il avait

défendu à llanowe, chez les parents de Jacobi, la musique d'opéra-comique

français (notamment de Gréqy) face à des italianophiles passionnés8.. Au cours de

ce voyage, il assiste également à deux concerts chez des particuliers à Amsterdam

où il fait l'éloge du jeu d'un violoncelliste, à défaut de son répertoire! e

Lorsque le poète Friedrich von Matthisson lui rend visite à Diisseldorf en

1786, il constate que Heinse s'est acquis une réputation de grand connaisseur en

musique, 
"1 

souligne qu'il a particulièrement étudié les maîtres ialiens de musique

sacrée pendant son séjour en lalie; il le qualifie même de "théoricien de la

musique", ce qui semble impliquer que Heinse a ap'profondi un certain nombre

d'études harmoniques en s'ac@mpagnant au piano-foræIo. De prime abord, il peut

sembler étonnant dans ces conditions que Heinse n'ait pas écrit d'articles sur la

musique pour une revue du temps, lui qui a déjà de I'expérience en ce domaine,

car il publie par ailleurs de larges extraits d'Ardinghello dans le hutsches Mtseum

en 1785, revue à laquelle collaborait Reichardt. Les positions esthétiques de ce

dernier étaient notablement éloignées des siennes et il était en revanche pour cette

raison peu vraisemblable qu'il collaborât à la principale rie\nre musicale de

l'époque, le Msihlisches Kunsfimgaàn (1782-1791), qui éait dirigée par le

même Reichardt. Il convient peutétre par ailleurs de relativiser le jugement

enthousiaste de Matttrisson qui, rendant visite à Schubart en 1788, qualifiera ce

7 Il s'agit de l'opéra+omique de Nicolas Médard Audinot et François Antoine Quétant, ̂Iæ
tonnelier, cræàParis en 1770. Cf. 5.W.,'1, p. 301.
E  s .w , ,9 ,p .2@.
e 5 .w. ,7 ,  p .  311.
ro Letrre de Matthisson du 5 septembre 1786, cit& par A. Iæitzmann, op.cit,p.20.



73

dernier de "Shakespeare de la musique."ll lvlais la vraie raison de ce silence est

peut4tre la nécessité que ressent à l'époque Heinse de perfectionner encore les

connaissances thôriques dont Matthisson le gratifie généreusement.

B) Au service d'un Prince-Archevfuue (1786-1803).

1) Musiçe à la cour de Mayence (178Gt792).

Par I'entremise de I'historien Johannes von Miiller, Heinse se voit

enfin assurer une situation matérielle stable en enhant en octobre 1786 comme

lecæur au service du Prince-Archevêque de Mayence, Friedrich Karl Joseph von

Erthal. I-es renseignements que nous possédons sur cette partie de la vie de Heinse

sont assez limités et parfois même contradictoires. Une première source

d'informations, sa correspondance, se arit : nous possédons une lettre à Jacobi

pour I'ann&, 1787, une à Gleim en mai 1788, une à Maler Mtiller en 1789, puis

c'est le silence jusqu'en mars 1794. I-es rares témoign4ges qui nous été transmis de

personnes qui I'ont rencontré (Forster, Huber) se font en général l'écho de sa

froideur ou même de son incommunicabilitÉrz.. Froideur due peut-être à la

pnrdence qu'impose sa situation de subordonné dans une cour absolutiste, alors que

les bouleversements politiques qui s'annoncent n'épargneront pas Mayence. Heinse

écrit en août 1795 à son seul véritable ami, I'anatomiste Sômmering: "Il n'y a

personne ici à qui je puisse me confier sur un grand nombre de points.'l3 Il n'est

tr Cf. E. Holzer, op. cit,p.33.
12 A. Iæitzmann, op. cit, p. 32sq.
13 S.W: 1O,p.275. ("tiber viele Sachen kann ich mich hier gar niemandem mitteilen.")
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pas à première vue exclu que cette réserve tienne également à I'absence

d'interlocuteurs partageant ses préoccupations philosophiques et esthétiques.

I^a plupart des critiques se sont référés à ces témoignages pour affirmer que

Heinse s'était progressivement retranché du monde dans une résignation morose, er

avait ainsi perdu tout contact avec l'évolution intellectuelle et artistique de son

temps. Ainsi R. Benz croit-il pouvoir expliquer tant son intéÉt renforcé pour la

musique 0e seul art auquel il ait effectivement encore accès), que le déclin

apparent de ses forces créatrices après la parution d'Ardinghello.la. Certes, Heinse,

bien qu'apprécié du Prince-Archevêque et protÉgé par I'amie de celui-ci, la

comtesse de Coudenhoven, ne jouit pas d'une entière liberté, et un passage de ses

"Carnets" montre qu'il est sans illusions sur la nature des rapports sociaux dans un

semblable milieu où les embûches vous guettent à chaque ps. II en déduit : 'Si

I'on veut vivre dans une paix et une sécurité complètes, il faut aller dans un désert

dépourrru d'humains."t5 Heinse n'a toutefois pas appliqué constamment ce

principe ; d'après Johann Georg Jacobi, il semble avot êté fort apprécié des dames

de la courl6, et quelques unes de ses lettres contiennent effectivement des allusions

non décryptées à des intrigues amourreuses auxqtrelles il a dû être mêlé. En

revanche, il ne paraît pas s'être beaucoup absenté de la cour, à I'exception d'un

bref séjour à lvlannheim, en juillet 1789 (où il a assisté à une représentation de

théâfre et juge la qualité de I'orchestre très moyennerT), ainsi qu'à Fmncfort en

sepæmbre 1790 pour les fêæs du couronnement de I-éopold trts.

14 R. Benz, "Rheinisch-italienisches Barock in Hildegard von Hohenthd", h : Genius,
211951,H.4, p.23.
rs S.W: 812, p. 273. ("Wer ganz nrhig und sicher leben will, muB in eine Einôde gehen,
wo keine Menschen sich befinden.") Cf. ibid, p.215 sur I'illusion de I'amitié dans les
@urs.
16 A. I-eitzmann" op. cil,p.42.
r7  5 .w ,7 ,p .321 .
It Les musiciens de la cour de Mayence jouèrent à cette occasion une messe composée par
Righini. Dans ses "Carnets", Heinse a noé Erelçes impressions sur l'évènement, mais
sans la moindre allusion à I'aspect musical des festivités. cf. s. w: El2, p. 264.
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I-es circonstances particulières dans lesquelles se trouve Heinse ne signifient

donc pas pour autant qu'il soit sans relations ni qu'il se désintéresse de ce qui passe

autour de lui. Il se trouve justement que la vie culturelle à Mayence atæint dans les

années 1786 à 1792 w haut degré de qualité. Dans un ouvr4ge qui retrace la vie

musicale à la cour de Mayence depuis le dix-septième siècle, Karl Schweickert

montre que I'isolement de la cour est rompu par I'inærmédiaire de la musique et du

théâtrets.. Lorsque Heinse arive à ldayence, Friedrich Kad Joseph a déjà

commencé d'améliorer la qualité de I'orchestre qui dispose désormais d'un

personnel de bons instnrmentistes et s'est attachê d'excellents chanteurs : IVadame

Hellmuth, que Heinse avait admirê lorsqu'elle faisait partie à Mannheim de la

troupe de seyler, y aétÉ, engagée dès 1778 ; Margarethe-Luise Hammel, mariée en

1789 au violoniste Schick, y brille depuis t784 et sera admirée de Mozart lors des

cérémonies du couronnement de Iéopold tr à Francfort en l79o; en 1789 seront

également engagés le ténor lgnaz Walter, un des meilleurs de son temps, ainsi que

sa femme Juliane, un excellent soprano, une véritabte prinn donna à |itâlienne

selon G. Wagner2o.. Il ne manque pas même un castrat, Francesco Ceccorelli,

arrivé à la fin de 17872r.. Cette même année, le comte von Hatzfeld devient

direcæur de la musique et réorganise I'orchestre, désorrrais dirigé par Vincenzo

Righini (l75ill8l2), chanæur et composiæur bolonais, élève du Père lvlartini, et

que I'on fait venir de Vienne. L'activité de I'orchestre redouble d'inænsité : il

donne cent-vingt concefts par an, appelés 'académies" et ouverts à un large public,

cinquante concerts de musique sacrée et monte cinq oratorios pendant le temps du

CarêmeP2" Ia réforme du comte lla,ufeld vise à améliorer encore la qualité de

re K. Schweickert, Die lufitsi@flegs am Hofe der Ktrfrirstea wn ù[ainz im 17. md IB.
Iahrhunde4 \lleinz, 1937 , p. 55.
æ Grinær Wagner, "Die Mainzer Oper am Vorabend der Revolution", in: Auffiârung in
IYkiB hrsg. v.HermannlVeber, lViesbaden, l9&4, p. 105.
2t A. Gonron, Mainzer Musikgeschichæ 15fiF18(X), Mainz,lg5g, p. lZ0.
z G. wagner, op. cit, p. 101.
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I'orchestre, mais aussi à s'ouwir davantage sur I'extérieur : ses membres sont

désormais autorisés à participer aux activités du théâtre rénové de la ville de

Mayence, devenu en 1788 un théâtre national auquel le Prince-Archevêque accorde

sa protection. Friedrich Karl Joseph, qui s'intéresse surtout à ses instrumentistes,

n'est pas à titre personnel attiré par I'opéra : il ne semble pas s'être rendu au

nouveau théâtre. En revanche, le tlréâtrre national est soutenu par la cour : le

fournal de Ia wne de ll'kyence, qui paraît à partir de mars 1788, est dédié à la

comtÊsse de Coudenhoven, soeur du comte von llatzfeldæ..

Heinse, de par ses bonnes relations avec cette dernière, a vraisemblablement

été mêlé à la vie musicale de la cour et du théâtre. Une lettrre datê du 4 févier

1796 fæit allusion au rôle d'interrrédiaire qu'il a eu I'occasion de jouer auprès du

comte von Hatzfeld en 1788 ou 1789 pour obænir un concert au hautboïste Kamm

qu'il avait jadis connu chez les Jacobi, ainsi qu'à ses efforts pour procurer une aide

matérielle à un flûtisæ aveugle2a. Il a vraisemblablement eu des contacts personnels

avec le pianiste et compositeur Sterkel, attaché à la cour depuis t779 et devenu

maître de chapelle en novembre 1793 (en remplacement du comte von Hatzfeld

parti pour Berlin) ; lorsque Sterkel part à son tour pour Berlin, Heinse lui écrit ou

bien charge uû correqpondant de le rappeler au bon souvenir de ce derniers.. Mais

I'appui le plus précierx qu'il ait reçu lui vient sans conteste de Karl Theodor Anton

von Dalberg, le coadjuteur de Mayence, qui sucêdera à Friedrich Karl Joseph en

1802 et tentera de remettre sur pied un orchestre durement éprouvé par les troubles

de la guerre. Son frère, le composiæur Friedrich Hugo von Dalberg, un des

premiers à avoir oeuvé au rapprochement entre la cour et le ttréâtrre de Mayence

23 bid., p. 115, et Schweickert, op. cil p. 55.
a 5.W.,10, p. 89sq.
É lbid.., pp. 315, 318 et 325.
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est également I'auteur d'ouvrages de théorie musicale et Heinse lira I'un d'entre

eux26.

Il est plus que probable que Heinse a assisté à un certain nombre de

concerts à la cour. Dans un article, R. Benz suggère I'atmosphère baroque

ialianisanæ qui Égnait encore dans ce milieu. Il ne fait cert€s guère de doute que

le répertoire qu'on y jouait se ressentait en@re fortement de I'influence italienne,

ne serait-ce que par la formation qu'avaient reçue bon nombre de ses musiciens,

sans parler de leur origine. Særkel avait vécu de 1779 à 1782 en Italie et envoyé de

Naples une lettrre enthousiaste au Prince-Archevêque qui ne liaisse aucun doute sur

son attachement au modèle iahenn;; Righini étzurt de son côté I'auteur d'opéras-

bouffe, mais aussi d'une Amida. Dms Hildegard Heinse fait allusion arDK oeuvres

pour clavier de Særkel et il compare dans ses "Carnets" de l'époque l',Antida de

Salieri à des extraiæ de celle de Righini ; il remarque également que Righini s'est

inspiré des airs de bravoure de Traettaæ.. Dans les notes qu'il rédige entre avril et

rrrau 1791, il parle du rôle capial que jouent les concerts dans les villes et les cours

pour la diffrrsion des oeuwes récentes, et son ton est enthousiaste, à I'opposé du

désabusement qu'on lui prête?e. K. Schweickert ciæ un témoign4ge selon lequel un

concert de I'Académie aurait donné I'Arnide de Gluck en italien et celle de

Piccini3o : I'analyse faiæ par Heinse de l',Armide de Gluck dans ses "Carnets" date

précisément de son séjour à Mayencdl.. Cette atmosphère ne pouvait que ranimer

de pÉcieux souvenirs chez Heinse.

lvlais il semble que la vie musicale de la cour ne se soit pas exclusivement

cantonnée au répertoire italien, comme semble le suggérer R. Benz. L'orchestre

2o Cf. infrz,p.103.
n Cf. A. Scharnagl, op. cit.,p.60.
æ 5.W., resp. 5, p. 49 et 8l2,pp.4Met420.
D lbid., p.354sqq.
30 K. Schweickert, op. cil, p.75.
31 5.W.,812,p.403sq.
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joue également des oeuwes de Stamitz et de llaydn ; ce dernier a été en contact

avec les musiciens qui lui ont même demandé de leur envoyer ses oeuvres récentes,

symphonies et quatuors32.. Heinse évoquera fréquemment des symphonies de

Haydn dms Hildegard sur lesquelles il s'exprime tès favorablement, allant même

jusqu'à qualifier le composiæur de "Phoenix de I'Allemagne" !33 Dans son rorran,

il rendra également justice à la création et à la diffusion d'oeuvres de musique

instrumentale de Mozart, et évoquera une dame de la Cour, Idadame von Lupfen,

qui joue avec maestria des sonaûes et concerti pour piano récents du compositeur3a..

Peut€tre a-t-il assisté au concert donné par Mozart, de passage à Mayence, dans la

salle de I'Académie du château le 20 octobre 1790 où celui-ci a interprété une

sonate pour violon et un concerto pour piano. Il est, en revanche, quasi certain que

c'est à la cour qu'il a entendu le Don fuan du compositeur qui y fut représenté en

cercle restrreint dans sa version allemande, le 13 mars l789.s.. C'est le seul opéra

de Mozart avec La FIûte enchant& (donné à Mayence en 1794) sur lequel il

émettra un bref jugement, relativement favorable, alors que les "Carnets" critiquent

I'orchestration mozartienne comme trop pompeusd6.. Il est donc hâtif d'affrrmer,

comme le fait A. Gottron, que Heinse appréciait aussi peu Gluck, Haydn et Mozart

que les musiciens de Mayence les estimaient3T, même s'il est indéniable, comme

nous le constaterons à I'examen des oeuwes analysées dans les "Carnets", que sa

prédilection pour le répertoire ialien ne s'est jamais démentie.

Heinse s'est donc selon toute vraisemblance imprégné pendant ces années

d'un répertoire de qualité, interprété par de bons musiciens, bien que I'on ne puisse

32 H. Unverricht, "Haydns briefliche und persônliche Begegnuqgen mit Mainzer
Musikem", n: Florilegiumntsicale, hrsg. v. Ch. H. Mahling, 1988,pp.435-437: une
lettne de Haydn (dæant de 1787) à I'un des musiciens de la chapelle atte.ste qu'il a fait
parvenir à I'orchestre deux symphonies.
33 5.W,5, p. 89 etp.2l4. ("Phônix Deuachlands")
3a Cf. par exeryle S.W:5,p.267.
ss Cf. Adam Gotrron, op. cit,p.175.
36 stu,l0, p. 310 et 8l2, p. 337sq.
37 A. Gottron , op. cit., p. 162.
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déterminer avec une certitude absolue à quels concerts il a pu assister, car tous les

témoignages s'accordent à dire qu'il étzrt fort absorbé par son travail de

bibliothécaire personnel du Prince-Archevêqudt.. Pour les mêmes raisons, il est

peu probable qu'il ait beaucoup fréquenté le théâtre national. Toutefois, il évoque

dans une lettre de janvier t796la représenadon d'Iphigénie en Tauride de Gluck à

laquelle il a assisté avant son départ de lMayence, pou évoquer la symphonie

d'ouverture qu'il a encore dans I'oreillde.. n s'agit vraisemblablement de la

représentation donnée le 24 mar 1790 dans la traduction allemande d'Alxinger, où

Luise Schick avait remporté un grand succès, avant d'émigrer pendant la ffriode

révolutionnaire à Berlin : elle devait s'y rendre justement célèbre pour ses

inærpréations de Gluck

Cette vie musicale brillante fut brualement interrompue par la prise de la

ville par les troupes révolutionnaires françaises en octobre 1792.I-a cour s'enfuit et

Heinse se réfugie à Dûsseldorf chez les Jacobi où il séjourne jusqu'à l'étÉ, 1793.

Pendant cette ffriode agildr., il va achever la préparation de son roman musical en

gestation depuis de nombreuses années.

2) IÂ musique dans les "Carnets" : IVlayence (I78Gl79l) et Dusseldorf

(1792-1793).

Outre son travail de bibliothécaire, Heinse se consacre

essentiellement au cours de ces annês pasÉs à Mayence à la rédaction des

"Carnetsn où il noæ régulièrement depuis 1774 æs réflexions sur I'histoire et la

pottique, les problèmes de philosophie, les @ntroverses d'esthétique, ainsi que ses

38 A. Iæitzmann, op. cit, p.29.
3e 5.w. ,10,  p .  283.
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impressions sur les oeuwes d'art auxquelles il a accès. Iæs notes se succèdent sans

suiæ vraiment cohérente : elles sont le plus souvent le produit spontané d'un

premier état de la pensée de Heinse, qu'il pense avoir ensuite I'occasion

d'approfondir et de nuancer. Ce fait doit en conséquence inciær à une certaine

prudence dans I'appréciation de ses prises de position, en particulier esthétiques !

Bien que ces notes nous confirment dès les premiè:res années que la musique est

une composanæ majeure de la sensibilité artistique de Heinseæ,, la réflexion sur cet

art en particulier ou l'évocation d'oeuvres précises ne sont guère développees. En

revanche, la majeure partie des "Carnetsn recensés entre 1786 et 1793 concerne

directement la musique et a, semble-t-il, fait I'objet d'un classement de la part de

Heinse lui même. Une première partie s'intitule: "pour moi, premières impressions

et pensées sur différents objets, essentiellement sur la musique, à l'état brut ou

irussi épurées.n4l

Comment expliquer cette évolution ? Il semble tout d'abord que Heinse se

soit davantage engagé sur la voie 'théorisante" qu'il avait commené d'explorer à

son retour d'Italie. Dans un laps de temps très bref, en awil et mai 1791 d'après sa

propre annotation, il s'exprime sur différents points de théorie musicale qu'il

examine systématiquement. Il s'intéresse désormais de nès près aux problèmes

d'harmonie : il analyse le caractère des accords et des différents inærvalles dens la

perspective de ce que I'on peut appeler "l'éthos des tonalités" et discute du rapport

entre consoftrnce et dissonance en confrontant harmonie et mélodiea2.. Il s'attache

donc aux principes fondamentaux de la musique43.. Parallèlement à son étude des

bases théoriques de la musique, il se concentre également sur la description des

n SW., E/1, p. 46sq. et p. 160.; Ibid.., 812, pp. I2O, 155 û 175.
41 5W.,812, p.267. ('Erste frr mich rohe oder fiir mich auch reine Empfiadungen und
Gedanken und verschiedene Gegenstânde, meistens Musik. Geschrieben im Monat April
und May des Jahres 1791.")
a bid., resp.pp. 315-317 et 318-350, 33G338.
43 bid.,p.350sqq.
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propriétés du son et de la physiologie de la voix humaine. Il s'inspire tout d'abord

des luÉnnires de I'kadémie rolale des kienæs parus en 1700 puis en 1706 et

l7O7 et dus respectivement à Sauveur et Dodart, qui ont nourri les oeuwes des

Encycl@distes comme d'Alembert et Diderot4.. Mais à côté de ces ouvrages qui

peuvent sembler bien anciens, il a également connaissance des travaux de

I'anatomiste Ferrein qui a montré en 1740 que la voix n'était pas qu'un instrument

à vent, mais aussi un instnrment à cordes, ce qui a fait considérablement évoluer la

technique du chanfs. Il ne fait aucun doute que I'amitié n&, entre Heinse et

I'anatomiste Sômmering s'est également avér& une aide précieuse pour permettre à

Heinse de satisfaire sa curiosité ; Hildegard porte la marque des lectures et des

discussions sur ce thème, et Heinse n'omet pas à ce propos de témoigner sa

gratitude à Sômmering dans des notes en bas de wile46.. Les études de Heinse

s'orientent bien sûr vers les questions liés à la musique vocale. il s'exprime

longuement sur la mélodie et analyse les rapports entre musique et langage, zujet

naturellement privilégié pour I'auteur httérureq ..

certaines réflexions de Heinse dans les "carnetsn de Mayence, puis de

Dusseldorf accréditent bien I'hypothèse selon laquelle il se serait liwé à de

sérieuses études théoriques : auK notes, prises à Mayence, sur I'expressivité des

inærvdles et des accords succèdent des analyses d'extraits musicaux des opéras

auxquels il a eu acês, à Mayence, puis dans la bibliothèque de Fritz Jacobi, et

qu'il juge particulièrement représentatifs de sa théorien.. Un passage des "Carnets"

commenæ la position de Kirnberger sur le problème du tempérament et une lettre

qu'il enverra par la suiæ à l'éditeur de Hildegard fut une allusion explicite aux

u lbid..,p.393sqq.
4s lbid, p. 39zsq.
6 S.\U,s, pp. 450455 entres autres.
4;7 5.W.,8/2, resp. pp.295-3ll et298sq., puispp. 355-359et398sq.
8 bid.., pp.516 à525.
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prqpos de Kirnberger sur la valeur de la tierce diminuêae.. Peut-être a-t-il eu accès

à son ouvrdge Die Kunst des reinen Satæs in der Mtsik aus sicheren Grundsâtæn

hergeleiæt und mit deutlichen Beispiele erliiutert (1774-1779). Heinse a en outre pu

utiliser les articles composés par Kirnberger dans l'Allgenreine Theorie de Sulzer

(que possédait Jacobi5o). Il est de toute manière significatif qu'il se réfère

désorrrais à un auteur qu'il avait brocardé dans sa jeunesse ! Heinse n'oppose plus

le plaisir musical à la æchnique de façon polémique, ni la musique qui enchante

I'oreille à celle qui est écriæ pour les yêw, car il reconnaît que I'oreille peut se

laisser tromper alors que I'oeil discerne les finesses mattrématiques les plus

remarquables5l.. Ses commentaires d'oeuwes musicales se veulent informés : il

compare le style de différents offras et cherche à déceler les influences ou les

Éminiscences d'un composiæur à I'autrC2. Faut-il pour autant en déduire que

Heinse se revendique désormais non seulement comme "connaisseur" (nKenner"),

mais aussi comme 'savant' ou "érudit" ("Gelehær") ? Cette affirmation serait sans

doute excessive dans la mesure où elle pourrait impliquer que Heinse privilégie

désormais la théorie aux dépens de la pratique de lia musique vivante. Iorsqu'il fait

une analyse plutôt acerbe de cerains articles du Dictiomaire de Msique, rI

condamne précisément cet ouvrage de Rousseau pour le motif suivant : 'Il a traité

de la musique en érudit et en orateur plutôt qu'il ne s'est ffnétré de sa nature avec

une profonde sensibilité et son expérience personnelle.n53 I-es connaissances que

Heinse a acquises ne sont donc pas destinês à des exposés abstraits, elles doivent

mettrre en valeur et expliquer la beauté des oeuvres entendues.

4e s.w. EtZ, p. 32E et S. I{4 10, p. 313.
so cf. Fridrich Heinrich lacobi. hktîpnte anm Le,ben wd werk, hrsg. v. M. Brueggen,
H. Gockel u. P.P. Schneider, Stungart-Bad Cannstatt, 1989, Bd. l, p. 305.
sr S.W:812,p.3%.
52 Cf. enre autres, SW:$n, resp. pp. 417, 416.
ss bid.., p. 366. ("[Rousseau hatl nebr als Gelehrter und Redrer die Musik behandelt, als
da0 er mit tiefem Gefrhl in deren Nanr gednrngen wâre und Erfahrung gehabt hâtte.") Cf.
la critiçe de Rousseau par le musicien fictif tpckmann dæ Hildegad, in: S.W: 6, p. 23.
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I-es "Carnets" rédigés à Mayence contiennent un certain nombre de

commentaires d'opéras, mais en quantité relativement limitée en comparaison avec

les "Carnets" rédigés à Dûsseldorf. La raison en est vraisemblablement le nombre

réduit de partitions qu'il avait alors à sa disposition. Elles font en outre souvent

I'objet d'une étude assez brève. En revanche, lorsque Heinse se Éfugie à

Dusseldorf chez les Jacobi en octobre 1792, il y retrouve une quantité de

partitions : tout d'abord, celles qu'il connaissait de son premier séjour à Dusseldorf

(Olinpiade de Jommelli et un grand nombre d'oeuwes de lvlajo et Traetta) ; puis

celles qu'il avait envoyées d'Ialie et qu'il connaît déjà (Giulio &bino ainsi qu'un

Rondo de Sarti, par exemple) ; celles, enfin, que Nesselrode a lui-même recopiées

ou s'est fait envoyer (Ipoliæ d Aricia de Traetta, hmofoonte de lvlajo)s4.. lÀ

majorité des oeuwes de la bibliothèque musicale de Jacobi sont italiennes, mais les

grandes oeuyres de Gluck sont représentês : Mw d hridiæ, Alceste et les deux

"Iphigénies"55.. S'y trouve également Le l&ssie de Haendel, guê Jacobi avait

découvert en rendant visiæ à Matthias Claudius en octobre 1780 et dont il avait fait

un éloge enthousiaste dans une lettre à Heinse56.. Ce dernier a même à sa

disposition quelques oeuwes récentes : deux opéras de composiæurs allemands,

I'un de I'abbé Vogler ,C;astore e PoIIuQlTS6), le second de Johann Christoph

Vogel, un disciple de Gluck, Nnnphon (1789), ainsi qu'un ouwage du jeune

Cherubini, hagédie lyriqrc de 1788, également intitulée Dénnphon mais sur un

liwet différents7..

Heinse se liwe à un travail d'analyse inænsif : il ne décrit pas moins de

cinquante-six oeuwes enEe janvier et mai t793, parmi lesquelles il convient de

renrarquer la place importanæ faiæ à la musique sacrê : pas moins de dix-neuf

:A S.VU, E/2, resp. pp. 563 et567 ;p.464:pp.447 et452.
ss bid.., resp, pp. 497,5(JÉ.,512et529.
s6 Fr. H. Jacobi, BriefiiæhseL,1,2,p.203.
s7 5.W., 812, resp. pp. 555, 534 et557.
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oeuvles au total (oratorios, messes, psaumes). En ce qui concerne l'opéra, il s'agit

parfois d'oeuwes entières (Didon de Piccini, Olimpiade, les @ras de Gluck),

mais aussi souvent d'extraits sélectionnés (neuf scènes de IpIiæ d Aricia, dtx

scènes de Alessndro neL|'Indie ou d'fuio de Traetta). Parfois, il manque un acte

entier de I'opéra (c'est le cas de lubntezum et du hnpfoonfe de Majo), ou bien il

ne reste que les airs sans les réciatifs (GiuLio &bino)st.. Heinse opère lui-même un

travail de sélection : il explique n'avoir retenu de Cajo Fabrizio de Jommelli et

d'Alceste que les plus belles scènes pour mieux les mettre en valeurse.

Un des traits principaux de la méthode d'analyse de Heinse lui fut

amèrement reproché par la critique : il s'attache d'abord à la valeur poétique et

dramatique du texûe, puis à la "fablen, c'est-à-dire à I'intrigue, s'il s'agit d'un

opéra. Il s'intéresse également aux questions de prosodie et à la mise en valeur du

texte par une harmonie particulière@.. Certains déails prouvent parfois

manifesæment qu'il a en@re le texte musical sous les yeux quand il rédige ses

notes : il souligne I'harmonie qui accompagne de façon heureuse le mot " risolrerë'

ou bien les traits sw " tionhTot.. Quand il s'agit de grandes oeuvles ou d'oeuwes

que Heinse considère comme telles, I'ensemble des analyses est beaucoup plus

fouillé que dans les "Carnets" de Mayence : on trouve des remarques sur

I'accompagnement au violon d'un récitatif dans htwîoonte, sur le registre peu

étendu, et donc jugé facile, d'un des rôles principaux d'Olitrpiade, sur la

composition des choeurs dans Oedip a Colone de Sacchini ou encore sur les

tonalités réservées à chaque type d'instnrmenf2.. Ia méthode comparative qui

consiste à confronær les qualités de deux opéras ou oratorios mis en musique sur

s8 lbid., resp. pp. 4Ét7,49 et 453sq.
se lbid.., pp. 487 et 508.
60 Cf. par exemple son analyse d'Iphigénie en ,Mtlide, Ibid, p. 513 ; voir également
pp.533 et54r'..
6r lbid., pp. 420 et422.
@ bid.., pp. 466, 469, 561et 571.
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un même texte n'est pas encore systématique comme ce sera le cas dans Hildegard.

A I'analyse méthodique, partition en main, se mêlent parfois des réminiscences

sonores du séjour en Italie, qui raniment I'ardeur de Heinse et confirment que

I'effet auditif produit déclenche toujours le premier enthousiasme autant, sinon

plus, que la lecture de I'oeuwe63.. Le choix des exemples musicaux lui est autant

dicté par l'émotion ressentie que par leur valeur démonstrative. C'est ce que

confirme une lettrre postérieurre à Zulehner, professeur de philosophie à Mayence et

grand amateur de musique : "La mesure 't'assiste Arrcre'[dans Orfæ ed Euridice

de Gluckl m'a fait une impression tellement forte que je I'ai spécialement citée en

exemple."fl Aux impressions sonores ressenties en Ialie et en Allemagne s'ajoute

désormais la connaissance précise d'un large éventail d'oeuwes : les fondations

d'un "roûlân musicaln sont cette fois-ci achevées.

3) Situation de Hildegard wn Hohenthal (1795-96).

Lorsque la cour revient à Mayence en septembre 1793, la vie

musicale ne peut reprendre comme aupaxavant. Iæ comte de llatdeld ne reviendra

pas ainsi que de nombreux musiciens dont les plus brillants, par exemple Righini et

la Schick, qui ont été engagés à I'Opéra royal de Berlin. I-es quelques musiciens

restânts se consircrent à ta musique d'église sous la direction de Særkel. C'est

durant cette période que Heinse a I'occasion d'écouter une Passion de Johann

Heinrich Rolle (1718-1785), composiæur apprécié de ses contemporains et qu'il

$ bid., pp. 345, 540 et 544.
e S.W. 10, p. 313. ("Der Takt f'assiræ Awre hæ auf mich einen so starken Eindruck
gemacht, um ihn besonders anzufrhren.") Il s'agit d'un passage d'Orfeo d Euridicede
Gluck.
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considère désormais comme I'un des meilleurs composiæurs allemands65. Mais

Friedrich Karl Joseph choisit de s'installer drns sa résidence d'étÉ

d'Aschaffenbourg. Heinse revient donc à lvlayence pour remettre en ordre la

bibliothèque et préparer son transfert à Aschaffenbourg, où il se rend à son tour à

la fin de I'année 1794. Il y séjournera dorénavant jusqu'à sa mort en 1803, et

n'entreprendm plus que quelques courts voyages, le plus souvent dans la région de

Francfort. Il se trouve cette fois-ci dans un réel isolement qui semble lui avoir

pesé. C'est cÊ qui ressort de sa correspondance avec ses meilleurs amis,

Sômmering etZtlebner, restés à Mayenoe

Dès son retour de Dusseldorf, il entreprend la préparation ultime de son

ronum voué à I'exaltation de la musique. On trouve dans ses "Carnets" des

dernières années un commentaire de I'ouvrage d'Arteaga (1747-l7g), I-e

Riwluzioni del Ttntro ialiano della sua origine frno aI preænte, écrit en 1783 et

traduit par Forkel en 1789, qui a sans doute complété la documentation dont

disposait déjà Heinse, car il traite en particulier du rapport entre musique et poésie.

Heinse porte un jugement mitigé sur le fond, mais lui reconnaît le mérite d'avoir

bien décrit certaines faiblesses de l'école ialienne auxquelles il o'ppose encore la

lucidité de Métastase. En se référant à un æxte de ce dernier, la huxieme Lettre a

Chastellux, il justifie sa propre attention portée au textÊ, à la prosodie et aux

exigences théâtrales et resûe donc fidèle à ses principes6.

D'après les déclarations de Heinse, la période de rédaction de Hildegard a

été extrêmement brève : il I'a entreprise en juin 1794 à lvlayence dans I'atmoqphère

agitê qui y régnait alors et achevée à la fin de cette même année à

65 C'est ce qui ressort d'une lettre à son édiæur Sander, dans laquelle il regrece de ne pas
I'avoir mentionné dæs Hildegar4 n: S.W 10, p. 2E0. Schubrt fait l'éloge de Rolle dans
son.Esqrdse d'we hisnirc de Ia ntsique(&izieræ Geschichæ der Musig, in : G.S., Bd.
5, p. 124 et Bd. 6, p. 57.
6 S.w:8/3, p. 15.
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Aschaffenbourt'T. Cetæ rapidité de composition d'un roman de vastes proportions

(il représente près de deux tomes sur les dix que comporte l'édition des Sâmmtliche

Werb) a été rendue possible du fait qu'une grande prtie du texte consiste en la

reprise, Earfois litténle, des analyses d'oeunres musicales contenues dans les

"Catnetsn. De touæ façon, il aurait difficilement pu retoucher ces textes, puisqu'il

ne diqposait plus de la plupart des partitions qu'il avait travailléesoE.. Mais il est

intéressant de souligner une cerûaine décanation opérée par le temps qui se reflète

dans la sélection qu'a opérée Heinse pami toutes les oeuvres recensées et dans leur

insertion à I'intérieur d'une trame roûxmesque. S'il a repris tous ses commentaires

d'oeuwes daant d'awil 1791, il a en revanche fait un choix parmi les notes qu'il a

prises à Dûsseldorf. Nous aurons l'occasion d'expliquer pourquoi il a exclu par

exemple trois opéras de Jommelli et deux de Traetta alors que tous les opéras déjà

commentés de Gluck sont intégrés au rornan.

MalgÉ son aspect souvent abstrait, le roman est intimement lié à Ia vie

extérieure et à l'évolution intérieure de Heinse. L'action se passe dans le cadre

d'une principauté allemande où il est aisé de reconnaîtrre des mits de la cour de

lvlayence. Dans sa préfacn, au roûtan, Heinse déclare dépeindre des personages

réels encore vivants dont il a modifié les noms par discrétion@.. I^a jeunesse d'un

des héros, le maître de chapelle Iækmann, brillant organiste et compositeur

envoyé par son souverain se perfectionner en ltalie, n'est 1ns sirns rappeler celle du

jeune Sterkel. Revenu en Allemagne, I-ockmann devient le professeur de la belle

Hildegard von Hohenthal, remarquablement douê dans I'art du chant, qui partira à

son tou en Italie sous un déguisement masculin pour y faire briller son talent. Le

point culminant du rorlan, I'inærpréation à Rome, par Hildegard, de bbnisba de

Traetta et d'khille in kiro, l'@ra composé par l-ockmann, montre bien le rôle

67 s.w: to, p. T)8.
6 bid., pp. 285 et 313.
@ S.w:5, p. I .
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privilégié dévolu à I'Italie, pays qui révèle les humains à eux-mêmes et inspire la

crâtion artistique. Dans ses conversations, Lockmann multiplie les allusions aux

chanteurs qu'il a entendus en Italie: I-odovico Marchesi, la Todi, la Gabrieû et

surtout le grand Pacchiarotti, soit tous les artistes que Heinse mentionne dans ses

lettres d'Italie7o.. Outre ses nCarnets", Heinse reprend les deux commentaires

d'oeuwes écrits en Ialie sur Allegri et Ledr.. Selon R. Brcnz, I'action se

déroulerait dqns une periode comprise entre 1770 et 1780 et que Heinse aurait

choisie pour se soustraire aux polémiques @ntemporaines sur la musique et éviter

toute identification des personnages avec certains membres de la Cour - ce qui

semble accréditer I'hypothèse d'un roman en partie à clefs72.. Quelques indications

éparses dens le roman pennettent cependant de situer plus précisément I'action et

de mieux cerner de ce fait I'idéal musical de Heinse à la fin de sa vie. Certes, R.

Benz remarque que l'Iphigénie en Tauride de Gluck est présentée comme une

oeuvre récente : I'oeuvre ayant été, cr&, à Paris le 18 mat 1779, le roman se

passerait donc plutôt tout au début des annês 1780. ldais certains propos de

I-ockmann qui se remémore son séjour en Ialie permettent d'avancer encore la date

supposée de I'action : il évoque de façon explicite une représentation de Giuûio

&hino pendant le Cnrnaval de 1781 avec, dans les premiers rôles, Pacchiarotti et

laPozà, ainsi que celle d'un autne opéra de Sarti, cette fois-ci en L78373. Ces deux

dates renforcent par ailleurs I'hypothèse de I'identification affective conçue par

Heinse entne Lockmann et lui-même, puisqu'elles correqpondent à celles de son

propre séjour en Italie, mais elles nous incitent à situer le début du roman au plus

tôt dans l'été 1783, après le retour de Lockmann en Allemagne. Par ailleurs,

Hildegard reçoit de Paris la partition dela Didon de Piccini, présentê comme une

7o bid., resp. pp. 22,45 et7l,17 et7l.
7r bid..,pp. 13, 34et6l.
72 R. Benz, "Baf,ockn, p.25.
73  5 .w .6 ,  p .  l 1 ;  5 ,p .270 .
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nouveauté74. L'oeuwe avut été, cr#;.æ à Fontainebleau devant la cour en octobre

1783, avant d'être représentée à Paris en décembre de la même année.

Très révélatrice de l'évolution de Heinse est son évocation de Vienne,

considérée comme la ville la ptus musicale sur le sol germanique et, à ce titre,

I'endroit idâl où passer la saison d'hiver pour la jeune cantatrice Hildegard à qui

sa mère déclare : "Gluck et Haydn sont maintenant les plus grands maîtres de la

musique en Allemagne, voire dans toute I'Europe. I-es meilleurs chanæurs et

cantatrices italiens se rendent aussi à Vienne ; tu auras du plaisir rien qu'à les

rencontrer.nTs Gluck, composiæur officiel de la Cour de Vienne depuis 1774, y est

représenté de nombreuses fois dans les annês 1780, plus particulièrement I'hiver

178l-1782 où l'on dénombre plus de trente représentation s d'Iphigéaie, d'Alceste

et d'Orfeo. Heinse rend effectivement un hommage appuyé aux grands opéras de

Gluck comme à la musique symphonique de Haydn dms Hildegard. I-es grands

oÉras de Mozart firrent composés entrre 1786 et 1791, et Heinse ne peut donc y

faire allusion dans son roman, ce qu'il a lui-même fait observer à I'un de ses

correspondants qui aurait sans doute souhaité lire ses commentaires sur le

compositeuf6. Certes, on peut objecær que Heinse ne fait pas non plus la moindre

allusion à L'enfuèwnpnt au éraiL, représenté douze fois à Vienne en l782et repris

deux fois en 1783, mais rien ne permet d'afErmer qu'il ait pu connaitre I'oeuwe.

Au reste, il s'agit là d'un singspiel, genre pour lequel il n'éprouve pas de

prédilection particulière. Pourquoi Heinse a-t-il donc choisi cetæ période pour y

situer son ronum, si I'on met de cflté lzcrainte, à notre avis secondaire, de froisser

les susceptibilités ?

74 S.W: 5,  p.2M.
7s sw: 6, p. 6.("Gluck und Haydn sind jetzt die grôgæn Meisær der Musik in
Deutschland, und wohl n ganz Europa. Auch kommen die besten ialiânischen Sânger und
Sângerinnen nach lVien; deren Bekanntschaft wird dir schon allein sehr angenehm sein
[ . .  . ] ")
76 s.w: lo, p. 304.
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Il y a sans nul doute une raison éminemment personnelle : Heinse se

replonge avec délices dans l'époque la plus heureuse de sa vie et celle où il a

éprouvé ses émotions musicales les plus inænses. Mais il nous semble en outre

qu'il revient plus de dix ans en arière dans le but plus ou moins conscient

d'infléchir de manière idéale le cours de I'histoire musicale récente. Iæ début des

années 1780 représente une période de tansition : Gluck est à la fin de sa glorieuse

carière et les grands maîtres ialiens qui, par leur réforme de I'opéra, lui avaient

tracé la voie, @mmencent à être oubliés. Qui va donc recueillir I'héritage des

grands réformateurs ? Lorsque Hildegard fait redécouvir I'Armida de Jommelli à

la cour, Heinse souligne I'importance de cette redécouverte d'une oeuvre

méconnue qui ne daæ pourtant que de 1770 z nTous ceux qui aimaient la musique

formèrent leur goût à cetæ occasion ; et ceux qui ne I'estimaient pas encore selon

sa dignité commenêrent à ressentir de la considération pour cet art puissant."1l A

Rome, Hildegard inærprète bbnisba, écrite vingl ans aupamvant (en 1762) en

I'attribuant à un jeune compositeur inconnu, sans que personne ne découwe la

supercherie, et elle obtient un triompheTE.. On se rappelle pourtant le peu d'estime

que nourrissait Heinse pour le goût musical des Romains, friands d'oeuwes

brillanæs et alambiquês. C'est dans ce contexte incerain qu'il faut analyser

l'@ra imaginaire attribué par Heinse à Loclmann, dans lequel il ænæ d'esquisser

I'idéal de la musique de I'avenir que pourrait composer les Allemands. Le livret de

Méastase ,bhille in kiro est I'un de ses plus populaires, qui a inspiré une

trentaine d'@ras au dix-huitième siècle, et deux des compositeurs de prédilection

de Heinse I'ont utilisé : Jommelli, dont I'opéra créé, à Stuttgart en 1759 fut

77 S.W: 5, p. 177. ("Alle, die Musik liebten, bildeæn dabey ihren Cæschmack mehr ; und
wer sie noch nicht nach lViirden schiltae fing aq Acharng fiir diese gewaltige Kunst zu
bekommen.")
78 s .w:6,  p .  16 l .
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représenté à Rome en l77l et Sarti en |77fle..Iæckmann a étudié tous ces maîtres

afin de s'imprégner de leur art au lieu de se perdre en polémiques contre la

"dictatrrre" de la musique italienne en Allemagne. Mais il est destiné à les dépasser

ou plutôt à les sublimer. Hildegard affirme que c'est Traetta qui a introduit la

flamme tragique en Allemagne vingt ans plus tôtæ, et le flambeau est repris par

I'Allemand Lockmanno alors que les Ialiens n'ont pas su recueillir I'héritage. Aux

environs de l7ffi,les artistes de Mannheim avaient tracé la voie que Heinse semble

considérer rétrospectivement comme la meilleure : Dorothea \Mendling y créart

justement fulonisba en 1762 et lfrgenia in Tawida de lvlajo en l7&Er. La grande

époque de lvlannheim semble donc avoir eu lieu pour Heinse lorsque les Allemands

secondaient les Italiens pour s'élever à leur niveau plutôt que lors du "faux départ"

de I'opéra allemand en 1777-1778E2.. R. Benz souligne justement que c'est en Italie

que I'art de Iockmann trouve son accomplissement, mais il y voit la preuve que

Heinse confirme la suprématie musicale indetrônable des ltaliensæ.. Or, ce point de

\rue que Heinse aurait peutétre encore défendu dans I'enthousiasme de son séjour

ialien semble s'être singulièrement nuancé dans Hildegard, ronum où Heinse tente

une synthèse musicale italo'allemande. L'éloge des premiers auditeurs allemands

de l'@ra de I-ockmann nous semble significatif de cet état d'esprit : "Même Leo

et Jommelli, Ilaendel et Gluck auraient eu un sourire de joie et de satisfaction dans

cette jeune pepinière."s Cet éloge comble les voeux de Lockmann qui rêve

7e Heinse consacre à I'opéra de Jommelli une brève et assez peu flatæuse analyse dans les
"Camets', in : S. W:,812, pp. 484-a86.
æ s.w.6, p. 16l.
st D. lVendling est æpelée dans le român "la Melpomène allemande de l'âge d'or de
l![annhei6" ('die deutsche Melpomene der goldenen 7æit ar Mannheim"), in : SW 5, p.
172.
8z M. Beaufils, op. cilp.147.
t3 R. Benz "Barock', p.2E.
u S.W 6, p.75. ("Selbst I-eo und Jommelli, Hândel und Gluck wûrden in dieser jungen
Pflanzschule mit frohem und vergniigtem Lâcheln angegen gewesen seyn.")
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d'accorder les muses de Pergolèse, Jommelli, Majo et Traetta avec celles des Bach,

de Graun, de llaendel et de Gluclds.

La fiction de I'opéra de Lockmann permet donc de mieux comprendre les

intentions de Heinse lorsqu'il publie Hildegard: s'il veut faire découwir à ses

compatriotes tant d'oeuvres musicales ialiennes, c'est parce qu'il eqpère par ce

biais les convaincre de puiser à des sources vivifianæs pour I'avenir de la musique

allemande. Une de ses lettres à son ediæur Sander formule rétrospectivement ce

souhait avec une emphase non dénuê de naïveté : il déclare avoir voulu au moyen

de son liwe "stimuler chez les Allemands le désir d'amener la musique à un plus

haut degré de perfection.ntdIæ fond de son oeuvre procède donc d'une démarche

positive, même si la situation présenûe ne I'incite objectivement pas, à I'optimisme.

tr sait que bon nombre d'@ras évoqués dans le roman risquent de bientôt sombrer

dans I'oubli et propose de ce fait d'en faire édiær une anthologietT.. C. Irdagris voit

dans Hildegard le témoignags du repli de Heinse sur les valeurs esthétiques

surannées d'un petit cercle aristocratique ; le roman constituerait selon lui une

régression par rapport à Ardinghello, exaltation de la liberté facn arD(

conventionstt.. Ce point de vue nous semble excessif : s'il est indéniable que les

dernières annês de Heinse se caractérisent par un isolement accru dû aux

circonstances que nous avons évoquées, cela n'implique pas néoessairement que ses

conceptions esthétiques, tout particulièrement musicales, soient rétrogrades ni qu'il

se soit résigné à les voir sombrer dans I'oubli. C'est précisément par le biais de la

musique qu'il tente de garder prise sur l'évolution du temps et de rester en contact

avec ses contemporains : sa correspondance avec son éditeur berlinois, Sander,

atteste de ses efforts concrets en ce sens. Il veut faire figurer à la fin du roman les

ts s.w:5, p. 19.
6 S.W: 10, p. 325sq. ("Das Verlangen bei den Deuæchen dadurch reger [machen], die
Musik auf eine hôhere Snrfe der Vollkommenheit an bringen.")
t7 s.w:5, p. I.
es C. Magris, op. ciL, p. 203sq.
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plus belles sênes des opéras qui y sont analysées ainsi que des exemples musicaux

qui illustreraient le passage sur I'expressivité des inærvalles et des accords. Pour

mieux sensibiliser le public avec ces questions abshaites, il choisit des extraits

particulièrement connues de Gluck auxquels I'accès est relativement facileEe.. [a

publication des extraits de Jommelli et Traetta pose naturellement de tout autres

problèmes, mais Heinse ne mén4ge pas ses efforts pour réaliser son objectif. Il

écrit d'abord à Jacobi pour récupérer les manuscrits sur lesquels il avait travaillé en

1793, mais la réponse, qui ne lui panrient qu'après la publication des deux

premiers tomes d'Hildegard, s'avère négative, car les partitions ont été, dispersées

durant les troubles du temps. Heinse ne se décourage pas encore et envisage de se

rendre à Dusseldorf à I'automne 1796 pour rechercher les partitions qui auraient pu

êtrre sauvéess.. L'entreprise ne peut être menée à bien, car les déplacements sont

trop risqués (Heinse craint d'être pris pour un espion), et les exigences qu'il

formule vis-à-vis de son éditeur seraient de toute manière irÉalisables : il insiste en

effet pour publier I'accompgnement intégral des extraits sélectionnés, car des

réductions pour piano ne rendraient pas suffisamment les intentions des grands

maîtres qu'il veut exaltefl. On ne peut toutefois qu'admirer sa ténacité dans des

circonstances aussi défavorables !

Sur le plan de l'évolution personnelle de Heinse, artistique et inællectuelle,

Hildegard est un ultime dialogue de Heinse avec lui même, en même temps qu'un

bilan. Iæ roman est une tentative de conciliation des contradictions qui jatonnent

son itinéraire esthétique. Les protagonisûes incarnent différents moments de son

évolution, de I'exalation exclusive de la voix contre toute velléité d'émancipation

de la musique instrumentale (c'est le point de we du vieil architecæ Reinhold) à la

réflexion sur une synthèse entre les musiques ialienne et allemande que défendent

Ee s.w: 10, pp. 28L,3vt û327.
n bid.,pp.306 et327.

er bid. ,p.315.
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avec des nuances variées Lockmann et Hildegard. Cette somme reste par

conséquent parfois problématique, tant par le fond des débats théoriques que par la

forme ronurnesque que Heinse a voulu lui donner. Iæ caractère peut-être hybride

de l'oeuvre (mi-roman, mi-théorie illustrée d'exemples) dénote I'ambigrrîté de son

statut, en esthétique comme en littérature : iI se définit lui-même comme "artiste"

("Kiinstlern) et non comme "savant" ("Gelehrær")e2.. Mais quel public pouvait-il

vraiment toucher avec Hildegard ?

On sait que le roman devient une forme littéraire privilégiê en Allemagne

ente 1770 et 7794e3.. En présentant ses idês sous la forme d'un roman, Heinse

eqpérait peut€tre refiouver le sucês d'Ardinghello qui avait fait les délices des

dames de la Cour de V/eimar, au grand dam de Goethe et de Schiller. Iæs

intentions didactiques de Hildegard sont ûoutefois d'un autrre niveau que dans

Ardinghello : Heinse écrit à Sander "[qu']elle n'est pas une lecture de pur

divertissement, [mais] exige de l'étude et des connaissances musicales

préalables."e4. n mise davantage sur I'intérêt et la reconnaissance des

"connaisseursn, dont il estime lui-même faire partie, que sur I'enthousiame de

simples namateursn insuffisamment instnrits. Mais Hildegard peut-elle se lire aussi

comme une oeuvr€ ronurnesque inspirde par la musique ? Ia critique a de fait

toujours été divisée quant à la valeur proprement litæraire de I'oeuvre, car il est

certain que la partie "théorique" I'emporte souvent sur le roman prqprement dit, en

particulier dans la deuxième partie . O. Keller a notamment fait le décompt€ exact

du "romann et de la "théorie" : la première partie accorde 80 pages à chacun, dans

la troisième, la part rorurnesque I'emporte avec 115 pages contre 50 aux analyses

musicales ; mais dans la seconde partie, 135 pages sont consacrées atuK discussions

gz 5.W.8/1, p. 109.
e3 Ruth Miiller, MhIæ 1Dae, Surugart-Wiesbaden, 1989, p. 13.
%5.W.10, p. 307. ("Sie ist keine Iæktiire anm blo0en Zeiwertreib; und erfordert Studium,
und musikalische Vorkenntnisse. ")
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théoriques et aux commentaires d'oeuwes, alors que I'intrigue ne comporte que 60

pageses.. Heinse, sans doute conscient de ce déséquilibre, a limité volontairement

les discussions sur le rythme contenues dans la dernière partie et met sur le compte

de ses scrupules vis-à-vis du lecteur "moyen" certaines négligences sur le plan

th6rique%..

A supposer que I'infiigue rorurnesque se suffise à elle-même, Hildegard

n'en demeure pas moins un rolrum paradoxal du fait des inæntions finalement

contradictoires de Heinse et de "l'horizon d'attente" (selon I'expression de Hans

Robert Jauss) de l'époque. Notre auteur vise un public instruit sur le plan musical,

mais il souhaite à son oeuwe une diffusion qui dépasse les cercles musicaux

qpécialisés ou les cours princières qui pratiquent un m&Énat avisé. Or, la plupart

des lecteurs poæntiels du temps cherchaient dans le roman une identification

sentimentale et sociologique avec les personnages qui s'avère ici impossible :

Hildegad dffit une cour absolutiste oùle Kaplhreister est dændant de la faveur

d'une caste restreinte de nobles, alors que les cercles musicaux bourgeois, fussent-

ils ou non professio'nnels, sont devenus hostiles à un mode de vie dépassé dans un

milieu jugé corrompu et étranger à l'épanouissement d'un art nationaleT.. Heinse

risque par conséquent de se heurter à I'indifférence lorsqu'il présente des oeuwes

démodées, ou à I'hostilité lorsqu'il fait l'éloge de la culnre musicale italienne. Il

est caractéristique de cetûe évolution des esprits que l'édition des oeuvres complètes

de Jommelli, entreprise à Stuttgart en 1783 aven L'olinpiade (opéra que Heinse

analyse en détail dans Hildegardl, n'ait pu êtrre menée à bien, faute de

souscripteurs allemandseE.

es O. IGller, op. cit , p.248.
% S.W.l0, pp. 279 et283.
vr E. Hertrich, fosef Berglinger. Eine ftidie at Whcbmoders lufiisibr-Dichfing Berlin,
l!)69, pp. 93sqq.
et Cf. R. Strom, Die ialienische Oper im 18. Iahrhunder4 lVilhelmshaven, 1979, p.296.
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Selon R. Benz, I'apparition d'Hildegard n'eut guère d'échos,, affirmaûon

qui nous semble devoir être nuancée. I^a diffusion immédiaæ de I'oeuvre a souffert

tout d'abord de l'étalement dans le temps de la publication dont Heinse s'est plaint

à juste titre : le pnemier tome a panr à I'auûomne 1795, le second en janvier 1796

et le dernier seulement pendant l'été 1796, ce qui risquait effectivement de

disperser I'attention du public à une époque par ailleurs fertile en événements

politiques. Hildegard a cependant fait I'objet de plusieurs recensions dans la presse

périodique du temps, dont une au moins a suscité une vive réaction de Heinse :

celle de Reichardt. Les articles parus dans la IÉue Allgenreine Deutsche Bibliothek

le Erlanger Gelehrte hitung etle Tîibinger Gelehne binng ne sont pas le fait de

grands connaisseurs en matière musicale et expriment de ce fait I'opinion des

cercles d'amateurs. I-eurs auteurs se définissent même prudemment comme

"dilettantes" qui donnent acte à Heinse de connaissances dans cet art, mais laissent

aux critiques compéænts ('Kunstrichter") le soin de porter un jugementlo.. En ce

qui concerne I'aspect pnoprement romanesque, les réactions sont, en revanche,

nettement plus négatives : elles formulent une critique déjà adressée à Heinse lors

de la panrnon d'Ardinghello et à laquelle il ne s'attendait guère cette fois-ci : le

reproche d'immoralité, portant sur quelques déails scabreux de I'intrigue. Dès le

début du roman par exemple, Lockrnann observe en effet à la longue-vue

Hildegard en train de se baigner nue dans un lac...lot. Mais le reproche le plus

gnrve concerne les faiblesses d'une intrigue qui ne semble pas avoir convaincu les

contemporainsl@..

Il convient de s'arrêter plus en déail sur les recensions successives de

Reichardt, ne serait-ce qu'à cause de la notoriété de son auteur qui lui assurait une

99 R. Benz, "Barock", p.26.
ro ÀËue Allgercine Deuæche Bibliothek, 1796, Bd. 25, p.268sq. et Erlanger Gelehrte
Zitung 1796, p. 381.
ror IÉue Allgeæine BibliotheE l7%,N,.25,p.269 etl7g7,N.29, p. 5lE.
r@lbid.,N.25,p.270 et Bd. 31, p. 184 ; Erlanger Gelehræ Zinmgllgî, p. 3gt.
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influence importante. Reichardt s'était du reste fixé comme objectif la formation du

gorÎt de ses compatriotes et a joué un rôle de pionnier dans le déveloprpement de la

presse musicalelæ.. Reichardt était, certes, un de ces nconnaisseurs' à même

d'apprécier le travail accompli par Heinse, mais ses convictions esthétiques, qui

I'ont conduit à défendre le singspiel,l'éloignaient diamétralement de ce dernier. Il

ne faut donc guère s'étonner de sa râction polémique à I'hommage rendu par

Heinse àl'opra æria. Les seuls passages du roman qui trouvent grâce à ses yeux

sont ceux où I'un des protagonisæs critique Métasase, se plaint du déclin de la

musique en Ialie ou de la "semi-barbarie" dont fait encore preuve I'Allemagne en

matière artistiqueto+. Plus surprenant est, en revanche, I'acharnement dont il tait

preuve quand il dénigre les fondements de I'ouvrage : il ne consacre pas moins de

quatre longs articles à Hildegard, d'abord dans sa revue Deutschland, puis dans

celle qui lui succède,le L1æum der schônen Ktinsté6.. Le premier, consacré à

I'intrigue, en dénonce I'immoralité et I'absence de goût avec une extrême

virulenoe, mais I'essentiel de ses attaques vise plutôt à mettre en garde les critiques

non avertis en musique et les lecteurs poæntiels contre un auteur qu'il estime

incompéæntto0.. Reicharrdt estime en effet que les connaissances musicales de

Heinse ne sont que de la poudre aux yeux et qu'il n'est qu'un ndilettante"

nullement qualifié pour émethe des jugements de valeur. l-e, terme est ici

franchement négatif et témoigne de I'agacement d'un musicien professionnel devant

les prétentions d'un amateur : Reichardt considère Heinse comme un exalté doublé

d'un @ant et lui refuse le statut d"'artisten zur le plan littérairelct.. A I'appui de sa

thèse, il entrreprend à son tour l'analyse de deux oeuvres commentês par Heinse,

108 Cf. M. Faller, l. Fr. Reichardt tnd die hfrnge der ntsiblischen lounalistik,
Kônigsbergn Phil. Diss., 1T29. p.93.
ru Lryumder schônen Ktnsæ, L7n,\ 2, p. 181.
16 huæcbland" 1796,1. und 3. Stûck, et LWum,1797, Ersær Theil, I und 2
16 Deuæchlan41796,l. Sffich p.129.
rv L1,æua,I., l, pp. l7l et 180 ; I, 2, p. 174.



98

le Mserere d'Allegri pour la musique sacrée et L'olimpiade de Jommelli comme

exemple d'@ptoe., mais ce choix est lui même révélateur d'un préjugé hostile à

Heinse : Reichardt discute d'oeuwes que son jugement normatif lui fait considérer

a priori comme médiocres et entend d'autant mieux prouver I'absence de gorît et de

sens critique de notre auteur ! On pourrait ajouær que son exposé sur le Mserere

n'est pas non plus dépourvu de pédantisme...

Heinse n'a peutéte pas eu connaissance de toutes les critiques de la presse

périodique, mais il a eu vent des râctions hostiles des \Veimariens, et son ami

Zulehner lui a fait parvenir le texte des deux premiers compte-rendus destnrcteurs

de Reichardt parus dans Deutschlandoe. .n fut profondément ulcéré de leur tenéur

et rédigea sur le champ une réponse qu'il proposa d'envoyer à son édiæur Sander

pour la faire imprimerllo. Il renonça finalement à publier son tÊxte, estimant une

réfuation inutile devant la mauvaise foi paænæ de Reichardtlll.. n ne se préoccupe

guère des reproches d'immoralisme de ce dernier qu'il comparc à des

"aboiements", mais s'insurge de ses procédés mesquins pour déconsidérer une

musique dont il estime savoir apprécier la rêlle valeudr2. Sa défense da Mserere

montre que la polémique pose davantage le problème de I'affrontement de deux

sensibilités musicales que celui des compéænces respectives.

En dépit du mépris que Heinse affirme éprouver pour les attaques de

Reichardt, il revient dans huit lettres sur la question et éprouve le besoin de citer a

contrario la lettre chaleureuse que lui a envoyé Karl Th. von Dalberg, un de ses

défenseurs face aux attaques de Schiller dqns Die Hotedrs. Il semble toutefois

qu'une certaine reconnaissance soit venue à Heinse d'autres milieux musicaux, car

r08 resp. DeunchlanQ 1796,3. Stiick, pp. a2la26, et L1æum, l7n , L, l, pp. l7l-191.
r$ S.w:10, p. 294sqq.
rro lbid., pp.296 et 306.
rrr lbid., p. 3O4.
rr2 lbid., p.325 ("moralisches Hundgebell') et S. W:,312, p. 609sqq.
rr3 S.W 10, pp. 3l9sq. æ325.
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Reichardt s'irite dans le troisième de ses articles d'avoir en@re à convaincre ses

lecteurs de I'ineptie d'une oeuvre qui a été accueillie favorablement par ce qu'il

appelle 'le public et le milieu artistique galants et anti-dlemandsrrra. U6"1to le plus

prometteur fait à I'oeuvre vient précisément de Berlin au moment de la parution du

deuxième tome en janvier 1796, et il nous semble révélaæur de I'ambiguïté des

positions esthétiques soutenues dans Hildegard. Vraisemblablement grâce à

I'influence de Sander, traducteur du livret des deux "Iphigénies' de Gluck, les

analyses de Heinse sur ces opéras ont circulé dans les milieux artistiques

berlineislts. Depuis 1793,la querelle entre les "welches" et les partisans de I'opéra

allemand faisait rêge à Berlin. Une représentation d'Alæste est prévue pour le 18

janvier 1796, mais en version italienne, sur I'initiative de von Reck, favorable au

parti 'welche". Or, Heinse a I'agréable surprise d'apprendre par une lettre de

Sander du l?janvier que son ronum est mêlé à I'acftaliÉ rnusicelelte : pour gagner

le roi Frédéric-Guillaume [I à leur cause, les "ptriotes" veulent effectivement lui

fahe lire le commenaire que Heinse a donné d'Alceste, ainsi que le passage dans

lequel I-ockmann exhorte les princes allemands à encour4ger I'essor de I'art

allemandllT. Heinse pourrait donc ainsi conEibuer à procurer aux Berlinois un

o,péra national llts

Mais le oont€xtÊ polémique dans lequel s'inscrit cetæ lecture "patriote" de

Hildegard, destinê à aider les Berlinois à se débarrasser des Ialiens désormais

détestés, caricature les inæntio'ns de Heinse, dont le souhait est bien de favoriser

l'épanouissement de I'art musical allemand, mais pas du ùout de récuser totalement

la tradition italienne que son roman souhaite au contraire rétrabiliter. Heinse trouve

rr4 l,yernt, 1797,1., l, p. 169. ("[Die] galante, undeusche Kunst- und Iæsewelt")
lls Dâns une lettre à Sander du 4 janvier 1796, Heinse le ff;liciæ pour la qualité de sa
taduction, in : S. W: 10, p.276.
116 s.w 10, p.288sq.
rr7 g;. S.W:s,pp. 321-331.
lrt s. n/ 10, p. 2gg.
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en tout crn un motif de satisfaction à cette initiative : lors des répétitions d'Alceste,

on a confronté ses analyses avec les partitions et ap'prouvé leur contenulle. Dans

son compte-rendu de la repésentation, Reichardt se sent de ce fait obligé de

rectifier à nouveau les oerreurs" d'interprétation de Heinse, "faux-prophète" qui ne

sait reconnaître les vraies beautés de I'oeuwel2o. Ses diatribes contrre le roman

n'ont toutefois pu totalement nuire à Heinse dans l'esprit du public et le troisième

tome de Hildegard a été acæueilli avec faveur à Berlin : Sterkel, qui séjourne à

Potsdam au début de 1797, lui confirmera par la suiæ la véncrté de ce succèsr2r.

Dans une lettre à Sômmering du 9 janvier 1797, Heinse se montre effectivement

assez satisfait de l'écho rencontré par son oeuvre en Saxe et en Prusse et espère

encore obænir des compte-rendus fuvorables dans la presse s4ya11er22. Il n'en

demeure pas moins conscient que ce succès reste tout de même limité et qu'il n'a

pas pour autant atæint I'opinion dans les proeortions qu'il avait un peu naivement

escomptées : une deuxième édition du roman ne s'avèrera pas nécessaire, comme

cela avait été le c:rs pour Ardinghello, réimprimé en 1792.

Sômmering lui-même semble avoir éprouvé des inquiétudes sur le sort qui

atændait la troisième partie, ce qui laisserait penser que le second tome,

essentiellement théorique, avait lassé un certain nombre de lecæurslæ. Pour sa part,

le vieil ami de Heinse, Fritz Jacobi, ne s'est appaf,emment procuré que le premier

tome, si I'on en croit I'inventaire de sa bibliottrèquet2+. [-1-il été rebuté par

l'aspect'technique" du roman ?

rre lbid.
r2o Deu&chland" l7%,5. Stiick, p. 269sq.
r2r S.W.l0, p. 325.
rz2lbid.,p.3l9.
la C'est ce qui ressort d'une leftre çe lui adresse Heinse en janvier 1797, dæs laquelle il
ænte visiblement de le rassurer en lui citarn les éloges de Dalberg sur les tomes précédents,
ibid.
r24 It. H. Iacùi. Doktwte zttm Lùèrr wd WerE l, 2, p. 7Cf..
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L'évolution du jugement de Herder sur les différentes parties du roman

montre bien que, même pour un "connaisseur", l'équilibre de I'oeuwe restait

problématique ; lors de la parution du premier ûome, il exprime dans une lettre à

Gleim sa satisfaction, car il estime que Heinse est tout à fait dans son élément

lorsqu'il s'ogit de musique, et iI fait l'éloge de sa sensibilité comme de son

jugement critique. Caroline Herder trouve également le roman à la fois beau et

instructifls. Tout juste sont-ils tous deux choqués par [a scène déjà mentionnée où

I-ockmann épie Hildegard. En revanche, le déséquilibre patent dans la deuxième

partie entre I'action proprement dit€ et les discussions théoriques frappe Herder,

qui préÊre en Heinse le musicien au romancier, mais déplore par ailleurs que

Heinse parle trop d'opéras inconnus en Allemagner%. Nous n'avons pas de trace

d'un jugement émis par Herder sur le troisième tome (fondamental pour

l'économie d'ensemble du roman, mais où ta Frt des analyses musicales est cette

fois-ci fortement réduiæ), ce qui laisse supposer qu'il ne I'a 1ns lu ou ne s'y est pas

intéressé : il n'a donc pas eu de perspective globale sur I'ouvrage. Pourtant, sa

Kalligone, parue en 1800, témoigne d'une convergence entne la réflexion des deux

auteurs sur poésie et musique, tandis qu'un passage sur la musique instnrmentale

semble être une réponse à des propos tenus par un des protagonistes de

Hildegardn. n est Fr aillerns possible que I'absence de prtitions joinæs au

roman, comme Heinse en avait formé le projet, ainsi que la difficulté de se les

procurer, ait constitué un obstacle à une vaste diffusio'n de I'oeuwe. Il éait courarrt

à l'époque que des sociétés de lecture ("Lesegesellschaften") rassemblent un public

diqposé à apprécier, lors de réunions régulières, de nouveaux ouvrages dans

lesquels éaient insérés des extraits musicauxl2t. L'attrait de la découverte

r25 J. G. Herder, Brieh hrsg. v. Dobbet/Arnold, Weimar, 1982,7. Bd., p. 206sq.
rN Cf..le témoignage de Bôtiqger, in: A. Iæienrann, op. cit, p. 37 .
12? J.G.H. Herder, IQIIigonq n Sâæliche Werlæ, hrsg. v. B. Suphan, Bd. )OilI, p. 186.
t2E R. Mûller, op. cit, p. l3sq.
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d'oeuvres musicales inconnues aumit donc pu stimuler I'intérêt pour un romirn par

ailleurs ardu. Il convient en outre de se rappeler que I'abondance d'oeuvres

italiennes commentês dans le roman n'était peut-être pas de nature à séduire une

partie du public. La recension du Erlanger @lehrte hitung juge excessif le

nombre de passages en langue iAlienne qui, même traduits, peuvent importuner le

lecteur, et propose donc de les supprimerl2e. Heinse aurait-il ae*npté dans ce cas de

faire une adaptation des extraits de liwets d'opéras cités dans le roman ? Reichardt

a quant à lui traduit le æxæ italien de son propre o,péra, Brenno (1789), pour

s'adapter à l'évolution du tempsl3o..

Heinse, par ailleurs, se rendait compte de la difficulté de suggérér la beauté

d'une musique rien que par les mots, comme en témoigne ce soupir dans une lettre

à Gleim : "Si seulement je pouvais dans le même temps charmer vos orcilles avec

la musique des plus belles scènes lrl3l

4) I-es dernières années à Aschaffenbowg (17941803).

Mal$é la panrtion d'Hildegard, Heinse se retrouve effectivement

isolé à Aschaffenbourg, tant sur le plan personnel qu'intellechrel, car les occasions

de rencontres et de discussions se font désormais plus rares. tr se plaint en outre

amèrement de I'absence de libraires sur placel32. Heureusement, le contact avec

Sômmering, resté à lvlayence, est toujours aussi étroit, ce dont témoignent les

nombreuses lettnes échangées et leur ton dénué de contrainæ. Mais I'interlocuteur

avec lequel il peut parler valablement de musique est, hormis son éditeur Sander,

rze Erlanger GeIefuæ Zciamg 1797,p.61.
r3o llrenm I, l, p. 190.
r3r S.W.l0, p. 320. (Kônnt' ich Ihnen die Musik der schônsten Scenen angleich vor die
Ohren zaubern !")
r32 lbid., p. 334.
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son ami Zulehner. Ce dernier lui a fait part de ses observations concennnt les deux

premiers tomes d'Hildegard, et les réponses de Heinse prouvent qu'il apprécie le

sérieux de ces renurques de fond, ainsi que la franchise qui les inspire. Dans deux

lettres en mai et en juin 1796, il en profiæ pour préciser sa pensée sur des points

capiaux (ce que la musique est censée représenter ; comment lnuvons-nous

comprendre la musique du passé ?) et donner son sentiment sur ce qu'il connaît de

I'oeùwe de Mozartl33. Ils échangent également des partitions, et Heinse le remercie

noamment de lui avoir envoyé les dernières sonates pour piano de tlaydn, ce qui

atteste d'une pratique musicale pendant ces denrières aruréesl34'.. On constate en

outre qu'il continue à s'intéresser à la vie musicale du temps. A un correspondant

non identifié, il évoque la lettre d'une mystérieuse inconnue ("Calliope") qui lui

dffit un concert donné par la Mara à Londres, et espère en savoir davantage sur le

succès qu'elle a remportér3s.IÂ cantatrice Gertrud Schmelling (1749-1833), qui

avait épousé à Berlin le violoncellisæ Johann Mara, éait devenue le symbole de la

montê de I'art allemand en tant qu'artiste fêtê de l'@ra royal de Berlin, avant

de s'enfuir pour Dresde... puis de faire triompher la musique ialienne à Paris,

Vienne et Londres. Rien d'étonant à ce que Heinse s'intéresse à cette dernière, que

célèbrent tant les "Welchesn que les nlnfriotes" !

La musique reste également intimement h& arx derniers témoignages que

nous ayons de sa vie sociale. Par I'inærrrédiaire de Sômmering, it fait la

connaissance de Susette Gontard, épouse d'un banquier de Francfort et plus connue

comme la "Diotima' de Hôlderlin ; elle est assez musicienne pour qu'il ait fait part

à Sômmering de son inæntion de lui faire parvenir le deuxième tome

d'Hildegard36. Fuyant respectivenent Aschaffenbourg et Francfort devant I'avance

r33 lbid., pp. 304sq. et 3l3sq.
r34 lbid., p.305.
r3s lbid., p.291.
136 bid.., p. 288.
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des troupes frangises, Heinse, Susette et Hôlderlin se retrouvent pendant l'été

1796 à Kassel et passent ensemble plusieurs semaines. Heinse note qu'ils ont pris

plaisir à assister à un concert d'instnrments à vents, sans doute une sérénade, à

Meiningen où la musique instnrmentale joue le rôle dishayant qu'il lui attribue de

préféreneæ,r31.

Dans les dernières annês de Heinse, nous n'avons en revanche plus de

traces d'une activité littéraire, mais ses travaux prennent une tournure netæment

scientifique et philosophique. ApÈs une lecture inûensive d'Aristote, il entreprend

un essai sur les propriétés du cerveau humain dont il fait part à Sômmering en

l'199r38. En ce qui concerne la musique, I'on déêle parallèlement un renforcement

de son intérêt pour les fondements de cet art. Au cours d'un voyage en Franconie

enjuillet et août 1800, il prend des notes sur le dernier ouvr4ge panr de Friedrich

Hugo von Dalberg, Untersuchungen iiber den Ursprung der llanpnie und ihre

allnÉhlige Atsbildung (Erfurt, 1800). Deux thèmes retiennent son attention : le

problème des inærvalles naturels, au coeur de bon nombre de débats théoriques du

sièple avec I'introduction du tempérament égal, et dont Heinse s'est fait l'écho dans

Hildegard,la question de I'origine du son envisagê à partir d'expériences sur la

vibration des cordesl3e. C'est dans ce @ntexte que Heinse a I'occasion de

rencontrer à Francfort au début de 1803 le physicien Chladni (1756-1817),

spécialisæ d'acoustique et auteur, entre autrres ouwages, d'un traité intitulé Ûber

die longindimlen &hwingwgen der &iæn und Stiibe, paru à Erfurt en 1796, ainsi

que d'un ouwage fondamenal, Die .&tstilç qui venait de paraître à l-eipzig

I'année préoédenæ. Il avait en outrre inventé en 1790 "l'euphone", instnrment qui

fascinera les contemporainslæ. Après avot été, victime d'une attaque en juin 1802,

r37 9.147 7,p.334.
r3E lbid.., p. 333.
r3e s.w.7, p. 344sq.
r{ Dans sa ChroniE Schubart s'était enthousiasmé pour I'euphone, in : Cbronik, 24
décembre 1790, p. 877.
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Heinse s'éait assez vite remis et avait été mainænu dans ses fonctions par Karl Th.

A. von Dalberg. n part toutefois au début de mars 1803 à Francfort pour reprendre

des forces ; au cours de ce bref séjour, il fait de la musique avec Chladni,

admiraæur des fanaisies pour piano de Fr. H. von Dalberg, et vraisemblablement

avec le violonisæ Jacques Rode (1774-1830;t+t.. Nul doute qu'il en ait profité pour

aborder également, au @urs d'entretiens avec le physicien, les questions

d'acoustique qui I'avaient toujours intéressé. A son retour, il fait part à Kad Th.

A. von Dalberg de son intention de publier dans l'été des "Ecrits variés" qu'il aura

préalablement mis en ordre. Aurait rassemblé les analyses d'oeuwes qu'il n'avait

pas reprises dans Hildegard et auxquelles il souhaiait tout de même une diffirsion ?

Après sa mort, survenue le 22 juin 1803 à la suiæ d'une deuxième attaque,

Sômmering conservera précieusement ses manuscrits, mais abandonnera I'idée

d'une publication. Il a en revanche pro6é à un regroqtement des noûes de

plusieurs carnets sur la musique, comprernnt des remarques théoriques ainsi que le

commentaire d'articles du Dictonnaire de musique de Rousseaula2.

La musique peut donc être considérée comme un fil conducteur dans

l'évolution créatrice de Heinse tant elle joue un rôle catalyseur dans sa prise de

conscience esthétique et sa maturation artistique. Elle réconcilie en lui le

"Thûringer Waldbiirgern et le 'Weltbiirger", selon le programme qu'il s'était fixé

dès ses années d'études et dont it faisait part à Gleim le 5 juin 1774 z "Mon Génie

m'a enlevé à vous pour que je paræ recevoir la formation qui fera de moi un

véritable cosmopoliæ.nl43 Dans un premier temps, elle a nourri la sensibilité du

jeune Heinse, particulièrement réceptif au phénomène sonore, qui ecrit : "Je

perçois I...] la plus légère vibration du son.or4 Une confrontation intime avec de

r4r S.W 10, p. 339sq
rn Cf. E. M. Moore, Die Thgebûcher WIIhelm Heinres, Mûnchen, l%7, p. 8.
r43 S.VII9, p.218. ('Mein Genius entfrhrte mich lhnen, um fortzufahren, mich an einem
âchæn wahren Cosmopoliæn [...] ausaùilden.")
ru S.W: 9, p.293. ("Ich vernehme [..] die leisesæ Schwingung von Ton.')
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grandes oeuvres, plus particulièrement avec I'opéra, lui fait ensuiæ éprouver la

musique comme I'expression la plus aboutie d'une civilisation dans tout son

raffinement (c'est le cas en Ialie), mais aussi dans sa fragilité. Ces deux aspects

constihrent les deux pôles de la réflexion de Heinse et se rctrouvent dans ses choix

esthétiques fondamenaux, darrs I'enthousiasme hédoniste spontané, ennemi de

toute règle, des Dialogues musicaux, comme dans l'étude des bases théoriques et

physiques de la musique dont les nCamets", pns Hildegard, æ font l'écho. Iæ

jugement sévère qu'il porte dans ses dernières années sw Agathon de Wieland, le

maître de sa jeunesse, est particulièrement caractéristique de son évolution :

"Description qui se limiæ à la musique des sirènes et des muses [...]. En bref,

sensibleries, rien que de I'imagination absolument vide et creuse, sans aucune

râlité.nr4s Il nous faut mainænant déterminer si les écrits de Heinse sur la musique

sont eux-mêmes à I'abri de ce reproche.

r4s S.lry 8/3, p. 105. ("blo8e Besc,hreibung von der Musik der Sirenen und Musen [...].
Kurz Empfindeleyen, plæerdings blo8 leere eitle Phantesie, ohne alle Wirklichkeit.')
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Dans les Dialogues musiæux, le musicien Iôwe s'élevait contre ceux qui

estiment nécessaire d'apprendre par coeur les systèmes esthétiques pour devenir

poète : il valait mieux, selon lui, se nourrir des poètes grecs, italiens et français ;

de même, en musique, il fallait se former le gorît à l'école des grandes oeuwesl. A

la même époque (1769), Herder tempête contre la prolifération de raités généraux

d'esthétique, oeuvries de thôriciens prétentieux qui jugent "d'en-hautn ("von obe.n

henab'), c'est-à-dire à partir de concepts obscurs, sans lien avec I'expérience. Mais

il se propose de lutter contre ces abus en faisant I'examen systématique des

propriétés physiologiques de chaque sens et rend en même temps hommage à

Lessing qui a ouvert la voie dans son Laokoon (176) à une délimiation stricæ des

différents arts2. Iæs occurences polémiques de I'ouvr4ge, dirigé contre Klotz et

Riedel avec une plus ou moins grande mauvaise foi, imporænt moins que le

caractère novateur de I'entrreprise même de Herder qui esquisse une

phénoménologie de la sensation.

A première we, Heinse n'a pas tenté une démarche esthétique aussi

méthodique et de caractère philoso,phique. Son rapport à I'art est déterminé en

priorité par I'inænsité de son contact immédiat avec les oeuwes. Mais il ressort par

ailleurs nettement de ses "Carnetsn qu'il ne s'est pas co'ntenté de jeter sur le papier

ses impressions premières sur I'ensemble des oeuvres d'art qu'il a eu I'occasion de

découwir, et se situe bien audelà de I'hédonisme instinctif dont la critique a

parfois été tentê de le axeÉ. Heinz Horn développe à I'extrême cette

argumentation lorsqu'il décrit Heinse comme le prototype du 'Iæbenskiinstler" qui

ne voit dans I'oeurrre d'art que prétexte à une jouissance immédiaæ4. En réalité,

I  S.W:1,  p .  307.
2 J. G. Herder, Vïeræs &ritirches WâIdche4 n : Sitnliche Werk (cité ultérieurement
S.W.), hrsg. von B. Suphan, 32Ne,lE77-198,4. Bd, p.l27sq.
3 Cf. p. ex. Karl Justrs Obenauer, Die Problemtik des âsthetischen lvlenschen in der
deuæhen liæntw, Mùnc.hen, 1933, pp. 16-175.
a H. Horn, Heinses Selhng ar deutschen Klass& 1937, p. 51.
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I'hostilité de Heinse aux systèmes esthétiques normatifs ne I'empêche pas de

consacrer une grande part de ses nCarnets" à une paraphrase ou à un commentaire

d'écrits d'esthétique du temps æls Laobon de l-essing (17ffi), plastik (177g) de

Herder etla Critique de Ia hculté de juger (1790) de Kant, mais aussi des oeuvres

de Mendelssohn et de Winckelmann. C'est pour cette raison que l'étude de Rita

Terras sur I'esthétique de Heinse focalise principalement son intérêt sur la lecture

par ce dernier de Iæssing et de Mendelssohns. Sa démarche permet de mieux

cerner le contexte historique dans lequel s'inscrit la réflexion esthétique générale de

Heinse, mais elle conduit nécessairement à marginaliser le rôle de la musique dans

son oeuvre, car celle-ci ne joue qu'un rôle secondaire chez ces deux auûeurs,

comme chez bon nombre de contemporains. Le musicolqgue Carl Datrlhaus

souligne effectivement que les esthétiques 'classiques", de Winckelmann jusqu'à

Hegel, élaborent des thôries de la poésie ou des arts plasûqræs, mais pas de la

musique. Il n'y a que dans les lættes sur ('éduætion esthétique de I'honnre @riefe

iiber die àsthetirche Eniehung des lVbn*hen) de Schiller daant de 1793-94, ainsi

que dans I'essai que Kôrner, le guide de ce dernier en matière de musique, publie

en 1795 dans Dre Horefr, qu'il pense déceler les prémisses d'une esthétique

musicale de la forme. Mais il ne s'agit là que d'une esquisse, laquelle n'esr pas

reliée à une réflexion d'ensemble sur la musique.

Heinse se distingue justement de ses contemporains autrres que Herder en ce

que la musique est partie intégranæ de la réflexion esthétique et philosophique qu'il

déveloprpe progressivement et sans esprit de système. r-e, problème est de

déærminer la place qu'elle y occupe, voire dans quelle mesure elle constitue un

domaine autonome. Comme Herder, il revendique à la suiæ de I-essing le principe

de la sricæ délimiation des arts, mais on peut se demander s'il parvient à dépasser

s Rita Terras, Wilhelm Heinses t[sfted*, Miinchen, 1972.
6 Carl pahlhaus, Klassische rnd romntirche lufitsiHsthetik,lÂ trc:19E8, p. E8. L'aticle
de Kôrner est intitulé "ifber die Charakterdarsællung in der Musik".
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le comparatisme des Lumières et s'il est liciæ de parler d'une "esthétique musicale"

de Heinse. Ruth Mûller dont I'ourrrage Eràhlte Tone (1989) comporte un chapitre

consacré à Hildegard wn Hohenthal rapplle que I'esthétique musicale au dix-

huitième siècle ne s'est pas encore formée en tant que disciplinen mais qu'elle est

plutôt un conglomérat de différentes composantes telles que Ia theorie musicale,

I'esthétique générale, la poétique, voire la simple réception verbale de la musiqueT.

Heinse effectivement n'envisage pas la musique uniquement à partir de critères

spécifiquement musicaux, car il ne se veut nullement un thôricien. Aussi bien sa

remarque méprisanæ sur Johann Nikolaus Forkel en qui iI voit un représentant de

ce qu'il app'elle nla corporation musicale't que ses démêlés avec Reichardt

I'atûestent suffisamment. Selon Carl Datrlhaus, ce caractère hybride est d'ailleurs

resté canctéristique de ce que I'on nomme "esthétique musicalen et explique la

méfiance qu'elle inspire aux musiciens de professione. A la lecture des "Carnets" et

de Hildegard, on constate toutefois que Heinse tient à ne pas dissocier une

éventuelle esthétique "philosophiquen propre à la musique de son contâct concret

avec I'art musical. Il regrette d'une part ouvertement que les philosophes n'aient

pas, selon lui, percé le mysêre de la création musicale et de I'art musical en

générù, de manière à guider les compositeurslo. II va même jusqu'à déplorer que

I'on n'ait pas encorc formulé une théorie de l'@ra alors que I'art dramatique peut

s'appuyer sur la pensée d'Aristotell. Sa réflexion personnelle se nourrit quant à elle

de son étude des genres musicaux auxquels il a accès, et les 'Carnets" de l79l

présentent des commentaires d'oeuvres conçus comme I'illustration de I'examen des

fondements de la musique qu'il vient d'entreprendre. L'étude par Heinse d'un

7 Rutlr Miiller, Eràhlte ?ôae, Snrugart, lViesbaden, 1989, p. 15.
E S.I14 8i3, p. 15.
e carl Dahlhaus, MtsîHsûaik, Laaber, 1984, p. 8sqq.
r0 S 14{ 812, p. 295sq. et 3n, p. 6O+. Iæssing avait déjà fait la même constatarion dans la
Dramnrgie de lIaùourg.In: SâæIiche kfuifuq hrsg. v. K. Lachmann/ Fr. Muncker,
2lBdre, Stungatt, 1886-1907,9. Bd, p.23. (26. StûcD
rt 5.W.8/2 p. 2E8sq.
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certain nombre de partitions doit servir à conforûer ou à nuancer ses prises de

position antérieureslz. Mais les analyses d'oeuwes écrites sont-elles toujours en

accord avec la pensée de Heinse sur la musique en général ? R. Mûller pense

déceler une contradiction importante entre les prises de position théoriques de

I-ockmann dans Hildegard et ses @mmentaires sur différentes oeuvresl3. Cette

distorsion possible tient précisément à ce que la réflexion de Heinse sur la nature de

la musique est liée à sa culhue musicale très particulière qui privilégie, comme

nous I'avons constaté, l'@ra ialien de la période allant de 175G60 aux années

quahe-vingts ou les grandes oeuwes de Gluck : il risque de ce fait de rester

tribuaire du système de pensée lié à cette forme d'art, et son expérience musicale

ne constituerait dès lors plus un avantage par rapport auK penseurs de son temps,

mais serait bien plutôt un frein à sa réflexion.

Cetæ ambiguité conduit la pluprt des critiques à occulær une partie des

textes de Heinse consacrés à la musique pour intégrer plus facilement notre auteur

dans une catégorie préétablie de la Geistesgæhichte, et ce dans la perspective

traditionnelle de I'opposition entre ,MtfuLârung rationalisæ et Sturn und Drang

irrationalisæ, alors que la recherche récente sur le dix-huitième siècle tend à

remettre en cause cette antithèse forcêla. Ce schématisme apparaît clairement dans

la propension de ces critiques à privilégier telle ou telle prise de position

"théoriquen du roman lfrldegard wn Hohenthal pr rapport à I'ensemble des

"Carnets". Ceu qui voient en Heinse un représentant de l'Atffiârang au sens

traditionnel (A. v. Laup'pert, R. Terras qui s'ap'puie sur l'étude d'Emil Utizls)

citent avec prédilection les propos du vieux Reinhold dans Hildegard en les

rap'prochant des Dialogues nusicaux Ceux qui le rattachent au Sturrr und Drang

12 lbid.,p.36l.
13 Ruth Mûller, op. cit, p. 147.
r4Cf. Jùrgen Schramke, "1V. Heinse als Sp&auftlârer", in: Cahierc d'fuiles germniques,
1979, p.74.
15 Emil lJtiu,, Heinæ wd die tistnaikar Zit der deunchen fuiffiârwg Halle 1906.
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(H. Goldschmidt, H.H. Eggebrecht) mettent au contraire en valeur les déclarations

de Iockmann ou d'Hildegard. Ia synthèse opérée dans Hildegard est effectivement

problématique sur le plan théorique, mais il semble de ce fait difficile de faire d'un

seul des personnages du roman le poræ-parole exclusif de conceptions

définitivement arrêtées. I-e triomphe de I-ockmann et de Hildegard dans l'économie

du roman ne signifie pas pour autant que toutes les idées de leurs contradicteurs en

matière de théorie musicale soient pour autant disqualifiées. I-e nmontage"

artificiellement opéré par Heinse à partir de ses nCarnets" pour constnrire les

entretiens entre les différents personnages a contribué à brouiller les pistes. En

témoigne la remarque de Heinse narrateur sur la réaction des auditeurs de Reinhold

auK Propos que ce dernier vient de ûenir sur I'origine du chant : nl.'on sourit de

cette opinion étrange, mais I'on fut touûefois frappé par la part de vérité qu'elle

contenaitol6. I1 s'4git en fait d'un plaidoyer pro dotrc de notre auteur, car

I'opposition entre le vieux Reinhold et le jeune composiæur Iækmann est

purement factice : leurs propos présentés comme conhadictoires sont en fait la

reprise de ceux de Heinse dans ses "Cametsn où ils se sucêdent sans heurt

apparentlT. Il est donc excessif de considérer les idês évenhrellement "rétrogrades"

de Reinhold comme I'expression d'idées de jeunesse de Heinse désormais

abandonnées et de privilégier systématiquement les prises de position théoriques

"progressistes" de I-ockmann ou de Hildegard comme le font H. Goldschmidt ou

H.H. Eggebrecht. Mais cela ne signifie pas pour autant que Reinhold ait le dernier

mot ! Lorsque R. Miiller considère finalement les analyses d'oeuwes du roman

comme le seul témoignage fiable de I'esthétique musicale de Heinse, elle surmonte

apparemment la contradiction, mais elle néglige elle aussi un aspect de la pensée de

Heinse...

16 S.W: 5, p.23O. ('Man lâchelæ iiber die sonderbare Meinung, ward aber doch von dem
wahren" was darin lag, betroffen.")
r7 5.W.812,pp.340ù342etS.W 5, pp. 237sqq.
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I-es éventuelles contradictions nous semblent au contraire devoir être

pleinement intégrées dans une étude consacrê à une possible esthétique musicale de

Heinse. La propension aux débats contradictoires qui anime par aillsuls toutes ses

oeuvres, des Dialogues à Hildegard sans oublier Ardinghello, reflèæ ses propres

tensions, mais correspond aussi à sa conviction qu'il s'agit d'un excellent moyen de

stimuler la pensée: nEn tout domaine, le pour et le contre, s'il est ressenti avec

perspicacité et pesé avec rigueur, amène seulement le résultat, I'entendement."ls I1

nous appartiendra de déærminer si ce principe appliqué à sa réflexion sur la

musique se limite à une opposition stérile de points de we inconciliables ou s'il est

la prémisse à une possible synthèse.

r8 lbid., p. 215. ('Das pro und contra frberall, scharf empfunden und ùberlegt gibt das
Resultæ Verstand erst. ")



CHAPITRE PREIVIIER,

MUSIOTJE ET NATI,]RE: LA NATT]RE DE LA MUSIOTJE

Iæ lien entre la réflexion de Heinse sur la musique et la pensée esthétique

générale de son temps passe par la notion de nature dont I'acception conditionne en

grande partie le développement de son discours. La notion de nature est en effet

centrale dans tous les débats esthétiques du ûemps, mais ces derniers sont d'autre

part encorie largement tribuaires du dogme de I'imiation qui a nourri le

développement de I'esthétique frangise classique implantée tardivement par

Gottsched en Allemagne. Le glissement progressif du sens donné au mot 'nature',

au cours du dix-huitième siècle, qui ne comprend plus le terme comme "émanation

de la raison", mais comme nsentimentn, re remet pas dans un premier temps en

cause tant le principe lui-même que son approche. I-essing se réÈre à la traduction

allemande par J. A. Schlegel (1751) de I'ouvrage de I'abbé Batæux Les Bæux-arts

r&uits à un nÉnp princip (1746) qui se veut une synthèse de la theorie classique

de I'imiation. Iaofun veut libérer la poésie de la tutelle de la peinture que

symbolisait I'ad4ge sempiærnellement répété: ut pictura psis, mais il ne s'élève

pas conhe le principe de I'imiation, Ixr I'art, de la nature.

I-e principe d'imiation éant lié à la primauté du monde visuel, son

application à la musique n'a pas été sans poser de grandes difficultés arDK

théoriciens du fait de la nature insaisissable des sons, ce qui explique le statut

inférieur de la musique par rapport aux autrres arts dans la théorie classique qui n'y

voit qu'un divertissement éloigné de la raison. Si la rreconnaissance théorique de la

valeur de la musique dar,s le système des Beaux-arts ne peut se réaliser qu'en

codifiant ses propriétés imitatives, I'imitation n'en revêt pas moins un caractère
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protéiforme qui correspond au caracêre particulièrement artificiel de I'entreprise.

Selon Walter Serauky, on peut distinguer trois aspects sur lesquels les différents

thôriciens mettent plus ou moins l'accentl. Il peut tout d'abord s'agir de

I'imiation de la nature extérieure et de ses phénomènes au moyen de I'harmonie

imitative : le terme allemand de "Tonmalerei" est d'ailleurs très révélateur de la

dépendance de la musique par rapport au modèle pictural dominant et concerne

principalement la musique instnrmentale. Mais I'imiation se porte aussi sur la

nature interne de I'homme, à savoir les mouvements de l'âme : ce deuxième aspect

régit la thôrie des affects ("Affektenlehre"), c'est-àdire des passions qui

caractérise toute la musique baroque et dont la justification est principalement

empruntée à la rhétorique. Cetûe influence se ressent encore dans la définition que

donne Mattheson en 1739 de la musique dans son traité hr wllbmrcne

Ihpllmeister: un "discours par le son" ('Klangrede"). Ilans Heinrich Eggebrecht

explique que la correspondance d'ordre conceptuel qui s'établit ainsi entre le

mouvement de la musique et celui que I'on prêæ aux passions est à I'origine du

plaisir ressenti : la musique doit représenær ("darsællen") celles-ci d'une manière

claire et distincte pour I'entendement. Son but est certes d'émouvoir l'âme, mais la

source de cette émotion est d'ordre rationnel ; en aucun cas elle n'exprime les

sentiments propres du compositeur ou est ressentie par les auditeurs comme ayant

cetæ fonctionz. I,e, troisième aqpect de la théorie de I'imiation en musique est celui

de I'imiation par le chant des inflexions de la voix que I'abbé Du Bos a désignee

dans ses Mflexions critiques sur Ia pinnre et Ia poésie (1719) comme le champ

d'action s@ifique de I'imiation en musique.

lvlais la valorisation théorique que la musique a acquise en tant qu'art

imiatif se produit au prix de sa dépendance pr raprport aux vissicitudes de I'idée

I W. Serarky, Die ntsiblische Iûchahnngsâsthetik im Zeitaum wn 1700 bis 1E50,
Mûnsær i.W., 1929, p. )Otr.
2 H. H. Eggebrecht, "Barock als musikgeschichtliche Epoche", in : ,,{us der Welt der
Barock, Surttgart, 1957,p. LE7.
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de nature dans la réflexion esthétique du dix-huitième siècle et favorise la confusion

dans les polémiques dont se nourrissent les débats musicaux. Dans sa préface à la

réédition des hrits sur Ia musique de Rousseau, Catherine Kintzler souligne que

I'enjeu de la célèbre querelle entrie Rameau et Rousseau acquiert sa véritable

dimension uniquement si I'on prend en compt€ les différentes acceptions du terme

'nature" chez les deux anagonistes. Pour tous les deux I'origine de la musique se

trouve bien dans la nature. Mais pour Rameau, onaturen signifie la nature objective

des choses, alors que pour Rousseau, il s'agit de la nature du coeur humain3. La

ligne de parage entre "imitation' ("Nachahmung") et "expressionn ("Ausdruck"),

au sens moderne et subjectif du terme, reste encore floue pendant une grande partie

du dix-huitième sièxcle malgré la promotion des mots "expressionn et nexprimer"

apÈs 1750, ce qui plonge la critique moderne dans I'embanas. Pour Walær

Serauky, le principe de I'imiation est encore nettement perceptible dans

I'esthétique musicale au début du dix-neuvième siècle, alors que H.H. Eggebrecht

estime que le Snrm und Dnng musical le remet radicalement en causea.

Nous aurons à revenir sur ce débat, mais il est certain que la forrration

esthétique et musicale de Heinse s'inscrit dons le cont€xte de la théorie de

I'imiation à laquelle il se réÈre tout naturellements. L'usage ffiuent dans ses

ésrits des mots nimitern ('nachahmenn), "représenter" ("darstellen') au même titre

qu'"exprimer" ("ausdrticken") ainsi que la persistance du terme oaffect" ("Affek1";6

est à lui seul révélaæur. Préciser la corrcalation entre sa conception de la nature et

son esthétique devrait justement nous aider à mieux montrer son rapport reel à la

question de I'imitation et son approche thôrique et pratique de la musique.

3 C. Kintzler, "Raneâu et Rousseau : le choc de deux esthétiques", préface à la réédition
de : J.J. Rousseau : hriæ sur Ia ntsique, p. D(.
4 Cf. W. Seranky, op. cil p. XfV et H. H. Eggebrecht" 'Das Ausdnrcksprinzip im
musikalischen Surm und Drang', n : Dljg 1955, p. 338.
s S.W: 8/1, pp. 459 et 525; 10, p. 257 .
6 Cf. p. ex. S.W 812, pp. 468,478,503 et 535.
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A) L'art et la vie

L'idée de nature impÈgne toute la sensibilité et les conceptions esthétiques

de Heinse dès ses années d'étudiant à Erfurt. S'il emploie souvent le terme général

de tlûrffiicltbit (réatitd) pour qualifier la nature, le développement de sa réflexion

philosophique l'amènera progressivement à enrichir et à nuancer la notion.

"Nature" désigne la réalisation optimale des possibilités de tout ce qui est vivant y

compris I'homme7. Comme le remarque Uwe Klinger, le premier séjour de Heinse

à Dusseldorf ruuque une éape décisive dans la formation de sa pensée. I-a

rencontre avec Goethe et la lecture de rilerther contribuent considérablement à

l'élargissement de sa perception de la nature qui n'apparaît plus seulement comme

le cadre rdyllique d'une poésie hédoniste, mais comme un processus en perpétuelle

évolution, un bouillonnement de vie sous toutes ses formes dont I'homme est partie

intégranæE. La jouissan@ suprême que peut éprouver I'homme est de se sentir

participer activement à ce mouvemente.

Ia longue lettre à Gleim de 1776, issue de sa découverûe de la galerie de

peinture de Dusseldorf, définit déjà coûrme beauté suprême la nature

incommensurable, I'infini de l'éther et les forces sacrées qui s'animent dans la

moindre particule et dans I'homme.lo. Iæ roman Ardinghello, composé par Heinse

après son retour d'Italie, mais reprenant en fait pour I'essentiel les notes qu'il a

rédigês de 1780 à 1786, reflèæ les aspects appremment contradictoires de sa

positio'n sur le rapport entre I'art et la vie qui s'expriment dans le débat entre le

jeune artisæ Ardinghello et le philosophe Déméffi : celui+i expose sa philoso'phie

de la nature à partir d'une critique vinrlente de la peinture et de la sculpture. Le

7 H. Mohr, Wrlhela Heinæ. hs erotiscbreligiôæ Welûild und seine
naturphilosophirchen Gnmdlage4 Mûnchen, 1971, p. ll3.
t Cf. son commentaire de Werther, in: S. W:312, p. 388.
e S.W:812,p.193.
ro  s .w .9 ,p .291 .
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renoncement final d'Ardinghello à I'art au profit d'une expérience intense de la vie

a conduit bon nombre de critiques identifiant Heinse à son héros à en conclure que

ce dernier dépréciait définitivement I'art par rapport à la vie. La nature reste en

effet la norme absolue pour Heinseo et l'éloge suprême qu'il décerne à une oeuvre

d'art et particulièrement à une oeuvre musicale consiste à en dire qu'elle est la

"vraie nature" ("wahre Natur"). Mais entend-il par là une copie plus ou moins

réussie de la nature ou des sentiments humains ? Car, si I'on exalte la nature

comme une activité consamment créatrice de formes, I'homme est-il dès lors en

mesure de rivaliser avec elle ? R. Terras considère que pour Heinse, I'art reste un

succédané de la réalité et qu'il conçoit I'imitation sous son accepion naturaliste, ce

qui débouche sur un réalisme opposé au principe idâlisant de 'belle nature" défini

par Batteux et repris pr Lessing.ll Indéniablement, Heinse réaffirme souvent la

validité du concept d"'illusion' ('Tâuschung") comme finafité de l'oeuwe d'artrz.

Mais il est dans ce ciu compréhensible que la conception de I'art comme simple

reflet du monde réel engendre la fnrstration, car il ne peut que rester en-deçà du

mouvement infini qui anime I'univers. Heinse formule explicitement sa propre

lassitude à l'égard des arts plastiques dans ses "Carnetsn au retour d'Ialie : "L'art

ne me rend que peu de la jouissance que j'ai éprouvê dans la nature. (...) J'ai moi-

même du mal à comprendre comment j'ai pu m'en préoccuper avec tant de sérieux

aussi longæmps [...]. " 13

L'évocation par Heinse de I'effet que lui a produit la contemplation des

chutes du Rhin à Schafftrouse pendant sa descente vers I'Italie semble effectivement

confirmer au premier abord que toute forme d'art reste nécessairement inférieure à

la nature. Ces chutes grandioses ridiculisent les tableaux de Titien, Rubens ou

rl R. Terras, op. cit, p. l3sq.
12 5.W., resp.8/l, pp. a59 et525,*10,p.257.
13 lbid., ElZ, p.81 ("Von der Naûr, die ich bis jezt genossen habe, giebt mir alle Kunst
nur wenig wieder. (...) Ich begreife selbst kaum" wie ich so lange so ernsthaft mich damit
habe beschâftigen kônnen [...]")
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Vernet et sont à elles seules un immense @ra, écrit-il dans ses notes des "Carnets"

où il laisse libre cours à son enthousiasmela. Une lettrc à Fritz Jacobi confirme

cette impression : après avoir exprimé son admiration pour I'inærprétation, par

Pacchiarotti, de I'opéra Giulio &bino, it ajoute qu'"une chute du Rhin à

Schafftrouse surpasse toute la musique produiæ par les gosiers et les violons."l5 Un

tenible orage lors du voyage de retour en Allemagne serait de même une musique

incomparable si un écran de montagnes pouvait servir de caisse de résonancel6.

Mais il serait cependant excessif de conclure à une dépréciation définitive de

I'art au profit du mouvement incessant de la vie que les phénomènes naturels nous

dévoilent dans toute sa puissance. Lorsque Fio,rdimona découwe les chutes d'eau de

Terni qui procurent à Ardinghello une jouissance plus forte que ûorte oeuwe d'art,

elle s'extasie également, mais renverse la perspective en déclarant qu'elles sont

aussi belles qu'une oeuvre d'artr7. Cette remarque semble indiquer que le rapport

entre I'art et la vie peut être envisagé de manière dialectique. Si I'art n'a pas le

dernier mot dans Ardinghello, cela ne signifie donc pas pour autant qu'il soit

définitivement voué à l'échec. Si Heinse se détourne de la peinture et de la

sculpture dont il estime avoir exploré les possibilités, c'est pour mieux se consacrer

à la musique et la poésie. I^a nature nous enseigne à nous éjouir de I'existence sous

toutes ses formestE : tout art n'est pas forcément une "forne morten, mais il ne

peut s'épanouir que là où se houve la beauté dans toutes ses manifestations et où

tous les éléments "se monûrent dnns leur vb à son sommet"le. Jouissance de la vie

de la nature et jouissance esthétique profonde peuvent alors relever de la même

plénitude. C'est en ce sens que Heinse peut écrire dans ses "Cametsn de

rc S.W 7, resp. p'p. 91 et 98.
15 Cf.S. W7,p.24sqetlO,p. 123 ("Ein Rheinsturz bey Schaftausen geht ûber alle Musik
von l(ehlen und Geigen")
t6 sw. l0,  p.  258.
r7 s.w:4,p.%5. cf .  s.w7,p. lû2sq.
rE lb id. ,8D,p.20l .
re lbid., p. 379 ("wo sich die Elernenæ in ihrem hôchsten Iæben zeigen")
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Dusseldorf : "L'homme libéré de toutes les chaînes des conventions devrait

chanter."2o Iæ terme d'"illusion" utilisé par Heinse pour définir I'idâl à atteindre

en art, même s'il s'agit de musique doit en ce cas s'entendre dans un sens beaucoup

plus large que la simple imiation du réel ou des passions2r. Il signifie plutôt,

comme le suggère l,Ianfred Diclq la transmission de la vie dans sa plénitudezz ;

lorsque Heinse fait l'éloge d'un passage du Rquiem de Jommelli, c'est parce qu'il

forme un "tout vivantn à I'instar de la natureæ.

Il est frappant que la relativisation de I'art suggérée en premier par le

philosophe Démétri dans Ardinghello conoeme essentiellement les arts plastiques

que Heinse désigne souvent sous Ie vocable de Kiinsæ, alors que poésie et musique

sont épargnês par le même philosophe. Ce n'est sans douûe pas un hasard si la

danse et la musique rythment l'évolution de la célèbre bacchanale qui clôt le

prremier tome du rornan en une extase érotique collective où se réalise la fusion des

corps et des âmes. Une letfre de Heinse à Gleim, légèrement postérieure à celle

qu'il avait adressée à Jacobi et qui célèbre les chutes de Schafftrouse, confirme le

rôle particulier dévolu à la musique et corrobore l'élargissement du principe

d'imiation ainsi que du concept de nature. Nous serons effectivement amenée à

déceler chez Heinse une composante naturaliste dans son approche de la musique

lorsqu'il concède un rôle à la musique instnrmenale imitative ; et quand il fait dire

à son pentonn4ge Reinhold que la voix chantê est I'imitation des accents du

langage prlé, son confiadicteur supposé le qualifie d'"excellent naturaliste" sans

qu'on décèle chez Heinse de connotation vraiment péjorative.2a Il s'agit toutefois là

d'un aspect qui n'épuise pas son approche de la musique contairement à celle des

20 S.W: tt2, p.455 ("lVenn der Mensch von allen bùrgerlic,hen Fesseln frey isf sollte er
singen")
2r bid.,p.373.
22 M. Dick, "Wilhelm Heinse", n: Deunche Dichær des 18. Iahrhwderc. Ihr Leben und
Werk,hrsg. v. Benno von Wiese, Berlin 1977, p. 574.
a S.W:812,p.495.
24  s .w 5 ,p .230.
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arts plastiques. A Rome, lors de la Saint-Pierre de 1783, Heinse a l,occasion
d'entendre le Dixit hminus de Jommelli pour choeurs et orchestre et déclare : ,,Il

produit le même effet que la chute de Schaffhouse, à ceci près que les pro,portions
se présentent encore clairement à I'entendement ; c'est un rrrai triomphe de
I'humanité, même sur ra nature la prus glande, et la joie enflamme notre for
intérieur que soit née une si noble créature."25

L'intensité de la sensation que procurent les grands phénomènes naturels se
retnouve donc aussi dans la musique, mais il s'y ajoute la conscience intérieure
claire de l'énergie propte à I'oeuvre. Ce "triomphe de I'hum anité, vient de ce que
I'effet sonore du Dixit Dominus, phénomène cr&pr l,homme, a une valeur qui
soutient la comparaison avec un phénomène purement naturel. L,enthousiasme de
Heinse ne provient donc pas d'une adQuation entre le modèle (les chutes d,eau) et
sa copie, puisque Jommelli n'a 1ns cherché à imiær un phénomène naturel :
I'association faiæ ici par Heinse laisse envisager que la composition du musicien
possède la force d'entraînement de I'activité de la nature éærnelle et que l,activité
musicale de I'homme a son dynamisme propre, même si ce dynamisme est conçu
en référence à la nature- Cet affranchissement de la notion d'imitation servile en
musQue explique que les notations éparses sur la musique dans les ,Carnets"

postérieun à 1783 I'exaltent tout particulièrement et culminent dans l,apostrophe
qu'il reprendra dans Hildegard: "Plaisir sacré, divinité de la musique, que de fois
déjà j'ai éténvr d'extase par tes sons enchantés ! Plus profondément que par les
aimables formes de Phébus !'6 Cet hymne à la musique n'est cependant pas le fait
d'un enthousiasme irrationnel et éphémère, mais bien plutôt I'aboutissement d,une
expérience de la musique, et sa justification nous renvoie à l'évolution de la notion

a s'wlo, p- 197 - ( Er macàt die lvirkung wie der Rheinsnrz bey Schafrarsen, nur da3der Verstand noch die Proportionen klar vor sich hæ; es ist eù wahrer rriu,opt 0",Menschheit selbst ûber {i9 erôBte Natur, ud Freude grùit ir lo"urn, da3 man ein so edelGeschôpf gebohren ward. ")

! s-'w. 812, p. 398.fHeilige Lust, Gottheit der Musik, wie oft haben mich deineZaubertône schon entziich ! Inniger als die lieblichen rornen des phôbus!").



t22

de nature chez Heinse qui déclaç à propos d,une mélodie de hîonisbede Traetta
qu'elle le pénètre "jusqu'à la moelle' en utilisant la même expression que devant
les fameuses chutes du Rhin.27 Queltes sont donc les propriétés de la musique qui
lui conÊrent cette dignité ? Lui permettent-elles de s'émanciper de fous les autres
arts dans la mesure où le compositeur est appelé "magiciennæ en comparaison des
autres artisæs ?

? S.,W 6, p. 24 (*in Mark und Bein dringend").
Mark und Crebein")
28 bid.,p.294.

Cf. S. W 7, p.25 ("heitig briillt es in
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B) Une phénoménologie de la sensation ?

Ia philosophie de la nature que Heinse élabore en s'inspirant essentiellement
des philosophes présocratiques et d'Aristote n'exclut pas la méfiance envers les
systèmes métaphysiques éablis, et il prête à son héros Ardinghello une légère
ironie à I'endroit du phitosophe Démétri dont il subit touæfois l,ascen dantzs.. r-a,
confronation entre les deux personnages est Ia transcription romanesque de cette
tension entre le vitalisme panthéiste qu'exalte Démétri et I'empirisme sceptique
d'Ardinghello, tension qui s'exprime dans les "Carnets" et conduit Heinse à écrire :
"La meilleure méaphysique est un bel édifice qui ne fait que flotter en l,air. on ne
peut rien démontrer à partir des seuls concepts ; on a toujours besoin de
I'expérience, et celle-ci n'est ûoujours que la surface.n3o Cetæ expérience qui passe
par I'intennédiaire des sens n'est toutefois pas négligeable, car elle nous fait
participer au mouvement général de I'univers, cet ensemble de forces
perpétuellement animées selon des lois dont I'origine nous reste obscure:
'L'élasticité de l'air est une force que je ne connais que par son effet ; en quoi elle
consiste se perd par contrie dans I'obscuritén3l. Au pessimisme méaphysique de
certaines pqges répond I'affirmation que nos sens ne sont pas de valeur moindre et
que la jouissance qu'ils peuvent éprouver est source de bonheur3z. L,approche de
I'art par Heinse s'inscrit donc prioritairement dans une perqpective sensualiste
proche de celle de Herder et qui se ressent de I'influence de son premier maître
Riedel, et c'est dans ce contexte qu'il entend appliquer à I'ensemble des Beaux-arts

? yll a, ry- r73sl. ("Nur einen Fehler kenn ich an ihm, und dieser ist, dag er in dem
*1P*"^ !rfytt*" der Metaphysik herum tcreuzt").5t'.s'\ry 812,p' 205. ('Die befe Metaphysik ist ein schônes Gebârde, das bloB in der Luftschwebt. Demonstrieren aus blo8en Begritren IaBt sicn oicnc; nuetall mug man Erfatrnrng
lrauchen" und diese ist immer nur Obertâche";.3r--s.w:\n, p. 308 ("Die Elætizitât der Luft ist eine Kraft, ich weig sie bloB aus deryirkung, aber worin sie besteht, geht ins Dunkle.,).
:'-s141 9/1, p. 525- ("Unsere àtn - Sinnen sind keine Kleinigkeit ; nenn sie Genu8habeq wird auch das innere heiær und glûcklich.").
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la stricæ délimitation des arts qu'avait amorcê I-essing. "voir le son, entendre les
couleurs, vouloir saisir la sensation de faim avec ses doigts ? Chaque sens a son
propre mouvement que I'autre ne peut appréhender.n33 Dans un article consacré à
la philosophie de Riedel, Rita Terras souligne le caractère unique de ce dernier
dans I'esthétique allemande du temps : ûournant re dos à Baumgaræn et à ses
hétitiers, il élimine totalement la raison du processus de perception esthétique qu,il
réduit à la connaissance empiriqud4. rÂ première évocation de la musique par
Heinse exprime de fait I'effet immédiat que produisent les sons sur nos sens er
n'accorde pas d'intérêt à l'oeuwe musicare comme qpus absorutum
indépendamment de sa réalisation sonords. Cette priorité donnée à la réception
imprègne encore le roman Hildegard wn Hohenthal, où la valeur de l,opéra fictif
de rockmann khille a kiro est déterminée en grande partie par les réations du
public romain qui I'entend pour la première fois dans un théâtre.

Les premières oeuwes de Heinse mettent immédiaæment l,accent sur
I'extase qui s'empare de I'auditeur à I'audition de la musique. Le Rousseau
imaginaire du premier des Dialogues nusicauxest "hors de lui,,, niwe de délices*
lorsqu'il entend du Jommelli36. Iæ vrai Rousseau a effectivement loué la musique
ialienne pour ses qrtqlitf,s communicatives d'émotion qu'il oppose à la froideur de
la musQue française- Cetæ idée ne fait au reste que pousser à l,extrême un lieu
commun : dans gon llantpnie univeræÛIe, Mersenne soulignait déjà la violence
avec laquelle les musiciens italiens savent représenter les passions3T. Heinse exalte
certes les pouvoirs particuliers de la musique ialienne profane et sacrê (I-ockmann

3s s.w: El2, p. 194. ("Den Schall sehen, die Farben hôren, den Hunger mit Fingerngreiffen wollen ? Jeder sinn hæ seine eigene Att Be*"E n;,1ie der andere nicht fassenkann.").
3a R' Terras, "Friedrich Justus Riedel : The Aesthetic Theory of a Cærman Sensualist", in :Itssing Yearbooh l\1, lg72,p. 162.
:: C. Dahlhaw, IvfitsiffisthetiÈ Laaber 19g4, p.2O.36  sw 1 ,p .232 .
37 cf' G. Rodis Lewis, "Musique et passion au xvllème siècle", m : Dix-septiènæ siècle,l97l ,p.8l  sq.
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affirmera que les oeuvnes religieuses ialiennes entraînent l'auditeur avec la force
d'un fleuvde), mais éændra par la suite ces propriétés aux chefs{,oeuwe de Gluck
qui ont sur lui une emprise aussi forte. Dans le récitatif d,Oresûe au troisième a",e
d'Iphigénie en Tawide,les voix et les instnrments "ébranlent la moindre fibre des
auditeurs et font triompher la musique sur les aufies arts, ca.r aucun ne peut
produire des sensations aussi violentesn3e. Pour Heinse, le seul contenu sonore de la
musique de Glucl dont iI admire le "sens étonnant pour Ie sonn, peut rivaliser en
inænsité avec les ltaliens. L'idê de la touæ puissance de la musique en soi, qui
fascine Heinse et amène Hildegard à qualifier Lockmann de 'tyran" qui fait ce qu,il
veut de ses auditeurs4o, n'est certes pas neuve : les légendes antiques, à commencer
par celle d'orphée, sont inlassablement reprises par les traités baroques et enrichies
de Écits de prodiges nouveaur pour prouver le caracêre inésistible des sons. C,est
préciÉment I'emprise de la musique sur lia raison qui I'a rendue suspecte aux
philosophes et aux moralistes classiques. Mais les Encyclopédisæs frangis ont en
commun' malgré leurs divergences, de réhabiliter I'effet des sons et ce n,est pas un
hasard si, dans son apologie de l'art musical, Heinse se ÉÊre dès son premier
DialogueàDiderot et à Rousseau.

n se distingue en revanche des théoriciens allemands du temps en
revendiquant le droit au plaisir sonore sans d'abord s'embarrasser d,explications
théoriques ni de justification morale. Krause, le représentant de l,école du lied
berlinois, soutenait que si la musique suscitait les passions, elle devait remplir une
fonction sociale ou religieuse pour mieux les apaiser ensuiteal. pour le Heinse des
Dialoguesau contraire, la musique vise à inænsifier la plus importante de butes les
passions, la passion amoureuse : "Ia musique purifie l'âme de toutes les autres

38su5 ,p .96 .
3e s'w: 812, p 532- ("Sie se@n die kleinsæ Faser der Zuhôrer in Erscrhûtterung, undnacngn den Triumph der Musik ùber afle Kûnste ; aein keine andere kenn s.lsfugggwaltige Sensazionen hervorbringen.')
4 sw: 6,  p.72.
et cf. M. Bearfils, cowat I'Allemgne est devenue ntsiciennqparis, 19g3, p. l2lsq.
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passions, mais la passion principale reste et la musique la nourrit et la renfo ræ,,42.
Le point de vue de Knause daæ du milieu du siècle, mais il est encore partiellement
repris par Reichardt : sa recension haineuse de Hildegard commence par la
profession de foi selon laquelle les Beaux-arts et plus particulièrement la musique
doivent être considérés sous leur aspect le plus noble, c'est-à-dire dans leur mission
d'élever le genre humain et non en fonction de leur effet sur les sens. pour

Reichardt, le bon goût en art a pour but de fortifier la morale !a3 Dans son esquisse
de réponse à la première partie de la critique publiée dans Deutrchland Heinse
dénonce ce qu'il considère comme un mélange de deux domaines différents et
déclare que les fondements de la morale sont à rechercher dans l,éthique d,Aristote
ou dans le système de Kant, mais pas dans les oeuvres d'art.u Heinse s,affranchit
donc délibérément de l'aspect moralisant de ta "Wirkungsâsthetik,,, et plus
généralement, de sa volonté didactique. s'il tui arrive de reprendre les termes de
prodesæ et delectare, c'est le plus souvent pour en détourner le sens traditionnel :
I'utilité ('Nutzen") éventuelle de I'art consiste à permettrre une jouissance accnre de
la vie une fois les besoins matériels satisfaits.4s. nEffet' ('wirkung,,) ne signifie
pour Heinse que "impression produiten, contrairement à son maître Wieland qui y
cherche encore matière à enseignement, et la référence à ce dernier dans le
Thûringischer ZtæInuer pour exalter le caracêre de séduction irrésistibte de la
musique ne peut masquer la différence de tempérament et de convictions entne les
deux hommes' Tout d'abord, I'union de la musique et de I'amour est célébrée dans
les prcÈmes de jeunesse et r-aidion avec une connotation érotique beauco'p plus
marquê que dans la poésie anacréontique traditionnelle ou même dans Agathon de
wieland6' uwe Klinger note en particulier la différence qui les oppose dans

: s'Y.! l' na ("Die Musik reiniget die seele von andern Iæidenschaften, aber dieHa'ptleidenschaft bleibt siuen" und diese nâht und verstârkt sie [...]")8. Deuæchlane 1796, p. l27sq.
4 S.W: 3t2, p. û0.
4s  s .wgD,p .2g6.
46 Cf. S.W.l,pp. 19, 71,%,132, q, S.l413ll,pp. g6 et gg.
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I'acception essentiellement sensuelle de "Wollust" chez Heinse qui renvoie à la
jouissance amoureuse4T. Heinse cultive l'équivoque que fait naître l,utilisation de
termes liés à I'extase mystique dans un conûexte de lai'cisation progressive de
I'univers baroque et du piétisme. En témoigne la description de l,état dans lequel le
narrateur est plongé à I'audition du Stabat llraær de pergolèse : nJ'étais au ciel et
non là où je me trouvais- L'air éait amour et harmonie, et les mélodies de
Pergolèse que chantaient mon ami et cetæ Philomèle faisaient batfie mon coeur de
délices'"$ Ce ciel est en fait parfaitement terestre comme les "larmes de
ravissementn et les ndétces" dont sont émaillés les textes de jeunesse, et lorsque
Heinse qualifie de "musique des qphèresn un Psaurcde Jommelli entendu à Rome,
il réutilise la ærminologie antique reprise par l'époque baroque qui voit dans la
musique le reflet du divin, sans lier pour autant la musique au surnaturel. Les
larmes que lui tirent le Mserere d'Allegri entendu également à Rome viennent de
I'effet sonore du choeur a capplla plus que du sens religieux de l,oeuvre.ae I-es
liarmes sont certes une manifestation courante de la sensibitité du temps, et Heinse
évoque encore dans une lettrre de 1796 sans en rcugir même, s,il se qualifie
rétrospectivement d"enfant", les pleurs qu'il a versés en même temps que d,autres
vénitiens en écoutant la voix du castrat pacchiarotti.5o.

Ia réception de la musique se présente donc sous un double aspect : elle
"saisit" ("ergreifen") I'auditeur qui est porté au comble de I'exaltation héroîque, ou
elle "fait fondren ("schmelzen") le coeur. Rousseau assigne lui aussi deux fonctions
à la musique : enflammer les passions et émouvoir le coeur. Mais les larmes
qu'évoque Heinse ne sont pas liées à une pure effusion sentimentale comme celles
47 u- Klinger, "Heinses problematische Erotik", in: Lessing yearfuok9, rg77 , p. 126.4 s-'\ry ?tl, P. 3sq. ("Im Himmel war ich, nicht da, ,"o i.i war. Die Luft war Harrronie
"nd Liebe und die Pergolesischen Melodien meines Freundes und der pnilomere gaùn demHerzen Wonnenschlâge.' )4 La confision entrelrofane et sacré apparaft clairement dens son analyse de l,oeuvre, surlaquelle nous reviendrons, et son insistance, dans la premiere;ieponse" à Reichardt, sur lavéracité du sentiment ryltgr* d'Allegri n'est guère ,oon io.."æ. cf. s. w: 3t2,p. 609.so s.w: g/1, p. 540 et 10, p. 30g.
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que versent Rousseau et son entourage à I'audition du Deuin de uillagér. Rousseau

oriente I'impression vers le sentiment, alors que Heinse, proche en cela de Diderot,

la fait plutôt dépendre de la sensation physique. L'effet que produit l'@ra idéal de
IÆkmann sur les auditeurs en témoigne : Heinse écrit que la musique ,,fait

tressaillir les nerfs des assistants" et que chaque son est ,une décharge

électrique's2- Ia voix comparée à des éclairs atæint au sublime qui est suscité selon
Heinse par des sensations comme par des pensês ou des actions, "entre dans l,âme

comme un éclair et transporte I'homme parmi les dieux."53 Rousseau est certes

"transportén par la musique, mais it a tendance à privilégier I'idée selon laquelle le
musicien doit "toucher", et il écrit dès 1754 dans I'Essai sw I'origine des langues :
"Tant qu'on ne voudra considérer les sons que par l'ébranlement qu,ils excitent

dans nos nerfs, on n'aura point de vrais principes de la musique et de son pouvoir

sur les coeurs.' Et il ajouæ : "Ce n'est pas tant I'oreille qui porte le plaisir au
coeur' que le coeur qui le porte à I'oreille", s'insurgeant contrie "ce siècle où I'on

s'efforce de matérialiser toutes les opérations de l'âme et d'ôter toute moralité aux

sentiments humains. " 54

Heinse pour sa part refrrse le dualisme entre la matière et l,esprit et
considère que I'nâme' de l'homme est une partie inséparable de son @rps, même si
elle peut être considérée comme la part la plus forte et la plus libre de son êtress.

Elle est animê par la même énergie qui anime les autrres éléments de la nature dans
leur mouvement perpétuel. Dans son ouvïage, L'idée d,énergie au tournant des
Ittmieres, Michel Delon montre que la conception du monde cqmme un devenir
perpétuellement animé de forces se développe autour de cette catégorie qui se situe

st cf. P. Çiilke, Rousseau wd die lûtsik, wilhermshaven, r9E4, p.72 sqq.t.'-_s--w!, resp. p. 116 ("Die Musik anckte in den Nerven aei zuscnauer,) et p. lz0("Jeder Ton war ein elektrischer Schlag')
t: s.y 8/1, p- 470- (B fiihrt wie ein-Éic in die seele und versetzt den Menschen unrerdie GiStær")

l\1. Rousseau, P,,,riy sr Ia ntsique, paris, 1979 , pp.23l sq. et 234.5s s.w: Bt2, p.24t.
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en deçà de la contradiction entre matérialisme et spiritualisme ou entre libertinage
et sensibilité56. c'est dans ce conæxte qu'il faut comprendre les naccents de l,âme',
("Seelenaccenûe"), le "son de l'âmen ("seelenHang") qu'il discerne dans les
grandes scènes de Giulio Sabino de sarti, d', ntigoneou de fubnisbede Traetta ou
encore chez Gluck, et qui unissent la beauté sonore et I'expression intense des
sentiments et ébranlent l'homme tout entier. C'est un second point qui l,éloigne de
wieland dont I'hédonisme rococo se veut mesuré et qui estime de ce fait que la
musique s'accommode mal des passions imfftueuses.

L'énergie selon Heinse est bien d'abord oelle de ta fibre nerveuse L,inænsité
de la sensation dépend pour Heinse de I'effet produit sur nos nerfs :

"Nos sentiments et nos sensations nous proviennent uniquement de nos
nerfs; tous les sentiments et les sensations consiænt en un mouvemenL en
sil manière (qualite, s:r foroe (quantité), sa rapidité et s:r renteur
(proportion)- La musique exprime tout cela dans les sons et le produit par
eux.'57

Heinse constate cornme Herder dans sa quatrième sylw critiqueque le son touche
nos fibres nerveuse les plus intimes. I-es similitudes de vocabulaire entre les deux
auteurs sont à ce sujet éloquentes : tous deux parlent d'ébranlement
("Erschûtærung"), de tremblement ('zittern", "schaudern") qui répercutent la force
physique ('IGaft") ou l'énergie de la musiquda. Iæ Jommelli qui s,exprime dans le
premier Dialogueexplique les miracles produits par la musique par l,effet des nerfs
sur le corps humain. Iæ compositeur de génie étudie son axt avec son oreille, ses
nerfs et son coeur- (tr est significatif que Heinse mette les deux derniers termes sur

:: Yilhel Deton, L'idée d'énergie au townant des ltmièresrparis, l9gE, p. g9.'-.s'y 812, p.3ll. ("lryir frhteo und empfinden allein mdde" Nerven ; alles Gefthl undalle Empfindung besteht in Bewegulg, in deren Art (auantft), s€rke (euantitât), undGeschwindigkeit urd. Langsrmkeit t noeonion). Alles am arncn die Musik in Tônenaus, und bringt es dadurch hervor.")
5t J. G. Herder, lieras kitisches l4âIdclea n s.w 4. N, w. 94, gg, %et Heinse,s. ff 1, pp. lr3, r.z3 i gtz, p. 4g2. Heinse .,ojbi. te'ærme d,énergie dens soncommentaire du Diuionnaire de ntsiquedeRoussea'^in s.w. gr2,p.370.
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le même plan). ræ Méasase du deuxième Dialogue confirme que l,étude du
pouvoir énergétique des sons est plus utile que l'étude de la théorie musicale : ,Le

musicien doit connaître à la perfection la nature des sons et leurs effets sur les nerfs
de I'oreille ainsi que les bouleversements qu'ils occasionnent dans l,homme tout
entier. n5e Cette insistance sur le rôle fondamenal des nerfs dans la Éception de la
musique conduit parfois Heinse à valoriser le toucher qu'il définit à plusieurs

reprises comme le plus fort de nos sens. Ainsi écrit-il que le frottement des cordes
sur I'archet qui atæint les nerfs comme le contact entre les mains semble agir aussi
bien sur le toucher que sur I'oreille@. L'accent mis sur le caractère sensoriel de la
musique le conduit d'autre part à comparer ses effets avec ceru( du goût : Iorsqu,il
déclare le Mserere de l-eo supérieur à celui d'Allegri, il justifie son jugement par
lia constatation que I'oeuvre de Iæo a une suavité qui rappelle celle de l,ananas ou
du vin du Cap, alors que celle d'Allegri en reste au degé du raisin6r. Cette
remarque reprise dans Hildegarda naturellement suscité les sarcasmes de Reichardt
tant à cause de leur sensualisme primaire que de leur caractère extra-musical. on
peut effectivement se demander si la composante hédoniste de Heinse ne le fait pas
dériver dans un cerain confusionisme en contradiction avec sa volonté affichée de
délimiær clairement les propriétés de chaque art.

En fait, la perception de la musique s'affine audelà des premières

manifestations nerveuses grâce aux qualités intrinsèques de I'oreille qui sont la
subtilité et I'exactitude. Celle+i perçoit I'infinie vaiété des sons et distingue en
outre la qualité propre à chacun. Herder écrit que tel son nous laisse indifférent,

alors qu'un autre nous fera sursauter, un autrre encore frissonner62. Dans ses
"c-arnetsn, Heinse se remémore après des années l,effet magique qu,a produit sur

]l-.S,w' l, pp. 233 et 269- ("bt Tonkiinstler mu0 die Nûr der Tône samt ihrentvirkungen auf die Nerven des ohres, und die Erschûttenr4ge4 die diese durch a.n L-ooMenschen machen, vollkommen kennen [...J')@ SW:812,  p .3@.
6r s.w: 8ll, p. 422.
62J.G. Herder, 5.1414. Bd, p.99
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lui la voix de la chanæuse Antonia Lucowich qu'il a enûendue à l, os*dale de2la
pieta à venise : ce n'est pas tant la force et I'étendue de sa voix qui l,ont touché
que la douceur et la pureté particulière du timbre63. Le son particulier à chaque
instnrment lui conÊre un caractère inempraçable : Ie même inærvalre à la
trompette ou au luth susciæ un climæ totalement différenta. I^a voix est quant à
elle perçue comme une manifestation de I'individualité. Heinse écrit que "le seul
son suffit à montrer I'atmosphère de l'âme.'65 Iâ finesse de l,oreille lui permet de
développer une physiognomie de la voix @mme celle que Lavater a décrite pour les
visages' Dans l',Mdition à Ia 'Iættre sur les aveugles' datant de 17g2, Diderot dit
de Ia jeune aveugle Mélanie de Salignac : "Quand elle entendait chanær elle
distinguait des voix brunes et des voix blondes". Et iI ajoute : ,Elle remarquait
dans les voix une variétÉ, qui nous est inconnue, et lorsqu'elle avait entendu parler
une personne quelquefois, c'ét"it pour toujours.n66 Heinse exprime une idê
semblable lorsqu'il écrit que le seul son de la voix parlée est toute la beauté que
peuvent citpter les sens d'un aveugle et que cette beauté est supérieure à celle que
révèle la vue, car ele correspond au vrai caractère : "Il y a querque chose de
caractérist(ue dans le son de la voix qui dénoæ Ia forme particulière des nerfs dont
un êtrre est constitué. Pour un aveugle, il représente toute la beauté sensible.,67
Cetæ idée dont H.H. Eggebrecht souligne le caractère couftmt dans le Sturm und
Drang (on la retnouve en effet chez Herder, mais aussi chez ReichardfE) est
particulièrement chère à Heinse qui ra reformule dans un auûe passage des
"carnetsn et dans rfrldegard. L'oreille perçoit les inærvalles les plus infimes et
63 s.w:Et2,p.ror. 

-

: S.l4a l, p. 233 et Bt2,p. 3t l.6s w 8D, p.360. ("pei broBe Ton ist ge11s die stimmung der seele m zeigen.,)06 D. Diderot, Oeuwes coryIètes, *u, i" Oir. Oe H. DiecË,rr,r,, J. Fabre et J. proust, 25vol., Pæis, Hermann, lgTs-lgu, tome 4, resp. p. g9 oip. l(2. cf. I,analyse de M.Delon, ia op. cit., p. g0.
': s-ry, 812, p.3oz 1"tr Ton der stinme liegt (...) etwas chararteristisches, was diebesondre Art der Nervel anznrgt, woraus ein-wesen a$ammengesetzf ist Ftir einenB]indgebohrenen ist er alle sinnliche Schônheit.")6e H.H. Eggebrecht, "Das Ausdructsprdip.. .,, p. 34s.
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habinre les autres sens à la précision : il est le sens privilégié de l,entendement, ce
qui expliquerait la plus grande tristesse des sourds comparés aux aveugles,
puisqu'ils en sont privés- Et il ajoute que, de tous les arts, La musique donne pour
cette raison 'la jouissance la plus claire et la plus fraîche . o6e Dans Hildegard,
Heinse justifie cette assertion par une étude de son ami Sômmering qui explique
que de Ûous les nerfs, celui de I'oreille est le plus immédiaæment en contacr avec
les cavités liquidiennes du cerveau. La perspective physiorogique de Heinse
rappelle celle de L'Encycloffiie. Dans son ouvrage ra mtsique des rtmieres,
Béatrice Didier monfre que res articles "oreille,, et ,,oû.e' y sont particurièrement
développés et que les Philosophes ont déjà réfléchi sur la transmission de la
sensation auditive au cerveau, en dépit des limiæs des connaissances médicales du
temps' Et elle souligne que cette réflexion "est particulièrement intéressante dans la
mesure où elle met en cause la formation même de la pensée humaine, er par
conséquent se tnouve centrale dans la réflexion matérialiste que mènent La Mettrie
et Diderot ["'].'70 Heinse se trouve de fait à la croisée des chemins lorsqu,il écrit
dans ses "carnets" : "L'entendement (...) se plaît obscurément à jouer avec les
proportions des mouvements de I'air et il y a peu de choses où la sensation et
I'entendement soient à ce point réunies que l,on ne peut distinguer l,une de
I'auhe."7l

Mais cette formulation peut êtrre aussi mise en rapport avec l,idê de I_eibniz
selon laquelle I'effet particulièrement fort de la musique vient du plaisir que nous
prccurig la perception "obscure", c'est à dfue non-consciente, de nlpports
mathématiques' Heinse distingue par ailleurs différents types d,écoute et, insiste sur
la nécessité pour |oreine d'être bien exercê au même titrre qu,il souligne

@ S.W: 812, p.326so. Repris drys Hildegare n: S.W: 5,p. 55.70 Béatrice Didier, ù nuiqrc des l_umiires,paris, l9g5 ,p. ll2.7' s.141, Bt2, p- 359. ('Ér vetstaoo nar (...) in d;nfun sein spier dabey mit denProportionen der Beweg'ngen der Luft, ,f ,, gibt wenig oiogr, wo Empfindung undverstand so beysammen-siod, da8 men die eine 
"oi 

ceo anoJrn oicnt unterscheiden kann.")
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I'importance des fondements théoriques de la musique. Il estime au reste qu,une
oreille au maximum de ses possibilités est chose rare, mais que c,est la condition
indispensable à la vraie jouissance de la musique.

"IVIais il faut aussi être un homme digne de ce nom pour jouir clairement
d'une pareille chose, I'art élevé exige de I'entendement, de la science et des
sens affinés- n n'est pas de l'affectation parce que re paysan ou |homme
mal dégrossi ne Ie comprend pas ; ce dernier entend bien aussi un
bourdonnement agréable et souvent émouvant de sons , mais il n,éprouve
pas la jouissance revigorante qui pénètre toutes nos fibres.'72

II apparaît donc que ta jouissance que notrre ouie éprouve au travers de la musique
est d'un degré supérieur à la simpte satisfaction sensorielle. comme le rappelle M.
Delon, la force initiale de la sensation n'est qu'une impression qui demande à être
hansformê. Heinse s'oppose au sensuqrisme égalitaire d,un Çonditas, mais ir
n'op1rcse Pas non plus ta jouissance initiale que procure le son au plaisir inêllectuel
que donnerait la reconnaissirnce de proportions par l'entendement : la différence est
essentiellement qualitative et I'afEnement de la sensation permet de renforcer et
d'ap'profondir la jouissance' car une oreille vraiment formée peut pénétrer le
fondement des choses- Dans son commentaire de certains articles du Diæionnaire
de musique, Heinse critique Rousseau qui a déclad impossible de discerner un
intervalle aussi infime que re conatnde $rth4gore (un neuvième de ton) ; selon lui,
une bonne oreille peut re percevoir, sinon dans labsolu, du moins dans un
inærvalle assez large (l'octave bien str, mais aussi la quinæ, voire la tierce). Et
cette perception procure plus que du plaisir, elle est source d,une joie que l,on peut
qualifier d'ontologique, car nce @mma est ravissant et sacré pour un fils de la

72 s'w' 8ll, p. 423 sq. ("Aber man pglg auch wiirdiger Mensch genug seyn, um so etw:rsklar geniesen an kônnen" die hohe Kunst erfordert verstand, und rilissenschaft undgelâuterte sinnen' sie istde8wegen nicht Kûnsærw, *.ii .ïr ao Bauer oder rohe Menschnicht ft8t ; der nrar anrch ein angenetmes ud oi rûhrendes Geschwirr von Tônen hôrt,aber nicht den aufjede Fiber eindingenden Genug nJ f._fj- 
'
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nature qui sent là intimement qu'elle ne s'arrête jamais, mais continue toujours sa
marche."73

Mais le son musical qui touche l'âme est-il de même nature que celui des
mathématiciens et des physiciens ? I-e jeune Herder de la quatrième Sytue critique
refusait de prendre en considération le caractère mesurable des sons et leurs effets
en termes de lois acoustiques en arguirnt que ces approches restaient extérieures à
leur qualité intrinsèque qui était la vraie raison de leur effefa. Les travaux des
mathématiciens et des physiciens (Euler, Sauveur) ne nous seraient d,aucune utilité
pour apprécier le son qui touche l'âme ("Ton") et dont I'essence est différente de
l'4$égat sonore à la base de I'harmonie ('schall'). Herder oppose donc la science
absraiæ à I'intériorité mystérieuse de l'être humain qu'exprime le son pur. Il ne
s'en tiendra certes pas à cette opposition tnanchée entre 'Ton" et ,,schall,,, mais
refusera de s'appesantir sur l'aspect mtionnel de la musique. Sa référence à I-eibniz
dms &Iligone est à cet égard révélatrice ; iI le ciæ à la barre des témoins qui
attestent du pouvoir exhême des sons sur l'être humain et insiste sur sa description
du caracêre "obscurn de notre perception des rapports mathématiques. Il l,oppose
donc aux froids théoriciens qui expliquent le plaisir musical en mesurant les
inærvdles : à ces derniers il oppose I'enthousiasme du géniezs. Heinse est plus
nuané ; il constate certes que les effet du son sur I'oreille ne sont pas aisément
explicables, et les nC;arnetsn reviendront sur I'idê que la musique est bien l,art ou
le génie est le moins assujetti à des règleszo. Mais si I'effet des sons est d,une
nature particulière, leurs propriétés obéissent à des lois scientifiques dont l,étude
n'est pas superflue. Au{elà de la verve polémique des premiers Dialogues, Heinse
parvient à concilier pour I'essentiel les enchantements révélés par l,oreille et les

73 S'w: 8t2, p.365. ("[es ist] entziickend und heilig fiir einen Sohn der Naûr, dg1 d3 innig
#,;*,r:Tg.*yj 

io iht stilestand ist, rrnd sie imær weiter schreiæt.")
:: J.U. tterder, S.W:, 4. Bd, p. 90.
j] J:9: T.r0*, 5.W, 22. H,, W. 67 et l90 sq.to  S.W. 1,p.233 sq.  e t8/2,  p .3g2.
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acquis de I'entendement et il ne constate pas de réel clivage entre art et science. Il
est en cela moins proche de Herder que de Diderot qui avait publié en l74g un
IuÉnpire sut diffirents suiets de wthénntiques et s'intéressait aux travaux de
Sauveur et d'Euler' Heinse répondra positivement à la question que posait le
Rousseau du premier Dialogue: "Iæs mathématiques ne servent-elles en rien à la
musique ?"'' si I'on veut comprendre la musique en profondeur, il est nécessaire
de pouvoir scruter les plus infimes proportions des sons et, dans ce cas, l,oeil peut
aider à la perception de leurs rapltorts, car il resûe un juge parfaitement impartial.
cette froideur que Herder reproche à I'oeil peut donc nous être utile en matière
théorique' Il semble bien que Iockmann soit le poræ-parole de Heinse lorsqu,il
déclarc dans rfrldegard que le meilleur professeur du musicien est nune ouïe
délicaæ et pure ainsi qu'un coeur plein de vie joints à un bon monocorde."Ts Mais
le jugement d'une telle oreille est souverain comme nous le verrons dans le débat
sur le problème des différents tempéraments, car Heinse estime que le désir de
systématisation du mathématicien le fait parfois violenter les inærvalles naturels
dont I'oreille exercée perçoit parfaitement les rapports fondamentaux. En dernier
ressort' Heinse penche donc plutôt du côté des disciples d'Aristoxène qui faisaient
confiance à la finesse de l'oreine que de celui des disciples de $thagore qui font
de Ia musique une fille des nombres...

Iæ Herder de calligonese retrrouve touæfois d'accord avec Heinse sur l,idê
que I'oreille permet essentiellement la sympathie harrronieuse entre macrocosme et
microcosme' ra corde vibranæ est le fondement de l'harmonie théorique dont les
éléments essentiels se retrouvent dans ta nature et l'homme lui-même est vibration
et résonance' Heinse se sent lui-même comme 'un des instruments qui résonne

n s .w:  l ,  p .247.

ll"f;l"i;"ro' 
to' ("ein zartes reines Gehôr und tebendiges Herz bey einem guten
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profondément lorsque lia nature y a joué te trait de |amour.,,7e Dans carligone,
Herder décrit I'homme comme un clavicorde sur lequel joue la naturer'. Le son est
avant tout dynamique' car il est la vibration des coqps élastiques qui agiænt la
nrasse de I'air' cette masse fascine Heinse qui la compare à un océan et voit en
I'air l'élément de la vie. c'est pour cette raison que Ie moyen d,expression du
musicien, apparemment limité, fait en rælitéde son art le plus vivant de tous et le
plus "intimeo ("innig")st. il est le plus proche de l,âme, car lia musique ,est le
chatouillement le plus délicat de I'air ; et d'apÈs les Ecritures l,âme n,est elle-
même pas autre chose qu'un souffle vivant.'s2 une note des 'carnets" 

de 1791
esquisse dans cet esprit une synthèse de I'effet grobal de la musique :

"ræs sons sont mesurables et explicables et produisent un effet en soi par
leur hauteur et leur profondeur et leur faiblesse ou leur force et ensuite par
leur succession et leur riaisen. on pourrait apperer æci ra musique pure.
Elle affecæ directement le sentiment et le modifie en dehors des autres
représentations de I'imagination. De là naît le bienétre ou le malaise après
la production des sons, @nsonances ou dissonances. Notre sentiment lui-
même n'est rien d'autrre qu'une musique intérieure, une vibration
perpétuelle des nerfs vitaux. Tout ce qui nous entoure, tout ce que nouspensons et ressentons de nouveau, augmente ou diminue, renforce ou
affaiblit le degré de leur mouvement antérieur. La musique les touche de
telle manière que c'est son jeu prqpre, une signification tout à faitparticulière qui surpasse toute description par res mots. (...1 nrt divin qui
tient si directement sous son sceptre puissant l,existence des être
sensibles !'s

7g s'w: 8ll, p' I14. ("[Ich bin eins von de-nl Instnrmenten, das tief lviederhallt, wenn dieNatur darauf [den Lalrfder] Liebe gespieli nàt.")
lJ,C.Herder, S.W:,22.Éd, p.65. 

'
tr s.w: g12, p.2g3.

: !'.Y 8/1, p' 160 ('Sie ist die feinste Kitzelung de Luft ; und die seele ist selbst nach derSchrift wieter nichts als ein lebendiger Athem.")83 s' l{4 812, p' 39- ("Me8btr *i.ruetar wirken die Tône an und frr sich durch ihreHôhe und Tiefe, und stârke und schwiche ; und dann durch ihre Folç und verbindung.Man kônnæ dieg die reine Musik **ro. Sie greift uorit ru., das Gefiihr aq undverândert dasselbe a'Ber allem andern vorsæltungei der phanÀie. Es entsteht dadurch einBehagen oder Mi8behagen' nachdem die Tône, ài. coo*-o-on oder Dissonanzen sind.
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selon Heinse, r'oreille a aværes organes de ra parole ,,une plus grande masse de ce
qui est vivant en l'homme."& L'acuité de la perception auditive que peur
développer I'homme et l'étonnanæ richesse du son fondent donc la supériorité de la
musique dans le cadre de sa réflexion esthétique et philosophique.

unser Gefrhl selbst ist nichts anders als eine inncre Musrk, immerwâhrende scrrwin[g
5",Tfl*,::X":,fl:"r:Ji1rls:y{q,: ya, g, *ou, o"iËo und empnnden, vermehrtoder vermindert, verstârlt ocer schwîcnt den Grad ih*i";;#;"#ffi:,".tffi1ilriihrt sie so' da8 î tio er-gpes Spiel, eine g-" urùoo. Mittheiluqg ist, die alleBeschreibung von lvorten uue-rsteij. i...1 coàirn i*",, o* die Exisænz frhlender
lffiT, î rï**tbar 

unter imed g.*atigo ?-w;-Ç!") Repris dans- rffiegard,
u lbid., p. 391. ("mehr Mæse vom ræbendigen im Menschen")
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C) L'oeil et I'oreille.

La comparaison entre les arts que développe Heinse sous l,influence directe
de Iæssing et de Mendelssohn se réduit finalement à une confrontation entre les arts
plastiques, peinture et sculpture qui dépendent uniquement de la vue, et la poésie et
la musique, qui s'adressent à I'oreille. Bien que Heinse considère par moments le
toucher comme notre sens le plus fort, immédiatement suivi par l,ouïe, il ne le
considère pas comme décisif dans le domaine esthétique et critique Herder qui le
décrit comme le sens correqpondant à la sculptursas. Nulle part cette opposition
entre I'oeil et I'oreille n'apparaît aussi tranchê que dans les notes prises durant le
séjour en Italie ou Heinse est amené à clarifier sa position par rapport à laoloon :
I'opposition entne arts de la spatialité et arts de Ia succession est élargie à celle entre
arts statiques et arts dynamiques. Ia tension entre mouvement et repos qui anime
I'univen est vécue par I'homme comme celle entre vie et anéantissement. L,homme
qui est sans cesse menacé Par cet anântissement aspire donc au mouvement : "rien
de ce qui est au repos ne produit vraiment d'effet sur l,homme; tout repos est au
fond mort-ns or, si chaque sens a son mouvement propre, chaque art n,a pas au
même degré la possibilité de le représenter ni de le rendre perceptible. Le pouvoir
de suggestion de la musique est supérieur à celui des arts plastiques de par la nature
même du son qui touche les fibres les plus intimes de l,êtrre humain. Heinse note :
"vouloir susciter la perfection, la beauté et le plaisir des sens à l,aide de couleurs
est certainement très difEcile, parce que I'air perrret d'agir bien plus fortement sur
I'homme que la lumière."s7 Ia conception de l'univers comme un organisme vivant

ll S.Y, resp. E/I, p. 488 t Et2, p.2rr.* s'la' 8/I 556' ("Nichts wirtt iecht auf den Menschen" was stille steht ; aller stillstandist im Gnrde todt.')
n lbid' p' a55' ("Vollkommenheit und Schônheit und sinntiche Lust mit Farben erregen zuwollen' ist gewi0 sehr schwer, weil d.ie Luft ein weit ,tarto wirkend Medium auf denMenschen isÇ als Licht.')
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et non plus comme une collection d'objets définitivement donnée condamne a priori

les arts plastiques dans la mesure où nle peintre et le sculpteur sont contraints de

limiær leur mouvement à la beauté de la pÊuss.r'tE Heinse considère que les arts

plastiques et tout particulièrement la sculpture ont pour objet principal ta beauté du

colps humain, mais puisqu'ils ne peuvent la rendre qu'au nepos, l'âme s'en lasse

vitets. Iæ nu antique est I'idéal, car il comble les yeux par la beauté des formes du

corps dont il révèle I'harmonie, touûefois le sentiment de volupté qui nous étreint

est vite rassasié : nous ne parvenons pas à animer longæmps la matière et nous

retrouvons face à de la pierre ou à de la couleur qui ne sont qu'"ombre sans sève et

sans force."eo De ce fait, nous privilégions I'accessoire, c'est-àdire le savoir-faire

de I'artisæ, le travail de la matière ou la disposition de I'ombre et de la lumière ou

un détail, et non I'essentiel, qui est I'expression globale dans I'oeuwe de I'nêtre

intérieur" ('das innere Wesen";rt. Contrairement à'Winckelmann, Heinse apprécie

en peinture le paygge qui permet à I'artisæ de déployer la "magie" des couleurs,

mais il déplore que le peintre ne puisse rendre le mouvement qui arrime la nature,

par exemple le dynamisme perpétuel d'une cascade qui est figée sur la toile en une

nrasse blanche inertee2. Heinse en arrive à comparer les peintres et les sculpteurs à

des coiffeurs et à des ailleurs avec une connotation nettement péjorative : il est

intéressant de constater que sa réflexion le conduit à une dépréciation de la têchnê,

digne de la philosophie spéculative qu'il critique par ailleurs si ardemment....

L'opposition la plus forte est celle entrre musique et peinture. Heinse vénère

certes la lumière à l'égal du son comme ce qu'il y a de plus sacré dans la nature,

car tous deux sont mouvementes. Mais I'oeil ne tolère quant à lui que peu de

mouvement par rapport à I'oreille. Une note de l'époque de l\dayence permet

ts bid.,p.525.
te Id.
n lbrd p. 494.("Schatten ohne Saft und Krafr").
er bid.,p. a89.
n  S.W:10,p .172.
e3 bid., p.74.
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d'approfondir les raisons de I'infériorité de la peinture selon notre auteur.

L'énergie du son a un cafirctère synthétique particulier. Heinse note certes que les

sept couleurs fondamentales illustrrent le principe du Hen bi pad+. Mais la

décomposition de la tumière en couleurs fondamentales sacrifie I'unité primitive du

filyon, tandis que le son reste entièrement lui-même, tout en étant capable d'une

diversité bien supérieure à celle des couleurs grâcæ à la variété des voix et des

instnrments qui le produisentgs. C'est en oe sens qu'il faut comprendre la phrase

selon laquelle "la musique est un rayon de soleil de la sensation qui se réfracte en

sept couleurs à la beauté céleste."% Heinse n'accepte pas plus que Herder I'idée du

clavecin oculaire, création du Père Casæl qui avait enthousiasmé certains

contemporains. Il écrit à Sander : "La peinture ne doit pas représenter direcæment

des sons, ni la musique des couleun ; c'est impossible. (...) I-es limiæs sont

nettement arrêtês."e Iorsque Heinse utilise le vocabulaire picturat dans des

discussions d'esthétique musicale, il faut y voir davant4ge une commod^ité de

langage qu'une systématisation de la correspondance entre les arts courante à

l'époque, en particulier chez les empirisæs anglaises. Un passage d'Hildegard est

très clair à ce sujet : "I-es mots de dessin, coloris et clair-obscur avec lesquels on

joue tellement servent seulement, comme tous les symboles, à rendre la chose plus

sensible. nColorisn doit seulement indiquer "vivantn et I'ombre et la lumière "la vie

dans la nature à la ronde."ee I-es parallèles entre les oeuwes musicales et plastiques

e4 S.W:812,p.379sq.
es lbid., p.2gg.
% bid., p. 175.
n 5.V4,10, p. 311. ("Die Mahlerey soll keine Tône : die Musik keine Formen- unmitælbar
darsællen; es ist unurôglich. (...) Die Grenzen sind scharf gezogen.')
e8 Cf. H. M. Schueller, "Correspondences between Mùsic aoO tte Sisærs Artsn, in:
founal of Æsthaics and Art Criticisn, June 1953. Avison par exemple voit une analogie
entre musiçe et peinnre.
e 5.W.5, p. 32O. ("Die Wôrter Zeichnung, Kolorit und Helldunkel, womit so viel gespielt
wird, dienen nur, wie alle Gleichnisse, die Sache sinnlicher an machen. Kolorit sott o*
"lebeadig" anzeigen; und Licht und Schamen "das Iæben in der Nahr rund herum.") Le
vocabulaire de Rousseau (dans le Dictionnaire de mtsique) et de Gluck (dans la "préface"
d'Alceste, en fait r&ig& par Calzabigi) fait souvent réftrence à la peimre ou ag dôssin.
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se retrouvent bien chez Heinse, mais en fonction de la possibilité de ces dernières à

produire un effet dynamique dont nous avons vu qu'il est limité. Seules certaines

grandes statues antiques sont capables de rendre les formes en mouvementlæ. Elles

parviennent même exceptionnellement à fairc exprimer un sentiment individuel par

la représentation du corps, et c'est la raison de la vénération qu'elles ont inspiré à

des générations ! Heinse cite avec prédilection la tête de Méduse du palais

Rondanini, la statue diæ d'Antinoûs et surtout le groupe de Laokoon qui paniient à

exprimer le sentiment de la douleur et devient nchair et sangn, permettant ainsi une

r&lle communion avec I'oeuvrelol. Ce privilège dévolu à quelques grandes oeuvres

justifie pour Heinse la mise en parallèle de I'effet qu'elles pnrduisent avec celui de

la musiquelo2. Mais la qualité de la jouissance ressentie au contact des arts

plastiques reste pour I'essentiel limitê, car elle ne satisfait que les sens et a un

caractère le plus souvent seulement naturaliste, alors que la musique peut combler

simultanément "l' oreille et l'âmen 108.

Peinture et sculpture restent de ce fait des objets extérieurs qui ne procurent

qu'une satisfaction éphémère : "Les im4ges n'ont autant de crédit que parce que la

plupart de hommes ne s'athchent qu'à la surface et ne croient connaîtrre les choses

que par ce biais. Dès qu'un accord, un son en musique se fait enûendre, il tue

immédiatement tous les arts plastiques avec son mouvement qui saisit l'âme."l@ La

forme figée des arts plastiques n'est en fait que I'ombre de la jouissance originelle,

alors que le caractère fuyant de la musique est précisément ce qui en fait le prix,

contrairement au préjugé courant. En outre, I'oeuwe musicale ne rend pas

100 S. }|r 812, p. 22. Heinæ dit de ces cheft{'oeuwe que 'rien n'y n'est une urasse morte
et tranquille." ("[...] nichs ist todte nrhige Masse.")
rot s.w 811,p.562.
r@ bid.,pp.420et423. (Cf. également S.W: lO, p. 182)
ræ lbid.,p.42o.
ru lbid, p. 500. ("Bilder gelæn de8wegen so viel, weil die mehrsæn Menschen nur auf
die Oberflâche sehen" und dadurch glauben, die Sache an kennen. Ein Akkord, ein Ton
tôdtet mit seiner seelenergreifenden Bewegung alle Bildende Kunst sogleich, als er sich
hôren lâ8t.")



142

seulement le mouvement de la vie, elle a elle-même une vie autonome analogue à

celle de la nature. C'est pourquoi Heinse utilise souvent I'image de la source ou du

fleuve pour camctériser l'énergie qui s'exprime au travers de la musique. I-a

majeure partie de son oommentairc du Mærere de Iæo (datant de 1739) repose sur

I'analogie entre les huit voix du choeur qui entrent successivement, se répondent,

s'attirent et se fondent et le cours d'un fleuve qui se gonfle et s'enrichit

d'affluents : "Comme cela se lie, se défait s15e f91d !t'105

Lorsque Heinse s'inspire de Mendelssohn pour confronter les arts de la

spatialité à ceux de la succession, il reprend la terminologie rationatiste et oppose

l'âme comme siège de I'entendement aux organes des sens. Mais nous avons

constaté qu'il récuse par ailleurs ls drralisms qui sous-tend cette conception lorsqu'il

appelle âme tout ce qui est mouvementl6. L'âme est tout autant le siège des

passions que de I'entendement. Cependant, la formulation de certaines rerutrques

notês pendant le séjour en Italie dénote parfois la juxtaposition des deux

acceptions:

"La beauté de la forme humaine nue est le triomphe de I'art ; beaucoup à
voir pour I'oeil et pour I'homme corporel, peu de chose pour l'être
intérieur. A elle seule, elle ne saisit pas ce qui est immortel ; cela est du
ressort de ce qui est directement issu de l'âme et de sa force mouvante et
incompréhensible, de sa vie, de son mouvement. Et, de tous les arts, lia
musique et la poésie sont seules à |avoir."l07

Ia musique et la poésie sont mises ici sur le même plan et I'expression "vie de

l'âme" a un sens très large dans la mesure où Heinse semble identifier les notions

de mouvement et d'action, par exemple dans le passage où il est dit que Ia poésie

to5 lbid.,p.422.
106 Cf. S.W: 8l l ,  p. 513 et SW:812, p. lû.
rs7 bid., p. 5l2sq. ("Die Schônheit nackender Gestalt ist der Triumph der Kunst ; viel
fiir[s] Auge und den gæzen kôrperlichen Menschen, wenig fiir den Innern. Sie allein
ergreift das Unsærbliche nicht, dazu gehôrt etlvas, was selbst gleictr unmittelbar von der
Seele kômmt, und ihrer regenden unbegreiflichen Ikaft, Iæberu Bewegung. Und diese
haben unter allen Kiinsæn allein Musit und Poesie [...]")
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est nune suite d'actions, un moxvement incessant, la représentation de la vie

inÉrieureloE. Heinse dira effectivement plus tard du pcÈte qu'il représente les

actionsr@. Or, sa réaction à I'audition dl Mserere d'Allegri permet de déceler ce

qui distingue les deux disciplines osoeurs'. Ia musique ne rend pas seulement le

mouvement en général, elle communique le sentiment le plus indiuiduel et le plus

intime, l'émotion originelle dans son intégrité et sa force, qui est audelà des mots :

"[...] Les mêmes émotions que le maître palpiænt dans le coeur, darrs I'homme tout

entier. Aucun art n'exprime aussi individuellement que la musique la vie intérieure;

la poésie n'a que des signes généraux [...].tr11o L'identification entre le compositeur

et I'auditeur a une portée qui dépasse les simples interférences d'ordre

biographique. Heinse insisæ $r la nécessité d'avoir soi-même aimé pour

comprendre la douleur et I'eqpoir qui s'expriment darrs le Mærere d'Allegri, mais

il s'agit d'une fusion entre deux consciences dans une des pulsions humaines les

plus fortes et les plus universelles. Des arts de la succession, c'est la musique qui

réalise I'idéal énoncé par Heinse : le récepæur ap'préhende d'un seul coup la

quintessence de ce que I'artiste a ressenti avant de I'extérioriser. Celui-ci est nune

âme pleine qui s'épanche et féconde à son tour une as6p.alll Ce n'est pas un

hasard si Heinse Éut'rlise le terme d'"épnchement" (nAusschiittung") dans son

commentaire du lufrærere. Ce commentaire contient en germe la remarque que fera

Heinse en 1788 à Mayence : "La musique a ce que ne peut aucun art ; elle révèle le

devenir intérieur qui précède tout langage et toute expression, ainsi que les

sentiments postérieurs à I'action."ll, Lorsqrre Heinse &ira un nouveau

roE s.IZ 8l l ,  p.524.
r@ S.w:812,p.29t .
rro S.W 8/1, p. 5(Dsq. ("[...] dieselben Regungen des Meisærs wallen im Herzen, im
ganzÊ\ Menschen auf. Keine Kunst drûckt so individuell wie die Musik das innere Leben
aus ; die Poesie hæ nur allgemeine Zeichen [ ]")
rrr lbid., p. 452. ('Eine volle Seele, die sich ausschûtet, und eine andere wieder
schwângert.")
rr2 S.W 812, p.209 sq. ("Die Musik hd das, was keine andere Kunst vermag ; sie
ofifenbart das innere lVerden, das aller Sprache, und allem Ausdnrck vorhergeht und
ebenso die Gefiihle nach der That.")
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commentaire de I'oeuwe à Dusseldorf en ayant la partition sous les yeux, il

accentuera le caractère érotique de son inærprétation : la fusion des deux choeurs a
caWlla à la fin de I'oeuvre est analogue à I'acte sexuel : "[...] chacun des deux

choeurs fait un tout en soi et tous deux s'unissent de la façon la plus intime, pour

ainsi dire comme I'homme et la femms.rl13

Ia musique a donc une énergie synthétique et se situe aux confins de

I'universel et du particulier. tr y a parfois coincidence entre ces deux aspects

comme dans le Mserere de Iæ où les voix du choeur sont les affluents du fleuve

majestueux et en même temps des âmes individuelles qui s'expriment. Mais si la

musique surpasse parfois Ie langageo peut-elle nraiment se passer de lui et rester
porûeuse de sens ? Inrsque Heinse écrit de Venise : "La musique montrait là en
faisant abstraction des mots sa force maximale", est-ce exceptionellement sous le

coup de l'émotion ou la musique a-t-elle pleinement conquis son autonomie ?ua

D) " Signification" de la musique.

l) L'idê d'expression

La question du sens de la musQue se posait de manière aiguë aux hommes

du dix-huitième siècle qui n'envisageaient pas que I'on pût considérer l,art en

dehors d'une mission qu'il convenait de définir. La notion d''art pour l,art, aurait

semblé incongnre aux Encyclopédistes comme aux théoriciens allemands du temps.

:" Yid. p. 8E et p. 541. ("[...] jeder von den zwey Chôren macht frr sich ein Ganzes, und
beyde vermischen sich auf das innigste zusammen, gleichsam wie Mann und Weib [...]")Heinse semble avoir .une prédilection pour cetæ image. Cf. son éloge des plus beauxcanons' "où les mélodies pour ainsi dire s'accouplent;t æ fondent" ("- wo diË Metooien
glgiûsam sich begæen und ineinanderschmelzen.;;, in : S. W gt2,p. S'g.'-'-n s^-Y 10, p. 309- ("Die Musik zeigte hier von den woræn abgesondert ihre stârksteKrafr.")
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Heinse revendiçe le droit au plaisir sonore en réaction à la pression morale

qu'exercent bon nombre de ses contemporains, car il refuse d'enfermer la musique

dans une fonction essentiellement sociale ou reli.gieuse. Cela ne signifie pas pour

autant qu'il renonce à exercer cette "pression sémantique" sur la musique dont

parlent les critiques modernes.lls Iâ musique est pour les hommes du temps

étroitement hæ, aux passions humaines, à ce que I'on commence à appeler le
nsentiment". Nous avons noté qu'avant 1750, les thôriciens de la musique

considéraient que la "reptésentationn de ces passions obéissait à des règtes précises,

indépendamment de l'état d'âme du compositeur. Ia génération du Sturm und

Drang considère au contraire que le moi lyrique du compositeur comme celui du

prÈte s'exprime directement dans ce qui devient son oeuvre et n'est plus le seul

produit de son plus ou moins grand savoir-faire. Le sens supposé de cette oeuvre

devient donc primordial, puisqu'à travers elle s'exprime I'individu, et il I'emporûe

donc sur la notion de forme.

Le développement de cette "esthétique du sentiment" ("Gefiihtsâsthetik"),

qui finit par dégénérer au début du dix-neuvième siècte en apologie du dilettanæ

sentimental qui nsent" mieu la musique que le professionnel borné, suscia la

vigoureuse réaction du critique Edouard Hanslick qui publia en 1854 un essai

intitulé Du kau dans la musique (Vom Mtsihlisch-&hônen) pour réfuter f idée

communément admise désormais que la musique était particulièrement apte à

exprimer la vie psychique et lui opposer la notion du beau intrinsèque à la musique
nexistant uniquement dans les sons et dans leurs combinaisons artistiques."ll6 Ce

qui s'exprime dans la musique, oe sont les idées musicales incarnées dans la

mélodie et organisées selon le rythme et I'harmonie, et non des idées ou des

sentiments. Dans son ardeur polémique, Ilanslick ciæ aussi bien les représentants

tt5 p. Çiilfts, Roussau und die Mtsik, p. 109.
116 E. Hânslich Dl beau dans Ia ntsique, traduction par Ch. Bannelier rewe et complétée
par G. hrcher, Paris, 1986, p. 93.
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de la théorie des passions d'avant 1750, Mattheson et Marpurg, guo le Heinse des

Dialogues musicaux, Forkel, Kirnberger, Sulzer et des auteurs plus récents et

termine son florilège par des ciations de \Vagner dont il récuse la conception du

drame musical, héritière selon lui de I'esthétique du sentiment. Il s'en prend plus

expliciæment à Heinse dans une note du cinquième chapitre où il oppose I'amateur

qui ne fait que "sentir" la musique à I'artiste ou à I'esthèæ qui est capable de la

comprendre, c'est-à-dire de contempler la succession des formes sonores. Il

s'insurge contre "le tempérament rionurnesque et déréglé" de Heinse qui lui fait

"dédaigner le beau purement musical pour les vagues impressions du sentimssl.ollT

L'opposition entre l'"esthétique du sentiment" et I'nesthétique de la forme"

qui vit se déchirer les partisans du "formaliste" Hanslick et ceux de Vy'agner, relève

toutefois d'un certain schématisme. La critique contemporaine a du resûe relativisé

le 'formalisme" de llanslick, particulièrement Carl Dalrlhaus qui noûe que le

principe d'expression n'est pas récusé par ce dernier lorsqu'il s'agit de I'esthétique

de I'inærpréation et rapproche $r ce point un passage de I'ouvrage d'Ilanslick des

conceptions de Herder... et de Heinse !ll8 Iæ problème de I'autonomie de I'oeuvre

musicale se pose en effet par mpport au compositeur et à I'auditeur. Hanslick n'a

jamais nié que la musique puisse susciter des sentiments chez celui qui l'écoute,

mais il considère que ce n'est 1ns 1à son but, car I'essence de la musique réside

selon lui dans le travail du compositeur sur les formes, et non pas dans dans la

manière dont elle est perçue. Dans son introduction à la réédition française du Beau

dans Ia musique, Jean-Jacques Nattiez montrre qu'il convient toutefois de relativiser

ce jugement et que I'essence du fait musical ne peut pas être ramenê uniquement à

sa forme : "S'il y a une essence du fait musical, elle se situe davantage dans son

éclaæment en trois dimensions : le processus créateur, le résultat formel de cette

rr7 lbid.,p. lz6sq.
tlE Q. pahlh atrs, Ivfrtsiâsthetik, Laaber, l98f, p. 37.
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création et I'acte de perceptisll.trlle Il est cliair que Hanslick valorise la seconde

dimension et il convient de faire la part des choses dans une perspective historique

dont llanslick est lui-même nécessairement tributaire : derrière sa conception du

beau méaphysique, isolé de la composante psychologique de sa gestation et de son

effet, se profile un idéalisme philosophique et un classicisme esthétique aussi datés
que I'exaltation du sentiment par Schubart ou Carl Philipp Emmanuel Bach.l2o

Hanslick a lui-même reoonnu que les formes musicales n'étaient pas éæmelles et,

de fait, la forme idéale qui sous-tend sa démonstration, la sonate dans son acception

post-classique, a vécu. Nous avons constaté que Heinse, à I'instar de ses
co'ntemporains, privilégie I'acte de perce,ption. Mais llanslick ne I'a-t-il pas classé

un peu rapidement dans la catégorie des apôtres de l'"esthétique du sentiment" ? il

ne s'agrt pas de défendre Heinse contrie des reproches que formule llanslick à son

endroit, mais de déærminer tout d'abord ce que recouvïe chez Heinse la notion

d'expression en musique. Dans quelle mesure s'agit-il d'une projection par le sujet

de sa propre affectivité dans la perspective du sturm und Drang?

Il est indéniable que Heinse poursuit ce que llanslick appelle ironiquement

le "fantôme du sens de la musique."l2r Cette préoccupation est commune aux

rationalisæs comme aux représentants de l'"esthétique du sentiment." 11 est

intéressant de noter que la première phrase que llanslick ciæ de notre auteur,

extraiæ de la préface du premier Dialogue, nous renvoie à la ærminologie d,avant

1750 : "I-e but principal de la musique est d'imiter ou plutôt d'exciter les
passions-"ln lÂ formulation restrictive nou plutôt" dénote I'ambiguîté persistante

chezlejeune Heinse de cette notion d'expression où se mêlent encore les traces du

rationalisme traditionnel et l'émancipation de ta copie servile (Mtrasis). De quel

lre J.J- Nattiez, "Introduction à l'esthétique de Hanslick", in : E. Hansliclq ùt Beau dansIa ntsique,Paris, 1986, p. 45.
l, Cf. C. Dahlhaus, op. cit,p. gl.
t2r E. Hanslick, op. cit,p.lI3.

li P- -H*ticb op. cit, p.69, cf. s.w: l, p. 217. ("Der Haupændaveck der Musik ist die
Nachahmung oder vielmehr Erregung der Læidenschaften.")
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point de we Heinse considère-t-il le matériau de la musique ? L'analyse par Heinse

des Mærere d'Allegri et de l-eo laisse entrrevoir I'acception de I'expression "les

passions" que Heinse continue d'utiliser. La théorie des passions est concentrée en

un principe fondamenal où le mouvement perpétuel de l'âme correspond à celui de

la nature organique, cax onous ne sommes que des points détachés du Tout et nous

aspirons toujours à nous éunir à lui, à nous fondre à nouveau dans le chir Ether

céleste.nlæ Iæs 'passions" signifient en fait la passion essentielle dont dérive toutes

les autres et qui est aussi le principe fondamental de la vie. Il s'agit bien sûr de

I'amour, compris comme I'attirance irrésistible entre deux êtres humains à I'image

de celle qui rassemble deux éléments de I'univers. Iorsque Heinse écrit que la

musique représenæ principalement I'amour et les passions qui en dérivent, cela

signifie que cette pulsion fondamentale de tout ce qui est vivant engendre une

tension perpétuelle entrie repos et mouvement que les humains nomment lutûe.124 f,n

1796, Heinse décourre avec bonheur I'adéquation de ses principes avec ceuK

qu'Aristote énonce dans son Ethique et not€ : "La colère et I'amour ont entre eux

cette ressemblance que les deux passions enflent la force."lr C'est une des raisons

pour lesquelles les deux sentiments sont parfois si proches I'un de I'autre, car la

résistance oppose par un être augmente le désir qu'a I'autre de le subjuguer.

L'analyse par Heinse de l'Aflrrida abbandonata de Jommelli illustrre parfaiæment

cette réciprocité : Armida et Rinaldo "sont toujours passionnés et jamais en repos",

et aux délices de I'amour succède à I'acte II "un combat qui se dénoue encore une

fois dans la félicité."t26 Mais la lutte succèdera à nouveau à I'union provisoire des

deux amants. La concordance entrre les fondements de la réflexion philosophique de

Heinse et son expérience esthétique qui ne se réalise pleinement que par le

rts S.W. El2, p. 160. ("wir sind nur abgelôste Punfte vom Ganzen,und sehnen uns ja
immer, rrns danit an vereinigen, wieder in den klaren himmlischen Aether zu zerflieBen.")
r24 bid,p.Y4.
rÉ 5.W.8/3, p. .133. ('7.on und Liebe haben darin eine Aehnlichkeit miæinander, daB
beide læidenschaften die Kraft schwellen.')
r% S.w:812,p.401.
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truchement de la musique donne donc une connotation particulière à sa conception

de I'expression qui ne s'en tient pas à I'acception courante pr l'Empfrndnnbit

des nsentiments".

Dans ses "Carnets" de Mayence, Heinse se pose en@re une fois la

question: "Que représente la musique ? La masse et son mouvement, les deux

toujours ensemble ; la vie pure, abstraite de tout dans la nature et dans

l'homme."rz7 IÂ vie pure, c'est la vie à son maximum d'intensité ælle qu'elle

s'exprime librement dans la nature et à laquelle I'homme aspire à participer

pleinement. C'est donc bien I'idéal de I'accord entre rnacrocosme et microcosme

qui déærmine I'approche par Heinse du matériau musical que constituent les sons et

de son organisation au moyen de la mélodie, de I'harrronie et du rythme.

2) Harrronie et nature

Heinse établit comme posnrlat que I'harnonie et le rythme sont les

fo'ndements universels de I'expression et que la mélodie tire sa vie des deux. Selon

lui, I'harmonie a été négligée par les Anciens tandis que les musiciens modernes ne

s'attachent pas suffisamment au rythms.tæ Lors du séjour à Venise, Heinse fait

l'éloge de la musique d'un ballet dont le rythme "rend crédibles les miracles de

I'ancienne musique greoque.rlzs Que ce dernier joue un rôle essentiel dans une

musique de ballet ne semble pas surprenant, mais Heinse exalæ dans toute musique

la notion de rythme, car ce dernier est une manifesation de la vie. Il en vient à

écTire que nle vers en poésie, la mesure en musique sont I'imitation de I'organisme

rn lbid., p. 292. ("Was sællt die Musik dar ? Masse, rmd Bewegung derselben" beydes
immer beysamen ; das reine, von allem abgesondefte, Iæben in der Nanr und im
Menschen.") Repris dans Hildegard n: S.W:5,p.332.
ra  s .w .6 ,p .17 .
r2e g.yy,lo, p. lû2.



150

dans la nature.trl3oIl parle à propos des mesures composées d'nune force qui a une

bien plus grande ampleur de souffle, un feu et une violence qui perdurent bien plus

longtemps."l3t [æs mesures simples, 3/4 et 318, expriment deux types de

mouvement qui s'appliquent au mouvement de I'univers en correslrcndance avec

celui de l'âme : la première une progression paisible et équilibrê, la seconde une

poussée résultant de I'effort d'une force. Iæs mesures composées, 6/8 et L218,

expriment une force de plus grande inænsité qui correspond à des passions plus

violentesl32. Heinse émet en outre I'hypothèse selon laquelle la mesure et la

métrique auraient peut-être leur origine dans la reprise de la respiration.l33 Iæs

fondements du rythme sont donc interprétés selon des donnês biologiques et le

rythme doit pour cette raison sembler naturel, c'est-àdire semblable aru( pas ou aux

battements du pouls qui s'accélèrent ou ralentissent sans que cette régularité soit

purement mécanique. "Imiation" signifie-t-il ici pour autant "reproduction" ? Il

nous semble que sur la question du rythme le caractère de transition de I'esthétique

musicale de Heinse apparaît pleinement. n déclare le rythme fondamental pour

I'expressivité de toute oeuvre musicale et son éloge de Gluck comme "maître de

I'expressionn est en partie motivée par I'imporhnce du rythme dans la

caractérisation des sentiments intenses et les sinrations décisives.l3a Mais la mesure

a dans ses analyses d'oeurrrres une fonction parfois purement imiative. Il évoque à

plusieurs reprises avec admiration un passage d'Olinryiade de Jommelli où le

rythme de I'accompagnement du second violon reproduit le galop d'un cheval.l3s

r30 S. W:, 813, p. 54. ("Vers in Poesie, und Takt in Musik sind Nachahmung
Organismus in der Nanr.")
,tl S.VU, 812, p.315. ('Ikaft von weir lângerem Athem und Feuer und Heftigkeit")
11? Cf. à propos du derxième ase d'Antigonede Traena. In : S. W. glZ, p. 4l-3.
r33 pi4,p. 312 sq.
r34 S.W 6, p. 30 ("glo8er Meisær des Ausdnrcks.")
t3s 5.11y 812,p.465, repris dans Hildegaren: S.W:,5,p.253.
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Reichardt s'élèvera au contraire contre nl'absence de goût d'une telle peinture

musicale" remarquable selon lui par sa monotonie.l36

Dans la polémique entre Rameau et Rousseau, I'histoire a retenu que le

premier faisait dépendre I'expression de I'harmonie et le second de la mélodie.

Cetæ opposition est bien sûr réductrice, mais Heinse connaît la querelle entre les

deux par le Dictionnaire de mtsique de Rousseau, en particulier par les articles

"basse fondamenale' et "unité de mélodie' auquel le premier des Dialogues

musialx fait déjà directement allusion. Comme beaucoup de ses contemporains, il

identifie tout d'abord "harmonien et npolyphonien, ce qui amène Ie Jommelli du

premier Dialogue à dire que nous sentons davantage I'harmonie que la mélodie, car

nous ne sommes pas capables de ressentir plusieurs sons différents I lx fsis.taz

Dans I'article "unité de mélodie", Rousseau écrivait : "Quand j'entends chanter nos

psaumes à quatre parties, je commence toujours par êfie saisi, ravi de cette

harrronie pleine et neuve (...), mais à peine en ai-je écouté la suite, pendant

quelques minutes, que mon attention se relâche, le ûout m'étourdit peu à

peu [...]."13E Mais si Heinse souscrivait à ces prorpos dans sa jeunesse, il en vient

par Ia suiæ à critiquer le principe d'unité de mélodie que Rousseau se targue

d'avoir découvertl3e. n e$ime que la superposition de deux mélodies peut être

justifiée et que I'hostilité de Rousseau à la polyphonie sous-estime la richesse

expressiræ de la musiquel4o. n considère en revanche que Rameau va trop loin en

voulant "prouver que l'énergie de la musique vient tout de l'harmonie."l4t Son

136 pens son troisième article consacré à lfrIdegarQ ia: Lyæum frr die æhônen Kiinste,
lTn,l. Bd, l. Theil, p.172.
t37 s.w l, p. 238.
tt: J.J. Rousseau, Dictionnaire de ntsique, Paris, 1268, p. 536.
l3e Rousseau défrnit ainsi ce principe : "L'Harmonie, qui devrait éûouffer la mélodie,
I'anime, la renforce, la détermine, les diverses parties, sans se confondre, concorurent au
même effet, et, quoique clacuæ d'elles paraisse avoir son chant propre, de toutes ces
parties réunies on n'entend softir ç'un seul et même chast.' ln: Dictioanaire de ntsique,
p .537.
r& S.w:812,p.371.
r4r J.J. Rousseau, op. cit.,p.537.
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point de vue par rapport à la querelle se veut inærmédiaire : "La mélodie est la

sensation, et la basse, ou I'harmonie, I'entendement. Ia perfection se trouve là où

l'équilibre entre les deux est bon.trl42 II renvoie ainsi dos à dos les deux

contradicteurs de son ro[ran, Reinhold, qui n'est sensible qu'à la beauté

immédiatement perçue d'une mélodie comme succession, et Iækmann, pour qui

I'essentiel d'une mélodie provient de I'harmonie, c'est-àdire de I'organisation de la

hauteur des sonsl43. Heinse est conscient que mélodie et harmonie ont comme

élément commun la notion d'inærvalle, centrale dans son analyse de I'expression en

musiquel4.

I-e caractère expressif de I'harmonie ne fait aucun doute chez Heinse et se

trouve au coeur de plusieurs débats dans Hildegard.I-es critiques qui ont analysé la

symbolique des accords chez Heinse le font en général uniquement d'après le

@ntext€ du roman et insisænt donc sur le caractère "sentimental" de I'inærprétation

de Heinse. C'est le cas chez H.H. Eggebrecht, mais aussi chez Nora E.

llaimberger qui ne voit dans l'exposé présenté par Inckmann que sa reliation avec

la pulsion érotique qui pousse irrésistiblement le maître de chapelle et compositeur

vers son élèvel45. Or, les passages des 'Carnetsn que reprend Heinse dans

Hildegard intègrent plus nettement ces analyses dans la notion beaucoup plus large

d'"existence" qui est aussi bien celle de I'univers que la vie d'individus particuliers.

Iæs correspondances entre I'organisme vivant de la nature et la vie humaine se

reûouvent pleinement dans la symbolique des accords et des tonalités, car, pour

Heinse, les rapports fondamentaux entre les sons musicaux existent déjà dans ta

ta s.w: ElZ, p.369.
r43 S.W:6, pp. 36 à 38.
ru S.W: 812, p.311 : "Iæs différenc intervalles donnent la mélodie et I'harmonie en
général. La mélodie est la marche et le passage, I'harmonie la coexisænce." ("Die
verschiedenen Inærvallen geben die allgemeine Melodie und Harmonie. Melodie ist Schritt
ud Uebergang ; Harmonie Beysamrenseyn.") Cf. également ibid., p. 315. sur
I'harmonie.
r45 NoÉ E. Haimberger, Vom Musikr ntm Dichter. E TA Hofunns Afurdwrstellung
Bonn,1976,p.35.
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naturel6. Cette conviction s'appuie sur les découvertes acoustiques récentes.

Sauveur avait montré que les corps vibrants produisaient à travers leurs premiers

harmoniques I'accord parfait majeur, appelé pour cette raison nl'ac@rd de la

nature.' Rameau a utilisé cette découverte pour justifier les lois de I'harmonie

tonale. Heinse, qui connaît surtout la simplification du système de Rameau par

Kirnberger, rend à plusieurs reprises hommage au théoricien français qui a clarifié

un système jusqu'ici touffu, car le meilleur système est pour Heinse celui dont les

Êgles se développent clairement et qui pennet d'embrasser facilement I'ensemble

de I'harmonie.lfl Or, dans le 'labyrinthe de I'harmonien, les rapports des

consoftmces servent de guide et I'accord parfait constitue bien leur réunion idéale.

Iæ dix-huitième siècle établissait une classification des accords en distinguant les

accords consonants (l'accord parfait et ses renversements ainsi que les accords de

quint€ diminuê), des accords dissonants que sont les accords de sepième et par la

suiæ de neuvième. L'inærvalle de septième était considéré comme une dissonance

ajoutée à I'accorrd parfait. Heinse subordonne également son inærpréation des

bases de l'harrronie à ces présupposés qui expliquent le caractère expressif des

@nsonances, puis des accords. Il explique ainsi la différence entre consonances et

dissonances : "Toutps les dissonances expriment soit la tension extrême soit la

concentration des forces, de même que les consoftmces en sont leur manifestation

pure.trl4E Heinse considère les consonances comme la base de I'harmonie qui

atteignent leur plénitude si on leur ajoute un son, fonnant ainsi I'accord parfait,

pivot autour duquel s'articule I'expressivité de I'harmonie. Cette supériorité du

eractère expressif de I'accord par rapport à I'inærvalle qu'il énonce dans les

"Carnets" de l79l est réaffinnée avec plus de force dans Hildegard: "Deux sons

ne suffisent pas à former un tout. Il faut au moins leur ajouter le troisième par la

16 5 .W.9 ,p .292.
r47  s .w6,p .36 .
r8S.W. 8n, p. 317. ("Alle Dissonanzen drûcken entweder Ueberspannung oder
Zusammenpressung der Krâfte aus ; so wie die Consonanzen reine AeuBerung derselben.")
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pensée. Celui qui dit par exemple : lia tierce mineure est triste, la quinte juste

joyeuse devrait faire consister I'accord parfait mineur en un accord triste-gai.'r+e

Cette contradiction éventuelle est insupportable à Heinse qui cherche une cohérence

à la sémantique de I'harmonie. Nous allons voir qu'en dépit de leur apparence

arbitraire à la première lecfltre, les symboles qu'il utilise dans son interprétation des

bases du sysême harmonique tonal ont une cohérence interne et que le plan général

philosophique et la qphère des sentiments humains se coreqpondent parfaitement.

De touæs les consonances, I'octave est lia plus parfaitÊ, @t la plus proche de

I'unisson, suivie de la quinte, "l'esprit céleste qui donne forme à la matière déjà

organique et y rayonne et y brille." La tierce majeure qui permet la constitution de

la triade fondamenale est "le siège de la vie et le noble sentiment de I'existence

dans sa perfection suprême.'I-a quarte, qui est, avec I'octave et lâ quinûe,

fondamenale dans le phénomène naturel de la résonance, est comparée à un baiser

qui unit deux êtres, cat elle cherche à se réunir à I'accord parfait.tso L'octave, la

quinte et la tierce, puis les acccords parfaits consonants et enfin les accords

dissonants de quatrre ou cinq sons sont parallèlement rapprochés par Heinse des

stades principaux de la vie humaine et des relations fondamenales entre les

individus. L'octave éant la plus prcche de I'unisson, elle qymbolise la relation

entre le 1Ère et le fils dans la naûre. I-es quatre octaves représentent les quatre âges

de la vie, I'enfant, le jeune homme, I'adulte et le vieillard.lsl Iæs accords parfaits

des différents degrés de la girmme qui sont les plus naturels représentent les

relations fondamenales entre les humains, celles du couple et de la famiile :

"l'homme et la femme, lia toniqæ et la quinte, le fils et la fille, la tierce majeure et

r4e Resp. sw:8t2, p.317 et s.w:6, p. 35. ("zwey Tône machen noch kein Ganzes aus ;
wenigstens mu8 der drite hinzugedacht werden. Wer anm Beyspiel sagt : die kleine Terz
ist traurig, die reiæ Quinæ frôhlich ; der mûBæ den weichen Dreyklang ans traurig-
frôhlich bestehehn lassen.')
r5o s. w BD, p.3l6sq.
rsr bid.
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mineure."ls2 Cettp formulation est très proche de celle de Schubart qui voit

cependant dans la constitution de I'accord parfait une loi au fondement mystique. Il

s'exprime ainsi dans ses nrhapsodies musicales", firagments conçus en 1786 durant

sa captivité dans la forteresse du Hohenasperg : oDans une ligne mouvante, le ton

fondamental embrasse la quinæ comme son épouse ; de leurs étreinæs surgit la

tierce et forme cette triade mystique - le contenu profond, inépuisable de chaque

révélation harmoniçs.trI53 Heinse déclare quant à lui dans ses "Carnetsn de

Mayence qu'il n'y a pas de surnaturel, mais iI en vient à parler de "l'invisible"

pour caractériser I'origine des composantes de I'accord parfait.ts+ Le panthéisme

qui s'exprime dans Ia fameuse "lettre sur lia galerie de Dusseldorf" de L776 a des

accents quasi mystiques :

"Dieu est le tout de I'harmonie d'où tout prend sa source, comme I'accord
parfait dans toute sa force provient de la note fondamentale. En revanche,
lorsque I'on diminue justement dans la proportion de son extrémité, de la
tierce supérieure (ou de la tierce inférieure qui résonne), on produit I'accord
parfait souffrant, celui que les musiciens appellent mineur; la mélancolie, le

sentiment d'angoisse de la créahue, le vide fini, la chute dans les sombres
abîmes du nânt malgré toutes ses joies, lorsqu'elle s'éloigne de sa
fondamentale, dela source originelle, du Créateur, de Dieu.ol55

Il convient, bien sûr, de faire la part de l'enthousiasme de jeunesse qui

s'exprime dans cette lettre et de la nécessité pour Heinse de recourir à des symboles

rsz lbid., p. 3tE.
r53 C.F.D. Schubarg Des Patioten genmælæ khrifren und khicfulg 8 Bde, Snrttgart,
1839-40 (cité ultérieurement G.S.), 6. Bd, p. 54. ("Der Grundton kû8t in einer lVogenlinie
die Qrim wie seine Gaain ; dann schlûpft die Terz aus ihren Umarnrungen hervor und
bildet jene mystische Trias - den tiefen unerschôpflichen Inhalt jeder harmonischen
Offenbanr4g.')
rs4 s.w 812, p.294.
rss S.W 9, p. 293. ("Gott ist das All der Harmonie, uroraus alles enspri4gt ; wie der
schône starke Dreyklang aus dem Grundon. Wenn man fuilgsgga in eben der Proportion
wieder ariickgeht vom âussersteq von der hôchsten Terz (oben von der tieffsten, die
nachklingÊ), so wird der leidede Dreyklang, den die Tonkiinstle,r den weichen nennen,
hervorgebracht ; die lVehnuth, das bange ds Geschôpfes, die endliche IæerE, der Sturz in
die finsærn Abgrûnde des Nichts bey jeder seiner Freuden, wo es sic,h von seinem
Grundton" Urçrelle, Schôpfer, Gott, entfernt. ")
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acceptables pour son correqpondânt Gleim, comme la notion traditionnelle de Dieu

créateur, pour laquelle il nourrit le plus souvent une grande hostilité156. Les

"Carnets" de Mayence reprennent le même thème du sentiment de déréliction qui

s'emparre de I'homme au fur et à mesure qu'il s'éloigne de la perfection originelle,

mais se réÊrent à la nature sensible. Heinse exalæ I'accord parfait majeur qui

concentre en lui "l'existence pure, belle, parfaite.'rs7 QstrE perfection signifie

"l'union la plus pure de consornnces où rien n'est de fiop et rien ne flanque.nl5E 4

partir de ce stade idéal, l'accord parfait mineur nous procure un sentiment de

manque par rapport àl'étzt originel de perfection et exprime de ce fait la trisæsse.

L'accord par:fait mineur diminué où la quinte est, elle aussi, diminuée, procure un

tel sentiment de manque qu'il menace I'existence de l'ême : I'accord parfait majeur

augmenté où la quinæ augmentée s'ajoute à la tierce majeure est interprété comme

une extension excessive de la plénitude originelle. C-etæ modification qui éloigne de

l'éat originel parfait correspond de ce fait à des sentiments négatifs, le chagrin, la

colère, la furie. Il y a donc quatre stades fondamentaux de I'existence : les deux

derniers ne peuvent être que hansitoires, car ils éloignent de l'équilibre qui règne

dans I'accord parfait majeur (et, à un moindre de$é, mineur) et auquel nous

aspirons. La mélodie développe ces quatre sorûes d'existence à partir d'un ton

fondamenal et leur donne vie et mouvementlse. Heinse compare le mouvement

ascendant de la mélodie de la tonique vers la quinte à I'escalade d'une montagne

avec plus ou moins de détours qui permettent à Ia mélodie de s'épanouir avant le

retour dans "la trisæ vallée du ton fondamental."l@

I-e sysême de Rameau valorise la notion de consonance et celui de

Kirnberger en est une caricature dans la mesure où il veut faire de I'accord parfait

rs6 Cf. p. ex. S.W:813, p.246.
rs7 5.1ry 8D, p.363. ("die reine schône vollkommne Exisænz")
rst bid., p. 318. ("die karscheste Vereinigung von Consonanzen, wo nichs an viel und
nichs an wenig is")
rse bid., p.342 sq.
ræ lbid., p.314.
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diminué un accord consonantl6l. Dans la musique de la période classique, elle sera

privilégiée aux dépens de la dissonance qui n'est considérée que comme un passage

transitoire avant de revenir à la consonance proche de la nature. Heinse est proche

de cette conception dans la mesurre où Ia consonance est pour lui synonyme de la

plus grande beauté. Lorsqu'il fait l'éloge du premier choeur du deuxième acte

d'Afw d Euridiæ de Gluck, c'est en partie à cause du rôle privilégié dévolu à

I'ocûave: "On sent \naiment que I'octave est laplus parfaite des consonances.trl62

Dans Giulio &bino, il admire particulièrement Ie premier air du premier actq, e21r
'l'harmonie se maintient de bout en bout en mi majeur et consiste essentiellement

en @nsorumces. Ceci élève l'âme extraordinairelnsll.nl63 En dépit de son

indéniable prédilection pour la consorumce en laquelle il voit la résonance de la

pure nature, Heinse intègre pourtant pleinement la dissonance dans la fonction

expressive de I'harmonie. Dans les "Carnetso de son deuxième séjour à Dusseldorf,

il souligne la confirmation des expériences de Sthagore par les découverûes plus

récenûes de I'acoustique avec jubilation : "$thagore avait raison, le monde est une

musique ! Lorsque les @nsonances et des dissonances entrrelacent le plus

étroiæment leur force, il est à son summum d'existence [...]."1u Ce n'est pas par

hasaxd s'il mettna par la suiæ ce passage dans la bouche de Démétri qui développe

sa philosophie de la nature dans Ardinghello. Lorsque H.H. Eggebrecht estime que

la référence à $thagore ne joue qu'un rôle marginal dans la réflexion de Heinse

sur la musique, il nous semble négliger une partie imporante de celle-ci.l65 Dans

Hildegard, I-ockmann exalæ en $thagore celui qui a pereÉ,les secrets des rapports

16l Cf. H. Riemann, MusiHexibn, \/ltinz., 1fti7, personenteil, l. Bd,
"Kirnberger").

p. 926. (Article

162 S.W: 812, p. 500. ('Es wird recht fiihlbar, daB die Octave die vollkommensæ
ConSonenz iSt.')
163 bid., p. 564. ("Die ganze Harmonie hiilt sich durchaus imrer in E-Dur auf, und
besteht meisæns aus Consornanzen. DieB erhebt die Seele ungemein.")
ræ lhid., p. 159. ("Pyth4goras hæte ganz rechg die tVelt ist eine Musik. Wo die Gewalt
der Conson:uzen und Dissonanzen am verflochtensten ist, da ist ihr hôchstes læben [...].")t6s tf.tl.Fggebrecht, "Das Musikalische ip...", p. 3a3. (note en ïas oe
page)
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entre les nombres, c'est-à-dire "la perfection des créatures originelles qui susciæ le

ravissement."l66 Dans ses "Carnets" de Mayence, Heinse évoque les vibrations de

I'air qui échappent à notre perception et à notre entendement et qui sont bien une

partie de la musique, mais inaccessible à I'homme, ûels "les sons impénétrables et

les harmonies des planèæs, comètes et soleils qui se roulent avec leurs masses

incommensurables dans la joie.ntoz L'allusion à I'harmonie des sphères des

pyth4goriciens est ici transparente, mais Heinse met en revanche la tradition

pythagoricienne au service d'un panthéisme vialiste. Ses références fréquentes à

$thagore sont en ce sens différentes de I'utilisation Fr la spéculation baroque de

la mystique des nombres pour faire de la musique le reflet du divin transcendant.

Lorsqu'il évoque la rias defrciens (accord parfait avec une quinte diminuée) pour

I'exclure de la définition de I'accord parfait au sens strict, il reprend bien ta

ærminologie des théoriciens allemands du dix-septième et du début du dix-huitième

qui voyaient dans I'accord parfait (rias harnpnica) le symbole de la Trinité.r6E

Mais Heinsê, pou sa part, récuse I'inærpréation chrétienne : la nature sur laquetle

se fonde la musique est uniquement la nature physique qui est intrinsèquement

porteuse du principe de vie, et à ce titre divine, et c'est en ce sens que I'accord

parfait, le plus proche du modèle de résonance dans la nature, est appelé "divin".

Ia "lettre sur la galerie de Dusseldorf" de 1776 contient un F.ssage où Heinse

évoque I'accord parfait présent dans chaque son comme par exemple dans le bruit

au premier abord assourdissant d'une cloche et qui est à lui seul I'embryon de

I'harmonie. Car "tout est harmonie, devenir, être et disparition et redevenir, une

harmonie qui engendre et dispamlt éternellems6.rl6e

16 S.W. 6, p.20. ("die entztckende Vollkornrrenheit aller Urgeschôpfe")
167 5.W.812, p.293. ('die unergrûndlichen Tône und Harmonien der Planeten, Kometen,
und Sonnen" die sich mit unerme0lichen Massen in Freude wâlzen")
r6E lbid., p. 318.
r6e S. W: 9,. p. 2f2sq. ("Alles [...] ist Harmonie, gro0er durchdriagender Zug von
Harmonie, Werden, Seyn, und Vergehen, und Wiederwerden, ewig gebâhrende und ewig
vergehede Harmonie [...]")
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L'importance que Heinse accorrde à la dissonance se retrouve dans Ia

fonction positive dévolue aux retards ("Vorhalte"), ainsi nommés parce qu'ils

retardent effectivement le retour à la consonance en prolongeant une note d'un

accord sur I'accord suivant dont elle ne fait pourtant pas partie. Pour Heinse, ces

retards donnent un charme particulièrement fort à un accord, car ils expriment ainsi

la résisance à un phénomène. Transposé dans le domaine des sentiments humains,

le retard exprime la répugnan@, h résistance à une agression extérieure, la

tentative de préserver une joie ou I'attente d'un bonheu/7o. I réserve d'autre part

dans son analyse une place importante aux accords de septième diminuée. I-a sixte

est pour lui la consoftmce limite qui, augmentê, côtoie la septième diminuée, "la

première dissonance qui réclame l'équilibre, le retour à I'existence paisible et

harmonieuse.'l7l De même la neuvième, considérê, elle aussi comme une

dissonance, exprime la douleur, la haine et la répugnancel72.

L'étaL de ænsion et de lutte qui caractérise les accords fondamentaux de

septième diminuée est la face complémentaire indispensable du repos et de

l'équilibre parfaits, car la vie résulte de la confrontation féconde entre les deux

aspects. L'accord qui réunit la septième diminuée à la tierce majeure et à la quinte

se situe entre consoftrnce et dissonance et exprime de ce fait Ia transition entre ce

qui est heureux et malheureuxlT3. Mais les principaux accords de septième

diminuée et leurs renversements expriment des situations de crise ou de forte

tension dans la vie humaine qui se retrouvent dans les grandes oeuwes tragiques où

I'exaltation héroique et la douleur sont exaceræes : I'accord de seconde avec la

quarte juste et la sixæ majeure exprime I'effort grandiose qui permet aux héros de

triompher de I'adversité, æls Hercule, Démosthène, Sophonisbe ou Antigone.

r7o S.w 6,  p.36.
r7r S.W:,812, p.317. ("die ersæ Dissonarrz, die Gleichgewic;ht" wieder ruhige und
barmonische Existenz verlangt')
r72 bid., p. 524. Cf. égaleænt p. 323, où la neuvième est comparée à une personne
agressée, puis emmenée de force.
r73 pi4. ,p.318.
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L'accord de septième contenant deux tierces mineures exprime la douleur résignê

après la catastrophe tragique et a un caractère élégiaque. Même si Heinse exprime

parfois une certaine réserve à I'encontre de la septième diminuê à cause de son

caractère jugé "peu natureln selon le préjugé du temps, il lui accorde pour cette

raison un caractère tragique qui contribue à la grandeur de ceraines oeuwes :

"[L'accord de septième diminuée] est I'accord propre au tragique et est souvent

utilisé en particulier par Traetta et Gluck.'174 C'est au reste chez eæ, dernier qu'il en

relève le plus d'exemples, en particulier dans Alceste où il est modifié "dans tous

les renversements, dans toutes les tonalités, à tous les instruments et plonge

I'ensemble pour ainsi dire dans une obscurité tragique.tlTs n convient toutefois de

ne pas en abuser, ce qui est, selon Heinse, un défaut de Gluck, même dans un chef-

d'oeuvre comme lphigénie en Thuride.Il fait au contraire l'éloge d'un réciatif de

Iplito d Aricia de Traetta où ta tenue et la rætÉion de I'accord de septième

donne à I'ensemble une tistesse passionnée, mais où cet accord est suffisamment

inærrompu pour ne pas faire basculer l'hatmoniel76.

Iæ point de we de Heinse se trouve donc à la charnière de l'évolution enrre

la conception classique de I'harmonie et la sensibilité romantique d'un Hoffmann

qui privilégie la dissonance et I'accord de septième précisément pour leur caractère

de tension. D'une part, Heinse critique la musique ialienne récente qui manque de

dissonances et flatæ trop I'oreille pour exprimer les grandes passions : "I-e cri

sauvage de la nature s'est assagi."rn n lui oppose les oeuwes d'un Jommelli ou

d'un Traetûa : dans les choeurs de I'Antigone (1172) de ce dernier, on fiouve les

"dissonances les plus âpres" qui produisent un effet nagique intenselTE. De même,

dms Hildegard, rl exalæ la tierce comme "siège des passions" , c'est-àdire comme

r74 lbid., p. 524.
r75 lbid., p. 51. Cf. le commenaire du premier actl d'Orfu d htridice, ibid., p. 49F.
176 bid,p. u7.
rn lbid., p. 354. ("der wilde Schrey der Natur ist sittsam geworden")
r7E bid., p. 412. ('[die] herbsæn Disg,6rnanzea")
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porteuse d'énergie inlBnss.lTe Ia tierce pennet une plus grande variétÉ expressive

que la quinte puisqu'elle déærmine le passage du majeur au mineur. Mais il

critique par ailleurs dans la musique firançaise I'abus de sons mineurs 'avec lesquels

notre système musical doit lutter, car ils rabaissent la nature pure"lEo, et apprécie

particulièrement un air du troisième acte du lbnteanma (1765) de Majo où

I'harmonie revient au majeur comme "la sensation qui se trouve encore dans son

innocence naturelle, sa vérité et sa beauté.rlEl L'accord mineur est infériorisé en

dernière extrémité parce qu'il n'a pas son explication dans la résonance naturelle.

Tandis qu'Hoffrnann comme les autres romantiques sera fasciné par la tierce à

cause de sa possibilité de flottement entre les deux modes, Heinse ne dissimule pas

quant à lui sa prédilection pour la tierce majeure. Au dessus de la tierce, nore

modale plus ou moins déærminê, il met finalement la quinæ, note caractéristique

du ton avec la fondarnenale, gu'il appelle pour cette raison le 'coeur de la

musique."lt2 Il semble pour cett€ raison assez proche du schéma ænsion-déænte qui

imprègne la cadence classique attachê à rétablir un équilibre éventuellement

menacé grâce à la "résolutionn de la dissonance. Si le monde est un jeu de

consonances et de dissonances, la dernière ne peut perdureilæ. Sa critique de

I'article "Accord" du Diaionnaire de musique de Rousseau contient un passage très

révélaæur à ce zujet. Il s'en prend à Rousseau qui parle de "la fadeur" de I'accord

de sixtequaræ. Pour Heinse, cet accord renversé de I'accord parfait à partir de la

quinte est au contraire "l'accord de I'enthousiasme", car il renforce la perfection de

la pute existence qui s'exprime dans I'accord parfait fondamental, et c'est pour

cette raison qu'il est utilisé par bon nombre de compositeurs dans la cadence finale

r1e s.w 6, p. 60.
ræ S.W: 812, p. 372. ('mit deæn unser Sysûem zu kâmPfen hat, weil sie die reine Natur
erniedrigen")
r-tr lhid, p. 452. ("die Empfindung noch in ihrer naûiirlichen Unschuld, Wahrheit, und
Schônheit')
rE2 Resp. SW,,8n, p. 317. et6, p.70.
rE3 5.141812,p.159.
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d'un morceau, comme le retour triomphal à I'origine "@mme un aigle se pose à

nouveau après avoir décrit de vasûes cercles dans I'Ether."le

Rameau voyait dans I'harmonie un ordre purement rationnel, contrairement

à la mélodie dont les passions échappaient au contrôle de la raison. B. Didier

souligne à ce propos que la valeur expressive des accords chez Rameau, comprise

en fonction des lois de la résonance, intègre la subjectivité comme la concordance

entre le coeur humain et la nature : la musique nous touche grâce à ce qu'elle a de

plus naturel en elle.l85 L'expressivité de I'harrronie tient également chez Heinse à

son lien indissociable avec la nature, mais une application parfaiæment conséquente

de ce principe I'amène à adopær une position rigide sur la question du

tempérament, c'est-àdire de I'accord des instruments à sons fixes, en I'occurrence

du piano-foræ qui connaît un essor spectaculairc dans la seconde moitié du siècle.

Ia question du æmpérament fuit I'objet de deux développements dans les
nCarnets" dont I'un à partir de I'article "tempérament" du Dictionnaire de musique

de Rousseau, et elle semble sufFsamment imporanæ à Heinse pour faire I'objet

d'une discussion technique précise sur la valeur du tempérament égal dans

Hildegard. Même si I'organisation du dialogue dans le rorum semble faire part

relativement égale entre les défenseurs (Hildegard) et les contradicæurs de ce

sysême, les "Carnets" laissent apparaîtne clairement I'hostilité de Heinse au

tempérament égal. Cetæ attitude, qui semble retarder sur l'évolution de l'époque,

est en fait dictée à Heinse par sa philosophie de la nature, de la même façon que ses

images qui ont suscité la réprobation de ReichardlrE6. l3 répartition des intervalles

de la gamme naturelle change lorsque I'on modifie la tonalité ou le son qui sert de

référence. En changeant de tonalité, le chanteur ou le violonisæ s'adapte

ru bid., p. 363. ('wie ein Adler in weiæn Kreisen ars dem Aether wieder hernieder")
Repris avec de légères variantes dans Hilfugardin: 5.W.6,p.23.
tas B. Didier, op. cit, p. 25.
rE6 Cf. sa première recension de Hildegar{ n: DeunchlanQ l. Stûck, Berlin, 1796,
p. 138 où il qualifie I'exposé de Lockmann de "niaiserie" ('Albernlreit').
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nanrellement et modifie très légèrement la hauteur d'une même note pour retrouver

I'intervalle luste' ("rein"). Dans le rorlan, Hildegard, qui a une excellente oreille,

chanæ en respectant les inærvalles naturels avec une parfaiæ justesse. Mais la

hauteur des sons est fixée sur un instnrment à clavier, ce qui implique qu'il est

impossible de changer la valeur d'une note. Si I'on veut que les douze quintes

recouvrent sept octaves, elles seront excessives. La répartition des inærvalles sur

toutes les gammes de I'instnrment oblige donc à un compromis qui va sacrifier la

justesse naturelle de certains intervalles. Heinse considère de ce fait le pianoforte

comme un instrument bien inférieur au violon qui s'accorde en quinæs justes et aux

instruments à vent qui donnent des séries harmoniques. La nécessité du

tempérament étzrrt en soi une marque de l"'imperfection" de I'instrument à clavier

dont il faut s'accommoder, le problème est pour Heinse de déærminer quelle

méthode réalisera le compromis le plus acceptable pour I'oreille qui "a la maltrise

du son.'lE7 Le tempérament égal lui semble le plus mauvais, car il représente une

solution purement mathématique qui ne tient pas compte des droits de la nature

physique et est do'nc insupporable à I'oreille. L'octave y est en effet divisée en

douze demi-tons égaux pour rendre les gammes semblables dans toutes les tonalités,

ce qui permet de moduler à volonté. Mais il est ainsi nécessaire de baisser toutes les

quinæs pour recouwir exactement les sept ocaves. Heinse s'insurge contre "le

despotisme de I'artn qui rend toutes les quinæs fausses et ce dès la première quinæ

(sol) de l'échelle fondamenale de notre système de notation llEs gn fait, aucun

inærvalle n'est acoustiquement juste à I'exception de I'octave, et les accords en

pâtissent d'autant. En outre, inærvalles et accds perdent leur caracêre. Dans

Hildegard, le musicien l-octxnann s'indigne de ce que dès I'accord prfait d'ut

majeur la quinæ soit trop basse et la tierce trrop haute ; il accorde les deux justes

lnur redonner à I'accord son expression et s'exclame : nl'existence parfaiæ au

rt? s.w: 812, p. 327.
rEt bid
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summum de sa pureté vit et sranime.r'lEe Heinse reconnaît qu'il est impossible

d'accorder tous les accords justes au clavier, mais il préfère tout de même un

tempérament inégal qui essaie de préserver la justesse de certains inærvalles. I-e

tempérament pythagoricien accordait pour sa part toutes les quintes justes, sans se

préoccuper des tierces qui n'éaient pas encore resonnues comme des consonances

parfaiæs. I-ockmann exprime une nostalgie du système antique moins riche en

accords, mais dans lequel les quinæs éaient justes. Iæ privilège dévolu à la quinte

pr Heinse, dont IÆtxnann semble bien ici être le poræ-parole, vient de son rang

primordial dans le phénomène de résonance naturelle avec la quarte,

immédiaæment après l'octave qui est le renversement de I'unisson. I-es gammes

usuelles de nombretx peuples sont basées pour cette raison sur la succession de

quinæs. C'est le cas de la gamme pyttragoricienne et de ses six quinæs successives,

à I'origine de notre gamme diatonique. Iæ cycle des douze quinæs à I'origine des

accords de notrre système tonal inqpire à Heinse une comparaison avec le système

solaire :

"Les quinæs de la nature ressemblent aux mois du soleil : en un an celui-ci
va toujours un peu plus loin que les douze astrres du zodiaque ; de même, la
quinte continue de se mouvoir lorsqu'elle a traversé les douze tonalités. n

est dans l'êtrre de la vie de ne jamais rester en place quelque part. Elle va
toujours vers I' infini. " ls

Heinse fait ici allusion à la découverte par les Grecs de la différence obtenue à la

fin du cycle des douze quinæs entre les intervalles pourtant identiques, crânt ainsi

le comma pythagoricien. Le cycle est en fait une spirale ouverte, et Heinse

s'émerveille de ce qui lui semble correqrondre au mouvement perpétuel de la

nature dont la vie oHit au principe d'activité. Iæ phénomène d'athaction, qui fait

percevoir la quinæ par I'orreille un peu plus haute que ne la do'nne le calcul,

Ite S. W5 p. 52. ("Die hôchsæ Reinheit vollkommener Existenz lebt .nd regt sich.")
Heinse joræ sur le double sens de "rein" qui signifie "juste" quand il s'agit d'intervalles.
w S.W:812,p.326, repris dans Hildegardrn: S.W:5, p. 53.
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correspond à I'attraction des éléments de I'univers entre eux. On comprend dans ce

cas son opposition au resserrement généralisé des quintes qui crée I'identité entre

deux sons légèrement différents et referme ainsi le cercle.ler

Dans Hildegar4 Lockmann fait allusion à une oeuvre de I'abbé Roussier

parue en 1770, IvÉnnire sur Ia nusique des Anciens, où |'on e4poæ Ie princip des

proportions authentiques, diæs de Pythagore, et de diwrs systenres de musique chez

les Græs, les Chinois et les Eglptiens. L'éloge que fait Roussier de $thagore ne

pouvait lui déplaire, Il retient de I'ouvrage que c'est parce que la quinæ servait de

référence aux anciens sur la gamme diatonique que les sons de leur musique

produisaient un effet miraculeux que nous ne connaissons plus.le2 Dans sa volonté

d'idéalisation de la musique antique, I'abbé Roussier critique toute la musiçe

moderne, nfuusse" depuis I'introduction, au seizième siècle, du tempérament inégal

zarlinien qui tient compte de la tierce dans l'accord. Il est intéressant de comparer à

ce sujet la position de Heinse et celle de Diderot, gui a écrit un compte-rendu du

IuÉmoire de Roussierre3. B. Didier, qui analyse le texte de Diderot souligne le refus

de ce dernier d'idéaliser Sthagore ainsi que son scepticisme à l'égard de la

mystique des nombres : Roussier établit une analogie entrre les douze sons

chromatiques et les signes du zodiaque chez les Egyptiens dont les Grecs seraient

en partie tribuairesl%. Heinse est plus Wrta5é que Diderot. On retrouve chez lui la

fascination pour la cosmologie comme le montre son inærpréation du cycle des

quinæs ; dans le roman, Hildegard est amenée à comparer le système des tonalités à

celui des planèæs, Saturne par exemple étant analogique à ut majeur. Mais Heinse

ne s'égare pas complètement dans l'ésotérisme et fait dire à Hildegard qu'il s'agit

rer Cf. fucyclopédie de Ia ntsique, sous la direction de François Michel, Paris, 1959,
3 vol. ; vol. 3, p.526. (article "çinte")
rn S.W:812,p.3?.6.
res D. Diderot, m Ohmes coryIèEs, tome 19, p'p. 3543.
re4 B. Didier, op. ciL, p. 83 sqq. Diderot écrit en effet çe 

'ce grand système de
$rthagore 4pelé le parfait ne l'était guère [...1", rn OEuwes coryIètes, t. 19, p. 40.
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de symboles, voire de "chimèr€srle5. Cette dernière ironise en outre sur I'idolâtrie

npuérile" de la perfection antique présumée et Irckmann lui-même ne cède pas

totalement à ce mythe ; il convient que les thèses de I'abbé Roussier ne permettent

pas la reconstitution d'un passé révolu et sont en outre excessives. L'effet

merveilleux de la musique sur les Grecs ne saurait s'expliquer uniquement par la

prédominance de la quinæ1e6. Heinse ne souhaite tout de même pas revenir au

tempérament pythagoricien !

Diderot fait suiwe son comptê-rendu d'un bref exposé sur I'origine du

ûempérament. Il acceptait pour sa part le tempérament égal et a fait preuve d'un

grand intÉêt pour l'évolution des instnrments à clavier. Dans Hildegard,

IÆkmann conclut la discussion en se résignant à accepter le tempérament égal pour

un instrument inférieur oomme le piano-forte, mais il craint que le dévelo'ppement

des instnrments à clavier ne gâæ définitivement I'oreillele. Le piano derrrait n'être

qu'"une boussole dans le vaste océan de la musiquenleE, comûle Rameau disait de

la basse fondamenale qu'elle était 'l'unique boussole de I'oreille." La voix

humaine et les instnrments autre qu'à sons fixes n'ont donc pas à se régler

systématiquement sur la nouvelle loi. Iækmann fait l'éloge de la voix d'Hildegard

qui ne s'est pas laisser contaminer par le tempérament égaFw. En défendant le

tempérament égal, la chanæuse Hildegard s'est fait I'avocat du diable et Heinse

présente au reste dans ses "Carnets" I'argumentatio'n fictive d'un partisan de ce

sysême comme un "sophismen2o. Même dans le roman, la concession finale de

IÆkmann ne parvient pas à faire oublier qu'il a lui-même proposé un tempérament

inégal somme Heinse dans ses "Carnets" ! Dans ces derniers, notre auteur analyse

res s.w.s, p.6a.
r% Ibid.,p.6l.
I9? N.E. Haimberger ciæ uæ phrase de Kreisler dans Ie chat lûtrr çi exprime des
crainrcs semblables, in: op. crt, p.18.
ret S.W 5, p. 66.
re lbid., p. 65 sq.
m S.W. 812, p.3?-6.
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le tempérament proposé par Kirnberger en 1760 qui recherche le maximum de

triades contenânt des quinæs et des tierces justes. Mais il propose aussi le sien qui

consiste à s'accommoder de tierces fausses pour garder huit quinæs jusûes et

ransférer qua.tre ou cinq fausses dans des tonalités peu usitês201. Bien qu'il soit

conscient du caractère désormais irréversible de I'engouement pour le tempérament

égal, il revient dans son commentaire du Dictionmire de musique sur ce demier

pour proposer à ses thuriféraires de respecter au moins les quatrre premières quintes

en montant à partir de I'ut du milieu du clavier et malgé son admiration pour

Rameau, il lui reproche de s'accommoder trop facilement de quintes fausses2æ.

I^a critique par Heinse du tempérament égal prend deux facteurs en

considération : tout d'aborrd, les inærvalles "domestiqués" n'ont plus la beauté

parfaiæ qui est celle de la nature et deviennent 4gréables, "galants", mais ils ont

perdu leur 'énergique variétén pour reprendre les termes de Rousseau dans le

Diaionnaire de rnusique. En bref, I'expressivité de I'harmonie se trouve réduiæ.

I-e calcut théorique des échelles conduit à négliger de considérer I'harmonie "en

tenant compte des sentiments humains.'2B Or, le pouvoir expressif de I'harmonie a

pour Heinse partie liée avec les passions humaines terresttes, car la musique est un

art produit par I'homme et pour I'homme. De même que chaque son se modifie

selon la manière dont il est combiné avec d'autrres, lia vie humaine est modifiée par

les circonstances, la situation où I'on se trouve et les rapports que I'on enhetient

avec son enûourage. nPar exemple, cÊtte tierce majeure croît et enfle dans I'accord

prfait majeur juste, et lorsque la septième mineure vient s'ajouter, elle passe avec

ravissement d'une nouvelle existence dans une autre sphère. L'image la plus fidèle

de la vie humaine !"2q Ce n'est que lorsqu'on respect€ les inærvalles naturels que

mr lhid, p.329.
N2 lbid., p.365.
M lbid., p. 316. ("in Rûcksicht arf das menschliche Gefrhl")
M bid., p. 319. ("Diese gro8e Terz zum Exempel wâcbst und schwillt aus dem reinen
gro8en Dreyklang, wenn die kleine Septine hinzu kômmt" in einer neuen Exisænz mit
Entziicken in eine andere Sphâre. Das Eeueste Bild vom menschlichen Leben !')
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I'on peut parler d'un "ethos des tonalitésn, puisque la sonorité des inærvalles varie

dans chaque gamme selon un ton donné. Selon Heinse, nous sentons bien que le

premier duo du &abat Iulater de Pergolèse n'aurait plus le même caractère s'il était

joué en fa dièse mineur au lieu de fa mineur.æS Heinse distingue en fait deux

causes à I'expressivité des tonalités, une une naturelle et une conventionnelle. La

part de convention vient de notre système de notation qui s'organise à partir de la

tonalité d'ut majeur, et Heinse semble lui-même s'y rattacher. Nous Flssons ensuite

d'une tonalité à I'autre en procédant par quintes, en montant ou en descendant. La

gamme d'ut majeur, sans altérations, nous apparaît donc comme l'état de nature.

Le second facteur qui corrobore I'hostilité de Heinse au tempérament égal

@ncerne la modulation. Comme Rameau et le Rousseau tffdif des Fragments sur

I'AIæste ialien (1774), il en souligne la valeur expressive. Mais il se montre

circonqpect quant à son emploi. It pose certes comme princrpe que "lia musique est

faiæ de contrastes, comme le jour et la nuit, le blanc et le noir, I'amertume et la

douceur, la dureté et ta mollesse. Iæs plus frappants sont les passages

enharmoniques.'206 Il constaê que les passages enharrroniques peuvent donc

produire un effet remarquable, car, en changeant de tondité, on passe brusquement

dans un autrre univers et la musique peut ainsi rendre des situations extrêmes, une

catastrophe, la mort ou lia résurrection ou un état de passion exacerbée, ce qui

correspond au goût de Heinse pour les pulsions élémentaires de la nature et les

passions forûes2fr. Mais il convient de ne pas en abuser. Heinse critique sévèrement

I'usage rffité, qui en est fait dans la musique moderne qui devient de ce fait

"bariolée et grotesque", c'est-àdire privée de signification autre qu'artificiellePot.

Rousseau exprimait un avis semblable lorsqu'il voulait "qu'on cherchât plutôt les

M bid., p. 330.
26 lbid., p. 333. ('Die Musik hat Kontraste wie Tag und NachÇ wie wei8 und schwarz,
wie sû8 und biuer, wie hart und weich. Die auffallendsten sind die enharrronischen
Gânge.")
2s7 lbid., p. 333.
M Id. ("bunt rrnd g1sæsk")
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effets dans un beau phrasé et dans les combinaisons mélodieuses que dans une

harmonie recherchée et des changements de ton."2w Le tempérament égal qui

faciliæ les liaisons entre les sons pennet de moduler librement dens tous les tons,

mais il réduit la modulation à une simple transposition : I'effet passager de surprise

demande à ême vite renouvelé pour éviær la monotonie. Selon Heinse, I'esprit ne

peut changer aussi viæ de sentiment ni I'oreille suivre ces changements perpétuels

sans fnrstration, même s'il reconnaît que la modulation rend "la facilité à se

mouvoir de la vie humaine et de I'im4gination qui peuvent encore infiniment moins

resûer en repos que [e vif-argent."2lo

N'y a-t-il pas tà toutefois contradiction avec l'éloge de la musique

correspondant au mouvement incessant de I'univers ? En fait, il semble que Heinse

reste fidèle à deux principes de la théorie des passions. I-e premier est que I'unité

de tonalité obéit à une loi de clarté et de cohérence : trqp de contrastes de

sentiments affaiblissent I'effet. Heinse se moque des compositeurs modernes, qu'il

ap'pelle de nnouveaux petits Rembrandt", comme de petits maîtres du clair-obscur

qui caricaturent les effets de contraste cultivés par Gluck.ztt En outre, ces

changements répétés de tonalité en peu de temps obscurcissent la compréhension du

langage musical. Dans son commentaire de I'oratorio Ia nprt de Iésus (Der 7M

Iæu) de Graun (L755), Heinse fait l'éloge de I'effet produit par une modulation,

mais précise aussitôt : "Toutefois, [ces passages] doivent être toujours utilisés avec

parcimonie, sinon il finit Fr en résulær une musique baroque où I'on ne sait plus

où on est. Des convulsions, des contorsions.'2l2 Ce qui apparaît ici, outre

I'utilisation négative du terme "baroque" qui rappelle les préjugés d'un

2$IJ. Rousseau,'Fragmeffssurl'Alcesteitalien", in: hriæswIa mtsique,p.4O7.
2ro 5.W.812. p. 343. ('das leichtbewegliche des menschlichen Lebens und der Phantasie
[...], die sich noctr unendlich weniger als Quecksilber nrhen kônnen')
2rr bid., p.333.
2r2 bid, p. 554. ("Doch mûssen [diese Stellen] sparsam iiberall gebraucht werden, sonst
kônst endlich barocke Musik heraus, uro man nicht mehr wei$, wo mân zu Hause ist.
Convulsionen, Verdrehungen. " )
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V/inckelmann (que Heinse a beaucoup lu), c'est la réticence persistante à l'égard de

la modulation. Heinse n'est au reste pas le seul dans ce cas. D'après Fritz Sæge, la

critique musicale allemande d'après 1750 resæ hostile à cette dernière qui rend plus

difficile la mathématique intérieure de l'âne et est contraire à la simplicité du

sentiment n41ursl2l3. L'attitude similaire de Heinse nous amène à nous demander si

le principe d'imiation dans le domaine musical n'q)pose pas un contrepoids encore

puissant à la notion d'expression.

3) Imitation et création.

La valorisation du caractère expressif de I'harmonie est liée au caractère

universel que lui prête Heinse, mais cette conception fait apparaître une tension

dans sa pensée entre son vitalisme et le rationalisme classique. D'un côtéo

I'harmonie a un rapport d'analogie avec le mouvement perpétuel de la nature qui

est une activité, natura mtunans, et non plus une natun mtutah. C'est au nom de

æ dynamisme qu'il s'qrpose à la généralisation du tempérament égal qui

fonctionne comme une loi contraignante. Son voebulaire est éloquent il parle d'un

"lit de Procusten, d'un "ordre conventionneln, de la 'domestication des quintes",

en somme d'entraves insupportables à la liberté avec des accents dignes d'un jeune

"génien du ,Srurm und Drang ! Il constate avec malignité que les tentatives de

systématisation de Rameau ou de Kirnberger n'ont ps ésolu le problème des

dissonances de manière satisfaisanæ, eÂr "la nature ne se soumet jamais

cornplètement à la ê91e."214 Si la musique imiæ quelque chose, c'est le dynamisme

perpétuel de la nature. ldais le même Heinse déclare à plusieurs reprises que les

2r3 F6g Stege, "Die deutsche Musikkritik des 18. Jabhunderts unter dem Einflu3 der
Affekænlehre", in : Ziæhrifr frtr [vfrtsikwisseaschalq 10, 1T27,p.27.
2r4 S.W 6, p. 37. @ie Nmr untenvirft sich nirgends so ganz der Regel.')
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accords de I'harmonie susciteront toujours la même sensation et écrit : 'la vraie

musique est une, aussi longtemps que I'homme conserve sa nature et les accords,

consorurnces et dissonances leur rapport éærnel. Elle est la même dans le Mserere

d'Allegri et chez Leo, Pergolèse, Haendel, Traeta, Jommelli, Majo et

Gluck [...]." 215 On en revient alors à une conception statique qui risque de figer

toute évolution musicale. Iorsque Heinse compare parfois I'harmonie à une

archiæcture, n'est-ce pas pour étâblir 'les lègles éærnelles de la perfectissn 't2r61^

priorité qu'il donne à I'analyse harmonique pour montrer le caractère expressif de

la musique I'arnène à dresser un inventaire d'intervalles ou d'accords qu'il a

extraits d'oeuwes et auxquels il accorde une valeur absolue. I-ors de son séjour en

Italie, Heinse déplorait I'impossibilité en art de rendre la véité comme un portrait,

estimant toutefois que ce que nous rendons le mieux, ce sont "les traits généraux

des passions et les aures sensations feftes."ztz Dans le domaine musical, I'idée de

portrait nous renvoie à l'ancienne théorie de I'imiation des passions perpétuée par

les rationalistes de la génération postérieure à celle de Mattheson ou Scheibe. I-e

fait de s'attacher autant à I'analyse des accords qu'à celle des inærvalles correspond

à une évolution de I'approche de I'harmonie qui ne conduit pas nécessairement à

une remise en cause de I'imiation des passions. Forkel par exemple conçoit

I'analyse de ces derniers dans la perqpective d'une description objective de leur

caracêre d'illustration des passions.2lE Cela n'{uivaut-il pas à dire que

I'entendement n'a qu'à décomposer les composantes d'un ordre définitivement

établi ?

2rs S.W. El2, p.550. ("Die wahre Musik ist nur eine, so lange der Mensch seine Natur,
und die Accorde, Consonanzen und Dissonarrzen ihr ewiges Verhiiltnis behalæn. Sie ist
dieselbe bey dem llfiserere von Allegri und bey Leo, Pergolesi, bey Hiindel, Traett4
Jomelli, Majo, und Gluck [...J.") Cf. égalenent ibid, pp. 218 et297.
216 bid., p.397. ('die ewigen Regeln der Vollkommenheit")
2r7 5.W. 8ll, p. 514. ("die allgereinen Zûge der Iæidenschaften und andern stârken
Empfindungen")
2rt Pafick Thewalt, Die Leiden der lhpellrcisær. hr Ildeuang wa lftsik und
Kiinstler, Franltut/Main, 1990, p. 27.
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Dans le troisième tome d'Hildegard, on retrouve effectivement toute une

série d'exemples sélectionnés par Heinse pour illustrer le caractère des accords. De

même, il precise les tonalités qui conviennent à æl ou tel caractère : ré dièse majeur

et la dièse majeur conviennent à l'énergie d'un caracêre marculin, mi majeur et si

bémol majeur pour une femme dont les "douces passions" s'expriment en la

majeur, tandis que les sons mineurs expriment la tristesse, selon le topos du

tempszts. La tonalité d'ut majeur, sans altérations, est décriæ par Heinse comme

"la chasteté virginale et la pureté, la douce innocence de I'adolescent ; la vie

patriarcale, l'âge d'or."20 Son inærpréation des tonalités suit bien I'ordre des

quintes à partir d'ut en montant : sol, ré, la, mi. Jusqu'à mi majeur, nous sommes

encorie dans le cadre de la nature. Si majeur et plus encore fa dièse majeur

deviennent artificiels. Il les examine ensuite en descendant, jusqu'à mi dièse

majeur. Les tonalités de fa dièse majeur en montant et mi dièse majeur en

descendant sont les plus éloignées de la nature pure et parfaite que représente ut

majeur, elles atteignent de ce fait les "limiæs extrêmes du monde musical" : fa

dièse majeur est donc considérée comme ntotalement artificielle" et mi dièse majeur

inspiîe le frisson comme le ferait "un sultan tyrannique", voire "un démonn t22r

Ainsi envisagées les douze tonalités majeures et les douze mineures peuvent

représenter vingtquatre sortes d'existence différenæs rien que pour les seuls

accords, c.e qui donne à la musique une palette infiniment riche pour exprimer

toutes les nuances d'expression2z.

Schubart a prooédé lui aussi à une caractérisation des tonalités qui n'est pas

sans ressemblance avec celle de Heinse. n part également d'ut majeur qui est la

tonalité 'puren et a donc une signification oomparable à celle que lui attribue

2re 5.w.,812,p.336.
2o lbid., p. 331. (Tungfiuliche Keuschheit und Reinheit, hohe Unschuld des Jûnglings ;
patriarchalisches læben, goldnes 7æitalær" )
nr lbid.,p.332.
n2 bid.,p.332, repris dans lfrldegardrn: S.W:,5, p.57 sq.
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Heinse : "innocence, simplicité, naïveté, langage de I'enfanl"2æ Schubart attribue

une signification pr'écise aux vingt-quatre tonalités qu'il énumère en les classant

dans I'ordre croissant des altérations et par couples de la gamme majeure et de sa

relative mineure, car I'essentiel est pour lui la "couleurn d'une tonalité, c'est-àdire

son degré d'altération : "On exprime I'innocence et la simplicité avec des tonalités

sans couleur. Iæs sentiments doux et mélancoliques avec des tonalités à bémol ; les

passions sauvages et foræs avec des tonalités à dièses."22a Il ne s'exprime pas

autrement que Rousseau dans I'article "ac@rd" du Diaionnaire: "En général, les

inærvalles superflus, les dièses dans le haut, sont propres par leur dureté à

exprimer I'emportement, la colère et les passions aiguës. Au contraire, les bémols à

I'aigu et les inærvalles diminués forment une harmonie plaintive, qui atændrit le

cÆevl.n225

Heinse ne proêde pas à une caftrctérisation détaillée de toutes les tonalités

comme le fait Schubart et laisse de ce fait une plus grande nnrge de liberté à

I'inærpréation individuelle d'apÈs quelques données fondamenales comme les

quafie formes d'existence. Il attribue effectivement un caractère expressif aux

différenæs tonalités, mais il renurque tout d'abord que les caractéristiques que I'on

attribue à chaque tonalité reposent en général sur une impression, sur "le

sentiment" et n'ont donc aucun fondement valable. Iæ seul que I'on pourrait à la

rigueur avancer serait la valeur différente des tierces dont nous avons vu

I'importance expressive, mais I'ado,ption du tempérament égal les prive de leur

valeur réelle. Dans sa réponse à la recension de Reichardt sw Hildegard, Il tient à

spécifier le caractère relatif de son inærpréation des accords et des tonalités : "En

ce qui concerne les descriptions des caractères [des accords], un débutant voit bien

zB C.F.D. Schubart, G.5., 6. Band, p. 3El. ('Unschuld, Einfalt, Naivetilt,
Kindersprache")
n4 lbid. ("Unschuld und Einfalt drtickt man mit ungefiirbten Tôæn aus. Sanfte,
melancholische Gefrhle mit B Tônen ; wilde und starke Iæidenschaften mit Kreuztônen.")
% Dictionnaire de mtsique, Paris, 1768, p. 22
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que cela ne peut avoir qu'une portê générale et que par exemple mi et mi bémol

majeur sont également utilisés pour d'autres sortes d'expression."z6 Mais il

envisage I'aboutissement logique de la théorie des passions : deux compositeurs

pourraient très bien organiser mélodie et harmonie de la même manière sur une

donnée précise, ce qui signifie que la "rrraie expression", selon son exprcssion, est

parfaiæment codifi able.

Touæfois Heinse ne considère pas la musique comme immuable, car l'être

humain, note-t-il au reste avec une nuance de réprobation, cherche toujours du

nouveau. Son sens de la relativité historique lui fait oonsaær l'évolution du goût en

art, ce qui n'exclut pas pour autant la notion de norme :

"Assurément, ce qui est tout à fait universel suit les nombres et leurs

proportions. Iæs mathématiques restent toujours le critère le plus exact,

aussi bien en théorie que lors de la fabrication d'instnrments. Ivlais I'oreille

musicale décide quelles sont les proportions qui conviennent à la nature

humaine. Mais là aussi, il est possible que les sentiments soient aussi peu

universels qu'en ce qui concerne la beauté de la forme corporelle ; et

I'expérience confi.rme que le Chinois ressent autrement que le Napoliain ;
voire que sous le même climat I'homme libre ressent autrement que

I'esr;lave."t

Plusieurs criêres de relativisation apparaissent ici. A I'intérieur d'une civilisation,

on distingue les époques, mais aussi les différences sociales. Heinse esquissera

même la notion de sociologie de la musique lorsqu'il verra en elle le témoignage le

226 S.W. 312, p. 604. ("IVas die Beschreibungen der verschiedenen Charalter [der
Akkorde] selbt betrift : so sieht wohl ein Anfiinger, deR dieses nur im Allgemeinen seyn
kann, rrnd da8 anm Beispiel E und Es dur noch an anderen Arten von Ausdnrck gebraucht
werden.")
m SW: 812, p.311 sq. ("Das ganz Allgemeine geht allerdiags nach Zahlen und deren
Proportion. Die Mathematik bleibt immer der richtigsæ Maa8stab so wohl bey der
Theorie, als bey Verfertigung der Instrumeme. Das musikalische Ohr aber entscheidet,
welche Proportionen frr die menschliche Nahr passen. Aber auch hierin môgen die
Gefrhle eben so wenig allgemein seyn, ds bey der Schônheit der Gesalt des Kôrpers ; und
die Erfahrung bestâtigt, da8 der Chinese anders frhlt als der Neapolitaner ; ja in demselben
l(fime, da8 der freye Mann anders frhlq als der Sklarre.") Cf. S. W 5, p.250.
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plus significatif d'une époqus.22a L'universalité du plaisir musical n'est donc pas

absolue, car Heinse est sensible aux différences de culture qui modèlent les

sensibilités de perception même si lia sienne reste tribuaire des nonnes musicales

occidenales. Il note qu'un "sauvage américain' qui enændrait le choeur des

Scyttres d'Iphigénie en Tawide de Gluck serait plus touché qu'un Napoliain par un

afu ialien du même compositeur) @t cetta musique serait pour lui une

découvertd2e. Il considère comme Herder que le caracêre propre à une époque ou

à une nation, qui relativiæ toute typologie définitive, s'exprime par la mélodie. Il

souligne l'évolution considérable de la pen#e mélodique depuis le début du siècle,

de Haendel, Durante et I-eo à Jommelli, en qui iI voit la beauté "classique", et à

Gluck qui tui donne encorc un autre caractère?30. Il voit dans la mélodie "quelque

chose de bien plus arbitraire et momentané que dans I'harmonie, pow ainsi dire le

coloris du peintrre, alors que I'harmonie est pour ainsi dire la forme du

sculpteul."æt

Cette distinction s'explique par le fait que la mélodie pour Heinse est

principalement la mélodie de la voix solo accompagnée, ce qui lui permet d'écrire

que la mélodie est la 'représentation d'une personne.naz La, phrase est reprise par

Heinse dzns lfrldegard qui en précise le sens dans une perspective plus clairement

subjective : "Dans toute mélodie on représente une pefllonne ou bien un être

particulier dont la vie avance avec le ûemps.næa Ia mélodie tire son caractère

individuel de ce que I'effet général produit par tel écart intervallique devient

irréductible à nul autre selon la voix qui le produit. C'est lia voix qui transforme

I'imitation ôjective d'une passion en une re-qréation subjective. La subjectivité a

n lbid., p. 297.
ne s.w.s, p.69.
Bo S.W:812,p.312 sq.
ar bid. p. 337. ("In der Metodie ist t...] weit mebr willkûrliches (sic) und ['ts6gntanes,
gleichsam Kolorit des Mahlers, als in der Harmonie, gleichsam Form des Bildhauers.")
82 bid., p. 334. ('lVo Melodie ist, ist auch Darsælhmg von Person.")
ts3 S.W. 5, p.249. CBey jeder Melodie ist Darsællung von Person, oder eines besonderen
IVesens, dessen Iæben in Beweguqg mit der Zeit fortrûckt.')
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donc d'abord partie liê avec I'inærpréation plus qu'avec la création, ce qui est

une idée fondamentale du principe d'expression du &urm und Drang musical. La

physiognomie de la voix que nous avions déræ,|æ lui sert à I'exalter comme le

médiateur de I'expression, I'instnrment suprême qui exprime ce qu'il y a de plus

intérieur à I'homme et nous touche ainsi immédiaæment. Elle traduit l'état de

passion pure, ce qui sigxrifie la vie à son sommet d'intensité, l'éat libre de nature

dont I'habitude et lia convention nous ont éloignés. Inrsqu'un homme chanæ, il

revient à cet état idéal que Heinse assimile à la nudité qui signifie pour lui la

transparence, la révélation d'une plénitude originelle. nlorsqu'un homme chante,

c'est comme s'il jeait tout à coup ses vêtements loin de lui et se montrait à l'éat de

nature l,...l."a4Ia mélodie de la voix chantê sans accompagnement nous renvoie

aux origines de la musique et en est la quinæssence : "En elle sont repréæntées les

inflexions de l'âme, l'étendue, la plénitude et la force de ses pâssions.n235

Cette valorisation de la musique vocale comme la plus proche des origines

n'a rien pour nous étonner chez un homme du dix-huitième, qui plus est lecteur de

Rousseau ! Mais les deux divergent str I'inærpréation de I'origine du chant. Dès le

premier dialogue, Heinse relève par l'intermédiaire de son Jommelli fictif, la

contradiction entre les articles naccent' et "chant" dt Diaionnaire de musique :

dans le premier, Rousseau fait dériver la mélodie des accents propres à chaque

langue que le composiæur imite ; dans le second, il affirme que I'intonation du

langage parlé est d'une nature différente de celle du chant et que ses intervalles ne

peuvent être du même ordre que ceuK de I'harmonie236. Heinse estime que ûouûes

les langues sont déjà de la musique de par I'infinie diversité des sons qu'elles

émettent, il pense toutefois ce n'est pas leur accent qui déærmine la mélodie :

u S.W: 812, p.341. ('\ilenn ein Mensch singt : so ists, als ob er auf ginmal seine Kleider
abwûrfe, und sich im Stande der Nanr æigtÊ [...]')
235 lbid., p. 300. ("In ibr sællt sich die Biegsankeit der Seele, der Uryfang (sic), die Fiille
und die Stârke ihrer læidensc,haften dar.")
N S.W. l ,  p .  22E sq.
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"On a cru trouver dans I'accent de la langue la source de la musique, et dans
chacune en particulier la source de la musique nationale. Or, les sons plus
hauts ou plus bas, la part mélodique de la déclamation, ne se fiouvent pas
dans la langue en soi, mais dans le caractère des hommes qui la parlent et
dans les moeurs de la cité et de la nation."æ7

Le chant naît donc du coeur de I'homme passionné et non comme dit Rousseau

d'une 'imitation paisible et artificielle des accents de la voix parlante ou

passionnée."BE L'ariculation "ordinairen du langage est précisément une partie du

"vêtement" qui symbolise pour Heinse la vie conventionnelle "où I'on dissimule

son intériorité et ses passions."æe La lecture de I'ensemble des notes de Heinse à ce

zujet montre que s'il refuse de subordonner le chant à la déclamation, il utilise

souvent I'expression "articulation intensifiê" (wntârke Atssprache) pour

expliquer I'origine du son chanté. Cela signifie que I'homme dnns l'état de passion

mobilise la toalité des instnrments phonatoircs dont il n'utilise qu'une partie dans

le langage parlé ordinaire. Il semble donc pour Heinse que la mélodie n'imite pas le

langage, mais qu'elle le précède.

I-es divergences entrre Rousseau et Heinse sur la généalogie de la musique

n'em@hent pas I'un comme I'autre de conclure à la supériorité intrinsèque de la

musique vocale sur la musique instnrmentale pure, ce qui amène Heinse à dire à

propos de la voix humaine : nune gorgée d'eau fraîche d'une source pure est ce qui

désaltère le mieux la vériable soif."2ao Cetæ position qui rapproche Heinse de la

plupart des Encycl@disæs français, l'éloigne de l'évolution de cerains de ses

B7 S.W: 812, p.339. ("Man hæ im Accent der Sprache die Quelle der Musik, und in jeder
besondern die Quelle der Nazionalmusik ge.sucht, und an finden geglaubt. Aber die hôhern
und tiefern Tône, das melodische der Declamazion liegt nicht in der Sprache an und frr
sich sondern im Charalcær des Menschen, der sie spricht, und in den Sitæn der Stadt und
Nazion.")
BE I J . Roussean, Dictionnaire de ntsique, p. 84, article "chantn. Iæ Jommelli du premier
Dialogrc ciæ la phrase darrs sa traduction allemande in S. Iil l, p.229.
23e S.W: 8D, p.455. ("Die gewôhnliche Aussprac.he kômt mit dem gewôhnlichen Gesicht
im gemeinen Iæben ûberein, ufo mân sein Innres und seine Iæidenschaften verbirgt ; und
mit der Bekleidung sogar.")
m lbid., p. 366.
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compatriotes, en particulier du Herder de &Iligone comme nous allons le

@nstater. Llintérêt de Heinse pour la voix le conduit à s'enthousiasmer pour les

travaux des anatomisæs français, Dodart et surtout Ferrein. Dodart avait affiné la

description de la voix comme instrument à vent, mais Ferrein a découvert en 1743

qu'elle est également un instrument à cordes grâce à une sur la hachée

artère détach& d'un cadanre avec son laryrx. B. Didier relaæ les polémiques qui

ont accompagné les erpériences présentês par Ferrein à I'Académie des sciences et

cite un commentaire anonyme critique de I'une d'entre elles : "On entendit

seulement une espèce de mugissement ; on I'aurait enûendu en soufflant dans une

@rne : mais ce n'éait pas là ce qu'on cherchait. On voulait entendre les sons

différents des cordes de la glotæ, I'octave, la tierce, la quinte, en un mot ce violon

dont I'air est I'archet."241 Heinse rapporte au contraire I'expérience avec

enthousiasme et affirme justement que les vibrations émises reproduisent les

proportions de tierce, quarte, quinte et octa,ve.m Il trouve ainsi la confirmation de

ses idées les plus chères : la voix est I'instnrment naturel parfait et complet, et il

fait dire à IÆkmann dans Hildegard que I'effet de la voix chantée surpasse celui

des orchestrres les plus immenses, car elle utilise tous les organes phonatoires.

Certes, Heinse est parfaitement capable de rendre justicæ à des oeuwes de musique

instnrmentale, gu'il s'agisse de l'école de Mannheim ou de Haydnz'+r. Il souligne

l'étendue du registre des instnrments modernes qui donnent à la musique une force

et un éclat que n'avait pas la monodie grecque accompagnée et insiste sur le

renforcement expressif qu'apportent la variété et la richesse d'un ipcompagnement

orchestrala. Mais les instnrments ne sont pour lui qu'une imiation plus ou moins

réussie de la souplesse et de la jusæsse naturelles de la voix chantê. De ce postulat

zt B. Didier, op. cit, p. l13.
w s.w:812,p.392 sq.
28 \ note par exemple çe Haydn a mis toute son originâlité dans s€s oeuwes
instrumeûtales, alors que son Arnida ne parviem pas à se dégager de I'emprise italienne.
In : S. W: 8n, p. 407.
24 Cf.. 5.W.811,p.447 ;812,pp.297 et30l.
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se dégage une hiérarchie des instruments chez Heinse qui place au sommet les

instnrments à vent parce que les plus proches de la voixo mais exalæ aussi le violon

pour son agilité et sa pureté de son ainsi que pour sa méthode d'accord, et au plus

bas, ce qui ne nous étonnera guère, le piano-forte pour sa dénaturation de

I'harmonie nnaturelle" qui a ainsi contribué à appauwir la sensibilité auditive245.

A la lumière de I'ensemble des "Carnetso de Heinse, le résultat de la

discussion des protagonistes sur les mériæs comparés de la musQue instrumentale

et de la musique vocale dans I'expression musicale est donc prévisible, et il est

difEcile de suivre Hugo Goldschmidt lorsqu'il afErme que le but de Heinse est

d'exalter, par la bouche de Iækmann, le caractère indéærminé de la musique,

particulièrement instnrmenaleZa6. L'agencement de la discussion dans le roman

liaisse en fait flotter sur la pensée de Heinse une incertitude que les oCarnets"

pennettent de dissiper. I-e point de départ est donné pr Reinhold qui a dénlaré

précédemment : ola musique instnrmentale seule n'est souvent rien de plus qu'un

chatouillement de I'oreille sans fondement, du tabac pour le îez et la langue", point

de vue également formulé par Heinse dans ses "CarnetsnzT. Ce que Reinhold

reproche à la musique instnrmentale, c'est de nous donner ce que Rousseau appelait

un "plaisir de sensation" en parlant de I'harmonie, c'est-àdire une satisfaction

éphémère des nerfs, sans portê, à laquelle on ne peut attribuer de signification

précise. Dans les "Carnets', Heinse traiæ la musique instrumentale prue de "jeu

d'ombres abstrait" ('abstralces Schatænqpiel'), car il est conscient de

I'impossibilité de lui appliquer des critères subjectifs : lia satisfaction à l'écouæ

d'une composition harmonique nouvelle, d'une phrase musicale bien conduiæ,

devant la virtuosité de I'exécution, ne remplacent pas I'inænsité de l'émotion que

procure I'incarnation par la voix d'une passion foræ. On éprouve "un plaisir vain

As s.w: 6, p. 97 et S.W: 812, p. 3(Dsq.
?x 11. Goldschmidt, 'IVilhelm Heinse als Musikâsthetiker", in : Riemnn-Fes*chrit
Tircing, 1909, p. 13.
247 S.W:5,p.240; cf. S.w:812, p. 359.
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pour le coeur et I'entendement, hormis I'intuition de I'effet que devrait produire

cette oeuwe secondaire si elle ornementait et enjolivait la rnaie représentation d'une

pâssion."24E I-a pression sémantique sur la musique est telle qu'il en vient à dirc

que les symphonies et les quatuors sont tout au plus une imiation de scènes

d'opÉra.as Heinse reconnaît impliciæment que la musique instnrmenale repose sur

le libre jeu de I'imagination créatrice de forrres et qu'il est difEcile de lui appliquer

des critères humains extra-musicaux, mais refuse précisément cette

dématérialisation dans les faits. Il est intéressant de constater que Schubart,

organiste, clavecinisæ, fortepianiste, admiraæur de I'oeuvre pour clavier de

J.S. Bach qu'il regrette de voir néghg&,, est pourtant proche de Heinse sur ce

point. Il estime en effet que tous les instnrments ne sont que les vassauK de la

musique vocale et écrit que la sonate n'est qu'un jeu, "une conversation musicale

ou une singerie de la conversation humaine avec des instruments morts."ao Les

instrnments doivent être pour Heinse au service de la voix et sont dans ce cas

comparés à des épices qui relèvent lia saveur d'un mets. Reinhold leur attribue aussi

une fonction d'intégration sociale dans la me$re où ils sont liés aux

divertissements comme la danse, à la chasse, et enfin à la guerrerl. Mais cÆ n'est

pas là I'essentiel de la musique ! Les arguments que donnent Lockmann et

Hildegard pour défendre la musique instnrmentale sont dans I'ensemble extraits

également des "Camets', mais les phrases que prononce Hildegard sont

précisément tirées de développements qui aboutissent au refus de la musique

instnrmentale pure et qui ne représentent pour Heinse au mieux que des concessions

provisoires : son ampleur supérieure à la voix humaine est justement ce qui lui

lrrmet en réalité de mieux lui servir d'écrin ; la manière dont elle flatæ I'oreille

28 s.w. El2, p. 3v2.
ue lbid. p.360.
æo C.F.D. Schubart, G.5., M. 5, p. 3&. ("Die Sonæe ist mithin musikalische
Conversation, oder Nachâfrrng des Menschengesprâchs mit todten lnstrumenten.')
xr s.w: 6, p. 40.
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par son harmonie et les sentiments indéærminés qu'elle provoque n'étaient pas

présentés positivement dans les "Carnets" ! Il est difficile de penser que Heinse a

radicalement changé d'avis enûe 1793 et 1795...

Une comparaison entre les positions de Heinse et l'évolution de Herder au

sujet de la musique instnrmenale est à cet égard repÉsentative des divergences qui

vont s'accroître entre Heinse et les écrivains musiciens allemands de I'extrême fin

du sièple. Dans la Quatrienre sylw critique, Herder a, corlme Rousseau, vu dans

les accents du langage I'origine de la musique et célébré I'union originelle de la

musique et de la parole auxquelles s'ajoutait primitivement la danse52. Dans

&Iligone, il exalæ encore I'emprise magique qu'exerce sur nous la voix d'une

chanteuse. Mais, contrairement à Rousseau qui reste tourné vers cette union

originelle élevæ, au firng de mythe, il considère désormais que I'affranchissement

de la parole n'est pas un signe de dégénérescenoe, mais une conquêæ par la

musique du domaine qui lui est propre en un long processus historique. Il semble

tout d'abord proche de Heinse lorsqu'il oppose la parole, qui exprime lia pensée,

mais ne peut rendre nos sensations dans leur complexité et leur inænsité, arDK sons

dont la fuiæ perpétuelle correspond à I'aspect mouvant de la sensation : "Les sons

peuvent se poursuirrre et se pourchasser, se contredire et se répéær; la fuiæ et la

répétition de ces eqprits de l'air magiçes est justement I'essence de I'art qui agit

par vibration."253 Heinse a bien écrit dans ses "Carnets" ce que l-ockmann fait

reflutrquer à Reinhold : "Iâ musique est un art qui propage loin dans les airs ce qui

est intérieur et immatériel, et exprime de façon universelle ce que le langage ne

peut ébaucher que de manière informe."æ Mais nsensation" ("Empfindung")

signifie pour Herder quelque chose d'obscur, d'indéærminé et ce n'est pas au

hasard qu'il compare dans la première partie de C.alligone son exploration de

Éz I.G. Herder, S.W:,4. Bd, p. ll4sqq.
2s3 J. G. Herder, SW:,22. Bd, p. 185.
Ét S.w: 812, p.415 et S.w: 6,p. 39.
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I'univers des sons à une descente dans un Tartare et utilise le terme d'invisibless.

La notion qui a liæré la musique de la parole et lui fait en même temps

appréhender le monde invisible, c'est celle de "recueillement", de caractère

religieux, que Herder désigne sous le vocable de "Andachtn. Cet êtat de

contemplation élève les hommes audessus de la parole et du geste et conduit à une

désincarnation de la musique : les sons purs émis par la vibration d'une corde ou

par I'inærmédiaire d'un tuyau qui flotænt dans I'air correspondent à l'éat de

I'esprit en extase qui entrevoit I'infini256.

Heinse ne peut aæeptor cÊt état d'indéærmination sémantique, lié en outre à

la notion de surnaturel qu'il récuse. tr est significatif que pour Herder, I'effet des

sons ne vient pas tant des différences de hauteur entre eux que I'on peut mesurer

que de ce qu'ils sont tenus, réfités ou flottent dans I'airÉ1. Ce qui procure à

Heinse "la joie des bienheureux', ce sont en revanche les rapports mesurables entre

les sons.68 Ces raprports abstraits o'nt toutefois besoin de s'incarner, alors que la

th6rie d'un Rameau, qui se conçoit comme un ensemble de lois mathématiques, le

conduit à la valorisation de la musique instnrmentale. C'est finalement ce que

déclare Reinhold: nAdmettons que vous vouliez qu'il existe la musique pure,

universelle pour la région des esprits. Pour moi, la musique n'est qu'un art

humain ; I'homme I'a engendrée de lui-même et elle doit peu de chose à toute autre

nature. Ia voix humaine en est la source première, la bonne musique vocale le

modèle de toutes les musiques ; et le langage en est inséparable."2se Si Heinse a

établi oomme Herrder une distinction entne les signes aôitraires du langage

2ss J.G. Herder, 5.W.,22. Bd, p. 62.
x6 bid.,p. l86sq.
2s7 lbid.,p.27o.
Ét s.w:813,p.62.
Ée S.W:6, p.39. ("Zugegeben, wenn Sie wollen, da$ die reine allgemeine Musik frr die
Region der Geisær seyn mrg. Fûr mich ist die Musik blo0 menschliche Kunst ; der Mensch
brac.hæ sie aus sich selbst hervor, und sie hæ aller andern Nûr wenig an danken. Die
menschliche Stimne ist der erste Quell derselben, gute Vocalmusik das Muster aller ; und
die Sprache davon unzertrennlich. ")
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descriptif du poèæ et les sons du musicien, c'est parce que ce dernier rend les

sentiments plus concrèæment vivantsm. Mais leur collaboration est nécessaire pour

que la musique soit vraiment porteuse de sens dans la mesure où la musique sans

paroles ne caractérise rien avec précision261. Cette exigence d'inælligibilité amène

Heinse à écrire face à la partition de la musique &rite par Staerzer pour le ballet de

Noverre, Æèhe de Ponthieu : "Il n'y a pas le texte ; on ne peut donc pas

comprendre le sens de la musique.næ2 Cela siguifie+-il que la sémantique des

inærvalles et des accords n'est finalement pour Heinse qu'une illusion ou un simple

jeu auquel il s'amuse dans le cadre de Hildegard comme le suggère Ruth Gilg-

Ludwig W La correspondance entre le mouvement des sons et celui des pulsions

viAles et érotiques est bien râffirmée par Heinse tout au long des nQ36sfsn264.

Mais I'expression du sentiment individuel passe par I'union de la musique et de la

poésie. Lorsque Hildegard veut faire admettrre à Reinhold qu'il reconnaît avec

IÆlxnann une signification à tous les accords sans le se@urs de la parole, elle est

au reste d'assez mauvaise foi, car Lockmann a fourni à I'appui de ses dires

exclusivement des extraits d'opéras et il est difFcile de soutenir que son

inærprétation des différents pasgges n'est aucunement tributaire du texte. Heinse

se heurte donc à une contradiction fondamenale : alors même qu'il exalte la

musique comme I'art suprême, il ne se résoud pas à lui accorder une complète

autonomie. Hildegard déclâle que la musique instrumenale purre "exprime une vie

de I'esprit en I'homme qui lui est tellement propre qu'elle est intraduisible en toute

zæ Cf.  S.W:5,p.235.
%r 5.W.812,p.359.
?'62 lbid., p. 572. ("Der Text ist nicht dabey ; man kann also die Bedeutung der Musik
nicht versæhen.')
263 Ruû Gilg-Ludwig, "Die Musikauffiassuag Heinses", n: &hweiæfische trrfrisibiang
Nr. 11, 1951, p.437 sq.
M Cf. en particulier 5.W.812, p. 360sq. Iæ passage de la septième mineure dans un aute
accord fondamental correspond à la réalisdion de I'ac'te sextæI.
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autre langue", mais ces propos tenus par une grande prêtresse de I'art vocal sont

démentis par I'exalation de l'@ra sur laquelle repose l'économie du roman...265

En dépit de leur appréciation fondamenalement différente concernant la

musique instnrmentale, Heinse et Herder ont toutefois en commun le lien

indestructible entre musique et nature. Celui-ci dénoæ I'ambigùité de la notion de

création musicale qui ne s'affranchit pas toujours clairement du principe

d'imitation. Herder ne conçoit pas plus que Heinse une création musicale ex nihilo.

n écrit : "Il n'y a pas un artiste qui ait inventé un son ou qui lui ait donné une

autorité qu'il n'a pas dans la nature et sur son instnrment ; mais il I'a trouvé et I'en

a extrait en exerçant sur lui une contrainte avec une douce autorité."æ6 Heinse ne

s'exprime 1ns autrement à propo s du Mærerede Leo où le musicien na fait sortir

et apparaître par enchanæment chaque son mystérieux issu de la nature."æ7 Dans

une première phase, le composiæur est donc à l'écoute des sons de I'univers ou du

son de la voix d'un chanteur que la passion méamo'rphose26E. Mais cette phase

d'observation est orientê en rnre d'un processus de sélection pour mieux ébranler

les fibres et le coeur de I'auditeur. Selon Heinse, Leo "[sent] toute la variété des

harmonies qui sont dans I'air et agissent sur l'âme et I'imagination."26e

Comment alors discerner le savoir-faire de la céation ? Comment Heinse

comprend-il le terme de 'génie" en ce qui concerne la composition musicale ? Iæ

Jommelli des Dialogues musiæuxertge du musicien de connaitrre la nature des sons

et décrit le génie comme les dispositions innês, la finesse de I'oreille et la

délicaæsse des nerfs qui permettent de développer ces qrralités de perception de la

xs S.w:,6,p. a0.
M l.G. Herder, S.W:,22. Bd, p. 180. ("IGin Ktinstler erfaod einen Ton, oder gab ihm
eine Macht, die er in der Nau und in seinem Instrument nicht habe ; er fand ihn aber und
zvtmg ihn mit sùBer Macht hervor.")
267 5.11115, p.77. Ct...l Jeder ge.heime schône Ton aus der Nûr [ist] dazu hervorgelockr
und gezaubert.")
68 s.w: Bl2, p. A2.
rc S.VV,8/1, p. 420. ('I.æ tfthttl alle verschiedene Harmonie, die in der Luft steckr, und
auf Seele und Phantasie wirkt.")
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natrre.no Mais, comme le note Peter Gulke à propos de Rousseau, le problème

consiste à faire la différence entre nêtre un génie" et navoir du génie."27l Heinse

explique dans son commentaire de I'Ethique d'Aristote que le génie consiste à se

représenter les choses telles qu'elles peuvent être et c'est ce qu'il appelle

I'imagination.nz En musique, cela correspond au processus de sélection des sons de

la nature qui consisæ alors en une imiation plus ou moins idéalisê. A propos de

I'analyse d'Alæste de Gluck, il écrit que la perfection de I'art consiste à représenter

non la nature en elle-même, mais la nature dans son maximum de force, de beauté

et de noblesse.273 Heinse semble touûefois hésiant sur le deçré de réalisme de

I'expression musicale. Il ne rejette pas la possibilité d'une musique descriptive à

laquelle se prêænt les instruments. Ils peuvent évoquer ce que Heinse appelle la vie

de la nature, c'est-à{ire les phénomènes météorologiques (vent, orage) et le

mouvement des flots, "@mme Homère dans ses symboles."n4 Les abus de la

musique descriptive vers 1770 avuerrt suscité la réprobation des théoriciens

allemands du temps pour leur naturalisme primaire.zz5 Johann Jakob Engel, par

exemple, considérait que le musicien n'avait pas à "rendren acoustiquement un

phénomène naturel, mais à susciter chez I'auditeur les impressions que feraient

naître ces phénomènes, ce qui revient à une imiation indirecæ. Dans Hildegard,

Heinse avait fait l'éloge de l'évocation par Gluck de I'orage dans I'ouverture

d'Iphigénie en Thuride, et dans une lettrre à son édiæur Sander en janvier 1796, i

précise son analyse de I'ouverture d'"un pittoresque original et d'un emportement

no s .w.1 ,p .233.
zt P. Gûlke, "Imitation ud Genie. Die Konstellæion zweier Begriffe und deren Wirkung
in Deutschland.n, n : ,4uffiiirwge4 Bd,. 2, hrsg. v. W. Birtel u. H.C. Mahling, 1986,
P .35 .
n2 s.w:813,p.250.
n3 5.W.812,p.498.
nt Cf. S.W. 5, p.253 à propos de Jommelli. Cf. également ibid., p.34 et S. W 812, pp.
403 et 507. Herder olère également la musiEre descriptive dans la me$ue où elle sert
d'anxiliaire à la parole, mais il y reconalt la voix de I'invisible... Dans Calligone in :
G.W.,22.W, p.  l&4 sq.
n s W . Seranky, Die ntsib lirche 1û chahnngÉ sthetik.., p. 128.
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sublime.n276 Sander semble avoir reproché à Heinse de s'en tenir à une conception

naturalisæ comme en témoigne la réponse que Heinse lui a adressée en juin 1796.

Heinse se tient sur la défensive : il considère les scènes "pittoresques" comme un

ornement dans une oeuvre musicale et non comme un but en soi, et prend soin de

préciser que la musique ne se substitue pas à un tableau et ne peut représenter que

des sons et des mouvements de la nature. n affirme employer le terme

"pittoresque" qui fuit appel à la vue, faute de mot plus satisfaisantzTT. Il précise que

l'évocation de I'or4ge dansl'Iphigénie en Thuride de Gluck est bien le résultat d'un

processus d'idéalisation d'un orage réel. Ivlais il n'en considère pas moins que

I'imiation du phénomène acoustique est un moyen indiqpensable pour reconstituer

la force du phénomène : "Si le compositeur doit éveillcr dans l'â.me la sensation de

I'orage, il faut bien ûout de même qu'il y ait un signe vivant de celui+i que donne

la représenation, I'imitation du roulement du tonnerre, des traits des éclairs, des

sons du vent et de I'orage - ex nihilo nihil fit.'zs Heinse tient toutefois à souligner

qu'il a blâmé les exês de Jommelli en ce dornaine.

I-es concessions faiæs par Heinse à la musique descriptive ne représentent

cependant qu'un aspect de ses conceptions, ne serait-ce que parse qu'elles se

rapportent uniqnement à la musique instnrmentale qui y tnouve sa justification

principle. Nous ne pouvons partager I'avis de Ria Terras qui s'appuie sur la

seconde lettre de Heinse à Sander pour éændre le nafiralisme, selon elle

caractéristique de I'esthétique de Heinse, à son aprproche de la musique. Elle estime

de ce fait que le rôle de l'artiste chez Heinse se réduit à une copie de la nature?e.

Or, si Heinse caractérise dans ses "Carnets" le compositeur comme "le vériable

n6 S.W.l0, p. 283. ("originell pinoresk und stirmisch erhaben").
m bid.,p.3losq.
ns lbid., p. 312. ("lVenn der Tonkûnstler die Enpfindung von dem Gewiter in der Seele
erwecken soll : so mu8 doch durch ein lebendiges 7æichen von demselben geschehen,
durch Darstellung, Nachahmen des Rollen tsr{ des Donners, dæ Fliegen der Blitze, die
Tône von Wind und TYetær - ex nihilo nihil fit.")
ne R. Terras, "Lessing und Heinse. Zru lVirlungsgeschictræ dæ laobon{, in: Lessing
Yearbook, tr, 1970, p.81.
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magicien" et le situe au-dessus des autres artistes, ce n'est pas en dernier ressort

parce qu'il copie le mieux la nature comme le montre ce passage des "Carnets" :

"De même que Praxitèle copie les formes de la nature et Apelle ses couleurs

et les élève à leur plus haut degré de beauté, un Jommelli épie les

mouvements, leur lenteur, leur rapidité, leur pesanteur et leurs entraves,

leurs enchevêtrements, leurs entrelacs, les tours et retours légers des

hirondelles, les hautes envolées des aigles et I'impulsion du faucon rapide

qui attrape sa proie. Depuis I'enfance, il se plaît à I'allure déliée de la jeune

fille et à sa danse joyeuse, à la marche rapide de l'éphèbe et au pas

audacietx, irrésistible de I'homme qui va au combat et à la bataille. Il

s'émerveille du vent d'ouest dans les bosquets sacrés et de I'ouragan qui

chevauche la mer sur les eaux colossales. IVIais un jour, il fait surgir lui-

même de son coeur et cr!æ comme un dieu le jeu des trente-deux vents de

toutes les passions, et il dispose les Gabrieli et les Pacchialotti, les Kramer

et Lebrun et Ponto en ordre de baaille comme un Scipion et un Hannibal,

lui-même un Zeus avec ses éclairs, omnipésent pendant I'orage terrible, et

le tonnerre fait trembler et fait entendre son roulement, accompagné des

chaudes pluies estivales au-dessus des semences assoiffées de I'univers qui

eSt Sien.n2to

Dans son évocation, il compare bien tout d'abord le composiæur idâl au peintre et

au sculpæur qui s'inspirent de la nature et I'embellissent ensuite selon le principe

de "nature choisie" défini par I'abbe Batteux. Mais le musicien ne se contÊnte pas

d'extraire la quinæssence de la nafire qu'il perçoit, gu'il s'agisse des bruits de la

zæ SW: 812, p.294sq. ("Wie Praxiteles die Formen, Apelles die Farben in der Nanu
nachbildet und zur hôchsten Schônheit bringt : so lauert ein Jomelli (slc) auf die
Bewegungen, auf deren Langsamkeit, Creschwindigkeit Schwierigkeit, Schwierigkeit und
Hindernisse, Verwicklungen, Verflecharngen, leichæ Schwalbenbewegungen hohe
Adlerfliige, und den StoB des schnellen Falken, der seine Beute fiingt. Er hat von Kindheit
an seine Lust an dem zarten Gange der Jungfrau, und deren Freudentanz, an dem raschen
Laufe des Jùnglings, und dem Hihnen uauftaltbaren Mânnertrine zum Kampf und anr
Schlacht. Sein Entziicken ist das Sâuseln der Wesûe in heiligen Haynen, und der Orkan" der
auf Wasserkolossen im Meere reiæt. Aus seinem Herzen aber selbst schôpft er dereinst wie
ein Gott das Spiel der zwey und drey8ig Winde aller Iæidenschaften, und sællt gleich
eirem Scipio und Hannibal die Gabrielen" und Pacchiarori, die Kramer und die Lebrûn,
und Pomo in Schlachtordnung, selbst ein Zeus mit lVetterstrahlen allgegenwârtig bey dem
furchtbren Cæwitter ; urd der Donner rollt erschûternd mit vollen wannen Sommerregen
ûber die schmachtenden Saaten seiner Welt.")



188

nature, des mouvements physiques ou de ceux de l'âme : il est bien ici question de

la création souveraine par le composiæur, comparé tout d'abord à un conquérant,

d'un univers sonore qui lui est propre, et le passage, repris intégralement dans

Hildegard pour caractériser cette fois-ci I'art de Gluck, ajoute, outre un ou deux

déails descriptifs, une précision signifrcative : le musicien crée les passions à partir

de son coeur, mais aussi de son im4gination ("Phantasie')æ1. Iæs métaphores

indiquent clairement qu'il rivalise avec le pouvoir créateur de la nature (comme la

fécondation du sol), ce qui justifie l'épittrèæ de "divine' accolê à la musique ;

mais ce divin, c'est I'homme qui le produit. Il ne crée, celtes, pas de toutes pièces

des formes musicales selon I'idâl de la musique prue de llanslick que Heinse ne

pouvait envisager, car la musique est indissolublement liée à la nature, extérieure

ou intérieure à I'homme.

Pour Heinse, Ie génie musical a, outre son oreille infaillible, une sensibilité

particulière qu'il tente de concilier avec la notion d'imitation. On se souvient qu'il

ne fait pas dériver la mélodie des accents du langage ordinaire, mais de la

consistance particulière que lui donne un caractère pssionné, et c'est ce qui lui fait

dire que la musique vient du coeur de I'homme. Il re,pécise à ce propos que le

composiæur "ne peut imiær [e langage parlé] comme un peintre son modèle. Il est

plus créaæur qu'aucun autne artiste s'il n'imite pas mécaniquement ce qui est

ordinahe.'2E2 Ainsi écriçil à propos d'une sêne de I'opéra Protesilao de

Naumann: "Du bon goût, de I'application et de I'imiation qui atteint presque au

génie ; mais un sentiment délicat décèle toujours le manque de trait naûrel, pour

ainsi dfue le défaut d'une croissance vivante de la beauté."æ tr fait en revanche

ar 5.W.5, p. 355.
n2 S.W: 8n, p.342. ("Ein Komponist kenn [die Aussprac,he] nicht nachahmen, wie ein
Mahler sein Modell. Er ist mehr Schôpfer, sfenn er das gewôhnliche nicht nachleyert, als
irgend ein anderer Kiinstler.')
?43 lbid., p. 569. ("Guter Geschmack, Flei8 und Nachahmung, die das Crenie fast erreicht ;
aber ein feines Gefrhl mertt immer den Mangel des lebendigen lVachsthums der
Schônheit.")
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l'éloge d'un récitatif accompagné du lubssie de Haendel en des termes qui rendent

hommage à son pouvoir de création : "[...J Seul un aussi grand génie musical peut

avoir ressenti avec autant de profondeur et de justesse la mélodie de la déclamation

et de I'accomp4gnement et I'avoir exprimé en musique et inventé de façon aussi

magistrale. n2Ea

Rita Terras n'a toutefois pas tort de rappeler qu'il ne faut pas non plus se

laisser abuser par le langage enthousiaste et souvent irrationnel de Heinse qui

rappelle le Snrm und Drang, alors même qu'il n'en partage pas tous les principes.

La célébration du génrte musical ne débouche pas sur I'enthousiasme d'un Herder

ou d'un Schubart, pour lesquels le musicien improvise et comlnse dans le feu

d'une inspiration subiæ. Même si le musicien ne peut se contenter de broder avec

habileté snr une grille p#abhe,les "Carnets" et Hildegard énoncent la nécessité

de connaîtrre la valeur sémantique supposée des inærvalles et des accords. I-e génie

"cherche certes toujours de nouvelles voies", mais cela ne signifie pas que Heinse

exalte uniquement le créateur hors des normes lorsqu'il écrit : "Un Shakespeare

musical devrait dépeindre à partir de son coeur les différences d'expression

qu'apporte la tierce dans les différents accords [...]."æ5 I^a formulation est

intéressante en ce qu'elle juxtapose des références contradictoires. La mention de

Shakespeare, cher aux jeunes "génies", perrret d'exdter le libre pouvoir créateur

du compositeur, mais le tenne de 'dépeindre" nous renvoie à une musique

descriptive qui obéit autant à un code qu'elle est engendrée par le seul jeu de

I'im4gination. Iorsque Heinse écrit par ailleurs que "le musicien représente sa

propre réalité" dnns sa musique, ce qui revient à dire qu'il peut s'inspirer de l'état

2u bid., p. 54E. ("[...] nru ein groses musikelisûes Genie kann Melodie der Declemazion
und Begleitung so tief und rein gefrhlt und so meisteûaft in Musik ausgedriickt und
erfunden haben.")
8s S.W:5, p. 60. ("Ein musikalischer Shakespear sollæ den verschiedenen Ausdmck der
Terz in den verschiedenen Accorden [...] aus seinem Herzen schildern.')
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individuel momentané de l'âme, il le montrre également soumis à des conventions

harmoniques, justifiês parce qu'elles ont leur fondement dans la natureæ6.

Le subjectivisme de Heinse n'est total que dans I'absence de distance

affective qu'il présuppose entre le c,réateur et sa création2E7. lvlais il n'en reste pzrs

au stade du premier Dialogue qui valorisait le génie parce que la création musicale

était inexplicable. Si le Mærere de Leo fait sur lui une impression si profonde,

c'est en partie Earce qu'il y discerne une organisation et une réflexion et qu'"un

entendement divin en a conçu I'idée."æE L'esthétique basée sur la perception

n'exclut donc pas nécessairement la notion de forme. La forme idéale pour

concilier harmonieusement la profondeur et I'intelligibilité du sens à la beauté du

son, ce sera celle de I'opéra.

x S.W: ElZ, pp. 293 ("Der Tonkûnstler stellt seine eigene Realitât dar") et 397.
æ A propos d'Allegri ou de Traena, çf. S.W: 812, p.293-
N S.VU E/1, p. A2 (1,...1ein gôttlicher Verstand hd die Idee dazu entworfen.").
tenne'divin' s'ryplique au pouvoir créarcur du composiæur.

Le



CHAPITRE DETIXIET4E

MUSIOT]E ET CTJLTTJRE : DEFENSE ET ILLUSTRATION DE L'OPERA

Nous avons souligné que la réflexion de Heinse sur lia musique ne se voulait

en aucun cas abstraite, mais qu'elle était étroitement liée à la réception des oeuvres.

Ia musique est avant tout incarnation, produite par I'homme et pour I'homme, et

en grande partie subordonnê à sa sensibilité personnelle, comme le montre la

reconnaissance de la subjectivité de I'acte créateur, en dépit de quelques hésiations

dans la formulation. D'aute part, Heinse considère également la musique dans son

évolution historique, en tant qu'expression d'une civilisation, le produit le plus

abouti d'une cultue dont elle est un constituant essentiel. Or, la forme qui est à

l'évidence au centre de la culture européenne du temps et inspire les débats les plus

passionnés est celle de I'offra Carl Datrlhaus souligne à jusæ titre que I'esthétique

musicale ne porte pas en réalité sur "la musiqueo en soi, mais repose sur des

pésupposés implicites : au dix-huitième siècle, la réflexion sur lia musique est en

éa.lité une thôrie de la musique vocale qui sous-tend une poétique de l'@ra, alors

que 'musique" pour les esthéticiens formalistes du dix-neuvième sera synonyme de
'symphonie"l.

I-e privilège quasi exclusif dévolu par Heinse à la musique vocale se focalise

bien sur la forure de l'@ra. Certes, il lui arive d'exalter la chanson populaire

dans laquelle il voit un trésor où le compositeur peut largement puiser. Sur le

chemin de I'Ialie, il a apprécié à Vevey les chants et danses porpulaires suisses2.

Nous avons relevé que de Venise il fait pawenir à Jacobi des chansons de

I C. Dahlhaus, Klassische rmd romntirche fufusi6sthetik, Laaber 198E, p. 41.
2 s.w. 7, p. 49.
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gondoliers en dialecte vénitien dont une de ses connaissances possède une collection

et qu'il a fait recopier. Il fait l'éloge de leur humour et de leur 'naîveté" qui

révèlent l'âme vénitienne. "Même si ces petiæs choses ont I'air insignifiantes, elles

recèlent les traits les plus vivants d'une nation et sont pour cette raison

inestimables.n3 Ia réserve concenurnt ces 'petites chosesn s'explique peut-être par

le tait qu'il s'adresse à Jacobi et à son cercle d'amis qui s'intéressent probablement

davantage au répertoire "séneux" ; il envoie au reste par le même courrier des

sênes de différents opéras qu'il a sélectionnées à leur demande. Mais il insiste sur

la valeur de ces barcarolles qu'il recommande à Jacobi de faire chanær par son

entourage. Dans Hildegard, Lockmann fait l'éloge des mélodies chantées par une

voix soit seule, soit doublée par plusieurs à I'unisson, voire à I'octave ; il s'agit de

romances, de chants de berger simples et rythmés.a Mais son intérêt pour les

chansons vénitiennes, gd exprime une curiosité annonçant I'ethnomusicologie

moderne, s'inscrit également dans une tradition littéraire : sous I'influence de

Rousseau, il s'émerveillait dans sa jeunesse à I'idée que les gondoliers chantent

leurs propres compositions, mais aussi des stances de I'Ariostef. Il en tout cas est

évident que Heinse ne @nsacrera pas au Volklid l'énergie d'un Herder ou d'un

Schubart, ce dernier éant lui-même auteur de nombreuses mélodies. Dans la lettre

à Gleim de 1776 sur la galerie de peinture de Dusseldorf, il établit une hiérarchie

traditionnelle des genres musicaux avec à son sommet I'opérao.

Nous avons constaté par ailleurs le nombre important d'oeuwes de musique

religieuse analysées par Heinse dans ses 'Carnets'. Mais I'intérêt rêl qu'il accorde

à cette dernière ne saurait rivaliser avec I'intimité de son contact avec les structures

s S.W: 10, p. 127. ("Solche Kleinigkeiæn, so gering sie aussehen, enthalæn die
lebendigsæn Nazionalziige, und sind de8wegen unschâtzbar. ")
4 s.w: 5, p.252.
s S.W:9, p. lTl.0ettre du 8 décembre 1773) Cf.l'article 'barcarolles' du Dictionnaire de
ntsiqude Rousseau.
6 5.W.9, p. 29lsq. Il énonce la hiérarchie en ces tennes : "chant des Tyroliennes, choral,
pièce d'église, opéra". (fyrolrerinnengesang, Choral, Kirchens6ck, Oper.')
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formelles de I'opéra. La musique sacrée peut captiver Heinse de manière isolée à

cause de la beauté sonore propre à une oeuvrie, ce qui le mène, par exemple, à

placer le Mserere de I-eo bien plus haut que bon nombre d'opéras. Mais il est

souvent rebuté dans la musique religieuse par son aspect fonctionnel et didactique

qui sacrifie les passions individuelles au profit de la leçon à tirer. "Ia mélodie et

I'harmonie ne sont souvent là que pour décorer et renforcer le discours."T Heinse

estime par exemple que le texte de la messe ne se prêæ tout au plus qu'à la

déclamation, mais pas à la musiques. Celui du Requiem lui convient mieux, car il

contient davant4ge de virtualités dramatiques et peut, comme selon lui le Requiem

de Jommelli, unir "dignité et sentiment"e. La musique religieuse risque cependant

de dégénérer en allégorie froide, car les paloles n'expriment que des pensês

abstraiæs. II consaE avec rcgret que le tyrisme qui pourrait se développer dans

l'oraûorio de Graun, Der M.Iesu est sans cesse entravé par les senænces morales

destinées à édifier le Publicto. Nous avons constaté que Heinse recherche

I'expression des caractères individuels dans la musique, introduisant justement par

ce biais la remise en cause de la thôrie traditionnelle des pssions. Dans

Hildegard,I-ockmann affirrre que I'opéra est davantage I'ouvrage du génie que la

musique d'Eglise, précisément parce qu'il représente des individus et leurs

passionsll.

Il est caractéristique que Heinse s'efforce le plus souvent de tranqposer les

sentiments religieux sur le plan humain, comme dans le Mserered'Allegri ou dans

le Rquiem de Jommelli.l2 Ce qui I'anire dans Ia morte d'Abel de I-eo, c'est avant

7 S.W: ED,p.345. ("Melodie und Harmonie ist oft da, blo8 um den Vortrag an schmûcken
und an verstârken.")
E bid.,p. a95.
e lb id. ,p.49l .
ro lbid., p. 552.
rr  S.W:5, p.  l@.
n 5.W,812, p.491à propos du "Christe eleison" ùt Requiemqr'il interprète comme ,,une
demande à un bon ami" ("wie man einen guten Freund bifiet.") 

-
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tout I'expression des sentiments d'une âme passionnée.I3 I est nrai qu'il s'agit d'un

oratorio sur un texte de Métastase... Pour cette raison, Heinse ne rentre pas dans

les querelles concernant les limiæs de la musique profane et de la musique sacrée

que suscite, entre autres, le développement de I'oratorio. Sa prédilection pour les

choeurs a æppella et son intérêt pour les nessources expressives de la polyphonie

I'amènent à privilégier le style 'ansien" en musique sacîée, mais il ne s'offrrsque

pas pour autant qu'on y introduise les acquis de la musique moderne. Il note certes

que le style d'Eglise se distingue du style théâtral en æ qu'il réclams un alliage de

solennité et de simplicité, mais constate sereinement que l'évolution de la musique

l'éloigne désormais de ces exigences.la Lorsqu'il critique certains passages d'un

motet de Jommelli ou d'un Mærere de Sarti pour leur affectation et leur pompe

excessives, ce n'est pas tant à cause de la contamination en soi de la musique

religieuse par I'o,péra que pour des raisons purement esthétiques qui lui inspirent

des remarques semblables à propos d'oeurrres profanes.ls l-es remarques acerbes

qu'une ceraine décadence de la musique sacrée par rapport à sa noblesse passée ont

inspirées à Hoffmann peuvent sembler de prime abod assez proches de celle de

Heinse.l6 Mais elles mêleront quant à elles étroitement les points de vue religieux et

esthétique, alors qu'il est clair que Heinse reste le plus souvent étranger à la

symbolique et aux mystères du christianisme. Il est fr{uemment amené de ce fait à

superposer aux références bibliques d'une oeuwe celles de la mythologie grecque :

13 bid., p.4a6.
t4 lbid., p.536sq.
rs bid., p. 545.
lo Cf. I'article de Hofuann, "AlE und neue Kirchemust" datant de juillet 1814. In :
khtifril ar IvInsiE hrsg. v. Friedrich Schnapp, Mûnchen, 1963, p. )lJ. nD,,.ns la
deuxième moitié du dix{uitième siècle, cefre mollesæ, cetre écoeurante douceur
s'introduisirent en fin de compæ dans I'art, allant de pair avec la soi{isant philosophie des
Lumières, destnrctrice de tout sentiment profondérent religieux, et progressèrent au point
de proscrire de la musique d'église tout sérieux, toute dignité." ("In der leEten Hâlfte des
acheehnæn Jahrhunderts brach nun endlich jene Verweichlichung, jene ekle SûBlichkeit in
die Kunst ein, die, mit der sogenannûen, allen tiefen religi@n Sinn tôænden Aufklârerei
gleichen Schrin haltend, und inmer steigend, ztrlffi, allen Ernst, alle Wûrde aus der
Kirchenmusik verbannte. " )



r95

il compare par exemple le texte du Mserere de Iæo à I'imploration du peuple

aceablé par la peste au dieu Apotlon !tz

Iæ genre qui stimule la réflexion de Heinse sur la musique et les formes

musicales est donc principalement celui de I'opéra et c'est à son contact qu,il

développe ses idées en matière d'esthétique musicale. Mais I'opéra est un geffe

mixæ où la conciliation entre texte parlé et son musical ne va pas de soi. Ce n,est
pas un hasard s'il a suscité la méfiance de Hanslick, farouche défenseur de
I'autonomie de la forme musicale, qui dénonce le risque de litterarisation de la
musique. D'autre part, I'aspect dramatique de l'@ra pose de son côté le problème

de la nécessité de donner au genre des lois qui répondent à sa temporalité propre,

différente de celle du ttréâne parlé.rE

TouÛes ces dif;ficultés se cristallisent autour du debat éærnel sur Ia primauté

à accorder à la musique ou au texte, "prima la musica, dopo te parole" ou ,,prima

le parole, dopo ta musica", thème qui a inspiré une oeuwe légère à Salierire.

Richard Strauss s'en inspirera dans son opéra &priccio (1942), au reste sous-titré
nconversation en musique" ('Konversationsstiick in Musik") où le poèæ Olivier et
le composiæur Flamand se disputent les faveurs de la belle comtesse I\[adeleine. Ce
n'est pas par hasard si I'action de I'oeurrre se déroule en France vers l775,lors de
la querelle entrre Gluckistes et Piccinisæs où la nréforme" de I'opéra symbolisée par

l'oeuvre de Gluck imprègne les discussions. Tandis que Flamand fait l'éloge de la

Parité réalisée entrre texte et musique dans les opéras de Gluck, Olivier critique

I'asservissement de la poésie à la mesure et le dirccteur de théâtrre, La Roche,

fervent défenseur du chant italien, se plaint tant de I'imporhnce accordée à
I'orchestrre qui étouffe les voix que de la monotonie des récitatifs gluckisæs

auxquels on sacrifie les airs, quinæssence du plaisir musical. Sous des apparences

r7 S.w: En,p.423.
ts cf. I'article de Jeæ{Tarles Margonon, "Iæ dramdiçe dans l,q)éra", in :cahiers
d'études getwniques, No 20, Aix+n-hovence, 1991, p.tiZre L'oeuvre intiûlée Prim Ia ntsica e pi Ie parole*à 

"rær 
à Schônbrunn en 17g6.
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légères, I'oeuwe de Strauss et de son librettiste, Clemens Krauss, évoque bien les

enjeux profonds du débat, particulièrement vif à oe stade de I'histoire de I'opéra.

I-es "Carnets" de Heinse et les discussions de Hildegard montrent que notre auteur

a été extrêmement attentif à l'évolution du geûe et aux polémiques autour de
I'oeuwe de Gluck dont le roman se fait particulièrement l'écho2o. Nous avons

constaté que Heinse établissait certes les droits de l'oreille, mais ne concluait pas à
I'autonomie signifianæ de la musique ,absolue". Envisage-t-il l,opég, ce genre où
musique et poésie s'interpénètrren! du point de we de sa sensibilité musicale ou de

celui du littéraæur ?

A) poésie et musique

Reinhardt Strrohm souligne à juste titrre que les réformes qui jalonnent

I'histoire de I'opéra sont déclenchées par la critique à taquelle s'expose le genre.

Or, cette critique vient en général de littéraæurs, et non de musiciens, et consiste à
réclamer une revalorisation des droits de la parole.2l On sait que I'objectif de la

Camerata Bardi qui réunissait à Florenoe des érudits humanistes et les musiciens

Jacopo Peri et Giulio C.accini consistait à faire reviwe I'esprit de la tragedie
grecque où éait sensée régner une fusion idéale de la musique et de la parole. C,est
ce qui a motivé I'invention du recitatif, voix chantê qui s'autorise une certaine

liberté rFhmique pour sembler plus naturelle et se moule sur les inflexions de la
parole afin que cette dernière reste parfaitement inælligible. Ainsi est né le chant
monodique appelé ræitar cantando, en réaction conEe la superposition complexe

20 Une comparaison effie les analyses de Gluck dans lss nCartrets" et dims Hildegard
montre que Heinse a reftvaillé ses notes et procédé à des ajouts, alors que lescommemaires d'oeunres d'autres oomposiæurs soni souvent repris æls Erels ou *u, oo"furme abrégée dens lê rorum. Cf. annexe I-
2t R. strom, Die idlieaische opr in Ig. rahrhwde4wilhelmshaven, 1979, p. 3w.
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des voix du chant polyphonique. Cette illusion de reconstitution de la tragedie

antique a des fondements essentiellement littéraires et philosophiques, car elle

s'inscrit dens le contexte néo-platonicien qui a marqué la Renaissance. Iæ plaisir

purement musical est donc a priori secondaire. Dans son ouwage llistoire du bel

canto, Rodolfo Celetti décrit la réaction de rejet suscitée pr I'ennui que dégagea

très vite le style récitatif florentin et qui favorisa la naissance de I'opéra romain,

puis vénitien et le développement de I'opéra baroque ialien. Sans renier le principe

de I'imiation par le chant des sentiments exprimés par le texte, ce t)?e d'opéra va

valoriser I'aria, la mélodie chantê. Selon la formulation de Celetti, 'l'idée

platonicienne de la supériorité du mot sur le son (...) fut peu à peu battue en br.eche

par le développement de la mélodie vocale et la constatation du fait qu'elle est à

même de susciter des émotions là même où le texte poétique ne sert plus que de

simple prétexte au chant.n22 {insi nait la structure binaire de I'opéra italien où

s'opposent le réciatif, destiné à faire progresser I'action, et I'air, qui concentre

l'émotion et dans lequel s'exprime pleinement un affect.

Ia comparaison entre tragédie et opéra ne cesse pas bien que ce dernier se

constitue comme genre spécifique, et elle imprègne ûoutes les querelles littéraires et

musicales des dix-septième et dix-huitième siècles, tout particulièrement en France

où I'introduction de I'opéra vénitien a fait long feu, les Italiens éant supplantés par

Lu[i qui devait cr&r la tragédie lyrique à la française, dans laquelle le récitatil

calqué sur le modèle dramatique, donne son unité à I'opéra, constitué par ailleurs

de chants et de bdlets. cetæ adapadon au goût finançais n'a pas em@hé les

théoriciens classiques frangis de condamner l'@ra considéré çgmme une tragédie

dégén&&'- Le plus virulent de tous ses adversaires est peut€tre Saint-Errremond

qui reproche avant ûout à l'@ra son caractère fondamenalement anti-naturel et

tourne en dérision le principe de I'expression de sentiments par des penpnnages

2 R. Celeui, Histoire du bel canto, paris, lgg7 , p. 32.
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chanants. Or, les propos de Saint-Ewemond dictés par une poétique rationaliste

trouvent un écho favorable en Allemagne où ils sont introduits par I'intermédiaire

de la traduction que fait Gottsched de sa comédie satirique, Ins ofins. Ce dernier

transpose la pièce à Hambourg où a tenté de se constituer un opéra

indépendamment des cours princières. Il est révélateur que le débat pour ou contre

l'@ra s'engage en Allemagne avec un retard imporant sur la France : comme le

rennrque Wilhelm Seidel dans un article consacré à ætte polémique, elle atæint

son point culminant enfte 1720 et 1730, époque à laquelle les Français en sont

désormais à discuter de la supériorité du modèle d'opéra français sur le modèle

italien, mais ne remettent plus le genre fondamenalement en cause.a Certes, la

polémique perd de sa virulence en Allemagne après L740, car les deux partis sont

convaincus de I'inutilité - selon Gottsched - ou au contraire de la valeur du genre -

c'est I'avis de Krause. Mais le deuxième Dialogue de Heinse se fait encore l'écho

de la méfianoe vis-à-vis de I'opéra dans la mesure où la Princesse et Métastase se

sentent obligés de réfuær le vieux reproche d'invraisemblance qui lui est enoore

adressé.24 \ililhelm Seidel note que Sulzer a encore hésité à inclure un article sur

I'opéra dans sa Th&rie génénle des beaux-arts parue enÛ:e I77t et 1774 lzs

Effectivement, Sulzær exprime ses réserves sur un geme qui a souvent basculé dans

I'absurde ou offensé le bon goût et fait part de son embarras pour définir "un

mélange si étrange de grandeur et de petitesse, de beauté et d'ineptie."26

Il peut sembler surprenant que les Allemands se querellent à propos d'une

forme d'art qu'ils n'ont pas eux-mêmes encore vraiment illustrée. Dans le premier

23 W. Seidel, "Saint-Ernemond und der Streit um die Oper in Deuschland", in :
fuiffiânngea. Studien nr deu&cbfiznùsischea Mtsîkgerchichte im 18. Iahrhundert,
Bd. [, hrsg.v. ]V. Birtel und C.H. Mahling, Heidelberg, 19E6.,p.52.
24 s .w .1 ,p .261 .
æ w. Seidel, op. cit, p. 54.
2tt J. G. Sulzer, Allgercine Thærie der schônen Kiiasa,Inipzig, lTll-1774,3 Bde, Bd.
II, article "Oper, QFra", p. &42. ("EiDe so selBame Vermischung des Gro8en und
Kleiren, des Schônen und Abgeschmackten, rln8 isft verlegen bin, wie und was ich davon
schreiben soll.")
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des Dialogues musicaux, Heinse fait s'exclamer Rousseau : "Et (leurs critiques)

passent leur temps à dire dans leur théorie des beaux-arts et des sciences : en

musique nous surpassons actuellement toutes les nations ; et ces fous n'ont pas

encorc de pièce lyrique nationale, pas d'@ra !"n L'opéra que connaissent les

Allemands est essentiellement l'olnra seria itahen importé sous sa forme diæ

"napolitaine", c'est-àdfue codifiê selon I'alternance d'airs et de récitatifs. I-e,

réciatif revêt plusieurs formes : tantôt wso, acccompagnés au seul clavecin, ou

ac@m&gnato, acrnmpgné à plusieurs instuments parfois "obligés", dit recitatiw

obligato ou, plus récemment, accompqgné pr I'ensemble de I'orchestre. or,

I'évolution de cette forme d'opéra a conduit progressivement à privilégier I'art

vocal aux dépens de Ia valeur dramatique du texte. Après 1750 des voix s'élèvent

partout en Europe pour protester contrre ce qu'on considère comme un abus de

pouvoir dû à I'influence pernicieuse des chanteurs avides de briller. Krause, qui a

défendu la cause de I'opéra contre Gottsched dans son essai Voa der musihlischen

Poesie (1752) et surtout le comte Algarotti dans un ouvr4ge devenu célèbre, &ggro

sopra |'opera in nusica (1755) critiquent aussi bien I'action compliquée et

invraisemble que la négligenoe des récitatifs au profit d'airs figés dans la fonne da

æpo et à I'ornementation surchargée.

I-a tr4gédie lyrique à la frangise inspire déjà une première tentative de
nréforme", entneprise à Parme entre 1758 et 1760, à I'initiative de I'inændant du

théâtre, Guillaume Tillot. Iæ musicologue Reinhardt Strohm renurque à ce propos

que ce n'est plus désormais le thêtrre parté français, mais le liwetd'opéra français

qui devient une référenceæ. Effectivement, la première oeuwe conçue dans I'esprit

de la réforme est commandê au jeune compositeur Tommaso Traetta appelé à

Parme en 1758, sur une adapûation italienne du livrret d'Ifrpplyte et Aricie (1733)

n s-w: l, p. 247. ("Und sie sagen doch bestândig, in ihrer Theorie der schônen Ktnsten
"nd lVissenschaften : in der Musik ûbertreffen wir gegenwârtig alle Næionen; und die
Thoren haben noch kein lyrisches Næionalstûck, keine Oper !")æ R. Strohn, op. cit, p. 313.
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de Rameau. Le comte Algarotti est présent lors de la représentation d,Iplito ed

Aricia en 1759 et s'intéresse à I'entreprise qui préfigure celle de Gluck dont Mw

d Euridice sera créé à Vienne en t762. L'idéal d'Algarotti est celui d'une ragedie

mise en musique, et son texte semble avoir influencé la "préface' de lia version

ialienne d'Alæste de Gluck, au sous-titre révélateur de fragedia nresffi in musica,

dans laquelle est proclamée la primauté de la @sie dans I'opéra. Heinse évoque

dans ses "Carnets" la musique 'éloquente et passionnéen de Rameau, mais ne cite
jarnais ses tragédies lyriques2e. En revanche, nous avons eu I'occasion de relever

son attirance particulière pour les oeuvres de Traetta. Les "Carnets' comportent

I'analyse de huit de ses opéras dont des extraits d'Ipliæ. I-a comparaison entre

ragédie et opéra est présente dans ses écrits, du deuxième Dialogue alDK notes

rédigês à Mayence. Il a lu la 'préface" d'Alcestc ainsi que la traduction de

I'ouvrage d'Arteaga, Ic Riwtuzioni del teato musiale ialiano dalta sua origine

frno aI preænte (1733) qui s'inscrit dans la mouvance d'Algarotti et fonde la

poétique de l'@ra sur le livretæ. II nous semble donc utile de déærminer dans un

premier temps le rapport qu'établit Heinse entne offra et tragédie pour mieux

comprendre sa position dans le débat sur la primauté des paroles ou de la musique

dans I'opéra.

Il imporæ tout d'abord de prrieciser ce que Heinse entend par tragédie. Il est

clair qu'il entend par là la tragédie grecque et ne pense pas à la tragédie frangise

classique, idéal de Gottsched, mais à laquelle ses compatriotes ne se réfrrent plus

désormais comme à un modèle. n s'attache avec prédilection au( oeuwes

d'Euripide et admire particulièrement les devx lphigénie ainsi qu'Oresfe.3r n

s'intéresse particulièrement au problème de la représentation des caracêres dans la

2e s.lry EB,p.52
tj 

9fr S.W 8n, p. 5O4 où il ciæ le æxte ialien original de la "préfrce" due en réatité à
Calzabryret S.W 8/3, p. 52. (Recension de I'ouwage d'Aræaga.)3r s-.|ry 8/1, pp. 239 à243 etp.250. (Sur te p.r*-ooagr d'desæ.) Notons également une
analyse des Suppliazfesdu même Euripide, ibid.,pp. Z6sqq.
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tragédie à partir de la Poétique d'Aristoûe, et fait allusion à I'exposé de Lessing à

ce sujet dans la Drarmnrgie de Hambourgainsi qu'à Diderot32. Mais quels sont les

liens entre la tragédie gecque et I'opéra moderne ? En promouvant le récitatif, les

érudits de la Camerata florentine croyaient procéder à une sorte de reconstitution

archéologique et non pas créer une nouvelle forme. Mais il s'agissait d'une erreur,

car la tragédie grecque n'était pas intégralement chantê. rilaher Wiora a montré

que dès le milieu du cinquième siècle avant Jésus-Christ, poésie et musique tendent

à se dissocier dans la culture gecque. Iæs oeuvres lyriques entièrement chantées se

distinguent nettement des oeuvres dramatiques qui alternent passages chantés et

Parlésss. Chez Eschyle, le choeur chanté tient une grande place et est plus intégé à

I'action que chez Sophocle qui met le drame parlé au premier plan. Euripide en

revanche introduit le chant monodique solo pour les passages pathétiques3a. Ia

musique est certes très plÉsente dans la tragédie antique, mais elle ne lui esr pas

consubstantielle comme dans le drame musical moderne. Dans le deuxième

Dialogue, Heinse reprend I'hypothèse de la Camemia en rapprochant le réciatif de

I'opéra de la tragédie, mais il est toutefois conscient que la forme actuelle de

I'opéra ne saurait êtrre pour autant comparê à Ia tragédie antique : iI souligne que

I'accompagnement chez les Grecs n'avait pas la vaiété et I'ampleur qu'offrent nos

instnrments et que I'art du chant n'y était ps aussi développé. L'opéra dans sa

perfection est défini dans le deuxième Dialogae comme le chefd'oeuvre de I'art

dramatique que les Grecs n'ont pu connaitrre, car chaque époque connaît un stade de

perfection qui lui est proprds.

Ce raisonnement tenu par le Métastase fictif du Dialogue rappelle celui du

jeune Herder et tendrait à accrédiær la thèse d'un Heinse hostile à la grécomanie et

sz S.w: Bl2, p.379sqq.
33 lvalær Wior4 "Das musikalische Kunsnrerk der Neuzeit und das musische Kunstwerk
der Antike', in : .&s ntsiblirche lfimst:rir;rk Fesæchrift frr Carl fuhlhass, hrsg. v. N.
Miller rrnd H. de la Motte-Haber, Laaber, l9gg, p. 3.
3+ Ibid, p. 4.
3s s.w: l,p. ?.62.
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considérant I'obsession du retour à I'antique comme stérile. C'est effectivement ce

qui ressort de son approche des arts plastiques en Ialie où il estime que I'influence

de Winckelmann s'avère négative. Il note que "tout art est humain et non grec" et

ironise souvent sur la copie des artistes antiques par les modernes36. Ce refus d'un

éventuel nô-classicisme I'amène à juger sévèrement les oeuwes de Mengs dont il

reconnaît la virtuosité, mais qui ne représentent que des formes mortes issues de

I'antiquité, sans aucun lien avec la nature vivantePT. lvlais son attitude en matière

musicale est plus ambiguë que ne le laisseraient supposer les propos du deuxième

Dialogue. Certes, il souligne le caractère irréversible de l'évolution de la musique

et admet que ressusciær Ia musique greqlue comme I'ont rêvé les érudits de la

Camerata, mais aussi les émules de I'abH Roussier, est d'autant plus absurde que

la connaissance que ses contemporains en ont reste fragmentairrds. Toutefois, la

musique grecque reste aux yeux de Heinse un idéal de Éférenae, car elle réalise

l'union daite entrre la poésie et la musique. Cette conception est sous-tendue par

des raisons extra-musicales : cette fusion résultait de I'accord de I'homme avec lui-

même ainsi qu'avec la nahre qui I'entourait. Heinse ne se lasse ps de répéter que

notre vie moderne coupée de la vie de la nature est devenue artificielle et

mécanique, alors que celle des Grecs proches de la nature et de ses lois était de ce

fait une jouissance perpétuellege. Dans e;etar- perspective plus mythique

qu'historique, la tragédie gecque représenæ uo moment d'équilibre parfait que

révèle I'association harmonieuse entre la musique, la @sie et la danse. C'est

pourquoi la @ce est perçue par Heinse comme un fue d'or révolu. tr écrit à

propos du ballet dont il évoque l'évolution, du ballet de cour florentin à celui que

Noverre a réformé :

so s.w: E/1, p. 457 et S.W: Etz,p. 31.
37 sw:8/2, p. 4sq.
3t S.W: tl l  p.479.
3e bid. pp. 18,30sq. et34.
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'Mais il est à douter qu'on puisse jamais lui faire former un tout
parfaiæment homogène avec les paroles de la poésie, à I'exception de
quelques scènes ; à moins d'en revenir à la nature juvénile des Athéniens
qui donnaient à chaque art, la poésie, la musique et la danse, la place qui lui
éait due pour montrer la fête dramatique dans son plus bel effet et son plus
bel éclat. trs y imiaient les actions mémorables des hommes, dans une
gracieuse fusion ; et leur but commun étrltt: la perfection et la beauté de ce
qui était rcprésentf,. "ao

Heinse ne peut donc s'emt'echer de comparer I'effet supposé de lia musique

$ecque et de la nôtrre d'une part, et leur tragédie ælle qu'il se la représente avec

I'opéra moderne d'autre part :

"Avec son harmonie puissante, notre musique est peut€tre plus pompeuse et
frappe davant4ge les oreilles d'étonnement, mais pour ce qui est de la
mélodie, du rythme et de I'expressio'n, elle est bien inférieure [à celle des
Grecsl. La musique est à proprement parler le langage dans sa nudité et le
son sourd, sans inærvalles mesurables, du discours ordinaire n'en est que le
vêtement. Toute notre musique n'est que de I'afféterie, la leur étât vé;1té,
beauté, nudité. Le Gothique et la barbarie ont petit à petit détourné la
mélodie du langage ; t...1 L'cry/*lra, avec le contepoint, a son origine dans
les temps de la plus grande barbarie ; et on commençait à I'améliorer
lorsque le goût se mit à dégénérer en Italie."ar

q S.W:8/3, p. 52. ("Aber es sæht an zweifeln, ob es mit den ÏVoræn der poesie in den
Opern je an einem reinen gediegenen GuB gebracht werden kônne, einzelne Scenen
ausgenommen ; rpenn man nicht bis anr jugendlichen Nanr der Athenienser anrûckkehrt,
die jeder Kunst, Poesie, Musik und Tanze ihre gehôrige Sælle gaben, um das dramatische
Fest in seiner schônsæn Wirkung und hacht zat zsigen. Sie ahmæn darin die
merkwiirdigen Handlungen dr Menschen nach, hold vereinigt ; und ihr gemeinsctraftlicher
Zweck war : Vollkommenheit und Schônheit der Dantellung.")
ot 

|W 8/1, p. 479. ("Unsere Musik ist mit dem surken Zusammenklang vielleicht
prâchtiger und setzt die Ohren mehr in Entaunen, aber in Melodie Rythmus *i aordr,r.t
iiberhaupt unendlich unter ihnen. Die Musik ist eigentlich das Nackende der Sprache, und
der dumpfe Ton ohne me8bare Inærvallen der gewôhlichen Rede das Gewand derselben.
Unsere ganze Musik ist blo8 Manier, ihre Wahrheit, Nanu, Schônheit, Nacttheit. Das
Gothische und die Barbarey haben nach und nac.h die Melodie von der Sprache
weggebracht ; [...] Die oper, samt dem contrapunkt, nimt (slc) ihrcn ursprung in den
7.eiæn der grô8ten Barbarey ; und men fieng an sie an verbessern, als der ôeschmack in
Italien an verderben begann.')
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L'image de la nudité originelle et du vêtement que Heinse utilise pour évoquer

I'antériorité de I'expresssion musicale sur Ie langage est reprise en association avec

l'éloge de la musique grccque considérée comme un chant monodique. Dans le

tnoisième Dialogue,le musicien ISwe évoque les bienfaits de l'éducation chez les

Grecs qui y intégraient lia musique et la poésie comme des composantes essentielles.

Pour cetæ même raison, il fait également l'éloge des anciens Germains, qui, bien

que plus nsauvages", associaient pleinement musique et poésie et révéraient leurs

bardes, ce qui nous nrppelle le Herder de Von deutrcher Art und Kunsfz.. L'homme

moderne apparaît en comparaison comme "dégén&é"a3. Dans sa critique du liwet

de Calzabig pour l'Meo de Gluck, Heinse affirme que la faiblesse tragique du

texte vient de la nécessité de s'adapûer à la "nature amollien ('verzârûelte Natur")

des Italiens modernes, incapables d'appéhender la grandeur et I'héroisme du

tr4gique g#. L'homme moderne a séparé les arts comme il a séparé sensibilité et

inællect, colps et âme, alors que I'idéal de Heinse consiste en la fusion des

contraires dans la totalité à laquelle I'homme devrait participer pleinement. I-a

stricte délimiation entrre les arts est bien conçue par Heinse cornme une nécessité,

mais cette dernière résulæ de I'impossibilité pour I'homme moderne de réaliser le

principe fondamental du hen bi pn.

L'évolution historique selon Heinse semble donc négative. La sépration des

trois arts rassemblés dans la tragédie antique conduit chacun à revendiquer la

primauté sur les deux autres. La dégénérescence du goût en Italie s'est traduiæ par

I'avènement de I'opéra à machines qui a sacrifié la poésie, en dépit des efforts des

Florentins auxquels Heinse fait allusionas. Il déplore en outrre que dans les ballets

des opéras, les danseurs cherchent uniquement à briller et non à concourir à I'effet

a S.w.l, p. 3æsq.
tB lbid.(" Arrsgeartet sind wir von ihnen.")
u S.W: ED, p. 498.
4s s.w:8/1, p. 480.
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tatala6. Il critiquera de même la virtuosité ostentatoire et vaniteuse des chanteurs

modernes.

Ces propos de Heinse pourraient faire croire à un pessimisme culturel de

notre auûeur, fondé $r sa philosophie de la nature. Son approche de la musique en

général et de I'opéra en particulier montre en fait I'ambivalence du "mythe Er@',

parfois stérilisant, mais aussi porteur de renouveau. Certaines oeuwes musicales

ont en effet le privilège de retrouver I'harmonie perdue et de susciær un effet aussi

inænse que la tragédie antique, et, dans Hildegard, IÆkmann considère qu'il est

en@re possible à I'opéra de faire revirrre I'effet d'une inænsité miraculeuse que

produisait la musique antiqueaT. Cela signifre-t-il alors que I'avenir de I'opéra passe

par le retour à I'antique ? Iæ plus bel éloge que Heinse puisse décerner à un opéra

ou à une oeuvle de musique religieuse avec choeurs, c'est de le trouver "grec". I

déclare à propos de I'air du grand-prêtre (/ tuoi prieghi, o Regina) dans le premier

acte d'Alæste: nOn croit effectivement êtrre à Delphes tant la représenation est

foræ et puissanûe."s Ce jugement n'est pas seulement motivé pr le sujet antique.

Heinse retrouve la déclamation et le rythme "grecs" dans Armida abbandonata de

Jommelli et qualifie même les hryropres pow Ie Vendrdi Saint de Palestrina de

n musique nraiment ântique"ae.

Il resæ à déærminer à quelles conditions ce miracle est possible. Même si la

danse joue un rôle non négligeable dans le spectacle d'opéra, en particulier dans la

tragédie lyrique française, iI est clair que le débat sur la valeur de I'opéra moderne

est centré potrr Heinse sur les rapports entrre poésie et musique5o. Heinse a en effet

souvent recou$l à la notion de "prononciation inænsifiê" ("verstârke Aussprache")

x S.W: 8/3, p. 52. It vise en particulier les danseurs français.
47  s .w.5 ,p .45 .
4 S.W: 812, p.506. ("Man glaubt in der That an Delphi an seyn, so stark und gewaltig ist
die Darstellung.')
e 5.W.812,p.543. ("âchæ amiEre Mrsik")
50 pans le commentaire d'Iphigéaie ea Aulide, Heinse critique sévèrement le ballet des
tragédies françaises çri roryt I'uûité tragique in : S. W 5,p.344.
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pour distinguer le chant de la déclamation, ce qui contraste en apparence avec

I'affirmation par eillsg6 répét& que les accents du langage "ordinairen ne sont pas

de même nature que les sons musicaux. En réalité, la position de Heinse s'avère

proche de celle du Rousseau tardif des Fragrrents d'obærtation sur I'Alæste italien

de M Ie Chewlier Gluck: celui-ci admet désormais la différence entre I'accent de

la déclamation et I'accent musical, mais n'hésiæ pas à écrire que les tragédies

grecques "étaient de vrais opéras"5t. Et il justifie cette assertion comme suit :

"La langue grecque, vraiment harmonieuse et musicale, avait par elle-même
un accent mélodieux; il ne fallait qu'y joindre le rythme pour rendre la
déclamation musicale : ainsi non seulement les tragédies, mais toutes les
poésies étaient nécessairement chantées. "52

Heinse exprime une idée semblable, mais précise que si la langue grecque était

musicale par la mélodie de sa déclamation et dans son rythme, c'est parce que les

Grecs étarent en@re naturellenpnt musiciens, c'est-àdrre proches de la nature

musicale des choses jusqu'à en imprégner leur langage de sorte que les pieds du

vers et la mesure musicale étaient identiques. Ruth Gilg-Ludwig relève dans son

étude sw Hildegard que Heinse est ainsi amené à commettre une erreur historique

sur le plan musicologique, car il voit dans les vers grecs I'origine de notre mesure

et identifie dans son analyse d'Iphigénie en hilide métique et mesure musicale53.

C'est bien ici le souvenir de la tragédie grecque qui a induit Heinse en erreur. Il

fait effectivement l'éloge de Gluck pour avoir introduit les anapestes grccs dans la

métrique française et lui avoir ainsi donné "un accent lyrique, la danse et les

sr Cf. les "Fragmen8 sur I'Alceste italien" in furia sur la ntsique, p. 393 : 'L'accent oral
par lui-même a sans doute une grande force, mais c'est seulement dens la déclamation:
oetre force est ind@ndante de ûoute musique, et, avec cet acceût seul on peut faire
entendre une bonne tragédie, mais non pas un bon opéra."
s2 I J. Rousseau, Ecria sw Ia ntsique, p. 3y2.
53 Ruth Gilg-Ludwig, Heinæs Hidegard wn Hohenthal, Zirnch, 1951, pp. 26sqq. Cf.
5.W.812, p.  314.
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jambss."sa Bien qu'il reconnaisse dans les "Carnets" le caracêre forcé de

I'entreprise qui introduit de force une métrique contraire à la déclamation naturelle,

I'emprise du "mythe grecn est sufEsamment forte pour I'amener à écrire : "[...] la

m4gie de la pulsation de I'anapeste et le caractère de toute façon non accentué de la

langue française fait qu'on tolère celia, voire qu'on en est ravi.n55

Mais nous avons vu que la coîncidence parfaite entre nafure et culture qui

s'exprimait chez les Grecs dans I'imprégnation par la musique de tous les niveaux

de I'existence n'existe plus de façon qpontanée. Même la nature passionnê des

Iteliens, le peuple le plus proche, selon lui, des Grecs, s'est affadie. Toutefois, leur

langue garde des propriétés qui en font la langue la plus favorable pour retrouver

une union entre musique et @sie où I'aspect désormais souvent artificiel de cette

union soit le moins sensible. Les deux sont liés dans la mesure où la musique est

bien l'éat le plus parfait du langage qui permet de retrouver un éat de nature

perdu. I-es qualitét 6s f itqlien sont d'abord une grande quantité de syllabes claires

et aisées à prononcer qui favorise une émission sonore et harmonieuse. Heinse écrit

ainsi : "Ià où la langue recèle en elle beaucoup de musique, la composition est

facile ; I'on y renurque aussi beaucoup moins I'arbifiaire.ns6 Elle possède en outre

des qualités expressives, correspondant à I'idéal défui par Heinse comme suit :

"Pour I'expression, la langue la plus daite serait celle qui représenærait les

objets et les sentiments rien que par les paroles en touchant le plus les sens."57 Dans

s4 S.W: 8t2, p.515. ("[...] Man kann sagen, da8 er der franzôsischen Sprache Tanz und
Beine gemacht hæ") Cf. également in S.I{{ 5, p. 365.
ss lbid. ("[...] der Zauber des Anapâsænsrhl.gr, und das ûberhaupt unmetrische der
franzôsischen Sprache macht, fl41$ mnn es hi4gehen lâ8t, ja davon enziickt wird.') n
exprimera un avis légèrement diffÉrent dans sas letre à Sander où il déclare çe le français
9!t en fait une langue rythmée dès que le locuteur est sous I'eryrise d'une passion et que
I'anapeste se retouve plus dans cette langue çe dans aucune aûre. (IæÉré du 4 janvier
l7%, rA: S.W! 10,p.278).
s6 lbid., p. 3CI. ("Wo die Sprache schon an und frr sich viel Musik in sich hat, ist die
Koryosition leicht ; mân mertt auch das lvillhirliche da weit weniger.")
s7 bid, p. 339. ("Fiir den Ausdruck wûrde also die Sprache die vollkommenste seyn,
welche Cæfrhle und Gegenstilnde schon durch bto8e lVoræ am sinnlichsten darsællæ.")
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les Dialogues,l'italien est présenté comme la seule langue musicale possible, ce qui

correspond à un préjugé encore largement répandu dans les années 177trE. Heinse

alrra par la suiæ une attitude plus nuancée. Dans Hildegard, il fait dire à I-ockmann

que I'allemand possède des propriétés d'inænse expressivité qui peuvent compenser

sa relative rudesse en comparaison avec I'ir?lien, reprenant ainsi une remarque de

Burney, pourtant peu favorable à la culture allenrande en général et à sa tradition

musicale en particulierse. I avait déjà noté dans ses "Carnets" que I'allemand était

plus facile à chanûer que le français en raison de ses syllabes plus articulês.60 En

dépit de son caracêre hasardeux sur le plan musical, I'analyse des particularités

métriques que comportent les opéras "français" de Gluck I'amène à reconnaître que

même une langue au départ peu propice à la musique, selon lui, comme le firançais

peut êtrre matière porûeuse pour le composiæur, ce qui confirme le rôle créateur de

ce dernier. Selon lui, "il est peu probable que Gluck ait étudié le rythme des poètes

grecs dans leurs oeuvres et ce dernier n'était donc que I'instinct de son génie

divin."6l

L'évolution historique qui a brisé I'unité originelle entre les deux arts a

suscité également I'o'pposition entre I'homme rationnel et I'homme passionné.

L'opéra permet-il de reconstituer temporairement sur le plan de I'art l'équilibre qui

a été &tttrt ? En dépit de son refus de la dichotomie enfe ratio et sentiment,

Heinse oppose dans la pratique poésie et musique en re,prenant la théorie des signes

exposée par Mendelssohn, ce qui le conduit à distinguer les signes arbitraires de la

poésie, langage de la raison, et les signes naturels de la musique où s'exprime la

5E s .w :1 ,p .255 .
se S.W:5, pp. 234sqq. Burney écrit dans wn EEt préæat & Ia mtsique en Allemgne :"le
m'étonnais de m'apercevoir que la langue allemande, malgré ses nombreuses collsoilres et
ses nombreuses ggtturales, se prêæ mieux qæ la française an chant." Cité par M. Beaufils
dans : Cowat l'Allemgae æt devenue ntsiciæne, Paris 1983, p.273.
@ S.W: E11,p.467.
6r S.W. 5, p. W. ('Gluck hd schwerlich den Ryûmus der griechischen Dichær in ihren
Werken studierg und dieser war also blo8er Instinkt seines gôttlichen Genies.'). On notera
I'emploi caractéristiEre du mot nr5nhme" pour "mesure".
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passion. De cette opposition découle un rapport de rivalité entre les deux arts

lorsqu'ils sont direcæment confrontés I'un à I'autre comme dans I'opéra. Durant le

séjour en Italie, Heinse avait parfois exalté dans la poésie une capaciæ de

représenter la nature extérieure et intérieure à I'homme qui lui faisait transcender

les limites imparties à chaque art, même à la musique62. Au cours de la discussion

qui, dans Hildegard, oppose I-ockmann à Reinhold sur le rapport enffe musique et

langage, I-ockmann établit la même séparation entre le domaine de la raison qui est

celui du poèæ et celui des passions réservé au musicien en des termes qui rappellent

ceux de I'abbé Du Bos dans ses Mflexions critiques reprises ensuite par les

philoso'phes63. Mais il infléchit la comparaison en faveur de la musique dont les

signes nnaturels" ont une force qui entraîne irrésistiblement I'adhésion. II déclare

ainsi:

"Le poète définit les personnes, le lieu et les circonstances, les passions, les

minutes, les jours et les saisons, les propos et les actio'ns : avec ses sons, le

musicien ajoute de façon vivante les sentiments dans toute leur pureté et, s'il

est un excellent musicien, il contraint les audiæurs et les spectateurs qui ont

un coeur et une âme à ressentir ce que ressentait le poète ou, bien

davant4ge, ce que doit ressentir I'homme zupérieur en général lors de

situations semblables, parfois de manière infiniment plus sublime et

véridique que le poète médiocre I'a lui-même senti.nfl

Lockmann complèæ cette exalation du rôle du compositeur en comparant les

liwets de Verazi pour Soômsbe de Traetta et de Métasase pour la Didone

abbandonata de Jommelli à de misérables vêtements qui revêtent "les formes

62 S.W: 8/1, p. 542. L avait touæfois écrit peu auparavant que la poésie ne pouvait
repr$enter la force physiçe. Ibid., p. 537.
63 Cf. E. Fubini, Its philonphes et Ia ntsique, Paris, 1983, p. 93.
u S.W:5, p.234sq.("DerDichterbestimmtPersonen, ftundUmstânde, Leidenschaften,
Minuten, Snrnden, Tags- und lahreszeiten, Reden und Handlungen : der Tonliinstler
bringt das Gediegene der Gefiihle lebendig mit seiæn Tônen hinan, und zwingt die
Zuhôrer und Zuschauer, die Herzen und Seelen haben' wenn er vortreflich isÇ an fiihlen,
was der Dichær fûhlte, oder vielmehro w6 der hohe Mensch ûberhaupt bey gleichen
Situæioæn fiihlen mu8, zuweilen unendlich erhabner und wahrer, als der 6i11slmâfiige
Dichær selbst fiihlte.") Reprise avec çeleques variantes des 'Carnets" 

, S.W.&n, p. 298sq.
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vivantes de la beauté" que sont les sons musicaux65. Mais cet éloge n'est pas

dépourvu d'anrbiguité. Interprété de façon restrictive et dépouillé de son emphase,

est-il fondamentalement différent de la conception rationalisæ qui fait de la musique

un ornement du lang4ge, selon la'Schmucktheorie" ?

Dans ses "Carnets", Heinse fait pour sa part explicitement référence à la

"schmucktheorie" lorsqu'il écrit: nla musique représente les passions et renforce

et orne le discours."6 Dans un commentaire, r&igé à Aschaffenbourg, de

I'ouvrage d'Arteaga que nous avons mentionné, il note que le meilleures remarques

de ce dernier sont en fait empruntês aux quatre lettres de Méasase sur la musique

qui s'inspirent elles-même dela Poétique d'Aristote. Il cite la seconde lettre qui est

une réponse à I'ouvrage du marquis de Chasællux, auteur d'un -Ecsai sw l'union de

Ia pésie et de Ia nusique (1765) et favorable au principe de la primauté de la

musique surl les paroles : "Métastase, dans la deuxième lettre à Monsieur de

Cbasællux, place comme Aristote la musiçe après la fable, le caractère, la diction,

la philosophie et I'ornementation du théâtre [...].'67 Et il ajouæ peu après que c'est

le texte qui agit sur le coeur et I'imagination, et non la musique en soi : "LJne

grande pensée, une sensation belle et profonde doivent déjà être bien diæs par les

paroles si elles doivent produire leur effet ; la beauté des sons les font pénétrer plus

profondément dans l'âme et l'émeuvent plus fortement..."6E On peut certes

remaxquer que Heinse écrit ces lignes dans ses dernières années, alors même que la

réflexion théorique tend à se substituer chez lui à I'immersion passionnée dans

I'univers musical. En outrre, il est à l'époque sous I'influence de sa lecture intensive

d'Aristote dont il reprend les principes énoncés dans la PÉtique. Mais la

composante rationalisæ n'est pas nouvelle dans la pensée de Heinse. I-es propos

6s bid., p. 235. ('armselige Gewânder um die lebendigen Formen der Schônheit')
c6 S.W: 812, p.344. ("Musik stellt die Iæidenschaften dar, und verstârkt und schmûck die
Rede.")
67 5.W.8/3, p. 15.
6E b id . ,p .17 .
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que nous venons d'évoquer reprennent exactement le point de vue défendu par

Reinhold dans Hildegard qui déclare : "La musique ne fait que rendre le texte plus

agréable et le fait pénétrer de ce fait plus profondément dans l'âme. Nous nous

imaginons que la musique fait I'essentiel ; ce sont les mots et les faits."6e C'est

également I'avis d'un Beaumarchais qui a entrepris entne 1786 et 1787 la rédaction

d'un liwet d'opéra intitulé Thrare qu'il demande à Salieri de mettrre en musique.

Pour Beaumarchais, I'opéra consiste en une accentuation plus foræ des vers de la

tragédie et le musicien ne fait que transposer les vers du poèæ dans un lang4ge plus

harmonieux, sans que la musique possède une vie prqrre7o.

Certesn les propos de Reinhold reprennent eux aussi un des propres

dévelorppements de Heinse dans ses "Carnetsn, mais il a ajouté entre parenthèses :

"bonne harangue contrre la musique dans une conversation', @ qui suggère le

caractère relatif de ces proposTl. Il est au reste assez révélaæur que le même

Reinhold qui déprécie en théorie la musique par mpport à la poésie lui voue en

râlitÉ un culte qui la situe audessus de tous les ar]'cz. Heinse oscille en fait entre

deux perqpectives. Il se retrouve en partie dans le camp des auteurs littéraires de

son temps qui s'indignent de la désinvolture à l'égard du texte que révèle la

pratique musicale ialienne. En témoignent entre autres ces lignes :

"Les opéras dans leur ensemble sont en lalie essentiellement un passe-temps

durant lequel fles IaliensJ s'assemblent dans une maison et jouent et

discutent, et se délectent au son des voix de belles chanteuses et de castrats

a s.w. 5, p.228.
70 Cf. la communicæion de Rudolf Angermiiller lors du colloçe L'Europe des
comnnicatioas à I'époque de l{oan (Strasbotug, 14-16 octobre 1991) : "Beaumarchais,
Salieri : le libre arbitre ou le pouvoir de la vertl". (A paraltre)
7r S.W:8D, p.352. ("gute Sandrede gegen die Musik in einem Gesprâche")
2 C'est Reinhold qui prononce I'hymne aux "sons encbanteurs" de la musiçe célé;brée
comme une déesse ç'avait noté Heinse dans ses "Cametsn. Cf. S. W: 812, p. 398 et S.W:
5,p.24 (dans Inegprd)
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extraordinaires dans des scènes isolées. Ia poésie est d'ordinaire la dernière

de leurs préoccuptions. n73

Une telle critique rapproche bien Heinse du camp rationalisæ qui condamne la

nfrivolité" de la musique italienne et souhaite réintroduire le noble sérieux de la

tragédie dans l'@ra. Dans son esquisse consacrée au début de I'histoire de

l'@ra, il estime que le "premier homme de génie' à avoir fait progresser le genre

est le librettisæ Apostolo Zeno qui prépare I'entrreprise de Métastase en épurant les

liwets de leurs composantes les plus absurdesTa. S'il critique souvent la musique

ialienne des annés quatre-vingts, c'est bien pour sa facilité vocale et son manque

de profondeur dramatique, et ceux qui se contentent des rouliades et ornements des

chanteurs lui inqpirent ce commentaire meprisant : "Pour la foule, la musique n'est

qu'un jeu pour les oreilles".75

Mais sa sensibilité musicale s'insurge par aillsuls contre I'idée que la

musique soit rabaissée à la fo'nction d'ornement secondaire de la poésie comme le

pense un Art€aga. Sa critique rétrospective du goût ialien contemporain n'em1Éche

ps qu'il ait éprouvé les sensations parmi les plus fortes de son existence à l'écoute

d'opéras à Venise. Lorsqu'il écrit que les mélodies sont ce qui donne des ailes aux

@mes, il reconnaît impliciæment que la musique transcende un texte et ne se

contente pas d'être à son service Fa C.eae double apprcche littéraire et musicale se

retrouve dans ses analyses d'oeuvres. Certes, le principe qui fait de la poésie

I'initiatrice d'un sens que la musique est chargê ensuite de mettre en valeur n'est

pas au premier abord fondamenalement ébranlé. Il commence par I'examen du

lirrret, car il estime que si le texûe est mauvais, la musique ne saurait être bonne77.

73 S.W: 812, p.4ll. ("Die Opern im Ganzen sid in ltalien hauptsâchtich Zeitvertreib,
wâhrend derselben sie in einem Hause zusamnenkommen und spielen, und plaudero, und
sich an den Stimmen schôner Sângerinnen und ar8erordentlie,her Kasraten bey einzelnen
Scenen ergô@n. Die Poesie ist gewôhnlich das letzte woran sie denken.")
74 S.W:8/1, p. 480.
7s s.w.5, p. 1l6sq. ("Ein blo8es Ohrenspiel ist die Musik frr den gro8en Haufen.)
t6 5.W.812, p. 175.
n S.w. 5, p. 222.
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Mais les analyses d'opéras qu'entreprend Heinse ne s'en tiennent pas là. L'éloge

soutenu qu'il fait d'Iphigénie en Thuide est fondamentalement motivé par le rôle

du musicien Gluck malgré les qualités du texte de Guillard :

nPour faire ressentir à quelqu'un ce qu'est la musique : que I'on retranche la

musique de la poésie et qu'on fasse représenter cette dernière par

d'excellents acteurs. Il en naîtra un prosaïsme insup'portable et la majeure

partie de I'iwesse de la passion disparaîtra.n7t

La force tragique qui se degage des figures de Sophonisbe et d'Antigone est créée

par le génie de Traetta dont la musique a bien une puissance intrinsèque qui va au-

delà de la simple illustration des inæntions d'un librettiste. Plus qu'un

embellissement des paroles, elle est une inænsification maximale d'un contenu

émotionnel qui n'apparaît qu'imparfaitement dans la poésie. Sa supériorité s'exerce

dans la suggestion d'états de passion intense, de bouleversements qui ébranlent tout

l'être. Heinse est donc finalement proche de I'interpréation de Iækmann lorsqu'il

écrit : nLà où il s'agit des passions, lia musique est à la place qui lui convient ; en

particulier lo'rsqu'elles sont fortes, là où on ne pense plus à des paroles, mais

lorsqu'on est imprégné des choses elles-mêmes.n7e Dans ce cas, la musique pallie

I'insufEsance du langage parlé en donnant une exltression à des sensations ou à des

sentiments que ce dernier ne peut que "suggérer de façon informe."Eo

Heinse n'exclut pas que lia musique se contente d'illustrer agréablement un

texte et rend en ce sens hommage au savoir-faire de Paisiello dans son oÉra Pirro,

mais ce n'est pas là sa rrraie justification ni son but ultime. Il commente ainsi

I'oeunre de Paisiello : "Si la musique ne doit être qu'un exposé agréable et

7t S.W: EI2, p.534. ("Um einem recht frhlbar zu machen, was Musik ist : lasse man die
Musik von dieser Poesie weg, und sie von vortreflichen Schaspielern affiihren. Es wird
eine unertrâgliche Nûchternheit entstehen, und der grô8æ Theil vom Rausch der
Iæidenschaft verschwinden. ")
7e S.W. 812, p. 360. ("Bey Iæidenschaften dso ist die Musik an ihrer rechten Sælle ;
besonders bey heftigen, wo ûutn nicht mehr an Worte denkt, sondern von den Sachen selbst
durcàdnrngen ist.")
go S.W:8D,p.415. ("wæ die Sprache nur un6rmlich andeuten kann.')
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inælligible des paroles, il a certainement atæint le but suprême. Mais si elle doit

représenter et exprimer elle-même toute la passion, le jugement pourrait donner un

résulat différent."tl La formulation de Heinse resæ ici en@re assez prudente, mais

une remarque à propos d'un passage d'Ipliæ d Aricia de Traetta est plus

révélatrice de sa position. D'après le livrct, Aricie est contrainte par Thésée à

@nsâcrer sa virginité à la déesse Diane, mais elle est en fait éprise d'Hippolyte. Au

moment d'entrer dans le temple où elle doit être consacrée à une nymphe de Diane,

elle s'écrie :"Ô siè:ge aimable d'une Eaix tranquille, attendsn ô temple, mes voeux"

(O di tanquilla pce annbil dq asæûta, o tenpio, i wti nieÎ). Heinse not€ :

"Toutefois, sur un mot, là où on ne devrait pas y penser, w annbil,

domine dans la musique la douleur de la sixæ augmentê ; et ce à la

perfection, une création du plus profond de soi ! Rien ne pouvait mieux

exprimer le caractère discordant d'un objet pour le sentiment. [.a scène est

vraiment dans un grand style ; I'or a été extrait et fondu par le génie, la

gangue des paroles a été abandonnée aux pédants.nt2

Seule la musique peut exprimer le déchirement intérieur d'Aricie avec autant

d'immédiaæté et de concision, ce qui explique son pouvoir irrésistible sur les

auditeurs et fait bien du musicien le "magicien' par rapport aux autres artistes. On

comprend mieux alors pourquoi Heinse voit dans le détail d'un intervalle ou d'un

accord "la rnatière vivante suprême."B Son acharnement à regrouper différents

exemples de I'effet qu'ils produisent ou son attachement à la symbolique des

tonalités va audelà du pédantisme reproché à un Kirnberger, car il s'inscrit dans la

er bid., p. 559sq. ("Wenn die Musik ein bloB angenehmer und fa8licher Vortrag der
Worte seyn soll : so hat er gewi8 das hôchsæ Ziel erreicht. Wenn sie aber selbst
Darsællung und Ausdnrck aller læidenschaft seyn soll : so môchæ das Urtheil anders
ausfallen.")
t2 S.W:6, p. 35. ("Auf einem lVorte, wo rnaû es nicht denken sollte, arfi ambil, herrscht
in der Musik der Sc,hmerz der ûbermâBiçn Sext ; und vortreflich, rus dem innersten
geschôpft ! Nichæ kônnte das MiShellige des Gegenstandes fiir das inære Gefiihl besser
ausdriicken. Die Scene ist recht im gro8en Styl ; das Gold vom Genie hervorgegraben und
heransgeschmolzen, die Wortschlacke den Schulæisærn ûberlassen.") Cf. S.W: 812,
p. 448, mais I'analyse du passage dans les "Carrets" est moins expliciæ.
æ Cf. entre auûres, S.W:6, p. 14.
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perspective d'une exalation du génie d'un composiæur qui transcende un texûe

pour révéler le tréfonds de l'âme humaine en utilisant le seul matériau sonore. De

même, le choeur est selon Heinse un moyen propre à la seule musique pour

exprimer un état paroxystique d'angoisse, de déseqpoir ou de nécessité où se trouve

une foule, tels les Hébreux assoiffés dans le désert, ou pour susciter une terreur

sacrée, comme le choeur des Furies dans Mæ ou les différentes "Iphigénies" de

Traetta ou de GluclCa.

Parler d'une évolution de la pensée de notre auteur qui le conduirait au

renvercement de la "Schmucktheorie" comme le fait Otto Keller n'est toutefois pas

tout à fait exact, car les deux attitudes coexistent chez Heinse, à la fois écrivain et

musicien et de ce fantpnragé entre sa révérenen pour I'art poétique et sa sensibilité

et sa culnrre musicalesEs. Une formulation récurrente dans ses analyses est

particulièrement Évélatrice de l'ambiguîté de sa position. Il fait fréquemment

l'éloge d'une oeuwe parce qu'on "ne remarque pas la musique", ce qui correspond

à une phrase des "Carnets" : "fl-a musique] marche toujours vers le même but qui

est de transmettre chez les audiæurs le sens des paroles et lia sensation de façon si

légère et agréable qu'on ne la remarque pas elle-même ; ainsi que de charmer en

même t€mps I'oreille lorsqu'il est possible."s Prise à la lettne, cette phrase semble

bien réduire la musique à un rôle de simple auxiliaire qui permet au sens des mots

de s'imposer sans effort gFâce au 'plaisir de sensation" qu'elle procure. C'est une

phrase qu'aurait pu prononcer un Gottsched, à cette différence près que Heinse

n'assigne pas à la musique une fonction morale ou religieuse édifianæ, mais goûte,

comme nous I'avons constaté, le plaisir sonore pour lui-même. Mais on ne peut que

84 S.w: El2, p.209sq et S.w. 5, p. 317 .
ts Cf. O. Keller, WIIhelm Heinæs EntwicHwg nr Humniâf Bern, Mfinchen, 1972, p.
2r9.
w S.W: 8D, p.550. (" [Die Musik] geht ûberall auf den Zweck los, den Sinn der Worte
und die Eryfindung in den Zuhôrer ûberzutragen, so leicht und angenehn, da0 man sie
selbst nicht merlt ; und das Ohr, wo môglich, dabey an bezaùern.") Repris dans
Ifrldegard, n 5W.5, p. 33sq.
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s'étonner de son caractère paradoxal dans le cont€xte des analyses musicales

d'oeuvres. En fait, cetæ exalation surprenante d'une musique qui contient en elle-

même sa propre négation signifie que la musique a une fonction réellement

cathartique qui va audelà des passions pour revenir à la fusion avec l'être où le

rapport de rivalité entre texte et musique est aboli. Cetæ inærpréation est

confirmée par une précision de cette formulation dans le second commentaire du

Mærere d'Allegri écrit à Dusseldorf : nL€ sens des paroles se transmet auK

auditeurs dans toute sa force et sa plénitude sans que I'on rennrque la musique,

voire même les paroles, et sans que I'on ne fasse que s'abîmer dans la pure

sensation."tT Si la musique a une fonction médiatrice, il ne s'agit plus seulement

d'illustrer le sens d'un texte, elle permet de retnouver le langage originel qui

exprime I'harmonie entre I'homme et I'univers antérieure à la division entre les

arts. Selon Heinse, certains passages d'Meo d hridiæ de Gluck réalisent cet

idéal, ainsi te second acte : "Cetûe musique posÈde vraiment ce qu'on peut dire de

la plus remarquable ; on ne perçoit que le sens des mots et on est pris par I'illusion,

emmené comme par enchanæment dens lia scène, sans même rennrquer lia musique

qui produit cet effet tant la représentation est nue et naturelle."Et Dans le long

réciatif du second acæ qui suit I'arrivée d'Orphée aux Champs-Elysées, la musique

en soi ne se fait ps oublier, car Heinse relève la richesse de I'accompagnement

instrumenal, mais elle donne un sentiment de simplicité et d'unité qui lui donne un

caractère d'évidence absolue. A propos du passage Che pro ciel, Heinse écrit :

"I-es instnrments dialogrrent entre eur de la manière la plus ravissanæ ; et

I'accompagnement du premier violon assure [a cohérence du tout comme un

t7 S.W: 812, p.541. ("[...] der Sinn der Worte geht in die Zuhôrer in seiner ganzen Fiille
und Stârke iiber, ohne da8 nan die Musik, ja sogar die lVorte merkL und ganz in lauter
rcine Enpfindung versenkt ist."). La phrase est reprise dans Hildegard avec un "nicht"
ajouté devaû "mÊrl:t' qui est waisemblablement une coçille. (S.VU 5, p. 14.)
tt S. W 5, p. 306. ("Diese Musik hat wirklich das, was sich nur von der vorteflichen s4gen
lâSt ; marr vernimmt nânlich blo8 den Sinn der lVoræ, und wird getârscht, in die Scene
hingezauber! ohne daS mart die Mrsik, die es bewirkL selbst ærlt : so nackend und rein
ist die Darsællung.") Cf. SW.8l2, p. 501.
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murnure. C'est vraiment m4gique; et le triomphe de la réunion des arts, la

représentation panrient à I'illusion. "te

C'est dans ce contexte qu'il faut entendre l'éloge de I'air d'Orphée Che krô

ænza Etridice ? qui enchanta également les contemporains, tout particulièrement

Rousseau. Darr,rs Hildegard Iockmann fait un éloge dithyrambique de I'air et

admire que Gluck y utilise 'la onalité majeure la plus nafirellen, c'est-à-dire ut

majeufl. Dans un article consacré à la réception de cet air, Ludwig Finscher ciæ le

passage du roman et rappelle qu'ut majeur symbolise pour nofre auteur la nature

pure, l'âge d'ofl. Or, d'après la 'thôrie des passions", la tristesse d'Orphée

devrait êne musicalement illusmée par le mode mineur, et en I79t Rellstab

reprochera pour cette raison à Gluck de n'avoir pas choisi une tonalité mineure,

mieux ada$e à l'état d'âme du hérose2. Si Heinse décèle dans I'air "la

repÉsentation totalement naturelle et nue de la passion la plus violente", il entend

par là l'état originel où la passion s'exprime sans le vêtement conventionnel du

langage ou de la rhétorique. La musique de Gluck "se fait oublier" en ce qu'elle

atæint à I'universalité et transcende les styles et les civilisations, de même que dans

le Mærere d'Allegtrr, "la musique semble être née d'elle-même."e3 Bien que

Heinse trouve un nca^ractère allemandn à la mélodie, il en vient à dire que

finalement elle "n'a rien d'aucune nation, mais elle est la nature universelle."ea

te S.W: 812, p.502. ("Die Instnrmenæ concertiren hôchst reizend miæinander ; und die
Begleiurng der ersten Violine h!ilt alles wie ein Murmeln ansâmmen. Es ist wirklich
zauberisch ; und der Triumph der vereinigæn Kûnste, die Darstellung bis anr Tâusching.")
Repris en partie dæs Hildegardtn: S.W. 5 p. 306.
s0 s. ${ 5, p. 307. ("die reinsæ haræ Tonart')
er Lnd$'ig Finscher, 'Che frro saa htridice 2 Ein Beitag ar Gluck-Interpretation.",
in: FÊsecfuifr llans Engel, Kassel, 1964, p.99.
n lbid.,p.97.Il est caractéristique çe Rellstab eryloie encorre le ærme "Affect" pour
caractériser l'état psychiçe d' Orphée.
% S.W: 3D, p. 612.
e4 S.W: 812, p.503. ("Die Melodie ist âcht deubch, oder vielmehr sie hæ gar nichs von
keiner Nazion, sondern ist allgemeine Nûtr [...]") Cf. S.\tr|5, p.307. L'air d'Admète ̂b
cntdel, non posw vivere dans le second aûp d'AIcesE lui inspire la même remarçe. In:
5.W.8, p.  5@.
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L'expression signifie donc en dernier ressort qu'on oublie ce que Heinse appelle

l''art', synonyme ici de tfuhnê et qu'il considère seulement comme un outil. I

reproche pour cette raison au composiæur Vogel, disciple de Gluck auquel il

reconnaît par ailleurs un grand talent, d'avoir repris les procédés de composition de

son maître pour eux-mêmes, alors qu'ils ne devraient être qu'un moyen

d'expression pour I'artiste : "L'art doit disparaître complètement ; et seul I'objet

représenté doit pénétrer l'âme.nes L"'nrtn existe chez Gluck, mais son génie

I'utilise à des fins plus hautes. Heinse relève les procédés proprement musicaux

utilisés ,lans Alæste qui concourent pour donner à I'oeurrre sa force tragique et notÊ

avec ap'probation . "Le peuple est transporté d'enthousiasme sans savoir comment,

et le connaisseur finit par ne plus faire attention à I'art de I'harmonie et est

également pris par I'illusion."e6 "Ne Fs renurquer Ia musique" ne signifie donc

pas pour Heinse êtrre sourd à la beauté qui lui est propre, mais la formulation prise

dens I'absolu peut indéniablement faire conclure à I'instnrmentalisation de la forme

musicale. L'on comprend I'irriation qu'elle a procuré à llanslick qui la ciæ dans

Du fuau dans Ia musique pour fustiger le "tempérament romanesque et déréglé' de

Heinse et lui dénier toute compéænce musicale en le reléguant dans la catégorie des

amateurs sentimentaux incapables de percevoir les qualités esthétiques musicales

d'une oeurrrre9.

Ia présenation qui est faite dans Hildegard de la 'révolution" gluckiste se

ressent de I'ambiguïté de la perspective de Heinse. Il est clair qu'il ne considère pas

I'asservissement du musicien au poèæ comme un but. Il critique I'entêtement de

certains @tes à n'écrire qu'en ianbes parce qu'ils réduisent ainsi la marge de

manoeuvre du composiæur et favorisent I'appauwissement de son arteE. n note avec

es lbid, p. 535. ("Die Kunst soll ganz verschwinden ; und nu die dargesælleæ Sache in
die Seele kommen.")
% Ibid., p. 512. ("Das Volk wird hi4gerissen, ohne an wissen wie, und der Kenner gibt
endlic,h nicht mehr arf die Kunst der Harmonie Acht und lâ8t sich auch târschen.")
e Edouard Hanslick, Dabau dans Ia ntsique, Paris, 1986, p. l76sq.
et s.w:5, p. 360sqq.
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satisfaction que Gluck lui-même n'a pas forcément appliqué à la lettre le principe

énoncé de façon polémique dans cette fameuse préface d'Alæste selon lequel 'la

musique devait ajouter à la poésie ce qu'ajoutent à un dessin conect et bien

composé la vivacité des couleurs, I'accord heureux des lumières et des ombres, qui

servent à animer les figures sans altérer les couleurs.ne Hermann Abert remarque

par ailleurs que les améliorations que le pcÈæ Calzabigi se targue d'avoir apportées

aux livrets de Métastase ne remettent pas fondamentalement en ciluse le principe de

la pesia pr musia qui donne tant de liberte d'écriture aux compositeurs italiens.

Il ciæ une lettre de Gluck à du Roullet de ll72 où son éloge des livrets "réformés"

vient de ce qu'ils lui servent à trouver sa prqpre langue : "Les ouvr4ges sont

remplis de ces situations heureuses, de ces traits ærribles et pathétiques qui

fournissent au compositeur le moyen d'exprimer de grandes passions et de crêr

une musique énergique et touchante.nloo I-a présentation par Heinse d'Offeo ed

htridiæ de Gluck pésente bien le composiæur comme le vériable maître d'oeuvre

de la "réforme" et qui a ensuite amené Calzabigi à ses vueslol. IÆkmann, bien que

musicien, prend toutefois soin de rappeler I'importance du texte dans l'@ra et

s'en prend à la traduction de I'article "airn du Diaionnaire de musique de Rousseau

pour un détail révélaæur. Rousseau, adepæ du style italien, valorise I'ur (aria)

comme la quinæssence de I'opéra et écrit que "les Airs de nos opéras sont, pour

ainsi dire, la toile, ou le fond sur lequel se peignent les tablearx de la musique." I-e

traducteur dlemend, hostile au principe de la primauté des paroles sur la musiçe

a transcrit : 'les proles des airs de nos o,péras", ce qui choque I-ockmann qui voit

dans cette version une dépréciation de I'art d'un Métastase qui ne serait qu'un tissu

grossierl@. L'admiration inconditionnelle que Heinse vouait à Métastase dans sa

e S.W:5, p, 314. Heinse ciæ la "préfrce" de façon simplifiée in: S. W:812, p. 504
r00 H. Abert, 'lVort und Ton in de Musik des 18. Jahrhunderts", in : Archiv frr
Ivfrtsikwisænæha fr, 1923, p. 6a.
lol S. W 5, p. 300sq.
rv2 5.W.5, p.  319.
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jeunesse s'est par la suiæ afiénu&, mais il louera toujours sans restriction la

musicalité intrinÈque de ses vers qui favorisent la mise en musique, tandis que la

conduite de I'action de ses drammi pr musia lui inspirera de sérieuses critiques.

C'est précisément ce même aspect "musical" de I'art de Métastase auquel

Chasællux rendait hommage dans son Essr.i sur l'union de Ia poésie et de Ia

musique pour mieux exalter le pouvoir qu'a la musique d'exprimer par ses propres

resssources I'inænsité et les nuances d'un sentiment. Il pÉte au musicien ce

propos: "Tant qu'il ne s'agira que d'exprimer des idées successives, j'oublierai

que je suis un musicien et je ne ferai que le métier de traducæur ; mais si je dois

peindre un sentiment, une lnssion, c'est alors que je rentre dans tous mes droits."

Chasællux évoque la situation d'Armide, prêæ à frapper Renaud de son poignard,

mais qui est arrêtê par son dnour pour le chevalier, et son musicien poursuit : 'Je

puis seul développern rendre sensible ce qui la fait hésiter.'lo3 Heinse souscrirait

sans doute à cette formule, mais Chasællux va jusqu'au bout de la logique qui lui

faisait dire que lia musique était "le principal objet de I'opéra" et déclarera

finalement que le chant est nla partie principale de la musique, partie indépendante

des paroles', cÊ qui le conduit à valoriser la musique instnrmenale purels. Nous

avons vu que Heinse refusait de pousser le raisonnement jusqu'à ce point.

Dms Hildegard, Heinse fait définir à Lockmann la poésie comme le

vêtement et lia musique comme le corps. Dans les "Carnets", il écrit d'une musique

qu'elle s'adapte aux paroles comme le ravissant vêtement qui recouwe la déesse

Florel6. Prises au pied de la lettre, toutes ces comparaisons se contredisent, mais

rF. J. de Chasællux, .Bsai srr I'union de k poésie et de Ia ntsique,Ws 1765, p.24.lI
fait dlusion à une sêne de l'Armida abbandonah de Métastase mise en musique en
particulier par Jommelli, une des oeuwes de prédilection de Heinse qui s'ætarde
précisément sur cette scène riche en contrastes. Cf. S. W:812, p. 403.
ls Chasæll'ux, op. cit,pp.2l et45.
r05 S. I|{ 812, p. 509. L'expression de Heinse est très proche de celle de Sûrrz, ami de
Klopstocl çi définissait la musiEre par rryport iilr texte dans une mélodie comme un
voile qui épouse le corps d'une danseuse grecque. Cf. J. Miiller-Bldau, "Gluck und die
Sprache der europiiischen Nationenn, itr r Von der rielhlt der Mtsik, Freiburg i. Br.,
l%6,p.146.
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Heinse note dans ses nCarnets" qu'il ne s'agit en fait d'images destinês à rendre le

discours plus concret, de même que Lockmann relativise les notions de dessin,

peintnre et clair-obscur qui illustrent la "préface" d'Alæste.l06 Heinse trouve en

effet les tennes polémiques de la "préface" stériles, car ils restreignent les

possibilités de chacun des deux arts, et c'est pouryuoi il insisæ sur I'adéquation

parfaite qui règne entrie texte et musique dans les meilleurs opéras de Gluck,

Alceste ou lphigénie en Thwide et leur donne cette force expressive supérieurern.

I-e meilleur opéra est bien celui où le rapport de hiérarchie enhe les deux arts ne se

pose plus au spectateur parce que la collaboration des deux arts est effectivement

réalisée s{rns que chacun cherche à empiéær sur le terrain de I'autre. Cette

constatation nous semble aller de si, mais Heinse connaît suffisamment le

répertoire de l'@ra pour constater que cet idéal est rarement réalisé dans la

pratique, ce qui amène Hildegard à dire que "le mieux serait certes si le poète et le

musicien étaient réunis en une seule personne comme chez les Grccs.'108 Iæ

jugement nuancé de Heinse sur I'oeuvre de Gluck dont il n'est pas un thuriféraire

absolu, alors même qu'il admire sa grandeur tragique, témoigne de cette volonté

constante d'équilibre qui lui faisait déjà écrire dans le detxième Dialogue que poèæ

et compositeur devaient être à égalité et s'unir dans le but commun d'inænsifier la

force et la beauté des passions, et de crêr ainsi I'illusion sur le sp€ctateur qui n'a

pas d'abord à réfléchir, mais à ressentirlæ.

La souplesse qui permet par ailleurs à la musique de s'adapær à toutes les

exigences apporte a confraio la prcuve de la richesse de ses ressources

intrinsèques. lvlalgré son préjugé défavorable à I'encontre du genre de l'opra

buffi, Heinse s'émerveille de la capacité de la musique à rrarier les registres et écrit

106 s. w{ 812, p.298 et S.W. 5, p. 32O.
rctT s.w:s, p. 315 et s.w:6, p. 10.
108 S. W{ 5, p.32O.1"Am besæn wâr' es freilich, wenn Diûær und Tonkiinstler, wie bey
den Griechen, in Einer Person vereinigt wâren [...]")
r@ s .w :1 ,p .269 .
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à pro'pos de I1 ænuito de Cimarosa : "Iâ manière dont l'élément musical

s'accommode de tout arrache un sourire à la personne la plus grave. Ce sont des

Saturnales où cet art divin s'abaisse jusqu'au peuple.ollo En dépit de certaines

affirmations énoncées dans I'absolun le tempérament musicien de Heinse prend

donc le dessus dans la pratique, et la musique peut bel et bien affirmer ses droits

face à la poésie. Mais qu'en est-il de son rôle comme ressort dramatique ? En quoi

a-t-elle partie liée à I'action et quelle est la part du dramatique dans l'@ra ?

B) Opéra ou drame musical ?

Dans un article consacré au rapport entre le texte et la musique dans I-a flûte

enchant& de Mozart, Françoise Salvan-Renucci rappelle justement que les

conæmporains pour une grande part n'avaient pas beaucotrp I'occasion d'aller à

I'opéra et que leur acês à cetæ forme musicale se limiait pour certains à la

connaissance du livrret, pour beaucoup d'amateurs à la connaissance de la

partitionttt. Heinse a pour sa part I'expérience des fiois approches possibles de

I'opéra. Dans sa jeunesse, il lisait effectivement les livrrets de Métastase pour euK-

mêmes. A Dusseldorf, il a eu acês à un grand nombre de partitions que le cercle

des amis de Jacobi se contentait de lire et de jouer par extraits. Mais l'@ra, avant

tout destiné à ête représenté, est donc tribuaire des lois du genre théâtral avec

lequel il a en commun, selon Heinse, le but primordial de cléer I'illusion chez le

spectateur. Iæ principe de I'illusion dramatique dans I'opéra n'est pas posé

uniquement par Heinse de manière absEaite, conformément aux principes de la

1r0 S.ly 812, p.567. ("Es zwing anch dem ernsthaftesæn ein Lâcheln ab, wie sich das
Element der Musik an allem beçemt. Es sind Sanrnalien, wo sich die gôttliche herunter
lâBt bis anm gemeinen Volke.")
lll Françoise Salrran-Remrcci, "Sprechen, singen, spielen. Betrachtungen anr huberflôË ,
Cahiers d'éatdes germaiques, No 20, Aix+n-Provence,1991, p. 163.
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"Wirkungsâsthetik", mais est conforté par I'expérience de représentations d'opéras

auxquelles il a assisté, essentiellement en ltalie, et dont il s'est procuré ensuite la

musique. Il a, de æ fut,le sentiment très vif de la totalité de I'oeuvre et de sa

nécessaire cohérence. S'il commence ses analyses d'opéras par une analyse du

liwet, son jugement est autant motivé par la valeur dramatique de ce dernier que

par son intérêt littéraire. Il est clair que I'opéra ne se réduit pas pour lui à une

collection d'airs sur un texte poétique, mais que l'équilibre entre poète et musicien

lui semble conditionné pr leur collaboration commune à la repésenation d'une

action sur scène.

La question de I'illusion dans I'opéra est déjà au coeur de la discussion entre

la princesse et Métastase dans le deuxième Dialogue.Ia princesse s'interroge sur la

raison qui nous fait accepær comme "naturel" sur scène le chant des héros d'opéra

qui nous semblerait totalement artificiel dans un espace rcs6sin1l12. Selon le

Métastase fictif, il ne faut pas que le spectateur soit amené à réfléchir pendant la

représenation, mais qu'il ressente intensément le specucle qui s'offre à lui et qui

difFère du concert comme du drame parlé. L'âoge d&sné à un duo du second acte

de C;ajo Fabriào de Jommelli (1760) tient à ce qu'il s'agit d'une musique

passionnée qui doit fairc grand effet sur scènell3. Pour ce faire, I'action est plus

rapide et plus concenhée dans I'opéra que dans la tragédie. I-e Métastase de Heinse

déclare : "Iâ où est la nahre, le poète et le musicien arrivent facilement à

enchanter les auditeurs en leur ôtant de la tête le caractère invraisemblable.illl4

Mais que signifie lia "nature" en fonction de laquelle le poète et le musicien

conçoivent les personnages et les situations ? I-e jugement que Heinse porte sur la

valeur dramæique d'un livret est subordonné à sa conception du pouvoir expresssif

intrinsèque à la musique qui est la re,présentation du mouvement et de la passion

r rz  s .w.1,p.264.
rr3 s.w.812,p.488.
rr4 S.W. l,p. 267. ("Wo Ndnr isq kann der Dichter und Tonkûnstler die
Unwahrscheinlichkeit leicht aus den Kôpfen der Zuhôrer hinwegzaubern.")
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dans son inænsité. Le æxæ doit donc être porteur d'un certain type de situations et

de caractères propres à stimuler le propre génie dramatique du composiæur qui

caractérise à son tour situation et personnages au moyen de différentes formes

musicales.

L'analyse de la critique à laquelle Heinse soumet les liwets tirés des

tragiques grecs est un premier moyen pour discerner son idéal. Heinse estime que

le thème de la malédiction divine pesant sur Oreste rest€ un zujet excellent pour

l'@ra, car il est propre à susciær le mécanisme de la terreur et de la pitié qui

s"exprimait dans la tragédie grecquells. Le sentiment de l'ananê qui pese sur

Oresæ imprègne également le sacrifice d'Iphigénie, et Heinse trouve que le

caractère inéluctable du sacrifice d'Iphigénie qui apparaît dans le deuxième acte

d'Iphigénie en ,4ulide de Gluck est un bon moyen de crréer la ænsion dramatique :

c'est à partir de ce moment où apparaît la 'caastrophen que I'action devient selon

lui 'intéressante", et elle suscitp effectivement dans la musique un trio passionné

ennre lphigénie, Clyæmnestre et Acffisrl6. Il regrette d'autant plus que le livret de

du Roullet ait alfaibli le caractère subtme de I'immolation volontaire d'Iphigénie :

dans Euripide, elle finit, selon lui, pr accepter ce qu'elle considère comme la

Nécessité et se rend à la mort telle 'une bacchanæ", alors que le poète frangis fait

sentir qu'il ne croit pas à la divinité de Diane, ce qui amène Gluck à passer

rapidement sur les paroles d'Iphigénie i" Avez vous cru qu'Iphigénie / Pût oublier

et sa gloire et son devoir ?" (acte III, scène 31ttz. O constate avec regret que la

notion de tragique s'est affaiblie et critique le penchant de ses contemporains pour

les dénouements heureux, invraisemblables au plan tragiquetta. Il reproche à

Calzabigi d'avoir oédé au goût ialien moderne en permettant une réunion heureuse

rrs s.w. g/2, p. 530.
116 S.W. 8D, p. 513. Cf. S.W: 5, p. 346. (dans Hildeead)
rr7 ç;. S.W: 8ll, p. 245 (sur le drame d'Euripide) û. S.lU 5, p. A9 (critique du liwet de
du Roullet qui est plus aærbe dans les "Ca":nets" in : S. W:8n, p. 5l2sq.)
llt 1* nw€ts de Métastase mt une fin hanreuse, à I'exception de Didone abbandonaA.
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d'Orphée et d'Eurydice qui rompt l'équilibre de I'oeuvrelre. De même, il critique

I'introduction de passages joyeux dans le deuxième acæ d'Iphigénie en ,&iide au

moyen des danses, l'"air gai" et la passacaille, eÀt ils rompent la tension

tragiqueræ. Il regrette que le livret de Guillard pour Ofulipe à Colone de Sacchini

ait amoindri la grandeur de I'oeuvre de Sophocle en supprimant la mort mystérieuse

d'OEdipe et en finissant sur une réconciliæion entre ce dernier et son fils Polynice,

sur les prières drAntigoûel2l.

Heinse considèree toutefois que tous les mythes antiques ne sont pas adaptés

à la sensibilité de son temps. h fable d'Alæste par exemple est problématique sur

le plan dramatique, car nous avons de peine à croire au miracle de la guérison

d'Admèæ et I'illusion est de ce fut moins complèæ que pour un spectateur

irntiqusl22. Il estime que les sacrifices humains deviennent inrrraisemblables dans le

linret frangis écrit par Marmontel pour le Démophon de Cherubini, car le style est

trorp imprégné d'un rationalisme tempéé qui ôte toute crédibilité à e;ettÊ

éventualitélæ. Sans recourir au sentiment antique de la faalité d'origine religieuse,

il est possible d'atteindre à la grandeur tragique par le biais de situations

pathétiques où se dessinent des caractères purement humains et c'est le cas dans la

musique de Gluck poru les deu "Iphigéniesn. A propos du sort d'Oreste, il

déclare z "Le mgique est précisément lorsqu'un homme grand en vient à

s'empêtrer dans des sinrations où il ne peut agir autrement.nl24 Qrsg en ce sens que

le thème d'Iphigénie en Tauride contient selon lui ninfiniment plus de réalité" que

la fable d'Orphée, d'essence plus lyrique que dranatiquel2s. Heinse rcnnrque

justement que le long monologue d'Agamemnon qui clôt le second acre d'Iphigénie

rre s.w E, p. 49E.
r2o bid.,p.515.
r2r bid.,p.560.
rn bid., p.504.
rz? Ibid,p.557.
ru lbid., p. 530. ('DieB ist gerade das Tragische, wenn ein gro8er Mensch in verwickelte
Umstânde kômt, rvo er nicht anders handeln kann.")
rx S.W:812, p.497. ('unendlich mehr lVirklichkeit')
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en Aulide est "la substance et le coeur de I'opéra' où s'exprime le déchirement du

roi entre I'amour paternel et le devoirl26. Dans Iphigénie en Thuride, le ressort

principl de I'action est pour Heinse la situation tragique d'Oreste, hanté par le

remords apÈs le matricide. Le poète et le musicien ont ajouté par rapport à la pièce

d'Euripide ce sentiment obsédant de culpabilité intériorisée qui culmine à I'acte II

et introduit la scène où les Erinnyes viennent le persécuter dans son sommeil, et

dont Heinse écrit qu'elle représente pleinement "l'essentiel de I'ensemble qui n'est

rien d'autne que le tourment et la cnrelle souftance que câuse le maricide ainsi

qu'un état de fianses mortelles.'w Le liwet d'Iphigénie en Tawide lui inspire au

reste une approbation presque totale, car il reste en fait assez proche du drame

d'Euripide, remarquable pour sa simplicité et sa cohérence. tr écrit à son sujet :

'I-e plan du poème (...) est construit avec I'entendement et la connaissance

de ce qui produit de I'effet. Guillard aadapté I'ensemble pour son époque et

inventé des scènes qui, accompagnées de la force de la musique, touchent le

coeur comme des flèches. Il aurait pu, certes, y intégrer davantage des

beautés d'Euripide ; mais il a également laissé de côté plus d'une chose

inutile. Ce qui est trop artificiel à la simple lechrre et gêne I'illusion

disparaît avec la plénihrde vivante et la magie des sons dans le qpectacle

r&l."rx

Iæ pattrétique est rehaussé par les rapports entre les perso'nn4ges. Au librettiste

revient le mérite d'avoir conservé les caractères forts et conhastés qui affirment

chacun leur spécificité. Iphigénie représente le charme mélancolique et la douceur

qui contraste avec le monde barbarc qui I'entoure et que représente la figure de

rx S. W: 5, p. 347. ("Kern und Herz der Oper")
rn S.W. 812, p.531. ("Darstellung des Wesentlichen vom Ganzen, welches nichts anders
isL als Qual und Pein ûber Mutærmord, und Ausstehung der Todesangst")
ra S.W. 6, p. 4. ("Der Plan des Gedichæs (...) ist mit Verstand und Kenmis dessen, was
\yirkt, angelegt. Guillard hæ das Garræ- fur seine Zeit bea$eitet, und Scenen erdacht, die,
mit der Cæwalt der Musik, wie Pfeile das Herz treffen. Er hilfre zç'ar mehr Schônheiæn
von Euripides hineinbri4gen kônnen ; aber er hæ auch mæches UnnûPæ weggelassen. Was
beym blo8en I-esen ar hinstlich ist ud die Târschung stôrt verschwindet bey der
lebendigen Fiille und dem Zauber der Tône im wirklichen Schauspiel.")
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Thoas ainsi que le choeur des Scythes. Oreste est un personnage héroïque et exalté

face à son ami ryhde, plus mesuré. Les situations permettent la confrontation des

extrêmes, tout particulièrement au troisième acte où I'air nostalgique d'Iphigénie

qui attendrit les coeurs fait d'autant mieux ressortir "les coups puissants" qui vont

suiwe, c'est-à-dire le trio de la scène 3 où Iphigénie choisit sans le savoir son frère

pour porter un message à Argos, auquel s'enchaîne immédiaæment le duo entre

Oreste et Slade qui rivalisent de dévouemenl sacrifisisltze. La qualité

exceptionnelle de cette Iphigénie en Thwide où, selon Heinse, "rien n'est

médiocren vient bien de l'étroiæ collaboration entre Guillad et Gluck qui ont

retrouvé le tragique grec en I'enrichissant des ressources de la musique moderne.

La médiocrité des liwets est sans contexte un handicap pour l'économie

d'ensemble d'une oeuvre. Contrairement à Gluck, Jommelli et Majo ne disposaient

sur le sujet d'Iphigénie en Tauride que du lirmet de Verazi que Heinse critique avec

véhémence, tout en déplorant que deux si grands composiæus aient gâché leur

talent $rr un tel ounragelæ. Son analyse des deux opéras prouve a confrario la

nécessité d'une entente en profondeur entre les deux artistes. Ce que Heinse

reproche au texte de Verazi, c'est d'avoir transformé la pièce d'Euripide sans

qu'apparaisse la moindre logique inærne. tr faut que oe soit le roi Ménrdate qui

inærvienne pour dénouer la sinr,ation, æ gd surcharge inutilement I'action. Le

matricide n'est plus prémédité par Orresæ, mais se produit par accident, parce que

Clyæmnestre s'interpose au moment du meurtre d'Egisthe, ce qui dénature le

tragique de la situation d'Oreste.l3l Heinse considère également que I'expression de

la douleur d'Iphigénie apprenant qu'elle a devant elle I'assassin de sa mère est

excessive et sentimentqler3z. Chacun des deux composiæurs a de ce fait manqué la

caractérisation de I'un des deux héros. Majo n'a pas compris le vrai caractère

rze S.v[4 812, p.531. ("die mâchtigen Schlâge")
r3o s.w.812, p. 4s6.
r3r lbid.
r32 bid., p. a58.
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d'Oreste. Sa musique est pompeuse, car il s'en tient au texte dont il accentue la

platitude, comme lors de la séparation d'avec Blade dont le largo de la musique

souligne de manière redondanæ la sentimentalité. Jommelli en revanche a

heureusement modifié le ûexte pour garder au caractère d'Oreste sa grandeur

héroique. Mais il aété,à son tour victime de la lourdeur sentimenale du texte en ce

qui concerne le personnage d'Iphigénie et cherché à en illustrrel lss dftails avec

force roulades, devenant théâtral au mauvais sens du ûerme et excessif, tandis que

Majo a chercher à donner une unité au caracêre d'Iphigénie durant toute I'oeuwe

pr la pureté et la beauté de la mélodie dont le naturel dément I'emphase du texte.

Heinse en conclut : non ne rcnutrque plus les excès du poèæ et on ne pense qu'à la

situation.nl33 C'est pour cette raison que Majo I'emporte dans I'ensemble sur

Jommelli malgré des beautés de déail chez cn, dernier. Heinse crrédite I'opéra de

Majo d'une plus grande variéte darrs la forme musicale, que ce soit par des

changements de mesure ou par I'intervention du récitatif, tout en donnant une

impression de naturel et d'unité, alors que ol'art' de Jommelli est ici trop ap'parent

et manque de cohérence. Heinse note avec désapprobation qu'il fait chanær à

Iphigénie un air spirituel dont la mélodie mettrait en valeur selon lui le charme

piquant d'une Sophie Arnould, mais qui jure avec le pathétique appuyé de la scène

Précédentet3a.

En dépit de sa prédilection pour les zujets de la tragédie grecque, il trouve

autant de grandeur à des sujets qui sont empruntés à un historique proche du

mythique, voire à I'histoire romaine où le pathétique se substitue au tragique à

l'état pur. C'est le cas du thème & fufonisb de Traetta ou de 11 Vologeso de

Jommelli où I'action se concentrre sur lia mise à l'Çpreuve de I'amour de Bérénice,

r33 bid. ('Man mertf so gar das Uebertriebene des Dichærs dabey nicht mehr, und denlt
nur an die Sinrazion.")
r34 bid., p. a60. La cantæice française Sophie Arnould (174H-L8{J/D reryora ses plus
gnnds sucês dens les oeuwes 'françaises" de Gluck où elle inærpréta les rôles
d'Eurydice, puis d'Iphigénie lors de la créæion d' Iphigénie ea fuilide en 1774.
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reine d'Arménie prisonnière des Romains, pour Vologes6l35. u fait de même

l'éloge du thème de Giulio &bino, parce qu'il met en scène des héros plus proches

de nous que les héros grecs et romains traditionnellement utilisés136. Plus

surprenant au premier abord est le thème qu'il suggère à titre d'exemple pour le

prooessus de composition d'un @ra : il s'agit de représenter les sentiments

passionnés qu'a pu ressentir Marie-Antoinette durant les journées d'octobre

1789 trgt Il s'agit bien en fait du même type de situation extrrême et pathétique, où

les individus s'élèvent audessus du commun. Heinse ne choisit pas cet exemple

pour prôner I'avènement du drame historique, de même qu'il ne prend pas en

compte les implications politiques des textes de Métasase.

Iæ recours à I'histoire ancienne ou moderne permet en revanche d'éliminer

complètement la représenation du surnaturel, prticulièrement des dieux antiques,

essentielle à la poétique du merveilleux qui sous-tend le theâtre baroque et se

retrouve dans la tragédie lyrique frangise. Cetæ poétique est progressivement

remise en cause au nom du réalisme et du naturel. ll est toutefois intéressant de

noter qu'en dépit du triomphe que le public parisien finit par réserver à Iphigénie

en '&tlide de Gluck, ce dernier dut toutefois rajouter I'intervention finale de Diane

à laquelle ce public s'attendait. Diane inærvient également à la fin d'phigénie en

Tburide, alors que I'intervention purement humaine de $lade sauve le frère et la

soeur de la fureur de Thoas, comme le souligne justement Michel Noiray dans son

commentaire de I'oeuwel38. Heinse est pour sa part résolument hostile au principe

du deus ex machina comme à I'utilisation de somptueuses machineries dans le cadre

d'un spectacle total. Son analyse du Faono de lommelli, ffit par le compositeur

alors au service du duc de Wuræmberg et ctéé, à Ludwigsbourg en 1768, contient

r3s s.w 8/2, p. 4E0.
136 lbid.p.5&-
r37 bid.,p.335.
13E Michel Noiray, 'La dramæurgie musicale de Gluck", in: L'atant-scèae opéra, No 62,
awil 1984, p. 63.
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une critique impitoyable d'un liwet qui a selon lui entravé le génie musical d'un de

ses musiciens favoris. Heinse considère que la représentation de la chuæ de

Phaëton et de I'incendie cosmique qui s'ensuit est impossible à représenter sur un

théâtlre et la fin de l'@ra lui inspire des propos acerbes que n'aurait sans doute pas

reniés un Gottsched :

"Le dénouement est vraiment le fatras le plus bouffon. I-e ciel et la terre
sont en feu, Jupiær anéantit Phaëton de sa foudre, Lidia tombe sans
connaissance, Climène bavarde encore un bon moment avec les rois
extmvagants et effagés et, à la suite, se précipite dans les flots ; aucun des
acteurs ne s'aqphyxie ni ne brûle, ce qui prête abondamment à rirc après la
disparition effroyable de tous les éléments, et la pièce se ûermine dans la
fumée et les flammes et tous di14lsni.'l3e

Heinse n'est, certes, pas insensible à la magnificence d'un spectacle : I'on se

rappelle que la représentation sur scène de la grotte où s'est réfugié Giulio Sabino

était pour lui un élément constitutif du plaisir théâfiaI. Lors de la représentation de

I'oeuvre, il éprouve pleinement la "magie" qu'exerce la conjonction de la musique

et des décors grandioses où I'oeil et I'oreille sont également sollicitésl4o. De même,

il s'émerveille de I'art avec lequel les Italiens mettent en scène leurs cérémonies

religieuses qui eblouissent tous les sens et font vaciller lia raisonlal. Lorsqu'il

souligne le caracêre "inspiré et sublime" du texte du Requiem qui convient de ce

fait à la musique, il imagine immédiatement I'effet grandiose que pourrait produire

la lufusa de' Iubrti de Jommelli dans un cadre digre de sa majesté où les peintures

d'un Michel-Ange ou d'un Rubens représentant le Jugement dernier, I'architecture

romaine et la musique crréeraient un specAcle appalenté aux frstes baroques,

r3e S.W El2, p.4E5. ("Der Ausgang ist wirklich das komischesûe Zeug. Himmel und Erde
brennt, Jupiær zerschmetert den Phaeton mit einem Donnerkeil, Lidia stirbt in Ohnmacht,
Climene parlirt noch lange mit den tollen, hundsollen Kônigen, und snira sich daratrf ins
Meer ; kein Schauspieler erstich oder verbrennt, welches ordentlich anm Lachen seyn
mu8, bey dem ungeheuern Vergehen aller Elerente, und das Stiick endigt sich mit Dunst
und Rauch, und dem Davonlaufen aller.)
rn S.w.l0, p. l29sq.
r4r s.w. 8ll, p. 447.
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profanes ou sacrés : nDans un Saint-Pierre de Rome, on aurait avec la musique de

Jommelli simulanément les trois arts au summum de leur perfection 6e{s11s.'142

Ivlais ce qui I'irriæ dans Fetonte, c'est le caractère pour lui totalement vide de sens

de cette mise en scène somptueuse qui relève à ses yeux de I'extravagance du

caprice princier et dont la motivation est toute extérieure. Dans Giulio &bino, le

décor renforce I'illusion dramatiquen de même que dans II Vologeso,les indications

scéniques de Métastase inænsifient la tension et accentuent le pathétique de la fin de

I'oeuvre lorsque Bérénice se rend dans la salle où elle croit qu'est exposée la tête de

son aûurnt vaincu, puis assassiné par les Roùains :

"Ia salle funèbre tendue de noir, où I'on ap'porte ensuite, dissimulés, la
@uronne et le sceptre et où Lucius Vemrs est assis sur son trône ; ou bien
la mort ou bien I'empire et le sceptre à ses côtés : tout cela fait un ornement
magnifique et rend I'ensemble extrêmement romantique et stimulant pour
I'imagination. ''143

Mais si I'imagination est stimulê, c'est dans le but d'un renforcement de

I'adhésion émotionnelle du spectateur aux sentiments supposés réels des

pennnnages. I-orsque Heinse écrit que I'opéra Fetonte nn'est travaillé que pour

I'imagination et I'oreille", la formulation restrictive signifie que les deux sont

sollicités sans objet : le livret n'offre aucun support crédible et la musique dégénère

en virtuosité inexpressive qui met seulement en valeur des sopranos exercés.I4

Heinse refuse I'idê que les éléments merveilleux aient leur logique propre, leurs

lois parallèles à celles de la vraisemblance historiconaturelle qui font de la

présence des phénomènes atmoqphériques dans I'opéra un moyen d'articuler le

r42 lbid., p.491. ("In einer Peærskirche an Rom hâtte nan bey der Musik des Jomelli
(.{c) die drey Kûnste in ihrer hôchsten neuern vollkomrnenheit beysammen")
r43 tbit p.481. ("Der schwan ausgeschlagene Trauersaal, ,"ônio hernach Krone und
Scepter verdech gebracht wird, und l;ucius Verus arf den Throne sitzt ; entweder Tod
oder Reich und Soepter mit ihm : gibt eine herrliche Verzienrqg ; und macht ûberhaupt das
Ganze iiu8erst romantisch urd reizend frr die Einbilduagskraft.")
t44 lbid., p. 482.
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monde naturel et le monde merveilleux.l4s Alors que I'abM Batteux définissait

I'opéra comme une action merveilleuse pour la distinguer de la fiagédie, Heinse,

représentatif en celia de sa génération, le rapproche des lois du théâtre, et reprend le

critère de vraisemblance auquel il ajouæ celui des droits du coeur :

'Iæ troisième acte oommence avec le décor de théâtre somptueux qu'est la
forteresse du soleil et un ballet des Heures, des Instants, des Saisons,
Thémis, la Félicité, I'Aurore, Astriée, eûc. puis I'Aurore inaugure le jour à
I'est avec les Heures et les Instants. Il est vrai qu'avec les si grands artistes
qu'avait le duc de lVuræmberg, cela a dû être un jeu féérique, splendide à
I'oeil et à I'oreille, néanmoins ûerriblement vide pour le coeur et I'esprit.'tno

Ce qui comble le coeur et I'esprit de Heinse, ce sont bien les chocs

passionnels ou les situations extÉmes où s'expriment en des contrastes déchirants

I'héro,îsme et le sentiment. Il reproche pour cette raison à Colællini, le librettiste de

l'Ifrgenia in Tauride de Traetta (1767), de n'avoir pas exploité les situations

intéressanæs fournies par Euripide : 'Ni l'amitié, ni la scène de reconnaissance, ni

le périt [ne sont] dépeints de manière émouvante."r47 I-a, séparation forcée d'Oreste

et de Btlade destinés à être sacrifiés, les adieux que fait Giulio Sabino, condamné à

mourir, à sa femme et à ses enfants dont on veut I'amacher, le dilemme de

Sophonisbe hésitant à s'empoisonner, voilà qui produit un effet grandiose sur

scène. Déjà Diderot constatait dans le troisième Entretien sur Ie Fils naturel que le

tragique cr& pr la religion antique ne pouvait plus nous atteindre vraiment et

notait : "Pour rendre pathétiques le conditions élevées, il faut donner de 1a force

r45 Cf. Catherine KinEler, Poétique de I'opéra fuançais de Corneille à rRo4sseaa paris
l99l,p.lff..
16 S.W 812, p.484. ("Der dritte Alt fiingt mit der prâchtigen Theæerverzierung der Burg
der Sonne an und einem Ballec der Saurden, Augenblicke, Jahreszeiæil fnemis,
Glûckseligkeit, Auror4 Astrârs, p. Dararf macht Aurora mit den stunden und
Augenblicken den Anfang des Tages in Osten. lvahr isb, mit so gro8en Artisten, als der
Henng von rffurttemberg hatre, mu8 es ein glânzÊndes Feenspiei fiir Auçn und Ohren
g-eyesen seyn ; jedoch entsetzlich leer fiir Herz und Geist.,)
r47 S.W: 8n, p.420. ("[...] weder Freundschaft noc,h Erkennung, noch Gefahr rtihrend
geschildert.")
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aux situations. Il n'y a que ce moyen d'arracher de ces âmes froides et contraintes

I'accent de la nature, sans lequel les grands effets ne se produisent poing"t,B

I-es nâmes froides et contrainûes" dont parle Diderot sont celles de ta

tr4gédie frangise classique qui doivent conserver la dignité qui convient à leur rang

et reqpecter les êgles de la bienséance. Ainsi I'Agamennon de Racine ne peut, en

sa qualité de roi, donner libre cours à sa douleur et perd en vérité humainel4e.

Heinse adresse un reproche semblable aux personnages de Méastase ainsi qu'à

ceux de Yeran dont il souligne avæ, d&arn le statut de 'poèæ de cour". Iæs

personnages d'Olinpiade de Méashse lui font I'effet d'nltaliens en @stume grec"

dans une intrigue artificielle et compliquée qui ne crée aucune illusion, mais

ressemble à un jeu de marionnelbsl5o. Il reproche également à Métastase d'avoir

"itqlianisé" le personnage de Didon en ce qu'elle est dépouillée de la noblesse que

lui prêæ Virgile et "raval& par son amour au nang de princesse de théâtre.rlsl De

même, Enée êde tnop facilement à I'amour sans qu'il y ait combat entre ses

sentiments et sa mission héroîque. Par 'italianiser", Heinse entend rabaisser les

passions intenses et conflictuelles à un jeu galant qui se complique généralement par

I'adjonction d'intrigues amoureuses secondaircs. C'est le cas dans cette Didone

abbandonafa où le penpnnage de Séléné amoureuse d'Araspe est décrit par Heinse

comme une soubrette caricaturalels2. I préÈre nettement le texte de Marmontel

pour la Didon de Piccini où I'action est épurê par rapport à Méastase et se réduit

à l'échec de la passion de Didon pour Enê, celui-ci éant par ailleurs plus

conscient de I'imporance historique de sa missionl53. L'amour est un excellent

sujet d'opéra, mais à condition que sa repréæntation se @ncentre sur

I'affrontement d'un couple (Armide et Renaud, ou Didon et Enée) ou sur les

14E Denis Diderot, Ofutwes corylèæs, tome 10, p. l4E.
r4e bid.l s'4git du dialogue effie Agamennon et ulysse dans la sêne 5 de I'ac'te I.
15û S.W: 812, p.465. ("Italiener in griechischer Tracht")
rsl lbid., p. 473. ("Sie ist anr Theæerprinzessin mit ihrer Liebe herabgewÉrdigt.")
rs2 74
rs3 lbid., p. 477
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épreuves qui lui sont imposées (Gulio Sabino et Epponine, Bérénice et Vologeso).

En revanche, I'introduction d'intrigues amoureuses annexes établit un jeu

conventionnel de rivalité entre couples, car cette démultiplication de ressorts

dramatiques disperse I'attention. n bhme également I'expression de I'amour

lorsqu'elle se teinte de sentimenalité. Il ne semble guère apprécier La

fransformation que du Roullet a fait subir à I'Iphigénie a ,$ilis d'Euripide en

rendant Iphigénie tendrement éprise d'Achille : nDe toute façon fies Français]

imbibent leurs oeuvres d'amour moderne et sont bien en dessous des Grecs en ce

qui concerne la nature et la représentation."ls4 Iæs critiques que Heinse formule à

I'encontre des liwets inspirés par la poétique classique frangise reprennent ainsi

une critique adressée pr l'futMârang aux tragédies françaises du dix-septième

sièrle.

La force dramatique repose au contraire sur la représentation de caractères

forts ainsi que sur la simplicité vigoureuse de I'action. L'éloge que fait Heinse de la

simplifietion de la Didone abbandonata de Métasase par Ivlarmonæl semble

indiquer qu'il est favorable à une réduction du nombre de personnages par rapport

aux drames de Méastase, où ils sont traditionnellement au nombre de six ou sept.

Iæ caractère stéréotypé des inrigues métaasiennes fait également I'objet de sévères

critiques. Heinse reproche à Métastase la multiplication des scènes de

reconnaissance qui tournent au procédé et finissent par lasser, et il sait gré à

ldarmontel de les avoir sup'primées dans son adapation de hnpfoonfe pour

Cherubinilss. Si la scene de reconnaisance produit un effet tellement fort dans

l'Iphigénie en Thwide de Gluch c'est prce qu'elle inærvient in effiemis comme

un point culminant qui porte la ænsion à son comble : "I-a reconnaissance est

r54 5.1ry.5, p. 340. ("Ueberhaupt durchwâssern sie ihre rilerke mit moderner Liebe, und
stehen an Næur und Darstellung weit unter den Griechen.")
rss bid., p. 557. Cf. sur le liwet &, Dewtoonæde Majo n S.W.8D, p.453 : 'Iæ poème
est un enchevêtrerent arificiel qui repose sur la recornnaissance; une fois qu'on la connal!
elle ne crée plus beaucoup d'illusion." ("Das Gedicht ist ein kiinstliches Gewebe, beruht
auf Erkennung : die, wenn mân sie einmal wei8, wenig mehr tâuscht.")
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vraiment concentrê en un point , elle brûle et flamboie.ols6 La concentration de

I'action qui en résulæ permet un effet beaucoup plus inænse. Il est clair que le

caractère confus et incohérent du livret ffit pr Verrà intitulé Cajo Fabrizio et

mis en musique par Jommelli lui ôæ tout relief dramatiquers7. le nurnque d'unité et

de force dramatique de I'action et des caractères dans le liwet Castore e Polluce

composé par Frugoni fait de I'ensemble "un enchevêtrrement fantastique qui a très

peu de Él/.ité,. Phoebé et Pollux ne peuvent même pas exister; ils n'ont ni coeur ni

poumon ni foie et ne sont carÉment que des figures ds fr6lg6e.ntst

Iæs griefs formulés par Heinse sont bien dans I'air du temps et justifiés par

ce changement de sensibilité qui introduit I'opposition polémique entre la "véité"

et l'"artifice". L'on aspire à retnouver sur la scène des héros d'une autne épaisseur

que des personn4ges de Cour dont l'évolution est soumise aux êgles du bon goût et

de la décence calquées sur la tragédie française et on se liasse d'autre part de la

virtuosité vocale. Diderot était un précurseur lorsqu'il proposait de réablir la

tragédie ancienne sur la sêne lyrique, mais en lui rendant toute son inænsité et sa

violence. Dans le roisième Enfretien sur Ie Fils naturel il donne en exemple la

sinration paroxystique du cinquième acte de l'Iphigénie de Racine où Clyæmneshe

vient de se voir arracher sa fille emmenée au sacrifice et écrit : "L'état de

Clyæmnestrre doit arracher de ses entrailles le cri de la nature; et le musicien le

portera à mes oreilles dans toutes ses numces."l5e

Heinse va-t-il pour sa part aussi loin ? Il semble que son expression dépasse

parfois sa pensée, ce qui peut susciter quelques malentendus. Certes, il exalte

"l'alternance tempétueuse des sentimentsn dans le coeu d'Agamemnon contraint de

:_: S.W 6, p.9. ("Die Erkennuqg, recht auf Einen Punkt gesamnelt, brennt und lodert.")
rs7 S.W 812, p.486sq.
rst bid., p. 555. ("Das Gæzn bleibt immer ein phantastisches Gewebe, das âr8erst wenig
IVirklichkeit hæ. Febe und Pollux kônæn gar nicht existiren ; sie haben weder Herz, noch
Lunge und læber, r'nd sind platterdings blo6 Thederfiglren.")
t5s D.Diderot, Ttoisièæ entetien fltr 'Iê frIs nattbl', n ohtwes corylètcs, tome 10,
p .157 .
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sacrifer sa fi.lle. A propos de la grande scène de I'acte Itr de hîonisbe de Traetta

où I'héroîne se fait apporter le poison qui lui éviæra de tomber vivante aux mains

des Romains, mais redoute en même temps la mort imminente, il évoque "la

pulsation provoquée par le frissonnement d'horreur qui la fait passer d'un sentiment

à I'autre".l60 Mais ce vocabulaire passionné ne signifie pas que Heinse cautionne

les outrances qui feront le bonheur du Snnn und Drang. nExpression" n'est pas

pour Heinse synonyme de déchaînement saris frein des passions audelà de la

frontière séparant le beau du laid, et réalisme ne signifie pas naturalisme.

L'exemple de la folie d'Oresæ poursuivi par les Furies montre à quel point Heinse

cherche à établir un équilibre entre les impératifs de I'exprressivité qui ébranle le

spectateur et les lois de la beauté. Dans lphigénie en Tauridede Gluck, le librettiste

et le musicien montrent par deux fois Oreste en proie au délire, à I'acte tr où les

Furies ex&utent un "ballet-pantomime de terreur" alors qu'il gémit, plongé dans

I'inconscienæ, et à I'acte III, lorsqu'il veut s'offrir en sacrifice à la place de $lade

et se croit à nouveau pounuivi par elle dans son désespoir face au refus de son ami.

Heinse voit dans le second épisode une force qui surpasse tout ce qu'il a jamais vu

au théâtne et âdmire "la voix qui s'amplifie et s'élève jusqu'au cri ainsi que la

plénitude de l'accompagnement" traduisant simultanément la montée de I'exaltation

d'Oreste.l6l Dans les deux scènes, il note le rôle des trombones qui symbolisent les

puissances infernales. Toutefois son intérêt se porte davantage sur le caractère

d'Oreste face à la souffrance que sur I'aspect terrifiant des Furies. Il ne souscrit pas

à I'esthétique de la ærreur qui inspirait déjà Diderot lorsque celui-ci préconisait la

repésentation la plus specaculaire possible de la pounuite d'Oreste par les Furies

déchaînées.l62 [ est caractéristique qu'il retienne d'Iphigénie en ,&ilide I'union de

11 s vu 5, p. 347. ("stiirmisc,he Abwechsl"ng von Gefiihlen") et s.w Uz, p. alE
("hrlsschlag des Schauderns von einem Gefiihl ins andere.")
'll 

l.VU 8D, p.532. ("die Verstârkung und Erhôhung der Stimme bis anm Sc.hreyen und
die FûIle der Begleitung")
162 D. Diderot, fuond Entetiut sut 'I-e frls naturel', n Ohtwes corylètes, tome 10, p.
It2.
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la noblesse et du sentiment chez I'hérorne et le dilemme d'Agamemnon, mais ne

dise pas un mot du monologue de Clytemnestre cher à Diderot (acæ III, scène 6)

où elle énlaæ en imprécations après que sa fille lui a étÉ arnch&. Il n'éprouve pas

de fascination pour les scènes de folie ou de délire pur où la passion sombre dans

I'exês mélodramatique, voire I'incohérence. Dans un article consacré au "nouveau

stile" (sic) rêvé par Diderot pour la scène lyrique, Daniel Heartz montrie comment

ce dernier est attiré par une esthétique du paloxysme, suggér& pr le pathos des

panûomimes du J\bræu de Ranreau. A cet effet, il cite en exemple la tragédie lyrique

de Philidor, Ernelinde, prinæsse de Ibrège (1767) dont Diderot fait l'éloge dans

une lette à Burney. A la fin de I'acte tr, Ernelinde, liwée à la vindicæ du tyran

Ricimer, doit choisir entre la mort de son père et celle de son amant. Elle se décide

à sacrifier son arnant, s'évanouit, puis se ranime pour avoir la vision terrifianæ de

son cadavre sanglant et exprime son désespoir dans un monologue incohérent dont

les contemporains ont exalté le 'désordre sublime.nl63

Iæ terme 'sublime" fait également partie du vocabulaire de Heinse, mais

dans une acception sensiblement différente : il est lié à la grandeur dont font preuve

les personnages et non à leur abandon. Dans le deuxième des Dialogues musicaux,

la princesse affirrne tout d'abord que la représenation des personnages d'opéra doit

être conforme au principe de beauté et d'harmonie, générateur de perfection.

Méasase s'oppose à cette idéalisation qui donne aux passions un caf,actère anti-

naturel et nous les fait rejeter comme de I'hypocrisie. Mais le denier mot reste à la

princesse qui resæ attachê au principe de "belle naturen tout en faisant quelques

concessions : "On ne doit oertes pas élever ses héros au rang des dieux, les

dépouiller de leur humanité ; il ne faut pas leur donner seulement une noblesse

sublime, mais aussi de la colère, de I'amour dffiglé et d'autres passions humaines.

163 p6sis1 ldteatv,, "Diderot et le Ëélhre lyrique : "le nouveau stile" proposé par le neveu
de Rameau" , in: Rewe & mtsfunlogie, t DûV, No 2, p. 25Q.
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Ils doivent avoir du sang et des nerfs."l6a Heinse exige bien de ses héros qu'ils

soient de chair et de sang, mais la passion qui les anime et les pousse à des actes

parfois violents ne doit pas les faire sombrer dans la démesure, même si les

sinr,ations peuvent, quant à elles, présenær des cas extrêmes, qui créent un climat

dramatique inænse.

Lorsqu'il exalte la figure d'Iphigénie dans lphigénie en ,$tûide comme

"naturelle", il entend par là une nature sublimée où I'héroïsme d'Iphigénie prend le

dessus sur le caractère un peu passif qu'a dessiné du Roullet, æ gd la rapproche de

celle d'Euripide, représentant pour lui "l'idéal suprême de la nature et de

l'éducationn qu'il trouve même un peu trop parfaite.l6s Iæs adieux d'Iphigénie sont

une musique "puisée aurK sources les plus vivantes de la nature, dans sa divinité la

plus pure, éærnellement belle et enchanûeresse."l6 Si la formulation n'est guère

expliciæ sur le plan musical, le vocabulaire utilisé indique bien que la "nature"

n'est 1ns seulement pour Heinse le déchaînement incontrôlé de pulsions primitives.

Mais on peut se demander si Heinse ne pousse pas I'idéalisation à I'extrême. En

témoigne sa renurque sw l'Ifrgenia in Tauride de Traetta (1763) dans laquelle se

trouve déjà la scène où les Furies tourmentent Oreste dans son sommeil. Il décrit

ainsi le choeur des Furies :

"Iæur chant et leur choeur est une musique d'une beauté remarquable, une
remarquable mélodie et un irccompagnement aux cors et aux hautbois.
Comme si Traetta avait cru le propos de I-essing selon lequel les Grecs
auraient représenté les Furies belles ; sa musique ressemble à la tête de
Méduse, terrrible et ravissante, du palais Rondanini."l6T

ru S.W: l, p. 273. ("Man darf feilich seine Helden nicht an Gôrern erhôhen, ihnen die
Mercchlichkeit ausziehen ; man rnu$ ihnen nicht allein erhabenen Adel, sondern auch
Zorn, ausschweifende Liebe, und andere menschliche I-eidenschaften geben. Sie miissen
Blut und Nerven haben.")
165 SV,I5, p. 345 er S.W:8/1, p. 245. ("das hôchste ldeal von Ndur rrnd Erziehung")
16 S.W:5, p. 34E. ("Es ist Mrsik aus den lebendigs@n Quellen der Natur geschôpft in
ihrer reinsten Gôttlicbkeit, ewig schôn urd enziicked [...].")
167 S.W: 812, p. 42I. ("Ihr Gesang und Chor ist vortrefliche schône Musik, vortrefliche
Melodie ud Begleiang mit Hôrnern ud Hoboen. Es ist, als ob Traetta dem l-essing
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L'allusion de Heinse à laobon est éclairante. Après avoit ûout d'abord nié que les

Anciens eussent jamais représenté les Furies, Iæssrg est revenu sur cette

affirmation, mais pour souûenir que leurs traits ne sont jamais défigurés par la

colère ou lia haine : "Donc, ce sont des Furies tout en n'en étant pas ; elles

accomplissent leur ofEce de Furies, mais pas avec des faux-semblants

d'acharnement et de rage avec lesquels nous associons d'ordinaire leur nom.nl6a

Par delà ses dissensions avec tilinckelmann, I-essing semble partager le point de

we qui fait dire à ce dernier que les Grecs subordonnaient I'expression au beau et

que leur idéal consiste darrs 'la noble simplicité et la calme grandeur." Heinse est

loin de nier le rôle de l'expression dans la perception esthétique, mais iI estime

qu'elle doit être maîtrisg pour produire un effet inænse. Iæ caractère tout-puissant

des Furies et I'aspect inexorable de leur justice semblent d'autant plus redouûables

qu'elles n'al4raraisent pas comme des monstrres sanguinaires : "Iæ châtiment infligé

par la noblesse et la beauté est certainement plus redouhble que celui qui est dicté

par la liueur."l6e Pour la même raison, il estime que le meurtre de la nymphe

Sangaride par son anurnt Atys ne peut convaincre sur scène, car il provient d'une

vengeance trop 'inËme" de cybèlel7o. De même, il critique la présentation de

Créon darsl"4tttigone de Traetta" car il aprparait trop uniforrrément odieux, alors

que Sophocle s'était gardé de prendre parti sur le bien-fondé de la cause de

Polynice, ce qui pouvait rendre la position de cr6n explicablsrzr.

Heinse retrouverait-il par ce biais I'idéal d'humanité cher aux classiques de

Weimar, comme le suggère Otto Keller qui croit déceler une évolution globale de

geglaubt hâfre, da8 die Griechen die Furien schôn vorgestellt hâten ; seine Musik gleicht
dem reizend furchtbaren Medusenkopf des pallastes ftffienini.')
It G. E. Iæssing, Laobon, chap. tx in: gæIiche khrifun,g. Bd, p. 6g. ('Es sind also
Furien, und sid auch keiæ ; sie verrichæn das Amt der Furien, aber nicht in der
v-ersællung von Grimm und lvut, welche wir mit ihrem Narnen gewohnt sind [...].')ro S.W: 8n, p. 421. ("Gewi8 ist Strafe von Adel und Schônheit fircttbarei als von
Wuth.")
r7o bid. ,p.4U7.
r1t bid. p.410.
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notre auteur dans cetæ direction ? L'analyse du caractère d'Alceste semble au

premier abord confirmer la nécessité de I'idéalisation des personnages. Au début du

deuxième aÊta de I'oeuvre de Gluck, l'épouse d'Admète, seule dans la forêt,

prononce le voeu qui doit sauver son époux au prix de sa vie dans un réciatif

grandiose. Dans I'air qui lui succède en revanche, Alcesûe est prise de frayeur

devant le sort qui I'atænd. Heinse estime cetæ faiblesse indigne de I'héroîne et écrit

que ncet air est un trait fâcheux et une tache dans le caractère d'Alcesûe.r'172 ll ss1

clair qu'il a en tête I'Alceste d'Euripide dont la déærmination ne connaît pas de

défaillance. ldais cette conception du sublime ne tend-elle pas à faire d'Alceste un

personnage allégorique comme le sont par aillerns les héros de l'opn æria, censés

représenter une qualité humaine éternelle, ûelle la jalousie, la clémence, la fidéhté,

au lieu d'être des humains de chair et de sang comme Heinse le revendiquait par

ailleurs ? Reichardt s'est insurgé contre sa renurque, précisément parce qu'il voit

dans I'hésitation d'Alcesæ une manifestation touchante de son humanité :

"Læ @æ aurait pu aussi bien choisir un soldat qui ne craint pas même le
diable ; toutefois il ne I'a pas voulu ; bien plus, il a choisi à dessein une
femme craintive qui doit avoir et @nserver toute la faiblesse et la féminité
de son sexe, a^fin de mettre dans une lumière sublime le sacrifice qu'elle

accomplit I...1. n faut donc qu'elle s'effraie : plus elle s'effraie, plus la
chose est naturelle et vraie."I73

En fait, Heinse regrette le mouvement de crainte d'Alceste non parce qu'il voit en

elle un inhumain et froid parangon d'héroïsme, mais parce qu'elle lui apparaît

comme une femme passionnée à I'extrême, une "admirable exaltê' de même que

r72 lbidp.507. ("[...] Diese Arie ist ein fataler Zug und ein Flecken in dem Charakter der
Alceste. ") Repris dans Hildegard rn : S. W: 5, p. 325.
r73 J.F. Reichædt, n: Deu&chlan4 5.Stûck, Berlin 1796, p. 26%q. ("Der Dichter hâtte
sic.h dazu auch wohl einen Dragoner wâhlen kônnen" der den Teufel selbst nicht frrchæt,
allein das hat er nicht gewollt er hæ viel mehr dazu mit Flei8 ein furchtsames Weib
gewâhlt, das alle Weichheit und lVeiblichkeit eines Weibes haben und behalten soll, um
das Opfer, welches sie (sic) bringt, in ein erhabenes Licht zu stellen ; (...) Sie mu8 also
erschrecken ; je besser sie enchrickt, je næiirlicher ist die Sache und wahrer.")
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I'Iphigénie de Majo a les accents "d'une âme profondément émue et est remuée

jusqu'à I'exalationnrT4. A I'inverse, Admèæ doit être, comme chez Euripide, un

homme ordinaire, ataché à la vie et capable de surviwe à son épouse, ce qui

produit un contraste &latant avec la nature exceptionnelle d'Alceste qui I'entraîne

audelà des normes :

"Il faut qu'il aime la vie, et qu'il préfère à sa femme la vie et les plaisirs en
compagnie ; elle, au contraire, doit être un exemple ravissant de la passion
extravagante de I'amour que I'on trouve charrnante et ag!éable chez les
femmes. Ainsi la chose devient normale et acquiert une contenance
natulelle.r175

Si I'exalation héroique donne une unité tragique au caractère d'Alceste, son

sacrifice sublime est donc motivée par une passion dévoranæ individuelle autant

que Fr un idéal abstrait. Elle rejoint ainsi les grandes amoureuses chères à Heinse,

Armide ou Didon. Il est bien essentiel pour Heinse de faire ressentir I'intensité de

la passion amoureuse ou héroîque qui donne la vie aux pe$onnages et qui est sous-

êndue chez lui Fr une pulsion vialisæ. Mais la tension qui en résulte doit trouver

un point d'équilibre dans I'expression artistique. Un passage de sa oorrespondance

est assez éclairant à ce sujet. Pendant le séjour en Italie, il a I'occasion d'admirer

plusieurs représentatioas du personnage d'Antinoiis, parmi lesquelles le pseudo-

Antinoiis exalté par Winckelnumn comme la représentation parfaiæ de l'âme au

repos. Heinse compare les différentes stahres, mais exprime sa prédilection pour

I'une de la manière suivante :

r74 S. W: 812, p. 5l I ("eine bewunderungswûrdige Schwârmerin") et p. 459 ("die Iphigenia
des Majo [hatl den wahren Audnrck einer bis zur Schwârmerei tiefgeriihrten und
ergriffenen Seele.")
r1s S.W$n, p. 510, repris dæs Ilildegardin: S.W: 5, p. 328. ("Er mu8 gem leben, und
das læben und den Genu8 mit andern lieber habeq als sie selbst ; sie hingegen mu8 seyn
ein reizendes Beyspiel von arsschweifender læidenschaft der Liebe, die man bey Weibern
sehr sûB und angenehm findet. So wird die Sache ordentlich, urd gewinnt natiirliche
Haloqg".)
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" En outre vient la tête sublime de la villa Mandragone à Frascati en qui ne
reqpire qu'une âme héroiqle ayant anèté I'intention audacieuse de se
sacrifier, en une lutte intérieure entre la mort et la vie. A cette vue, on est
saisi d'un sentiment semblable à celui qu'on éprouve dens la sêne divine de
Gluck où Alceste se sacrifie aux dieux infernaux ; et sans parole ni
explication, la statue et la musique pourraient susciter une impression
similaire. Tout est calme, grand et fort et solennel [...].'176

I-a représentation des situations et des caractères repose pour Heinse sur une vision

selon laquelle la grandeur I'emporte en dernier ressort sur la démesure ou

l'épouvante, I'héro[sme sur la faiblesse humaine. Ce qu'il retient surtout des héros

antiques, c'est leur attinrde héroîque face à I'adversité qui les f"appe, telles

Iphigénie, Electre et Antigone que l'@ra doit montrer dans nleurs actions les plus

hardies.nlTT Chez Giulio Sabino, la fermeté d'âme face à la mort I'emporte sur son

amonr pour Epponine. Bien que déchiree entre sentiment et fierté, Sophonisbe

possède avant tout la "noblesse de l'âme". Mais c'est peut€tre Antigone qui râlise

le mieux I'idéal préconisé pr la princesse ùt, Dialogae. Elle allie la force dans

I'adversité et la tendressse pour son frère mort à la colère contre sa soeur et son

oncle qui I'em@he d'être vraiment surhumaine et Traetta en fait une parfaite

figure tragique, souffrante, sensible et noble à la fois. Heinse ne remet finalement

pas tant en cause I'idéal de l'éærnel humain à la base du drame métastasien que les

insuffrsances d'une dramaturgie où les règles de bienséance et les conventions liées

à une société aristocratique ont fini par étouffer les grandes pulsions de vie et de

mort et dilué les sentiments les plus forts dans les conventions. L'opéra devrait au

contraire réaliser au mieux la conjonction de la force expressive et de la noblesse,

du dynamisme vial et de la beauté harmonieuse des formes musicales.

f6 S. W: 10, p. 182. ("Dazu kùnmt noch der erhabne Kopf in der Villa Mondragone an
Frescati, ars dem lauter Heldenseele athmet, die den Hihnen CreAa*en, im innernKampf
zn'ischen Tod und l-eben, festgesællt hag sich auftuopfern. Es ergreift einen dabey ein
Gef0hl wie bey Glucks gôtlicher Scene, wo sich Alcesæ den Todtengôtern opfert ; und
ohne lYort und Erklânrng môcht€ Gestatt und Musik eine gleiche Empfindung erregen.
Alles ist still, gro8 und stark und feyerlich [...].")m s.w: 812, p.321. ("ihre kiihnsten Tæen.,)
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C) L'avenir de I'opém

Qnrelles sont précisément les formes musicales qui correspondent le mieux

dans I'opéra à cet idéal ? En privilégiant dans un premier temps la "fable", Heinse

considère I'opéra en tant qu'action, mais si ce dernier n'est pas seulement une

tragédie plus fortement accentuée, il convient de mettre en accord les critères

dramatiques avec les lois propres à I'expression musicale. II nous faut donc à

présent examiner quelle fonction Heinse assigne à I'air dans I'opéra, quelle est

I'importance du choeur, et quel rôle peut, selon lui, jouer I'orchestne.

Dans Hildegard, le prince Karl, qualifié de "connaisseur", ent€nd I'hérorne

interpréter des extraits de l'Ifrgenia in Tawide de l\fajo et de celle de Jommelli au

cours d'un concert donné au cMteau. Il exprime son admiration en ces termes :

"Il émit I'opinion selon laquelle on pouvait allier I'exprression la plus
vigoureuse à la suprême beauté de la mélodie et de I'harmonie, comme le
montraient ici les deux Napoliteins ; et la musique produisait d'autent plus
d'effet qu'on ne voulait pas la rabaisser au cti de la nature ou à la simple
déclamation inænsifiée. I-a répétition des paroles avec des tournures et des
sentiments nouveaux dans la mâodie et I'harmonie, selon la forme qui
s'éait élaborê à partir de Vinci pour atteindre la perfection ne ffnétraient
l'âme que plus fortement. Gluck éait revenu bnrsquement en arrière avec
trop de rigueur. Ses qpecacles lyriques constituaient un genre propre entre
tragédie et opéra ; ce genre ne pouvait être façonné que par le vrai génie
tant du poète que du composiæur et ce qui s'y trouvait de médiocre était
insupportable. L'art devait aussi se conformer aux exigences des gens. On
1'allait pas toujours dans les théâtrres pour devenir intérieurement tumulte et
effervescence ; I'oreille, ce seûs divin, réclamait aussi quelque chose qui lui
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procurât un plaisir particulier ; Gluck lui-même avait également déjà
beaucoup transigé dans son Iphigénie en Tauride.nlTE

Si I'on excepte I'allusion transparcnte au troisième futetien sur le FiIs naturel (Ie
'cri de la nature") qui confirme sans équivoque le refus par Heinse d'un pathos
nexpressionnisten, I'interprétation de ce passage à la lumière de I'ensemble des

analyses de notre auteur soulève plus de questions qu'une première lecture ne le

laisserait supposer. On pourrait tout d'abord être tenté de croire que Heinse a

clairement choisi son camp. C'est sur la base de textes semblables que la critique

allemande, souvent favorable à Gluck en un a priori parfois entaché de

nationalisme, a reproché à Heinse de déprécier ce dernier en faveur de

composiæurs italiens tomMs dans I'oubli, et ce en raison de son faible hédoniste

pour le bel æntd7e. Or, cette vision nous paraît singulièrement réductrice de sa

pensée.

si I'on s'en tient à la première phrase du prince IGrl, il s'agit plutôt de

réconcilier I'exigence de vérité inhérente à la tragédie lyrique et reprise par Gluck

avec celle de la beauté des formes musicales pures. Une analyse de la position de

Heinse à propos du rôle de I'air dans I'opéra et de son rapport avec le récitatif

devrait permettre de déterminer plus précisément comment s'articule Ia relation

r7E S.W: 5, p. 29F. ("Er meinte, auch der stârkste Ausdnrck lasse sich mit der hôchsten
Schônheit der Melodie und Harmonie vereinigen, wie hier die zwey Neapolitaner zniglen;
und die Musik wirkte so weit meht, als wenn man sie zum Schrey der Natrr, oder anr blo$
erhôhten Declamazion der lVorte, herunter seeen wolle. Die lVorte, wiederholt und mit
neuen lVendungen und Gefthlen in Melodie und Harmonie, nach der von Vinci an bis zur
Vollkommerùeit ausgebildeten Form, drângen um so viel stârker ein. Gluck sey zu streng
xuf sinmal zurûckgegangen. Seine lyrischen Schauspiele machten eine eigne Gattung
zwischen Tragôdie und Oper ; diese Gænrng kônne nur von wahrem Genie sowohl des
Dichters als des Tonkûnstlers bearbeitet werden" und das Miremei8ç sey darin
unertrâglich. Die Kunst miisse sich arch nach den Bediirhissen der Menschen richæn.
Man gehe nicht immer in die Schauspielhâuser, um Tirmult und Aufruhr im lnnern an
werden ; des Olu, dieser gôdiche Sinn" verlange aucù etwas an seinem besonderen
Vergnûgen. Gluck selbst habe in seiner Iphlgenia in Taruis anc;h schon sehr viel
nachgegeben.")
r7e Cf. E. Niklfeld, Heinse als MtsibchrifuæIler uad Musi6sûetibr, lVien, 1937,
p. 182. Même H. Goldschmidt pourtart mieux disposé à l'égard de notre auteur lui fait gief
de ne pas vraiment apprécier Gluck, n : Die tistne* des 18. Iahrhwderts und ihre
Bedehungat a seinem Kuns&chatren" Zirach l9l 5, p. 193.



245

entre les deux impératifs. L'aria du dramm per musiæ d'inspiration métastasienne

est un moment de conæmplation détaché de I'action où le héros commente

l'évènement qui vient d'avoir lieu et exprime un état d'âme qui est censé lui

correspondre. L'air n'est donc pas le reflet de son individualité, mais l'évocation

d'une atmosphère, un nStimmungsbild" selon I'expression d'Herrulnn trlgrt.tso n

en résulæ une typologie des airs, dits de lamenation, de fureur, de vengeance.

L'essentiel consiste en la beauté d'une mélodie à laquelle le chanæur peut apporter

les variations et ornements qui satisfont I'oreille du public. Jacques Joly souligne

toutefois que pendant la première moitié du siècle, I'air n'était considéré que

comme une @ncession hédoniste à ce public, car pour Métastase, le drame était

ancré dans les paroles et avait une fonction éducative. L'air était conçu comme un

monologue exprimant une vérité générale et non un sentiment subjectif. C'est donc

contre son avis que I'air s'est ensuite développé pour évoquer I'aventure extérieure

et intérieure du personnage, même si celle-ci nous semble rester tribuaire de

stéréoçnstst.

Heinse manifesæ @uemment son hostilité au caractère allégorique de

l'ariaméastasienne. Paradoxalement, c'est son Métastase fictif qui déclare dans le

second Dialogue: nl-es sentences froidement méditées, les pensées sans sensations,

les déductions, les finesses politiques, bref, I'esprit et I'entendement ne doivent pas

s'introduire dans le langage de la sensation et du coeur.nlE2 Il ne conçoit plus

seulement I'air comme I'illustration musicale d'une image ou d'une pensée. I^a

définition de I'air que donne Lockmann dans Hildegard semble cert€s en retrait sur

sa position de jeunesse : il admet que I'air exprime bien le contenu d'une sinr,ation

lEo H. AberL "Wort ud Ton..." ,p.41.
rEr J. Joly, "Un geme introuvable", in : Iinéntwe et oÉn, actes du colloçe de Cerisy-
la-Salle, 1978, p. 23. Dans un but d'édificæion, Métastase a déclaré vouloir représenter ses
personnages tels ç'ils dernaient eEe et non tels ç'ils sont.
r82 S. W l, p.270sq. ("Die kalæn iiberlegten Sentenzen, Gedanken obne Empfindungen,
Schlûsse, politische Feinheiten, kurz Witz und Versand mu8 ich nicht in die Sprache der
Eryfindung und des Herzens drângen.')
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et a de ce fait recours à I'image ou à la sentence. Mais il prend soin de préciser que

le compositeur nne doit pas tant représenter le pittoresque de I'image, le contenu de

la sentence que le sentiment d'où les deux sont issus, lorsque cela est possible."rsg

Heinse ne critique pas tant un certain schématisme psychologique qui n'exclut pas

I'inænsité des passions que I'expression @tique figée qui peut, quant à elle,

paralyser I'invention du compositeur. C'est pourquoi il fait l'éloge d'un air d'Enée

dans la Didone abbandonata de Jommelli qui réussit selon lui à transcender la

convention par son écriture : "Un accent héroîque qui lui est tout à fait propre.

Noblesse dans la colère et la moquerie. I-e symbole dans la seconde partie est bien

sûr une fleur de rhétorique poétique. Dans cet air, Jommelli s'élève bien au-dessus

du poète ; et Ie caractère d'Enée y gagne étonnamment."le En ce qui concerne le

contenu de I'air, Heinse se situe donc à la charnière entre la tradition æria, où la

sinr,ation extérieure et les sentiments du personn4ge sont caractérisés de façon

abstraiæ, et trne conception plus moderne où le personnage exprime directement les

sentiments qui I'animent. Il reste toutefois imprégné de la dramaturgie musicale

baroque, dans la mesure où il s'intéresse davantage au contraste entre deux aspects

de sa personnalité qu'à son évolution intérieure, ce dont témoigne l'éloge de I'air

de Decio au froisième acte de Cajo Fabrizio de Jommelli, "chefd'oeuwe

d'héroîsme et de tendresse qui à deux forment un contraste onisx11.nlE5

Peut-on toutefois aller jusqu'à affirmer comme Hugo Goldschmidt que

Heinse reste entièrement attaché à la fonction traditionnelle de l'aria dans le genre
nsérieux" ?lE6Ia stnrcture ærnaire qui régit I'air, dite d" opo, est inspirée par des

rE3 S. W: 5, p.315. ( "[...] wobey der Tonkiinstler alsdann nicht sowohl das Pittoreske des
Bildes, den lnhalt der Senænz, sondern, wo môglich, das Gefrhl, woraus beyde entstehen,
daransællen hat.") Cf. également S.W! 812, p.3M.
rE4 S. W: 8n, p. 474. ("Eine ganz eigne Art von heroischem im Accent. Bller Zorn und
Spott. Musær von einer Heldenarie. Das Gleichnis im zweyên Theil ist freylich eine
poetische Floskel. Jomelli (src) sæigt in dieser Arie weit ûber den Dichær ; und der
Charaher des Aeæas gewinnt daftrch estaunlich.")
rÉ lbid., p. a88. ("Meisærstûck von Heldeunuth und Zârtlichkeit, welches beydes einen
reizenden Kontrast macht. ")
186 H. Goldschmidt, op. cit., p. 429.
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lois plus musicales que dramatiques. La première partie expose un aspect de la

situation, la seconde un contraste et la troisième est en fait la reprise intégrale de la

première qui laisse loisir au chanæur d'improviser sur le cflrcvas donné en faisant

montre de son agilité vocale et de ses connaissances de I'ornementation. Cette

stRrcture codifiée et close indique que I'air se suffit à lui-même comme beau

morceau de musique, "pezza di musica", indépendamment du drame représenté. A

première vue, Heinse ne remet pas en cause la dichotomie entre récitatif et air.

Ainsi définit-il l'aria comme I'expression du concentré d'une sensation ou d'un

sentiment qui s'épanouit comme un lac à la beauté majestueuse et paisible en

comparaison du torrent déchaîné ou de la æmpêæ qtre représente le récitatif

accompagné dont la fonction est purement dramatiqueltT. n est clair que cette

conceptim purement lyrique de l'aria est en contradiction avec les impératifs du

déroulement de I'action qui resæ ainsi en suE)ens d'autant plus longtemps que la

reprise de la première partie est sujette à de nombreuses variations. Aussi fut-elle la

cible des critiques qui aspiraient à une éforme de I'opéra sur les bases de la

dramaturgie du théâtre parlé. La réponse que Locknann leur adresse indirectement

dans Ifrldegard confirme bien que les goûts musicaux de Heinse sont parfois en

contradiction avec certaines de ses revendications concernant la primauté de

I'aspect dramatique. Il conêde certes que I'ampleur des dimensions prises par

l'aria peut paraître immobiliser I'action, mais ajouûe :

"Une marche trop rapide prive la musique de ses plus grandes beautés,
I'opéra de son charme le plus exquis qui le place devant ta tragédie, cette
dernière qui ne peut exprimer de æls passages qu'avec les seuls moyens de
la pantomime et du silence, est loin d'être aussi vivanb, de saisir le coeur et
les sens par des traits brillants, par une ravissante suspension sur de doux
sons dans tous leurs degrés d'intensité et d'affaiblissement et par la magie
du style. Au lieu que I'action en souffre, elle gagne bien davantage en force

It7 cf. sw: 5, p. 315 et s.w:812,p- 475 : "latempeæ s'est calmée." ("Der strm hat sich
gelegt.")
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et continue ensuite hardiment sa marche en ayant alimenté et épuré son
ardeur. nl$

La position de Heinse ne lui est pas uniquement dictée par son conservatisme

musical supposé, mais elle provient également d'une conscience aiguë des lois

propres à la æmporalité musicale qui font nécessairement de l'aria un moment où

"le temps du déroulement dramatique est suspendu.nlse Il est par ailleurs évident

que cette évocation de la fonction de l'aria est sous-tendue par une exigence de

beauté mélodique qui contrebalanæ chez notre auteur celle de dynamisme. I"a

musique est bien assimilê par Heinse à la notion de mouvement, mais "la beauté

réclame le calme, un mouvement modéré."Is

Toutefois, bien que I'air continue de représenter un summum de I'oeuwe en

ce qu'il représene un concentré de perfection formelle, il n'est pas seulement pour

Heinse une abstraction poétique se mouvant dans une sphère idéale. En témoigne

tout d'abord son @mmentaire critique de I'article "airn du Dictionnaire de musique

de Rousseau. Ce dernier avait décrit I'air comme "tout morceau de musique

complet de musique vocale ou instrumentale formant un chant, soit que ce morceau

fasse lui seul une pièce entière, soit qu'on puisse le détacher du tout dont il fait

partie et I'exécuter séparé*s11.nlel Cette définition reflèæ I'adhésion totale de

Rousseau au modèle ialien du milieu du siècle et lui fait considérer I'air comme "le

chef{'oeuwe de la musique" que I'amateur se répèæ à son gré, indépendamment

de tout contexte. Or Heinse s'élève contre cette assertion au nom de la toalité

d'une oeuwe : nUn nez remarqruble ou une tête excellente qui ne s'inêgre pas à

r88 S.lM 5, p. 316. ("Ein an rascher Fortgang berarbt die Musik ihrer grôBten
Schônheiæn, die Oper ihres vorziiglichsten Reizes vor der Tragôdie, die solche Sællen nur
durch Pantomime und Stillschweigen, bey weitem nicht so lebendig, Herz und Sinn
ergreifend durch glânzende [ârfe, entziickendes Schweben auf sû3en Tônen in allen
Graden von Stihke und Schwâche, und durch den Zarber der Manieren, ausandrùcken
vennag. Anstd, da8 die Handlung danrnær leiden sollte, gewinnt sie vielmehr an Kraft,
und schreiæt dann mit genâhrtem und gelâutertem Feuer kiihner fort. ')
It9;. 96. Margofron, 'Iæ dramdiçe dans I'o1Éra"n p. 156.
reo S. W: 812, p. 5l ("Schônheit verlangt Ruhe, mâSige Bewegung.')
lel J.J. Rousseau, Dictiomaire de mtsique, article 'air', p. 28.
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I'ensemble est loin d'être un chef{'oeuwe.rle2 C'est au nom de cetûe exigence de

totalité que Heinse critique bon nombre d'offras italiens d'où quelques scènes

seulement se détachent de I'ensemble banalle3. n exprime en revanche son

admiration pour les grands @ras de Gluck qui reposent sur une stnrcture

cohérente dans laquelle les formes musicales ne sont pas juxtaposées de façon

conventionnelle, mais conçues organiquement, nouveauté qui frappa également ses

contemporains:

"I-es auditeurs qui ne connaissent pas I'ensemble perdent trqr lorsque I'on
veut extraire à leur inæntion des scènes isolées des oeuwes récentes de
Gluck ; la musique est presque toujours indissolublement réunie à la poesie
et toutes les scènes prennant leur pleine valeur et leur véité, grâce à celles
qui précedent et celles gui suivent."tsa

L'air est donc privilégié à condition qu'il s'inscrive dans l'économie globale

de I'opéra, ce qui a pour conséquence une modification progressive de sa forme

initiale da cap. Même si Heinse ne remet pas en cause sa structure dans de

grandes déclarations de principe, il aprp:rouve la transformation que les compositeurs

lui font subir aux dentours de I7ffi et qui renouvellent ainsi de I'intériew l'opra

æria. Il constate ainsi que lia strppression de la reprise des airs lors de nouvelles

représentations de Didone abbandonath de Jommelli à la cour de rJ/urtæmberg en

1782 les a en fait réhabilités, car le principe de la reprise avait engendré la

monotonieles. Ces modifications peuvent aller jusqu'à I'introduction dans la forme

de I'air de caractéristiques du récitatif, procédé utilisé par Gluck. Ia réaction

rvz SW:E12, p. 36E. ("Eine vortrefliche Nase, oder ein vortreflicher Kopf, der nicht an
dem Ganzen paBt, ist noch kein Chef d'oeuwe.")
re3 lbid., p. 4ff. Cette remarçe lui est inspirée par I'opéra de Traetta II tionb d'Armida
qui ne comporte selon lui qu'une scène remarquable, le reste de I'oeuwe n'étant que de la'routine".
re4 S.W: 6, p. 10. ("Zuhôrer (...), die das Ganze nicht kennen, verlieren an viel, wenn
rnan einzelne Scenen aus Glucks neuern lVerken frr sie herausheben will ; die Musik ist
fast immer mit Poesie und Handlung unzertrennlich vereinigt, und alle Scenen bekommen
ihren wahren vollen Gehalt durch das Vorhergehende "nd Nachfolgende.")
re5 5. w 812,p.477.
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différenæ de Rousseau et de Heinse devant cette nouveauté montre bien que ce

dernier s'est en partie éloigné de la conception traditionnelle qui imprègne la

définition de I'air que donne Rousseau. Dans ses Fragrcnts d'obsenation sur

I'Ææste italien,le Français critique I'air d'Alceste Io non chiedo, eterni dei (acte

I, scène 2) pour son ûranque d'unité de ton, de caractère et de mesure :

"Mais où est dans cet air I'unité de dessin, de tableau, de caractère ? Ce
n'est point là, ce me semble, un airo mais une suiæ de plusieurs airs. Iæs
enfants y mêlent leur chant à celui de leur mère ; ce n'est pas ce que je

désapprouve : mais on y change fréquemment de mesure, non pour
contraster et alterner les deux parties d'un même motif, mais pour passer
successivement par des chants absolument difËrents.nts

Heinse fait au contraire l'éloge de ce même air qui râlise la fusion de la forme du

récitatif avec sa relative liberté rythmique et celle de I'aria pour le lyrisme : "L'air

qui suit Io non chido, avec le petit duo des enfants, est un chefd'oeuvre,

accomp4gné seulement aux cordes. Sous la forme d'un air, c'est davantage un

réciatif avec changement de mesure et de temp qu'un air même ; c'est quelçe

chose de tout à fait nouveau dans son genre"lez. De même, il juge "excellent' le

"chant" de Calchas dans lphigénie en AtLide (acte I, scène [) D'une sainte terreur

tous tlæ;s æns sont saisis qui n'est 'ni air o1 t6"i6fif.rte8

Cetûe intégration de I'air dans I'ensemble de I'oeunre est également rendue

par le renforcement du rôle de I'orchestre qui prend une dimension dramatique et

non plus seulement décorative. Ainsi dans le second acte de n Vologeso oit

Jommelli utilise une grande variété de procédés musicaux pour rendre le dilemme

de Bérénice qui doit choisir entre fiahir son afirant pour Lucius Vemrs et lui sauver

t9o J.J. Rousseau, kda sur Ia mtsique, p. 4OE.
l97 S. W:812, p. 505. ("Die Arie darauf Io aon chido, mit dem kleinen Duett der Kinder
darin, ist ein Meisærstiick, blo8 von Saiteninstrumenæn begleiæt. Sie ist mehr Recitativ in
Arienform mit abwechselndem Takt vû Tëryo, als Arie selbst. Sie ist etwas ganz neues in
ihrer Art.")
re8 lbid., p. 513.
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la vie ou lui rester fidèle et I'envoyer à la mort. Heinse relève le changement de

tonalité d'ut majeur à ut mineur et I'utilisation des cors et des hautbois. Le

musicologue rilalter Vetter souligne également le rôle des accords de septième

diminuée (que Heinse mentionne dans une scène ultérieure) ainsi que le trémolo qui

agiæ les cordes et note que les cors ne sont plus utilisés par Jommelli à la manière

virtuose de Hasse, mais en de longues tenues qui renforcent I'atmosphèrelee.

Heinse est également sensible au pouvoir de caractérisation des instnrments à vent,

hautbois, cors, bassons dans le troisième acte, "pathétique et solennel' où beauté et

expressivité inænse vont de pair : "Il y a une musique d'une beauté enclranteresse,

les instnrments à vent et la force du violon sont utilisés de main de maître. "2N IÂ

variétÉ de I'instrumentation chez Jommelli qui s'éait rcnforcée durant son long

séjour en Allemagne au service du Duc de Y/urtemberg (de 1753 à 1769)

déconcertèrent au reste les Italiens qui I'accusèrent de s'êtrre germanisé et ne lui

firent plus les triomphes d'antan lorsqu'il revint en Ialie en 1769. Ils lui

reprochèrent également sa richesse harmonique qu'ils qualifièrent de pédantisme.

Heinse au contraire admire dans le premier acte de Didone abbandonata (1763)

I'utilisation de la sixæ augmentê à I'accompagnement qui exprime ce que la

déclamation est incapable de rendre2ol. Jommelli a en outre recours à la polyphonie

pour rendre des semmets dramatiques. W. Vetter ciæ précisément à titre d'exemple

le trio final de Didone abbaadonatffi. I,es trios et quatuors se répandent dans

l'opra serra après 1760 sous la forme de finales influencés par les stnrctures de

l'opn buffi qw contribue ainsi à assouplir le modèle "sérierx" en réduisant

I'opposition entre récitatif et air. Heinse est tout à fait favorable à cette évolution,

et émet de ce fait des réserves à l'égard de l'"unité de mélodie" telle qu'elle est

ree W. Vetter, "Gluck und seine italienischep Zeitgenossen", in : Iltyùos, Iuhlos, Musica,
2. Folç, l-e,ffiç, 1961, pp. 232 *234.
2o0 S. W 812,p.480. ("Es ist eine enEiickende Schônheit von Musik darin, die blasenden
Instrumente und die Crewalt der Geige vortreflich gebrancht.')
nr bid., p. 521.
2@ W. Vetter, op. ciL,p.233.
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formulée par Rousseau dans sa l-eme sw Ia musique française et reprise dans son

Dictionnaire au nom du naturel et de I'inælligibilité :

"Il y a assurément des moments où deux fiois, quatre personnes et plus
parlent d'un traito disent des choses différentes et, bien plus, agissent
différemment et que I'on peut pourtant comprendre. Que I'on écoute
seulement les finales dans les opéras comiques de Piccini et Paisiello. Deux
ou trois mélodies simultanées font justement que I'on comprend d'autant
mieux I'expression différente de plusieurs personnes et sont un des éléments
qui assurent le triomphe de la musique. on voit pr là que Rousseau ne
connaissait pas la richesse et la supériorité de cet a11.n203

L'introduction des trios et quatuors intègre les airs à I'action. Bien que Heinse reste

a prtori hostile au principe de la perméabilité des genres et que seul le genre

"sérieux" trouve grâse à ses y€M, il tient en haute estime les finales de I'opera

buffi qtr réalisent la fusion des personnages dans une forme musicale fiuilibrée et

écdt à propos de I1 conuito de Cimarosa : "Les frnale dansl'opra burlâ actuel sont

ce qui s'y trouve de meilleur, lorsque les différents caractères se réurissent et

forment de différenæs façons un tout varié dans I'harmonie, la mélodie, la tondité,

la mesure et I'accompagnement."2tr Heinse fait à plus forte raison l'éloge des deux

trios qui concluent le second et le troisième actes de Didone abbandonata, car 7ls

enrichissent considérablement le dmme de Métasase. L'effet théâtral est ici la pure

création du composiæur qui a de lui-même rajouté ce trio, non prévu par le texte :

203 S. W: 812, p. 370sq. ("Es gibt allerdings Momente, wo zwey, drey, vier und mehrere
Personen auf eimal sprechen, verschieden sprechen, und noch viel mehr verschieden
handeln und doch verstanden werden kônnen. Man hôre nur die Finalen in den komischen
Opern von Piccini und Paisiello. Dop'pelæ und dreyfache Melodie zusâmmen, macht
gerade, da8 man die verschiedenen Woræ, den verschiedenen Ausdruck mehrerer Personen
desto eher versteht, und gehôrt zu dem Triumph der Musik. Man sieht hierars deutlich,
da8 Rouseau den Reichthum und das Vortrefliche dieser Kunst nicht kannte.")
2u S.W: 812, p.567. tr est en revanche caractéristique de son dÉtain de principe pour le
gente bufr qu'il cherche à donner aux @mpositeurs "sérieux" la primeur de la découverte,
en particulier à Jomnelli plutôt Er'an Piccini de La bwna frgliola ou à "un obscur
palermitain", les deux hypothàses étant de toute manière erronées, car c'est Galuppi (1706-
1785) çi 4 mis 4s poim la forme du finale. Cf. S. W. 8n, pp- 476 er 538.
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'Enê commence, c,at il ne peut plus supporfer plus longtemps [cette
situationl : Inftdel ti larcio, addio godi pur del nuow anpl. L'opportunité
d'un trio et de la haute lutte entre des passions différentes est très attendue
et de caractère tout à fait lyrique. Une situation semblable est une matière
tout à fait propre à la musique. t...1 Didon reprend espoir en constatant la
douleur que susciæ la jalousie chez En&, et lz moquerie rend Iarbas
fiuieux.n26.

Certes, il faut attendre Mozart pour que les ensembles traduisent non plus un état,

mais un devenir et deviennent en eux-mêmes action. Mais bien qu'il s'agisse

seulement d'ùne superposition de trois caractères et que lia musique illustre le

conflit plus qu'elle ne le fait progresser, la forme musicale permet un renfurcement

de la tensiorn dramatique et échappe ainsi au statisme auquel la condamne la

juxaposition de monolqgues.

Cet assouplissement de la structure binaire de I'opéra qui contribue au

renforcement de I'unité tragique conduit à un @uilibrage entre I'air et le réciatif.

Heinse reste de fait partagé entre sa conviction de ta nécessité de I'efficacité

drarntique et son attachement à la,beauté de I'air qui n'est pas seulement pour lui

un moment de pure délecAtion sonore, mais aussi un concentré d'émotion comme

Ie pnouve son évocation de I'art de Pacchiarotti darrs les airs de Giulio Sbbrno. Son

commentaire de I'air d'Achille à la scène 5 de I'acte Il d'Iphigénie en Aulide

montre bien son dilemme, mnis aussi son acceptation des lois du théâtre. Achille a

appris qu'Agamernnon avait accepté de sacrifier sa fille et veut le tuer malgré les

prières d'Iphigénie mue par la piété, filiale. Il parvient toutefois à maîtriser sa

fureur sur le conseil de Patrocle et enchaîne sur l'air bws et dis lui qu'elle n'a

rien a craindre qui inspire à Heinse le prorpos suivant : "[L'air] compte au nombre

zos bid, p. 476. ("Enea frngt ao, da ers nicht lËinger aushalæn kann ; Inffiel ti lascio,
Sodi pE del nuow atrrn. Die Gelegenheit an einem Tetzell.. und hohem Ikmpf
verschiedener Iæidenschaften ist erwfinscht ; und recht lyrisch. So etlvas ist gan"
eigenthûmlicher Stotr frr die Musik. (...) Dido hoft (srb) wieder bey dem Schmerz der
Eifersucht in Aeneas, r'nd Iarbæ wird rasend ûber den Spott.") Cf. également l'éloge du
qrrahror final de Il Vologerc, ibid,p.4A-
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de ce qu'il y a de plus beau dans I'opéra avec celui où Iphigénie lui faft ses adieux.

Il est dommage qu'il soit de si courte durée et ne soit qu'un charme éphémère.

Mais de par sa nature il ne pouvait être autrrement."26 La brièveté de I'air est

motivée par la situation d'urgence et par le caractère impétueux d'Achille, c'est-à-

dire par des motifs autres que musicaux. Gluck répond ici à I'exigence de vénté et

de naturel qui caractérise ses oÉras "français" et le fait davantage *coller" au texûe

que dans ses opéras "réformés" italiens et fait dire à Heinse que "sa musique parle

et ne se gargarise pas ; c'est pourquoi il en est davantage du ressort de I'action et

de la déclamation que d'un gosier exeré."Zfr

L'évolution dramatique de I'opra seria qtr se reflèæ dans les oeuvres de

Jommelli et Traetta tend à rapprocher les modèles ialien et français par le biais du

récitatif accompagné et du choeur. Ia remise en cause progressive de I'opposition

entre la structure de I'air et celle du réciatif s'est réalisée chez les Italiens et plus

particulièrement chez Jommelli grâoe au développement du récitatif accompagné à

I'orchestre, introduit par llasse, mais dont I'utilisation est ûout d'abord restê

limitée, Heinse remarque encore à propos de Denpfuonte, une des premières

oeuwes de I'un de ses composiæurs préférés, Francesco di Majo, que les anciennes

stnrctures sont toujours respectées et créent de ce fait selon lui une certaine

monoûonie : "L'ensemble ilranque de variété ; il ne règp pratiquement que le

récitatif wo et I'air, le réciatif n'est que rarement accompagné, dans le second

acte il n'y a qu'un duo à l'être, et en conclusion un choeur insignifiant."2$ Heinse

semble nourrir une prédilection pour les grands récitatifs accompagnés des opéras

écrits par Jommelli pendant sa période nallemande" et admire particulièrement ceux

M S.W: 5., p. 346. ("Sie gehôrt nebst der Arie, worin Iphigenia von ihm Abschied nirlmt,
unær das Schônsæ der Oper; Schade, da8 sie so lurze Dauer hat, und nun ein
voriiberfliegender Reiz ist. Aber sie sollæ ihrer Nûr nach nicha Anders seyn.")
2s7 S.W. 812, p.267. ("Seine Musik ist sprechend, nicht gurgelnd ; es gehôrt deBwegen
mehr Action uad psc[amazion daan, als geûbte lGhle.")
2æ lbid., p. 528. ('Dem Ganzen fehlt es an Abwechslung ; es ist fast durchaus Ræitâtiw
secco und Arie, mu wenigemal ist das Recitaiv begleit€t, im zweyten Alc nur im Dueu,
und zum Beschlu8 ein unbedeutender Chor.")
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de l'Olimpiade (176I), plus particulièrement le monologue de Mégaclès à I'acte I,

déchiré entre I'amour et I'amitié qui lui inspire cette remarque : "Ces sentiments

sont étonnamment renforcés par I'accompagnement, il est impossible à la seule

déclamation de les exprimer ainsi ; lia musique grecque ne pouvait râliser quelque

chose de semblable."2@

L'accompagnement a-t-il pour auant une fonction dramatique ? Dans le

troisième acte de hbnisbe où I'héroîne reçoit le poison qui lui a été envoyé pour

lui éviær de tomber vivante aux mains des Romains, il contribue puissamment à

renforcer la ænsion tragique :

'Le ÉÊitatrf tout entier est un chef-d'oeuvre de noble déclamation tragiçe ;
Ia se,ptième diminuée est utilisés à I'accompagnement dans les passages les

plus ravissants. Excellen@, b lecture de la lettre, I'angoisse de l'attenûe

remarquablement expiimée par I'accompagnement et la lecture elle-même

remarquable, sans aucun :rccompagnement ; et maintenant qu'elle a le

poison, comme est divine I'exclamation z O, caro dono ! O, frdo amico !

Un cri de délivrance exultant ! (...) L'accompagnement exprime si

justement la sensation que ne peuvent dire les mots [...].n210

Alors que Heinse a décrété la musique insfiumentale seule dénuée de sens, elle

peut, en urion avec la voix mobiliser les iessources de I'harmonie, ici la cotrleur

tragique de la septième diminuê, poù inænsifier I'expression. L'orchestre, même

limité, crée bien un authentique pthos et semble dans ce passage devenir également

acteur du dmme, mais sa fonction est en fait plus souvent descriptive qu'elle ne

contribue à ure dynamique de I'action. Dans Didone abbandonata de Jommelli, il a

M lbid., p. 4É;7. ("Diese Gefiihle werden erstaunlich durch die Begleitung verstârkt,blo0e
Declamazioa kann sie unmôglictr so ausdriicken ; so ets'as konnte die griechische Musik
nicht leisæn.")
2ro bid., p. 418. ('Das ganze Recitativ ist ein Meistersttick von tragi$cher edler
Declrmezion ; die verkleinerte Septime ist in der Begleitung in den reizenden Passagen
angebracht. Vorteflich die læsung des Bripfs, bange Erwarurng mit lnstnrmenæn treflich
arsgedrûckt, und das Lesen selbst treflich ohene Begleitrng ; und wie sie das Gift nun hat,
wie gôtflich der Ausnrf : oh, caro dono ! oh frdo amico / ein rechær Jubel der Erretrung !
(...) Es ist so recht die Empfindung, die sich nicht duch Worten sagen lii8t, durch die
Begleinrng ausgedriictt [...]")
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clairement un rôle d'illustration : "L'accompagnement du second violon doit

montrer I'irritation qui est suscitée dans le coeur.il2ll Dans son analyse musicale de

L'Olimpiadedu même composiæur, Reinhardt Strohm en arrive à la conclusion que

I'utilisation du Écitatif accompagné par Jommelli n'est pas en définitive motivée

par son intérêt pour la structure dramatique que propose le texte ; il remplit

I'espace qui sépare la scène des spectateurs par des moyens instrumentaux, mais ne

se préoccupe pas des rapports entre les personnages qui se trouvent sur la scène212.

L'importance de I'orchestre chez Jommelli se fonde donc davantage sur la

"Tonmalerei" que sur son pouvoir de earactérisation dramatique, contrairement à

Gluck dont la palette sonore n'est pas plus variée ni la complexité harmonique plus

développee, mais qui met les moyens sonores au service de I'action.

Iæ renforcement du rôle du choeur amorcé chez les Italiens et confirmé pr

Gluck est un second point de convergence enfie la tradition italienne et la tragédie

lyrique plus proche des exigences dramatiques. Dans l'opra æria de la première

moitié du siècle, le choeur a pratiquement été supprimé par Métastase : il

n'intervient qu'en guise de conclusion où il formule généralement une sentence

édifiante, mais il n'a pas de fonction dramatique. Jommelli et Traetta le

réintroduisent darrs le @urs de I'action, mais c'est I'Mw de Gluck conçu au

départ comme une azione teatrale dans la tradition italienne du divertissement de

Cour qui donne au choeur une force tragique nouvelle. Comment Heinse réagit-il à

cette intrusion massive du choeur qui devient un des personnages essentiels de

I'opéra ? Il s'attarde surtout sur la lutte entre Orphée et le choeur infernal à I'acte II

où le héros se pésente à I'entrée des Enfers et relève I'effet de contraste que

produit I'intervention du /b des Furies inærrompant I'imploration d'Orphée

accompagnée à la harpe. Plus encore que par I'effet de terreur produit par le l{o qui

2rr 5i6., p. 473. ('Die Begleiarng der n'eyten Violine soll das erzrîrnte gereizte im

Herzen dabey anzeigen. ")
2r2 R. Su'ohm, Die ialienische Oper des achæhnæn Iahrhwderæ, Wilhelmshaven, 1979,
p.3(n.
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ravissait Rousseau, Heinse insiste sur l'évolution du dialogue où I'air et le choeur

se répondent par petiæs séquences jusqu'à la victoire d'Orphée qui pandent à

désarmer les puissances infernales2l3.

Bien que Heinse ait fait l'éloge du choeur comme moyen d'expression

prqpre à la musique, il n'en reste pas moins circonspect sur son rôle dans I'opéra.

Il estime qu'il doit correspondre à une situation inûense et tragique pour être à sa

place. I-e choeur des Furies dens Orfw est un exemple idéal du "choeur à

proprement parler théâtral."2l4 rle même, il souligne que l'unité formelle et

tragique qu'il admire dans Alceste est en partie due à I'emploi des choeurs "dont la

répétition constitue un lien entre les réciatifs et les airs.n2ls Il est en revanche

hostile à I'intervention réfftée des choeurs dans la tragédie lyrique française qui

n'obéit à aucune nécessité tragique, mais lui semble être introduit de force pour

ajouter à la pompe du spectacle, ne réussissant de ce fait qu'à créer une sensation

d'artifice qui inærdit tout effet dramatique.2l6 Sa critique du rôle des choeurs dans

le songe d'Atys à I'acte II de l'AtJts de Piccini (1780) sur le liyret de Quinault qui

avait déjà inspfué Lully est révélatrice de cetæ position : "Les choeurs des songes

qui suivent [la scène 3 del'acæ II) sont de la poésie niaise et de la musique anti-

naturetle : en bref toutes deux insipides. Iæs Français soût extravagants avec leurs

choeurs ; c'est par un sens assourdi, que seuls les cris et le bruit peuvent toucher,

qu'ils ont été introduits. Partout" ils sont insérés de force."2l7 Nul doute que le

2rs S.W 812, p. 501. L'analyse est un peu plus détaillée dans Hildegard in : S.lI4 5,
p. 305sq. Rouseau écrivait :" [...] ce rodes Furies, ftappé etÉitétê de æmps à autre pour
toute réponse, est une des plus sublimes inventions en ce genre que je ssnnaissg (...). J'ai
oui dire que dans l'exécution de cet opéra l'on ne peut s'empêcher de frémir à chaque fois
que ce ærrible zose répète [...].' In : krt8 sw Ia ntsique, p. 4l4sq.
2r4 S.W 5, p. 317. ("der eigemliche theatralische Chor")
2r5 lbid., p. 328. ("die Chôre, welche durch lViederholung die Recitæive und Arien
binden")
2rG bid, p.318.
2r7 S.W. 812, p.408. ('Die Chôre der Trâume darauf sind alberne Poesie, und unnatûrliche
Musik ; hrz beydes plæ. Die Fræzoen sind Narren mit ihren Chôren ; das tarbe Gefihl,
das nur von Geschrey und L^ârm gerûhrt wird, hd sie eingefiihrt. Ueberall werden sie mit
Cres,alt hineingezvengt. " )
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caxactÈ,re mythologique et allégorique de ces choeurs dont les personnages sont

Morphê et les songes heureux et malheureux I'indispose particulièrement. lâ,

choeur pour lui est inspiré de la tragédie antique ou, à la rigueur, biblique . Bien

qu'il estime que le premier choeur du second actÊ d'Or{eo n'ait pas en soi beaucoup

de signification, il en fait tout de même l'éloge dans la mesure où Gluck réussit

selon lui à recréer une forme proche de la musique grecque2ls.

Cette remarque sous-entend que le choeur d'opéra doit être pour Heinse

simple et harmonieux pour s'intégrer avec le plus d'évidence possible dans

I'oeuwe. C'est pourquoi il place audessus des choeurs gluckistes ceux de Traetta

qui lui semblent le mieux correspondre à I'idéal combinant inænsité tragique et

equilibre des formes musicales. L'exemple idéal de I'emploi des choeurs est fourni

selon lui par Antigone de Traetta, datant de 1772 : ils apparaissent dans les trois

actes, mais atæignent leur point de perfection dans la déploration d'Antigone sur la

mort de Polynice, où le composiæur cherche à rivaliser avec la scène funèbre du

premier acte d'Offeo. rilalter Vetter relève que la scène est composée selon le

même principe que la scène des Furies dans son lfrgenia in Thuride (176312rt. *

choeur entoure physiquement et vocalement le personnage d'Antigone. Il introduit

la scène dans un andante sostenuto comme un prélude qui tui donne sa coloration

tragique, puis Antigone inærvient doucement, ce qui inqpire à Heinse la remarque :

"Iæ soupir exprimé par Antigone au milieu du choeur, Ah, miæro Poliniæ, est tout

à fait sublime."2zo Mais il inærvient également de murière symétrique à la fin de

l'air qu'Arttigone conclut par les paroles O reliquie funeste. Il est donc facteur

d'unité, rnais met en même temps en valeur ce qui est pour Heinse I'essentiel, le

récitatif Ombn cara anxnoe qui se distingue par son dépouillement, car la

musiçre 'n'est rien de plus que la déclamation la plus sentie et en même temps la

2r8 lbid., p. 5oo.
2te 1ry. Vetter, "Gluck und seine italienischen Zeitgenossen",p. AE.
m S.W. 8D, p. 413. ("Ganz sublim ist der SeuÈer der Antigone zwisc.hen dem Chor
ansgedrûctt : Ah,, miæto Polinice !")
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plus noble. (...) L'air qui suit .Io ræto æryrc a piaagere continue dans la même

tonalité si bien que l'on ne remarque même pas la différence. "22r l-a, scène forme

donc un tout qui semble s'enchaîner naturellement. Il est à noûer que I'air

d'Antigone est une cavatine, c'est-à-dire qu'il ne comporte ni reprise ni ritournelle,

signe que Traetta s'est libéré des contraintes de la forme da cap.Idais [e caractère

de cette scène est purement lyrique et statique, et Walær Vetter note par ailleurs

que Traetta utilise les hautbois à I'orchestre pour illustrer le mot "ombra" dans la

plus pure tradition d'un Hassez2.

Dans ses "Carnets", Heinse voit en Traetta te véritable inventeur du style

tragique et s'obstine à voir en lui le "@re" de Gluct alors qrc dans Antigone, tJ

est clair que I'influence joue en sens contraire. Mais cette présentation n'en est pas

moins intéressante, car elle nous pennet de cerner son idâl musical : pour lui, la

musique de Traetta atteint un sommet de beauté expressive qui n'a pas encore

dégén&é en recherche de l'effet, alors que Gtuck perd déjà de ce naturel en

recherchant à tout prix la force dramatique. Il écrit à propos d'Antigone:

"On trouve ici en Traetta le père de la musique de Gluck ; le même pathos
des choeurs, avec seulement moins de force et de richesse ; les mêmes
accords favoris comme ceux de septième et de sixæ diminuês , mais mieux
adaptés, pas continuellement employés ; I'expression pudique,
profondément sentie, aussi originale et beaucoup plus naturelle et belle.n2æ

Heinse n'est pas opposé aux nouveautés formelles et à I'enrichissement des

procédés musicatx, mais dans certaines limites. Bien qu'il ûolère plus facilement

que Rousseau le changement rapide d'harmonie qui dépeint les différents états de

22r Id ("Sie ist arch weiter niche, als die gefiihlvollsæ und argleich edelsæ Declamazion.
(...) Die Arie darauf Io resto senprc a piangere geht so in demselben Ton fort, daB man
den Ucerschied nicht mertt.")
22w. Vetter, op. cit,p.249.
u S.W: tlæ 4ll. ("Man findet hier in Traetta den Vater der Gluckischen Musik ;
dasselbe Pdos in d€o Chôren, nur mit weniger SErke und Reic;hûum ; dieselben
Lieblingsakkorde, als den der verkleinerten Septime, und Sexæ, und passender, nicht so
rrnnrfrôrliçfo gebrarcht ; den reinen keuschen tiefgefrhlm Arrsdnrck, ebenso originell, und
vielnatiirlicher ud schôær. ")
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l'âme et les changements d'atmosphèrie, nous avons constaté qu'il critique I'emploi

trop fréquent de la modulation. Alors qu'il salue I'utilisation de longs accords de

septième diminuée dans le premier aetÊ d'Mw qui donne une unité tragique à la

déploration sur la mort d'Eurydice, le recours systématique à ce præÉdé chez

Gluck finit selon lui par lasser, alors que Traetta les utilise avec plus de discÉtion

et garde I'effet intact comme dans IpIiæ d Aricia où cet accord "saisit l'âme

d' une douce mélancolie. "2a

Heinse fonde la supériorité de la musique italienne à son meilleur niveau sur

"la marche noble et légère de la mélodie, la symétrie des périodes, la clarté, la

pureté etlavariété, appropriée de I'harmonie et la belle proportion de I'ensemble en

soi. En bref, la musique est autant que possible nature."% Il est clair que "naturen

signifie ici "belle nature". En ce qui concerne les formes musicales, de sembtables

renraxques rappellent "l'esthétique de la clarté" dont se réclame un Burney,

caractéristique du style galant qui imprègne la. composition musicale des années

L730-17æ, mais à laquelle I'Anglais resûe attaché une génération plus tardzzo.

L'éloge vibrant qu'il décerne au composiêur llasse, surnommé par les ltaliens "il

caro Sassone" et collaborateur de Méastase, qu'il a rencontré à Vienne en 1772,

est révélateur de ses goûts :

"Ami de la poésie comme de la voix humaine, il démontre autant de
discernement dans la manière incomparable avec laquelle il exprime les
paroles, que de alent dans I'accompagnement des douces et tendres
mélodies qu'il prêæ au chanteur. Considérant toujours la voix comme le
premier objet d'attention dans un théâfie, toin de le suffoquer sous le savant
jargon d'une multihrde d'instruments et de motifs, il en assure lA

n4 lbid., p. 448. ("ergreift mit sii8er lVehmuth die Seele")
ns S.W 5, p. 249. ('Der Vorang der guæn ialiânischen Musik be.steht in dem edlen
leichten Gang der Melodie, dem Ebenmaa8 ihrer Perioden" der Klarheit" Reinheit
passender mermigfrltiger Harmonie, nnd ùberharpt der schônen Proportion des Ganzen.
Kurz, die Musik wird so viel als môglich selbst Nanr.")
ui Cf. Michel Noiray, introduction à Chartes Burney, Volnge ntsical dans l'Erope des
Ittmières, Paris 1992, p.34.
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prééminence avec autant de soin qu'un peintre peut en mettre à jeter la
lumière la plus forte sur la figure principale de son tabLan."zn

Burney est hostile à ce qu'il considère comme une surcharge nuisant à

I'intelligibilité de la musique, tel le contrepoint, facteur de confusiono et défend

comme Rousseau le principe de l'"unité de mélodie". Dans son introduction à

l'édition des "voyages" de Burney Michel Noiray cite en exemple sa réaction

mitigée à I'audition de Dennfoonte de Jommelh cr&, à Naples lors de son passage,

en novembre 1770, due à la complexité de l'écriture instrumentale.ns

De prime abord, Heinse émet lui aussi une réserve concernant I'ensemble de

cet opéra qui le rapproche effectivement de la sensibilité esthétique de Burney. Il

lui trouve 'un style pimpant, la plupart du ûemps trop savant et artificiel et peu de

nature", mais iI excepte Ia scène centrale, un récitatif accompagné de Dircea qui est

conduiæ à la mort, suivi d'un air "plein de grâce dans la mélodie et

I'accompagnement."2e I^a comparaison qu'il établtt entre I'Olimpiade de Pergolèse

(1735) et celle de Jommelli (1761) montre qu'il prend acte du développement des

moyens instrumentaux dans une perspective historique qui n'est pas nécessairement

négative. A propos du duo du premier acte l\b' gioni tuoi îelici, il note : "[...] Ia

composition de Pergolèse ressemble à un des plus beaux tableaux de Raphaël et

reste dans sa simplicité plus rnaie et plus chaste que celle de Jommelli où se trouve

déjà davantege d'outrance et pas assez de véité, toutefois une plus grande plénitude

de musique."23o Dans le duo & ærca æ dice, Pergolèse semble I'emporter au nom

de la "nature" comprise ici comme un éat d'innocence et de simplicité, I'ideal

d'une génération imprégnê de la pensée de Rousseau, de même que le ûerme de

227 Charles Burney, op. ciL, p. 317.
2?Â y. Noiray, op.cit., p.27. Burney parle de la "musique diffrcile de Jommelri qu
comporte davatrage d'effe8 pour les instrunents que pour les voix." Ibid., p. 198.
ns S.W: 812, p.463 ("ein netter meistens zu gelehrær, und ktinstlicher Styl ; und wenig
Natur.") etp.464. ("voll Grazie in Melodie und Begleiurng")
a0 lbid., p. 470. ("[...] so gleicht die Composizion des Pergolesi einem der schônsten
Gemâhlde von R4hæl ; "t'd bleibt in ihfer Sirylicitfr wahrer gnd keuscher als die des
Jomelli (src), wo schon Uebertreibung, und nictrt genug lVahrheit ist ; jedoch mehr Fûlle
von Musik.")
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"grâcen que Heinse emploie dans ses appréciations au cours de ses commentaires

d'oeuwes équivaut à I'absence d'affectationæI. Mais Heinse ne cultive pas pour

autant la nosAlgie d'une époque révolue :

'Toutefois, il est vrai en outre que dans ce dernier [passage] les beautés de
Jommelli sont d'une nature plus noble et plus haute, les formes plus
puissantes, plus développées, j'aimerais dire plus athlétiques. Iæs formes
chez Pergolèse sont davantage du genre pastoral, I'expression également. il
manque I'art et I'humanité supérieurs, plus travaillés."a2

Mais il estime la richesse de I'accompagnement orchestral a tout de même ses

limites. Certes, Heinse apprécie I'enrichissement du r&rtattf par I'apport de

plusieurs instnrments, voire de I'orchestrre tout entier qui produit au théâtre un effet

grandiose. Son admiration pour le réciatif d'Oreste " @oi ! fe ne wincrai pas ta

@nstanæ funæ€ dens le troisième acæ d'Iphigénie en Thwide tient en partie à

"la plénitude de I'acccompagnement, principalement des trois accords à trois voix

des trombones qui grondent et en même temps des clarinettes, des hautbois et du

bruissement des violons vers la fin."æ3 Mais cette inænsité doit correspondre à des

sommets tragiques et Heinse regrette que Gluck et ses disciples se soient sentis

obligés d'introduire trop fréquemment les trombones qui ne produisent plus l'effet

prodigienx des débuts. tr fait l'éloge a ænt:ario du choeur qui clôt le premier acte

Bl Une note tardive des "Canets' précise le sens du mot "grâce", qui se rapporte entre
autres à I'interprétdion en musiçe : nUn trait au violon, ar piano, sans prétention, un
passage en chant (...) est déjà de la grâce [...]. 

' In : S. W: 813, p. 50. ("Ein Lauf auf der
Gerge, dem Klavier ohne Prftention, ein Lauf im Singen (...) ist schon Grane [...].')
232 S.W: 812, p.470. ("lryahr ist jedoch dabey, da$ die Schônheiten Jomellis (src) beym
let*ern von edlerer und hôherer Natur sind, die Formen weit Hftiger, gebildeter, und
athletischer môcht ich sagen. Die Formen des Pergolesi sind mehr schâfermâBig, der
Ausdnrck deBgleichen ; es fehlt die hôhere, durchgearbeiteære Kunst und Menschheit.")
La comparaison de Heinse ne s'impose pas uniçement à cause de Ia similitude de livret dû
à Métastase. R. Strobm constate à l'étude de la partition que Jornmelli connaissait
parfaiæment I'oeuwe de Pergolèse et s'en est plus ou moins démarqué, les plus grandes
similitrdes 4rparaissant à I'acte tr. Cf. R. Strohru Die ialiairche OWr in achæhnæn
Iahrhwdert pp.299 er 303.
83 s.w: 812, p.532. ("die Fiille der Begleitung, haupæâchlich der ganzen dreystimmigen
Accorde der sÉrmenden Troryonen" und argleich der Clariæren und Hoboen und
rauschenden Geigen gegen Ende")
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d'OWip a Colone pour la reliative discrétion de I'accompagnement alors qu'il

invoque précisément les ûerribles Euménides :

"Des instnrments, il n'utilise que les cors et les hautbois, mais les violons
font le plus d'effet. Gluck et les Gluckistes auraient sûrement placé ici leurs
trombones ; et probablement pas sans mériæ. Mais ils ne font plus
maintenant leur premier effet, car ils sont trop utilisés. Et ensuite ils sont
fatigants pour l'oreille et superflus comme les grands vêtements épais dans
la peinture des Flamands et des Vénitiens face au léger vêtement des
Grecs."B4

Il semble que I'orchestration de Jommelli reste pour lui la référence principale.

Ainsi @Ère-t-il l'Amùda de Jommelli à celle de Gluck, car I'accompagnement

plus restreint chez le premier lui sembte plus naturel, de même qu'il reproche aux

Anglais d'avoir alourdi I'orchestration originelle du lubssie: ol.a beauté de la voix

humaine y est noyée dans une mer d'instruments.'æs Lorsqu'il compare I'orchestre

chez Majo et Jommelli à une mer, c'est au contraire parce qu'il porte la voix pour

mieux Ia mettrie en valeur en sorte que "les mélodies y nagent comme des sirènes

enchanteresses."s6 Ia sensibilité auditive de Heinse a trop été imprégnée de la

prédominance des cordes dans I'orchestration ialienne pour adhérrer pleinement à

I'utilisation généralisée des cuiwes. Il est par ailleurs clair que Heinse reste attaché

à la clarté et au brillant des violons, et il ne fait en définitive pas vraiment grief à

Majo de ne pas étoffer davantage son orchestration. I-es bois et les vents ont en

a4 bid, p. 561. ('Von Instnrmenæn braucht er nichts als Hôrner und Hoboen. Die
Geigen bewiirken aber das mehrste. Gluck und die Gluckisæn wiirden hier gewi8 ihre
Trombonen angebracht haben ; und wohl nicht tbel. Jetzt aber schon machen sie den ersten
Effekf nicht mehr, weil sie zu gebraucht sind. Und dann sind sie lâstg dem Ohr, und
ûberfliissig, wie die gro8en dicken Gewânder in der Mahlerey ds1 flrmânder und
Venezianer gegen das leichæ Gewand der Griechen.')
z?slbid, pp. ,Olsqq. et 357. ("Nur wird die schône Menschenstirnme da von einem Meer
von Instnrmenten ersârft. ")
86 bid., p. 155. ("Die Orchester von Jommelli und Majo sind ein reines wallendes Meer,
wo die Melodien wie Sireæn herumschwimmen.")
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revanche une fonction "pittoresque" bien délimitê dont Jommelli fournit maints

exemples.æ7

Heinse a donc bien en commun avec Burney la méfiance envers ce qui

résonne à son oreille comme du "bruit" ou de la "confusion" et cet héritage de la

période "galante" I'amène à critiquer vivement I'instrumentation à son gré trop

riche de Mozart : "IJn Mozart défile avec une pompe d'instruments et un nouveau

flot d'harmonie et de disharmonie qui ne veut rien dire et enchante la canaille."æE

Il trouve son idéal sonore dans les airs accompagnés par un ou deux instnrments

solistes sur un fond de cordes. Ia plus belle page de Cajo Fabrizio de Jommelli est

I'air de Giunia à I'acte III : "I-e second violon fait un accomp4gnement qui

convient parfaiæment et est tout à fait original ; et la flûæ dialogue de façon

divinement expressive avec la voix chantée ; c'est une jouissance musicale, un

véritable vin du Cap."æs Iæ plaisir musical ressenti à I'audition d'un dialogue entre

la voix et les instnrments I'emporte ici sur toute autre considération. Il ne peut

d'autre part s'empêcher de justifier un air de bravoure où la voix et quelques

instnrments se livrent à un jeu d'écho, séduisant, mais assez malvenu dans le

cont€xte tendu et pathétique du dernier acûe de bfonisfu.Il noûe à propos d'un air

de I'héroîne accompagné par un obligato au cor et au hautbois :

'Remarquable accompgnement avec un contrepoint recherché ; et le
pass4ge au second violon avec la seconde mineure est une plainæ qui se
prolonge. Certes, lejeu avec l'écho est contraire au pathos et le poèæ en est

æ7 Ainsi dans Armida abbandonaa qui contribue au "triomphe de la musiçe welche", la
sêne de la forêt enchantée où les cors, le hautbois solo et les flttes évoquent les mururures
de la næure, in : S. W: 8n, p. 4û2sq.
BE lbid., p. 337sq. ("Ein Mozart zieht mit einem Pomp von Instrumenten und einem neuen
Schwall von Harmonie und Disharmonie anf, die nichts sagÊ, und bezaubert den
Janhagel.") Il lui oppose le charme de I'air & cerca, æ dice dans L'Oliryiade... de
Pergolèse !
ae bid., p. a88. ('Die zweyte Violine macit eine âu8erst passende originelle Begleitung
ûrchas ; und die Flôte ooncertirt in gôulic.hem Ausdruck mit der Singstinne ; es ist ein
wahrer Capwein von musikalischem GenuB.')
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responsable ; mais dans la musique, avec une douce gorge et des virtuoses

au hautbois et au cor, il comble I'oreille de manière ravissante."24

Ia beauté des formes musicales qui s'imlnse d'elle-même sans effets perçus

comme spectaculaires a toujours lia faveur de Heinse. C'est pour cette raison qu'il

fait l'éloge d'un air de Thésée dans I'OHip a Colone de Sacchini : "Comme tout

cela descend dans la gorge, comme les periodes sont proportionnées, comme les

intervalles sont bien choisis !"ul

Il semble à première we déconcertant que Heinse, thuriféraire des passions

intenses et des contrastes forts que seul l'@ra permet d'exprimer pleinement,

prône une relative réserve dans la mise en oeuwe des procédés musicaux qu'il

estime par ailleurs être porteurs d'émotion et de force dramatique, la complexité

harmonique et la densité orchestrale. Faut-il en conclure que la beauté formelle

telle qu'il I'entend I'emporte sur le pouvoir Orarnatique intrinÈque à la musique ?

En dépit de ses réticences face à la richesse orchestrale "moderne", il serait excessif

de ne voir en lui qu'un défenseu de I'esthétique "galante". Son admiration pour

Pergolèse ne I'em@he pas de trouver son génie trop frêle par rapport à la force

tragique et passionnée de Jommelli etTnetla.w Il estime que lâ musique italienne

récente manque quant à elle de vigueur et de contrastes et se contente de charmer

I'oreille, qu'il s'agisse de Paisiello ou de Piccini, voire de Sarti malgé sa

prédilection porx Giulio Sabino.Il souligne ironiquement que les musiciens de cette

génération ont "mieux étudié leur élégant Métastase' que leurs aînés, mais que la

force de I'expression individuelle s'est effap& au profit d'une beauté formelle vide

et il leur reproche finalement d'avoir trop assagi le "cri de la nature" 1243

2n bid., p. 417. ("Vortrefliche Begleitung mit ausgesuchæm Contrapunkt ; und die Sælle
der znreyten Violine mit der kleinen Secunde so anhalænd klætich. Das Spiel mit dem
Echo ist freylich gegen das Pathos, und der Dichær hæ es an verantworten ; aber in der
Mrsik ist es mit sûBer tr(ehle und Virtuoæn auf der Hoboe und dem Horn die lieblichste
Ftlle frr das Obr.")
24r lbid., p. 563. ("\iVie dæ alles in die lGhle fiilIt, die Perioden alle so proporzionirt,
dielrervalle so ausgewâhlt sind !")
2a b id. ,p .47l .
?43 lbid.,p.354.
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L'expression est ici loin d'ême péjorative comme dans la bouche du prince Karl,

protagoniste de Hildegard dont nous avons cité I'inærvention. Avant d'accuser

Heinse de se contredire, il faut se souvenir qu'il a posé comme principe que le but

ultime de toute oeuwe d'art est la représentation vivante et non pas "la perfection

des formes, @uleurs, sons et leur harmonie et leur beauté."24 S'il est sensible à la

beauté de détail d'un passage musical, il n'en reste pas moins convaincu que lors de

Ia repÉsenadon d'un @ra, I'illusion théâtrale est déærminanæ. En comparaison

des Ialiens les plus modernes, Gtuck s'impose grâce à son génie dramatique malgré

les réticences que Heinse peut exprimer par ailleurs.læ, Pino de Paisiello (L787)

lui inspire ce commentaire : "I-es compositeurs riompheraient auprès des amateurs

et de la foule avec ce style d'écriture si Gluck ne les avait pas tous mis à la raison à

la manière d'un Hercule avec sa représentation forte et classique. II y a de la

musique plus haute et plus uaie.tr24s Ia cohésion de I'ensemble due à la

conjonction des moyens rghmiques, harmoniques, instrumentaux, la forte

caractérisation des situations et des personnages, I'utilisation hagique des choeurs,

même I'intégration des balleæ qui laisse d'ordinaire Heinse sce,ptique, tout cela est

lia marque des plus grands @ras de Gluck, ce qui explique leur pouvoir

d'attraction quasi irrésistible et amène Heinse à le qualifier d'"Hercule ou de
nTitann. Il est conscient que I'on ne peut rendre pleinement justice à son oeuvre

dramatique qui aspire à l'"effet toaln que dans certaines conditions acoustiques

propres à un grand théâtre :

"[...] I,a musique dont le génie a calculé I'effet pour une égtise Saint-Pierre,
pour un théâtre San Carlo n'est pas à sa place dans des salles et des salons ;
la qphère est déjà beaucoup trop restreint€ pour la force des trombones, des
tromPettes et des timbales, et une telle musique s'y prête aussi peu que des

244 bid.,p.2B9.
us bidp.560. ('Die Tonkûnstler wiirden mit dieser Schreibart bey Liebhabern und dem
gro8en Haufen triumphieren, wenn Gluck mit seiner kriiftigen klassischen Darsællung sie
alle asammen z. B. in seiner Iphigenie h Tauris nicht hekulisch an Paæen gfieben hâtæ.
Es gibt hôhere und wahrere Musik.')
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figures d'une coupole du Corrège ou de la Descenûe de croix de Rubens.
(...) Seul un connaisseur très expérimenté et qui a une vive imagination peut
se mettre dans une cerhine mesure à la place de I'artiste en faisant
abstraction de I'ensemble. Un simple théoricien n'a qu'à lire la partition du
réciatif d'Oreste @oi, je ne wincrai ps ta consbnce frineste / et l'écouter
ensuite avec un orchestre tout à fait exercé dans un grand théâtre : il
ressentira même contre son gré lavéritê de ce qui est dit ici."zr0

Bien qu'il déclare à plusieurs reprises qu'Iphigénie en Thuride puisse être

considérée comme le chefd'oeuwe de Gluck, l'A|æste italienne semble représenter

pour Heinse un point d'equilibre dans I'oeuvre du compositeur : nCet opéra est

rempli de formes individuelles belles, charmantes, sublimes qui s'érigent

progressivement pour former un tout varié et majestueux. L'intention de s'élever

audessus des anciens préjugés est hardiment réalisée avec beaucoup de génie et

d'art ; et il fait daæ dans I'histoire de la musiqtre.'t247 Le blâme adressé à Gluck

censé sacrifier la beauté mélodique à I'expression et qui reflèæ une opinion

cowante du temps doit lui même être relativisfas. Heinse est tout à fait capable de

surmonter ce péjugé. Dans lfrldegard, I-ockmann reconnaît que les déclarations

246 5.W.6, p. l0sq. ("[...] die Musik, deren Wirkung das Genie fiir eine Peterskirche, ftr
ein Theater von S. Carlo berechnet hat, lgehôrtl nicht frr Sâle und Zimmer ; die Sphâre ist
schon zu viel beschrântt frr die Gewalt der Posaunen, Trompeten und Pauken, und solche
Musik pa8t so wenig hinern, als Figrnen aus einer Kuppel des Corregio oder aus der
Kreuzabnahme von Rubens. (...) Nur ein Kenner von viel Erfatrrung und lebhafter
Einbildungskraft kann, abgesondert von dem Ganzen, dem Kûnstler einigerma3en
nachernpfinden. Ein blo8er Theoretiker lese die Partitur vom Recitativ des Oresæs : Quoi,
ie ne vaincni pas b consûnce funeste / hôr' es dann mit vollem geûbæn Orchester in
einem weiten Schauspielhause ; und er wird die IVahrheit des hier Gesagten auch wider
willen empfinden.") Lockmann parle dans Hildegarddu "tian Gluck", in : s.w: 5, p. ll7.
A7 S.W: 5, p. 328. ("Diese Oper ist voll einzelner schôner, reizender, erhabner Fôrmen,
die sich nach und nach an einem mannigfaltigen majesftischen Ganzen erheben. Der
Gedanke, sich ûber die alten Vorurtheile n'egasetzen; ist kûhn mit viel Genie und Kunst
ausgefthrt ; und sie macht in der Geschichte der Musik Epoche.")
Æ Cf. la remarque de Schubart sur une des "Iphigénies" de Gluck dans s6a Esquisse
d'histoire de Ia ntsiqte (Skizieræ Gerchichæ der Tbnknst) : 'Tous les airs sont
dépourvus d'ornementdion. (...) Polyhumnie ne doit certes pas se pavaner vêhre de
fanfreluches, mais elle ne doit pas non plu aller nue.' ("Die Arien sind alle ohne
Verzierung. [...] Polyhymnia soll nun freilich nicht im Fliterstaate einher stolzieren, aber
muuernackt soll sie auch nicht gehen."), in : G. s., 5. Bd., p. 231. Schubart défend
toutefois Gluck contre les atraques de Forkel.
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d'intention de Gluck ont pu choquer les musiciens, mais il ajoute que la musique de

ses meilleures oeuwes leur apporte souvent un vériable démenti2ae. Bien que

Heinse soit parfois tenté d'orp'poser la beauté napoliaine à I'efficacité dramatique

chez Gluck, il constate en analysant de plus près les oeuvres la convergence entre

les héritages italiens et français dont témoignent ses grands opéras. Il souligne la

beauté "italienne" de certaines mélodies de Gluck, comme un air d'Eurydice dans

le deuxième acte d'Offæ dont la forme lui rappelte irrésistiblement un air de

l'Olimpiade de Jommelli2so. I remarque que plusieurs airs de son lphigénie en

Tawide réintègrent des passages de ses oeuwes italiennes, antérieures à la

"réforûlen, ce qui "agrémente" selon lui I'ensemble de I'oeuwe. C'est le cas de

l'arir O malheureuse lphigénie dans la scène 6 de I'acte II qui réutilise I'air de

Sextus du second acte de La cleræna di Tito, & rwi senti spirarti sul rolto sur un

texte de Métastase, qualifié de "musique divine."6t Le grand air d'Iphigénie au

début de I'acte IV est également emprunté à un air de Bérénice (ænu par un castrat)

dnns une oeuvre de jeunesse Antigono (1756), mais aussi, cofilme le remarque

Michel Noiray à un air de la magicienne Ciré dans Telennco (1765)2s2. A lire

I'ensemble des "Carnets" de Heinse et son exposé dans Hildegard sur I'oeuwe de

Glrck, on est fraprpé par sa volonté de porær un jugement motivé et équilibré au-

delà de ses affinités spontanês avec tel ou tel compositeur. S'il déclare que les

chefsd'oeuvre absolus sont rares chez Gluck, il affrrme d'autre part que les

meilleurs opéras italiens quant à eux sont toujours entachés de maniérisme et

d'affecation dus à "la routine", comme par exemple les "arie di cioccolata" de

I'Ifrgenia in Tauride de Traetta. L'exaltation des deux compositeurs napolitains

qu'il prêæ au prince Karl dnns le roman ne saurait pour autant faire oublier la

2ry s.w:5, p. 314.
Éo s.w:8/2, p. 503.
Ér bid., p. 531. ("gôttliche Musik')
É2 S.W: 812, p.533. Cf. M. Noiray, "La dramanugie musicale de Gluck', in: L,auant-
scène opéra, avril 1984, p. 53.
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critique des exagérations "pittoresques", de I'abus de roulades dans I'opéra de

Jommelli et de la médiocrité du liwetÆ3. Son jugement nuancé sur l'qréra Ia pietà

d'Anpre (1782) écrit par le castrat Giuseppe Millico, inærprèûe et ami de Gluck,

dénote une conscience claire des problèmes de renouvellement du genre au début

des annês quatre-vingts. De prime abord, Miltico semble, de I'avis de Heinse,

avoir su concilier l'énergie et la passion gluckistes et la beauté mélodique italienne.

Il précise que "tout est écrit pour soprano, et différents airs de bravoure font un

contraste fort avec la simplicité du reste."54 Cependant il constate que le

compositeur n'a pas su se dégager de I'influence du maître et relève bon nombre de

réminiscences d'opéras de Gluck. Heinse n'accuse pas Millico de plagiat et admire

au contraire la beauté de ses reciatifs accompagnés ainsi que son assimilation de

Jommelli ou de Safti. Mais iI lui reconnaît plus de talent que d'invention et ne

décèle "rien d'original. "xs

L'aboutissement de la réflexion de Heinse coincide avec I'avènement d'une

periode de transition dans I'histoire de I'opéra caractérisée par une certaine

perméabilité des genres. L'ensemble de ses analyses le révèle lui-même partagé sur

I'avenir possible du théâtre lyrique. Sur le plan de la forme, Heinse cautionne le

rapprochement enfre l'opren buffi et le genre æria qn Ésulæ du développement

des "finales". lvlais il récuse une contamination de ce demier par I'esprit et la

légèreté "bouffes" qu'il ressent coilrme une profanæion d'un art pour lui sacré,

relevant de I'ordre du passionné et du sublime. Une remarque de Iækmann dans

Hidegard à propos des "finales" est &lafuante à ce sujet : "Ils sont une imitation

des catastrophes des @ras tragiques ; I'aspect héroîque et effrayant est devenu

É3 bid, pp.406, 42Oû.459.
É4 S.W: 8/1, p. 481. ("Alles ist im Sopran, und verschiedene Bravourarien machen mit
dem siryeln andern einen stæken Kontrast.")
És bid.
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humain et bavard ; le côté tenible et tragique s'est légèrement adouci."66 C'est

précisément la grandeur tragique et non I'humanité moyenne qui intéresse Heinse,

dont I'idéal est fondamentalement héroîque en ce qui concerne le contenu. Ces

réticences expliquent peut+tre son silence sur les opéras de Mozart, synthèse des

traditions æria et buffi.Il ne mentionne avec faveur que hn Giownni etla Fhûte

enchant& au détour d'une lettre, mais sans expliciær son jugementsT. Nous

ignorons s'il a connu Les It{oæs de Figaro et C;osi hn' tufre, mais I'ap,parente

frivolité du sujet ne pouvait que I'indiqposer. I-e thème tragique et La forme seria

grandiose d'Idonren&, commandé à Mozart pour le carnaval de Munich de I'hiver

1781, correspondaient mieux à son idéal, mais il ne semble pas qu'il ait connu

I'oeuwe.

D'un autre côté, Heinse prend bien acte des apports dramatiques de la

tragédie lyrique, mais il se refuse à mener I'exigence de "vérité" jusqu'à son terme

et exprime des réticences sur les moyens musicaux qui sont mis à son service. Il

estime que "les choeurs, les danses et les trrompettes peuvent être aussi mal utilisés

que les ritournelles et les roulades."st Son jugement sur Johann Christoph Vogel

(1756-1788), compositeur allemand disciple de Gluck, nous semble intéressant pour

préciser son point de we. Dans un article consacré à la dernière oeuvre de ce

composiæur, la tragédie lyrique Nnnphon cr& à Paris peu après sa mort, en

septembre 1789,le musicologue Norbert Miller constate que I'infltrence de Gluck,

manifeste dans les tragédies lyriques de Piccini et Sacchini des années quatre-

uittgts, est contrecarrée dans les annês quatre-vingtdix par le renouveau de

l'opra sena illusûé par Cimarosa, Paisiello, Mozart (La clemena di Tito) et

Cherubini. La brève carrière de Vogel est particulièrement intéressante, car elle

256 S. VU 5, p. 147. ("Sie sind eine Nachahmung der Katastrophen in den tragischen
Opern; das Heroisch-Furchtbue ist menschlic;h und gesprâchig geworden ; das
schreckliche Tragische gar sùB gemildert.")
Ét S.ltI lQ p. 30a Qeffie de mai l7%àZutehner).
Ét S.W:5, p. 318. ("Chôre, Târr'Ê, und Posaunen kônnen ebenso iibel angebracht werden,
als Riornelle und Lârfe.")
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continue et renforce I'entreprise de resserrement tragique de Gluck, mais n'hésite

pas par ailleurs à réutiliser le style cantabile, voire galant de l' opnra seda2se.

Dans ses "Carnets", Heinse examine deux opéras intitulés "Démophon":

celui de Vogel sur un lirrret de Desriaux et celui de Cherubini datant de 1788

d'après le liwet de Marmontel. Son jugement sur le Dârcphon de Vogel est assez

réservé. L'ouverture, d'une seule coulée hagique, qui fascina également les

contemporains lui appraît comme le meilleur de I'oeuwe qui abuse par ailleurs

d'effets sonores sp€ctaculaires, tant dans I'utilisation excessive des trombones que

dans le traitement des choeurs2æ. I-e pathos de Vogel qui enthousiasma le public

parisien à la création de Dénnphon lui apparaît excessif et I'héritage gluckiste

plutôt dévoyé. L'ouverture mise à part, il préfère nettement le Nmophon de

Cherubini. Il y retrouve également la force et I'ardeur qui le placent au{essus de

ses compatriotes modernes, mais le crédiæ de plus de charme dans la mélodie et

relève surtout le maintien des stnrctures italiennes (airs, duos, trios) enrichies des

"finales" qui introduisent de la variété, sans détruire I'equilibre de I'ensemble. En

bref, it semble considérer que Vogel malg3é son talent arrive à une impasse, alors

que le jeune Cherubini utilise avec plus de discernement les acquis de l'évolution

des formes musicales.

Il serait en définitive simplisæ de voir en Heinse un apôtre fanatique d'un

oryn senb suranné, un nostalgrque d'un art figé tié à une civilisation aristocratique

dépassée comme la critique a été, tent&, de le faire en privilégiant Hildegard où,

pour des raisons liês au @ntexte, il est difficile de déceler la moindre évolution

dans les analyses d'oeuvres : le roman se déroule dans le cadre d'une résidence

princière nécessairement italianophile et au tout début des années quatre-vingts. On

peut cert€s considérer que ce "retour en arrière" volontaire dénote une volonté

25e Norbert Miller, "Johann Chrisoph Vogels Déwpfunund die Krise der Reformop,er",
in: htffiârwge4 Bd tr, 1986, p. ll4sqq.
2@ Ibid, p.53asq.
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unilatérale d'exaltation de la forme æria, et Ruth Mùller inærprèæ I'absence de

tragédies lyriques tel oHip a Colone (créé à versailles en 1786) comme un

élément significatif du prti pris de Heinse26l. Iæ roman nous semble tout de même

plus nuancé : Hildegard est présentê comme une ancienne élève de Sacchini et

attend avec impatience des nouvelles de la vie musicale parisienne où s'amorce le

renouveau de la tragédie lyrique sous I'influence de Gluck, dont les dernières

oeuwes sont Particulièrement exaltées. Iæ prince Karl, amateur de Jommelli et

Majo, rêve tout de même de voir Hildegard triompher à Paris dans lphigénie en

Tauride ! Si Heinse s'enflamme pour les oeuvres des annês soixante de Jommelli

et Traetta, c'est parce qu'il voit en elles ce qu'il appelle des modèles "classiques"

où "la beauté de la mélodie exprime I'idéal suprême de la vie noble et libre" et les

meilleures oeuwes de Gluck parviennent également à ce niveau62. Dans Hildegard,

Heinse rend un hommage particulier à une tradition qu'il estime encorc féconde, ce

qui ne signifie donc pas pour autant qu'il s'est fermé à toute nouveauté. l1e,

problème du rapport entre I'expression proprement lyrique et la dimension

dramatique de I'opéra ne se pose plus pour lui dans les termes de la querelle

berlinoise de l74B entrre I'ialianorphile inconditionnel Agricola et lvlarpurg. tæssing

s'en était fait l'écho ironiçe dans sa satire Threntula (1749), favorable à Marpurg

pour lquel la musique était liê à ta poésie qui lui donnait sens et cohérence263.

Heinse a bien en commun avec Agricola I'exaltation de I'italien pour sa beauté

sonore ainsi que la défense de la Épétition de paroles chantês que Lessing trouvera

pour sa part absurdeatr. Mais I'exaltation du chant ialien ne se suffit pas à elle-

même. Ainsi, dès le second Dialogue,la Princesse affirrrait-elle que "l'excellence

du chant joinæ à celle de I'action doit bien produire beaucoup plus d'effet que le

26r R. Mûller, MhlteT6ae,l989,p. 138. (noæenbasdepage)
2n2 S.W: 5,  p .251.
%s Cf. Anne-Marie Deditius, Thæriea iiber die Verbindung wn Poesie wd Mtsik : Moses
Iubadelsrchn, bssing, Diss. Liegniu, 1918, p'p. 55sq.
26'4 G. E. Iæssing, Sânliche Werb, Bd. [I, p.277.
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chant seul ou que le chant altié à I'action que I'on requiert pour aller avec une

"1r***"69.n265

Il va de soi que Heinse ne pouvait envisager de par la formation de ses goûts

musicaux l'évolution du "drame musical" au sens du dix-neuvième sièrle qui

aboutira à I'entreprise wagnérienne. Sa sensibilité esthétique reste ancrê dans

I'héritage italien qui assure une prééminence à la notion de wælita. Il n'y a rien de

plus représentatif de son hésitation entre la tradition opératique italienne et sa prise

de conscience de la naissance du drame moderne que son jugement sur les castrats.

Iors de son séjour en Italie, il fait part dans ses lettres de son admiration

inconditionnelle pour leur art et célèbre tout particulièrement celui de Pacchiarotti ;

iI affirme à cette occasion qu'aucune voix de femme ne peut égaler celle d'un

castrat dans la plénitude de ses moyens vocaux. Ses arguments reflèænt alors

parfaiæment la perception auditive de l'époque, peu préoccupê du phénomène du

timbre, mais considérant la voix comme un instnrmen! pour laquelle le critère

déærminant est la virtuosité et la souplesse, et non pas la couleur. I-es voix hautes

sont Privilégiées dans Ia mesure où elles peuvent le mieux vocaliser. Les rôles

masculins et féminins sont donc écrits dans les mêmes tessitures, et les castrats

peuvent inærpréær indifféremment les 6les féminins et masculins.ffi Heinse fait

effectivement l'éloge des voix de dessus, plus agiles, et créAite les castrats d'une

meilleure respiration, d'un registre plus éændu et d'une force supérieure qui leur

permet de faire ressortir la ligne mélodique dans "le bruissement de I'harmonie

toute-puissanç.âNt Son évocation de ta voix de Pacchiarotti montre la fascination

que pouvait exercer ce type de voix ressentie comme magique, asexuê, qui

échappe aux contingences terrestres comme aux lois du réalisme dramatique :

26s 9.1ry l, p. 264. ('Der votrefliche Gesang, mit einer vortreflichen Akion verbunden,
mu8 wohl mehrere Wirkungen hervorbringen, als Gesang allein, oder als Cresang mit der
Altion verbunden, welche an einem Liedchen erfordert wird.,)
re Cf. R. Celeti, Histoire du bl cantu, paris 1982.
%7 SW:10, p. 198. ("das Rauschen der allgewaltigen Harmonie")
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"[...] il semble être un ange descendu du ciel pour combler les mortels ; au
lieu que quelque chose lui manque, le rugissement et le grondement de la
brutalité sont absents chez lui ; il brille de lui même comme un esprit pur et
est une source de lumière en I'absence de mèche de chandetle.n%E

Heinse n'est toutefois pas seulement émerveillé par la virnrosité du chanæur, mais

aussi conquis par sa présence scénique et son accent passionné, alors.qu'il reconnaît

avoir considélé jusqu'à présent les castrats comme des instnrments de musique et

non comme des humains.26e Pour cetæ raison, il le préftre nettement à Marchesi

qu'il a I'occasion d'entendre à Sienne, parfaite "machine à chanter" qui éblouit tes

Italiens, mais en qui la virnrosité prévaut sur I'expressivité.27o Des années plus tard,

il se souviendra que Pacchialotti parvenait à crÉer une illusion dramatique parfaite

dans le rôle du héros Giulio Sabino, bien que chanant dans un registre de

soprane.2Tl Cefie remarqtæ dénote que Heinse est désormais conscient de I'artifice,

mais que le génie de I'interprète fait naître selon lui un naturel su1Érieur, issu de la

quinæssence de I'art vocal. Lorsqu'il voit en Pacchiarotti "l'Orphê de I'Italie", il

se souvient peut+tre que le rôle d'Orphée, incarnation de la puissance de la

musique, a étÉ' ffit par Gluck dans sa première version italienne pour un casna'.2nz.

Il n'en est pas moins amené à émettre par la suiæ quelques réserves sur les

castrats qui nuancent son enthousiasme initiat. Certes, il ne remettra jamais en

cause le pouvoir de séduction irrésistible de leur voix, mais il se prend à souhaiter

une différenciation des timbres dans le oontexte dramatique, dans la mesure où les

chanteurs deviennent pour lui des personnages avec leurs caractères et leurs

x8 bid., p. 122. ("[...] so scheint er ein Engel v6p Himrnel herabgekommen, die
Sterblichen an beglûcken. Anstaff, da8 ihm etwas mangeln sollte : ist vielmehr das Gebriill
und Brummen der Brutalitât vea ihm weg ; er brennt von selbsÇ wie reiner Geist, und
leuchtet ohne Lictrtschnuppe. " )
rc bid.,p. lol.
no S.W:10, p. 145. Nous empruntoili I'expression "machine à chanter" à R. Celetti qui
définit ainsi le castrag ia: op. cil, p. 145.
27r s.w: u2,p.357.
272 Richard Benz rappelle ce fait pour en conclure jusæment à I'ambiguité de cette oeuvre
"réformûice", in : Kiltur des achæhnaa rahrhtmda&, Bd. I, huæches Baræh
Suttgart, 1949, pp. 485 et 488.
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conflits, même schématisés. Il fait renuuqlrr dans les "Carnets" : "I-e défaut

principal [des castrats] lors des représentations du théâre lyrique est le manque de

contraste entre I'homme et la femme et entrre les différents âges de la vie, et la

musique vocale en est aprpauwie, prticulièrement dans les théâtres romains où ne

jouent que des hommes.n273 Rodolfo Celetti souligne qu'il faut attendre le dix-

neuvième siecle pour que s'établisse une classification des timbres et qu'apparaisse

la notion d'emploi vocal qui est progressivement imposê par la part théâtrale de

l'@ra. Mais la voix féminine acquiert un caractère propre dans la deuxième moitié

du dix-huitième avant qu'apparaisse chez Mozart une s@ialisation des rôles

féminins. Nous avons vrr que Heinse a particulièrement exalté les héroines

ftminines de Traetta dont l'écriture vocale, inspirée par les performances de

Caûerina Gabrielli (1730-1796) contribue à valoriser le timbre féminin. S'il souhaiæ

une différence plus marquê entre les rôles, ce n'est pas au nom de la nahrre

outragée par le pnncipe même du castrat, car il repousse cette objection énoncée

par Rousseau dans le Dictionnaire, mais par un souci d'efEcacité dramatique qui

repose sur la notion de vraisemblance théAfrale.?74 Pour répondre à Rousseau, qui

irccuse en outrre les cashats d'être de mauvais ircteurs et de perdre leur voix de

bonne heure, il estime qu'un castrat ne doit pas avoir dépssé la trentaine et doit

avoir une belle prestance pour crêr l'illusion d'un jeune homme qui ressent pour la

première fois la violence de I'amour.ns Cette remarque fait davantage penser au

personnage de Chérubin des IVoæs de Figaro tenu par une voix de femme qu'aux

castrats d'un cerrtain âge dont Rousseau dénonce l'"embonpoint dégoûtanf !n6

ns S.W: 812, p. 374. ("ny Hauptfehler bey lyrischen theatralischen Vorsællungen ist der
Mangel des Kontrasæs zurischen Mann und Weib, und ûberhaupt der Stufen des Alærs ;
und da8 die Vocalmusik dadurch ârmer wird ; besonders auf den rômischen Theatern, wo
lauter Mannspersoæn spielen. " )
'a Il explique rlqns uD passage des "Carnets" çe l'écrihre vocale doit être adaptée au
caractère que le chanæur doit incarner et critique Piccini d'avoir fait "roucouler"
("gurgeln") comme un castrat le personn4ge de Cæon I'Ancien, in S. Iry ED, p. 336.
ns s.w:8f2,p. t75.
n0 I.J- Rousseau, Dictionnaire de mtsique, article "castrato", p.77.
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La typologie des timbres est toutefois assez restreinte chez Heinse et il

n'envisage pas que les contraintes imposées au nom du "réalisme" puissent tout à

fait contaminer la sphère musicalePz. Ses remarques dénotent plutôt I'aspiration à

une virtuosité maîtrisée et poræuse de sens, qu'il s'agisse de Pacchiarotti ou de la

contralto Bianca Sacchetti, entendue également à Venise, dont la musicalité "agit

sur le coeur et I'oreille.t'27t. |sns Hildegard, Iækmann déclare qu'"il est plus

facile de chanær dix sons à la suiæ qui s'envolent rapidement qu'un son unique qui

a du poids et dure à lui seul autant que tous les autres avec souplesse, force et

brcautté."ne

Heinse est, on le voit, extrêmement sensible à la qualité de I'interprétation.

Mais I'importance qu'il accorde à cette dernière ne le conduit-elle pas à valoriser le

chanteur aux dépens de la composition elle-même dans une perspective encore

tribuaire del'opra æria d'auarrt 17ffi ? Après son retour d'Italie, il écrit dans les

"Carnetsn que I'effet produit par la musique provient pour les deux tiers de

I'inærprétation des chanteurs qui peuvent ainsi transfigurer une oeuwe moyenne, et

justifie de ce fait leur rétribution supérieure à celle du compositeur dans I'Ialie du

temps.m Cette remarque sera ensuite contr:edite par les critiques adressées aux

chanteurs coupables de soumettre les musiciens à leurs exigences exorbianæs, mais

elle montre que Heinse se situe en@re à la charnière de deux mondes : d'une part il

reproche aux chanteurs ialiens de ne pas savoir concilier virtuosité et expressivité

et déplore la difficulté de trouver un inærprèæ complet qui soit chanteur et

comédien.2El Par nilleurs, il ne résiste pas au plaisir que suscite I'audition des airs

277 L'incertiûrde conceflrant les registres est enoore patente : Reic,hardt reprochera à Heinse
de parler à propos de L'Oliryiade de Jommelli d'un air de contralto, alors qu'il est en
réalité écrit poru rre,zrn soprano, in : L5æum der schônen Kûnsa 1797, p. lgOsq.
n.' s.tlt 7, p. 198. ("Alles wirkt auf Herz und oh.") cf. également s. r sil, p. 5l7sq.
('Il vero caffio va al core e mn è un'allegria di capo.")
ne S.W:5, p. 45. ("7-ehn Tône nach einander schnell weg sind leichter an si4gen, als ein
einziger von Gewicht, der so lange, wie sie alle, danert, in Geschæidi*éit, Stârke,
Schônheit.")
N 5W812,9.120.
8r s.w:5, p. 45.
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de bravoure écrits à I'inæntion des chanteurs même s'il en dénonce par ailleurs le

caractère souvent artificiel.2E2 En princtpe, sa critique à I'encontre des inærprètes

de son temps vise tant les Italiens qui se grisent d'une virnrosité étourdissanæ et

creuse que les Français, trop enclins selon lui à un pathétique outré ; dans

Hildegard, I'héroîne est pÉsentê comme la chanæuse idéale qui éviæ ces deux

écueils. On sent toutefois qu'il fait preuve de plus d'indulgence pour les airs à

I'italienne qui permettent à sa voix de briller que pour le "pathos exagéré qui va

jusqu'au cri et I'accent larmoyant" qu'il reproche aux chanteuses françaises.2E3

Mais I'importance de I'inærprète s'inscrit également dans un autre contexte

que celui de Ia liberÉ narcissique du chanæur dansl'aria du genre nsérieux".

L'essentiel pour Heinse est "la représentation tout à fait personnelle" de l'ouvrage

par le chanteur qui exprime une sensibilité autant qu'il fait preuve d'agilité

vocale.2s Carl Dahlhaus remarque justement que c'est par le biais de la conception

de I'inærprétation que Ia notion de "représentation' connaît un glissement de sens

qui émancipe la musique de I'imitation codifiée des passions.2E5 Ainsi Schubart, qui

voit dans "l'expression en musique" le pivot de I'esthétique musicale, enænd-il par

là I'art de I'inærprèæ qui unit I'exactitude, I'intelligibilité et la beauté. Sur ce

dernier point, il précise : 'Celui qui a un coeur sensible, qui sait se mettre à la

az Cf. sa reûrarque sur un air du premier acte de Giulio kbinoin : S W: Etz, p. 5U: "LIn
air de bravoure pour la Pozzi, pour agrémenter ; les traits et la longue tenue sur un son se
réduisem à I'artifice et ne disent rien de plus. Touæfois, c'est de la belle musiçre." ("Eine
Bravourarie fiir die Pozzi mr Verzierung ; die Lârfe und das lange Halten auf einem Tone
sind blo8e Kunst und sagen weiter nichts. Doch ists schône Musik.") Cf. également
S.W: 812, pp. 448, ffi et 487.
283 S. vU 5, p. 209. ("ûbertriebenes Pathos, das bis anm Schreyen geht, und das
Weinerliche des Accents"). lnrs d'un concert, Hildegard ne se prive pas d'introduire une
roulade à sa façon à la fin d'un air qu'elle conclut par un nille qui ravit les audiæurs, In :
S.W:5, p. 257sq.
M 5.W.812,p.308. ("die ganz persônliche Darsællung")
a5 C. Dahlhans, Klassische wd romntirche Mtsiâsthetik, Laaber 1988, p. 29.
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place du poète et du musicien, celui que le flux du chant entraîne de lui-même t...1

n'a besoin que d'un signe et son chant sera beau..."2s

L'inærprèæ est privilégié en tant que médiateur de I'ardeur qui a inspiré le

composiæur et pas seulement pour sa performance. Heinse est lui aussi amené à

considérer I'int€rgète comme un traducteur qui doit rendre la force et la beauté du

texûe musical et en révéler le sens profond. Certes, il précise que la "taduction" ne

doit pas êtrre servile, ce qui signifie que la partition ne doit pas être considérée

comme intouchable, mais cette liberté est l'apanage des très grands chanteurs qui

saisissent I'esprit d'une oeuwe et ne se contentent pas d'en reproduire la lettre. Il

est en revanche impitoyable à I'endroit des inærprètes médiocres qui croient

masquer leurs faiblesses en rajoutant artificiellement des roulades et des ornements

à des mélodies sublimes en elles-mêmesæ7. C'est dans son commentaire de I'article

"chlonomètre" du Dictionnaire de nusique de Rousæau que I'on perçÆit le plus

nettement comment la fadition d'inærpréation liée au répertoire serta n'est pas

condamnê a priori, mais progressivement repensée selon les impératifs du

"naturel" dont chaque peuple a d'après lui sa propre conception. Comme Rousseau,

il considère I'exactinrde rythmique absolue comme une nécessité pour faire marcher

ensemble les voix et les instruments, mais estime que le bon musicien ne saurait

être par ailleurs I'esclave d'un tempo imposé. Cela signifie-t-il que le chanteur

puisse prendre toutes les libertés rythmiques, alors que Schubart insisait au

contrairre sur lia nécessité de respecter le rythme inhérent à une pensée musicale ?

Heinse est d'accord avec Rousseau sur le principe selon lequel "le seul bon

chronomètre que l'on puisse avoir, c'est un habile musicien qui ait du goût, qui ait

bien lu la musique qu'il doit faire exécuter, et qui sache en battre la mesure.il28E En

2t6 C.F.D. Schubart, G .5,5. Bd., p. 378. ("Wer ein gefrhlvolles Herz hat, wer den
Dichter und Musiker nachanempfinden wei8, wen der Strom des Gesangs selbst
midortwâla ; [...] der bedarf nur Winke, - und er wird schôn singen")
N Cf. S.W: 8n, pp.227 et26.
2tt J.J. Rousseau, Dictionnaire de ntsique, article "chronomète', p. 101.
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ce qui concerne le chanteur, il lui accorde une certaine liberté de tempo à laquelle

le Kapllmeister doit s'adapter, car la mesure ne doit pas sembler régulière comme

une froide mécanique. Cependant ces modifications ne doivent pas être dictées par

la vanité et la complaisance, elles lui permettent de mieux rendre I'intensité de la

passion qu'il incarne : 'Iâ noble nature doit sembler nous emporter sans que I'on

s'en aperçoive ; et I'ensemble de I'accompagnement doit suiwe comme

gnsp1çelf... n28e

Rousseau expliquait I'apparition des instruments métronomiques par le désir

de fidélité à la pensée musicale du compositeur : nOn conserverait par ce moyen

plus facilement le vrai mouvement des airs, sans lequel ils perdent leur caracêre et

qu'on ne peut connaître, après la mort des Auteurs, que par une espece de tradition

fort sujetæ à s'éæindre ou à s'altérer.nzeo L'émergence de cette idée ne s'est pas

faite sans résistances, de Rousseau lui-même comme de Diderot auquel il se réÈre

pour établir en définitive I'inutilité du nchronomètre". Elle suppose la

reconnaissance de I'autonomie de I'oeuwe et remet en cause le primat de

I'inærpÈæ sur le texte qui ne lui sert plus seulement de faire-valoir. Lorsque

Heinse énonce son idâl d'éroiæ collaboration entre composiæur et inærprèæ, il

reste en partie fidèle à la pensée baroque dans la mesure où il ne dissocie pas

forcément la part de chacun. Mais il se crée un phénomène d'interaction : ceræs,

un grand chanæur stimule la création, telle Dorothea rrVendling, gloire de

IVlannheim, qui a insptÉ à Jommelli les airs grandioses de Cajo Fabriào en dépit

de la médiocrité du livret, ou Caærina Gabrielli, véritable inqpiratrice deTrurÊfr1ilsr.

En revanche, la fiction d'Hildegard confirme a contario que la plus grande

chanteuse est au service de I'oeuvre autant que celle-ci lui permet de faire montre

de son talent. Iæ lien éhoit entrre le composiæur et son inærpÈæ n'est pas

2te S.W 812, p.378. ("Die edle Næur selbst mu8 einen unvermerkt hinzurei8en scheinen ;
und die ganze Begleitrng mu8 wie bezaubert folgen ...")
æoI.J. Rousseau, op. cit.,p. 100.
zer bid.,p.4B7.
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transformée comme chez Gluck où le firyport de subordination entre interprèæ et

composiæur tend à se renverser au bénéfice de ce dernier : son exigence

proveôiale vis-à-vis des chanteurs a suscité plus d'une polémique et témoigne de la

prise de conscience par le musicien de ses droits à faire respecter ses intentions.

Michel Noiray ciæ à ce propos une recommandation adressée par Glrck en 1775 à

la chanteuse Rosalie I-evasseur : "Qu'elle prend (slc) bien garde de n'apprendre que

le gros de son rôle, parce qu'il est impossible qu'elle puisse deviner les nuences et

le commencement sans moi f...l.tzez Toutefois le rôle déærminant d'Hildegard

consiste à ressusciter des chefsd'oeuvre méconnus comme La hîonisbede Traetta

qu'elle fait triompher à Rome et à révéler le génie de son compatriote I-ockmann.

A I'exaltation de I'inærprèæ, surtout du chanæur, répond donc bien chez

Heinse I'intérêt pour les formes musicales et leur devenir. Loin de s'abandonner à

I'ivresse de la sensation comme le lui reproche un peu viæ I{anslick, il développe

ses idées esthétiques sur I'analyse du matériau musical et de la musique æitÊ,.

Certes, il ne remet pas en cause la suprématie absolue de la musique vocale et son

esthétique est en ce sens davantage tournê vers le pasé que vers I'avenir de la

musique. Mais il faut souligner que la discussion sut I'opra seria et ses capacités

de renouvellement, ainsi que sur son poæntiel tragique, ne se clôt pas avec la

réflexion de Heinse. En 1810, Hoffmann analyse la partition d'Iphigénie en htlide

et exprime sa nostalgie du "vrai opera seria" aujourd'hui délaissé par les

compositeurs:

"Aussi avancés que puissent être les progrès de la musique instrumentale,
aussi élevé que puisse être le chant en détail, on cherche en vain mainænant
des oeuvres écrites si peu que ce soit avec cette veine pathétique

véritablement tragique qui s'exprime dans les @ras des esprits d'autrefois,
même de ceux qui semblent médiocres frce au géant Glrrck.'zs.

29 L'avant-scèneopéra, awil 1984, p.?A.
2es E.T.A. Hoffmann, Schrifrcn ur Mtsik, p. 62. ("So weit die Instnrmentalmusik
vorgeschritæn ist, so hoch der gesang im Einzelnen stehen mag, so sucht man doch jeta
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En dépit de divergences entre Heinse et Hoffmann qui s'expliquent tant par des

différences de æmpérament que par le décalage chronologique, il est intéressant de

constater que ce dernier puise encore à des sources identiques à celles de Heinse

pour nourrir la discussion sur l'évolution de l'opéra. Hoffmann voit dans les

oeuwes de Gluck le "vrai drame musical" qu'il conçoit comme héroique et

sublime, et exalte en des termes proches de ceux de Heinse son unité qui en fait un

tout cohérent, I'action concentrée, la anctérisation forte des personnages ainsi que

la simplicité de I'expression qu'il oppose au maniérisme modemdea. Son

enthousiasme ne connaît pas les limiæs de celui de Heinse plus attaché au modèle

italien, mais il s'enflamme tout aussi bien pour la musique d'O&tip a Colone de

Sacchini qui atteint le grandiose en dépit d'un liwet que, comme Heinse, il juge

dénué de grandeur uagique, et le défend contre le reproche d'ornementation

excessive2es. Ia grandeur de l'opra seriatel que le rêve Hoffmann entre l8l0 et

1814 consiste en la simplicité des moyens musicaux qu'il oppose à la complexité de

la symphonie moderne, mais il abandonnera par la suiæ ce principe absolu de

simplicité pour célébrer en Spontini, qu'il avait naguère combattu, le représentant

d'u.n opera sena romantique2s. Son éloge de I'opéra Olynpia de ce dernier (1820)

se fonde aussi bien sur la beauté de la mélodie d'inspiration italienne que sur le

sens de I'unité dramatique hérité de Gluck et la force des choeurs hérités de la

tragedie lyrique.

Certains points de convergence entre Heinse et Hoffmann ne sauraient

toutefois masquer les différences fondamentales entre leurs présupposés esthétiques.

Alors que Heinse, proche en cela du Classicisme, se réÈre à I'Antiquité, Hoffrnann

vergebens lVerke, die nu im mindesten in jenem Geist, in jenem wahrhaft tragischen
Pathos geschrieben sind, den die Opern friiherer, selbst gegen den Riesen Gluck klein
erscheinender Creisær aussprechen. " )
D4 bid., p.65sq.
Ds bid, p.295.
2e6 Norbert Miller, "Hoffrnann und Spontini. Voriiberlegun,gen zu einer Âsthetik der
romantischen opera serian, in : Wissen wd Erkhrungen. Werkbegritr tnd Interpretation
heute, hrsg. v. A. von Bortrrann, p.424.
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oppose radicalement le drame antique, lié au monde paien, à ta musique moderne

spiritualisée, issue du christianisme. Il écrit dans sa recension d'OWip a Colone

de Sacchini :

"Il est certain que la déclamation rythmique accentuée des tragédies était la
musique des Anciens ; mais on se tromperait si I'on croyait y trouver une
convergence avec ce que nous appelons musique aujourd'hui. Notre
musique, produit de l'époque romantique engendrê par le christianisme,
plane dans le pur éther spirituel, alors que le monde antique a une approche
matérielle et plastique dÊ la vie.t2e7

Heinse admet pour sa part le principe "plastique" dans la musique descriptive que

Hoffmann récuse au nom du caractère immatériel et autonome de la musique

instrumentale. Carl Datrlhaus rappelle justement à ce propos que le développement

chez Hoffmann d'une métaphysique de la musique instrumentale représente une

césure dans la conception du sens de la musigue2ss. Mais le développement de la

musique instrumenale, tout particulièrement allemande, ne marginalise pas pour

autant le fond du débat.

Dans son approche de I'opéra, Heinse s'efforce finalement de combiner le

point de we musical et la prise en compte des impératifs dramatiques, er

I'ensemble de sa réflexion constitue pour cette raison un témoignage précieux qui

permet de mieux cerner l'évolution du genre audelà d'une appréciation globale de

l'opera senb envisagé comme un bloc immuable. C'est contre ce schématisme que

s'élève avec pertinence Jacques Joly qui récuse la distinction tranchée entre
'traditionalistes" comme Hasse et Métastase et "réformateurs" comme Gluck et son

librettisæ calzabigi, établie au nom du "progÈs", et il ajoute : "Il s'agit

2e7 E.T.A. Hofuann, op. cit, p. 294. ("Gewi8 ist es, da$ die erhôhte rhythmische
Deklamæion der Tragôdien die Musik der Alten war ; trûgen wûrde aber der lich sehr,
welcher darin irgend eine Annâherung an dæ, wæ wir heuantage Musik nennen, zu finden
gfarben sollte. Unsere Mtsik, das Erzeugnis der romantischenT-eit, die das Chrisæntum
gebar, schwirnmt im reinen geistigen Âther, statt da.0 jenes antike TVesen leiblich, plastisch
ins læben eintritt.")
2e8 Q. pahlhaus, Klassrlsclre und rotmntische MusiHsthetik,p. 95.
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simplement d'apprécier à leur juste valeur, derrière l'étiquette passe-partout

d'opra seria, des poétiques différenûes, liées à une évolution du goût et à une

approche orpposée de I'Antiquité : rationnelle et hédoniste dans un cas, historiciste

et dramatique dans I'autre."2s L'esthétique musicale de Heinse nous semble

particulièrement intéressante en ce qu'elle se situe au confluent de ces deux

poétiques, ce qui explique ses contradictions et ses dilemmes non résolus. Dans ses

analyses d'oeuvres, son relativisme historique le préserve en dernier ressort du

dogmatisme et lui permet de garder intacæs sa capacité d'enthousiasme et sa

curiosité bien après son séjour en ltalie, ce que évèle lia remarque écrite à

Dusseldorf en 1792-1793 à propos du Démophon du jeune Cherubini : "Bien

qu'elle soit encore fumante, cette jeune ardeur emplie de beaux éclairs et de

flamme fait toujours plaisir au connaisseur et au philosophe."3o

2s J. Joly, "Un geme introwable" , in litÉrature et opéna, Actes du colloque de Cerisy-la-
Salle Q-l2juillet l9E5), Grenoble, 1987, p. 22.
300 S l[{ El2, p.559 ("DieB juage Feuer voll schôner Bliue und Flammen, obgleich noch
im Rauch, ist immer ftr den Kenner und Philosophen erfreulich.")
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Nous avons relevé que certaines impressions sonores éprouvées par notre

auteur, tout particulièrement en Italie, ont laissé en lui des traces ineffaçables. Mais

le caractère éphémère de la sensation de plaisir musical susciæ nécessairement un

sentiment de manque. Dans sa dernière oeuwe, Anastasia et Ie jeu d'échecs

(1803), Heinse fait la reilurrque suivante :

"I-e voyage est comme la musique que I'on exécute ; on ne peut retenir
complètement ce qui est beauo même lorsque cela produit I'impression la
plus profonde. L'espoir de pouvoir le ressentir à nouveau, le plaisir d'en
avoir joui et de s'en délecær dans le souvenir sont la consolation à laquelle
se mêlent la nécessité de ne pas rester dans un endroit et la distraction
d'autres beaux objets. " I

Iæ sentiment de vide peut donc être comblé par le souvenir qui transfigure

I'expérience musicale. Mais Heinse ne se satisfait pas du souvenir extatique, il

éprouve la nécessité de conforter son impression par le biais du langage. En outre,

il cherche à concilier le primat qu'il accorde à la puissance émotionnelle intense du

son avec I'analyse du texte écrit de I'oeuwe musicale. Son désir d'en décrypær les

composantes va de pair avec son exaltation que lui priocure cette pénétration

immédiaæ ("Einfûhlung') de son caracêre global, source de cette jouissance

parfaiæ, mais aussi fugace, des sens et de I'esprit. D'une part, iI veut rendre ce

moment unique où la musique produit son effet immédiat, de I'auEe, il examine

"objectivement", à I'aide de la partition, les moyens utilisés par le compositeur qui

ébranlent les nerfs et la sensibilité de l'auditeur. C'est pour cette raison entre autres

I S.rY. 6, p.2?A. ("Das Reisen ist wie Mrslk' die rufgefrhrt wird ; man kenn das Schône,
auch wenn es den tieffsæn (sic) Eindnrck macht, nicht vôllig fest halæn. Die Hoffrrung, es
wieder empfinden an kônnen, das Vergnûgen, es genossen ar haben, und sich daran in der
Erinnerung an weiden, sind der Tros! mit welchem sich die Nothwendigkeit, nicht auf
eiræm Flecke sicen zu bleiben, und die Zerstreuung von anderen schônen Dingen
vermischen.')
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qu'il accorde une telle importance aux phénomènes acoustiques qui nourrissent sa

réflexion sur les propriétés des sons et leurs combinaisons.

I-es "Carnets" où Heinse a consigné de 1774 à sa mort ses impressions

musicales reêlent en con#quence une grande diversité d'écriture qui reflète la

variété de ses approches de la musique : celle-ci y est présente comme objet de

réflexion esthétique générale, prend la forme d'un commentaire plus ou moins

détaillé de partitions, mais aussi de notes prises après audition d'une oeuwe, et

apparaît enfin comme métaphore dans sa philosophie de la nature. Iæ caractère

spontané d'un bon nombre de ces notes ne fait aucun doute : en particulier les

analyses réalisées à Dusseldorf dans un laps de temps restreint sont la transcription

immédiaæ de I'observation de la partition et ne sont donc pas ravaillées sur le plan

stylistique. En revanche, certaines pages répondent visiblement à une inæntion

esttrétique, telle l'évocation lyrique du Mærere de Iæo rédigée pendant le séjour

en ltalie, véritable pême en prose au même titre qtre la célèbre description des

chutes de Schaffhouse qui lui est contemporaine.

Ia volonté affichée de concilier I'analyse et la sensation dans ses écrits sur

la musique place Heinse devant de redouables difficultés quand il s'agit de trouver

une forme appropriée à cet idéal. Ce problème se pose avec une acuité particulière

dans la mesure où il ne se content€ pas de la forme plus ou moins aphoristique

propre aux nCarnetsn. L'ensemble nous apparaît comme un vaste laboratoire de

recherches philosophiques, esthétiques et formelles où se côtoient les notes hâtives

et les formulations plus élaborês, constituant un stimulant à la réflexion. Nous

avons relevé que Heinse songeait, peu avant sa mort, à publier les passages dont le

contenu et la formulation le satisfaisaient pleinement. Cependant il voyait aussi

dans ses notes la base d'oeunres futurcs qui n'étaient pas destinês à prendre la

forme de traités, mais affichaient une ambition artistique. En L79E encore, il

regoupe ses réflexions sur les fondements de la nahrre sous le titrre : "Le pour et le
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contre sont parfois juxtaposés, à ut'liser ultérieurement pour de futues oeuwes

poétiques'2.

Or, la forme que Heinse a utilisée pour réaliser ses "oeuvres poétiques" est

celle du romim. Jusqu'en 1774 n s'est essayé à la poésie, tout d'abord selon le

modèle anacréontique en faveur dans le cercle patroné par Gleim, puis dans ses

Stanæs de 1773 où il recherche une forme moins conventionnelle. Mais il ne fera

ensuite plus aucune tentative dans ce genre et sa première oeuwe littéraire

d'envergrue, Laidion oder die Eleusinischen Gehefunisæ (Laidion ou les m5rteres

d'Eleusis), est un roman par lettres qui fut publié anonymement en 1774. Lors de

son premier séjour à Dusseldorf, il forme deux projets de roman, I'un conçu à

partir des aventures du couple imaginaire de Adelheit et Haidenblut, et I'autre

centré autour du peintre Apelle. Ces projets arxquels il ne sera pas donné suite se

seraient orientés selon des perspectives fort différentes : I'esquisse de plan du

premier qui nous est parvenu laisse entrevoir une oeuvre s'inscrivant dans la

tradition picaresque où les deux amants séparés courent le monde et sont affrontés à

de nombreuses péripéties avant le dénouement heureux qui les réunit à Londres. I-e

second dont nous n'avons en revanche aucune trace et qu'il semble avoir assez vite

avoir renoncé à écrire aurait sans doute été un ronnn sur I'art ("Kunstroman") ou

un roman de I'artiste ("Kiinstlerromann)3. Dans les deux tomes de son roman

considéré par la critique comme son oeuvre maîtresse, Ardinglreilo und die

glticfueligen Inæln (Ardinghello et Ie îIes bienheureuæs), réÂigé à son retour

d'Italie et publié lui aussi anonymement en L787, Heinse a visiblement voulu allier

les deux aspects : le héros connaît de multiples aventures et accomplit un périple

qui le mène à travers toute I'Italie avant de pouvoir atteindre l'lle grecque où il

2 5.1ry,8/3, p. 241. ("Pro und contra findet sich anweilen neben einander, an weiterem
Ciebrauch frr Hiffiige rilerke.')
3 En ce qui concerne le schéma des aventrrres d'Adelheit et Haidenblug cf. S.W 4, pp. 400
et 4l0sq. Heinse metionne le projet de roman sur Apelle dans ses letrres à Gteim de 1776.
Cf. S. W9,W.2'10,217,279 et280.
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fondera son utopie. D'autre part, Ardinghello est tout d'abord présenté comme

artiste, plus particulièrement comme peintre, ce qui nous vaut une réflexion sur les

arts plastiques et l'évocation des plus grandes oeuvres antiques et de la Renaissance

que Heinse a pu admirer en Ialie. Mais l'équilibre entre la structure narrative et les

discussions esthétiques a été contesté par la critique qui a vu dans ces dernières de

longues digressions étouffant I'ensemble. D'autre pd, la partie réflexive elle-

même ne se réduit pas à des questions artistiques : le personnage de Démétri, qui

prend une pliace de plus en plus importante au fur et à mesure que le roman avance,

est un philosophe qui récuse fonda.rrentalement I'art, et de fait les débats du second

tome sont axés sur des problèmes métaphysiques. L'évolution personnelle du héros

qui se détache progressivement de I'art au profit de I'action conduit par ailleurs à

s'interroger sur I'opportunité de classer kdinghello comme "Kunstroman" ou

"Kiinstlerromann.

I-e troisième roman de Heinse, Hildegard wn Hohenthad ne semble pas a

priori poser autant de problèmes de fond : en dépit de quelques digressions, il est

entièrement centré sur I'art et plus précisément sur I'un d'entre eux, la musique,

qu'il a pour fonction d'exalter sans restiction, et il est donc unanimement

considéré comme un "roman musical" ("Musikroman'). Mais cette constatation

première n'empêche ps la majeure partie de la critique de dénier à Hildegard la

qualité de roman : l'équilibre entre méditation et action, déjà mis en cause à propos

d'Ardinghello, serait dans cette oeuvre totalement inexistant, I'action rur habillage

maladroit des discussions esthétiques, et les personnages n'auraient aucune

consistancea. Même Oto Keller, dont I'ouvrage s'emploie à monher le rôle de

Heinse dans l'évolution du rornan en Allemagne, ne consacre que quelques pages à

Hildegard, selon lui riche de substanoe, mais dont la forme s'apparente davantage à

4 Cf. Rita Terras, WrIheIm Heinses tbnetib Miinchen 1972, p.9, et plus récemment Ruth
MûIler, Erâhlb TEne, p. l47sq.
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celle du traité esthétique qu'à celle d'un romans. Heinse, il est vrai, insisæ lui-

même foræment dans sa correspondance sur la difficulté d'accès que présente

I'oeuwe à des non-initiés à I'art musical et déconseille notamment à son ami

Sômmering d'en faire la lecture à des "arnateurs" qui risqueraient de s'ennuyer !6

I-e fait qu'il présuppose chez ses lecteurs des connaissances théoriques n'est

toutefois pas forcément incompatible avec une ambition esthétique. Lorsque O.

Keller met sur le même plan Hildegard et Anastasia et Ie jeu d'&hecs (1803), il

nous semble commettre un amalgame un peu hâtif, tant en ce qui concerne les

inæntions de Heinse que dans I'appréciation globale des deux ouvragesT. Cerûes, ils

ont bien en commun de se concentrer exclusivement sur un zujet : la musiçe dans

un cas, le jeu d'échecs dans I'autrre, et de faire montre de technicité. Heinse prend

soin de préciser qt',Anastasia s'adresse également à des gens "instruits"

("gebildeæ") voire "énrdits" ('gelehrte")1. Mais il ne lui vient pas à I'idée de

présenter Anastasia comme un roman : il explique nettement que cette dernière

oeuwe a pour unique objet la réfuation de la technique d'échecs de Philidor par les

Italiens et semble s'être dér;rdé à le publier pour des raisons financières, I'offre de

l'éditeur éant apparemment généreusee. Ses réactions à la critique négative que fait

Reichardt d'Hildegard monfrent au contraire qu'il s'est senti aussi gravement

atæint dans sa conscience d'auteur littéraire que dans son orgueil de "connaisseur"

en matière musicale, et lorsqu'il ciæ les éloges du coadjuteur Dalberg, il souligne

que s'il n'a pas parfaiæment compris d'emblê certains passages techniques, il a su

en revanche apprécier I'alliance de la science et de la narrationlo. Il n'est par

aillerus pas indifférent à des questions de forme : conscient que la rapidité de

5 O. Keller, WIheIm Heinses futwicHung rur Humnitiit. Ztm frilwandel des deuæchen
Romns im achæhnæa fahrhwde4 Bern-Miinchen, 1972, pp. 246 à' 248.
6 Iæcre de septembre 1795 à Sômmering, in : S. W: 10, p. 275.
7 O. IGller, op. cil, p.7.
8 S.14{ 10, p. 338.
e lbid.
rolbid., resp. pp. et325.
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rédaction de Hildegard l'a empêçhé de polir parfaiæment I'oeuwe sur le plan

stylistique, il est reconnaissant à son édiæur Sander de ses rectifications en ce

domaine, mais cela ne I'empêche pas de retravailler lui-même la formulation :

"II n'y a que quelques passages qui se succédaient agréablement à mon
sentiment et à mon oreille lors de la rédaction que je souhaiæ voir moins
modifiés. De toute façon, je n'arrive pas encore à me persuader de la
véracité de plus d'une règle que vous voulez absolument voir appliquer.
Par exemple, dans le dialogue à partir de la page I22 qrcj'ai écrit avec
plus d'attention que d'autres, j'ai biffé des mots que vous voulez réinsérer
ûout comme ils étaient ; je les ai biffés pour des raisons d'euphonie que je
me suis peut-être figurées, parce qu'à mon avis ils pouvaient être ici et
non ailleurs. Que celia ne vous emt'eche pas toutefois de donner à
I'ensemble l'unité la plus nette."ll

Ces remarques éparses dénoûent bien qu'en rédigeant Hildegard, Heinse n'avait pas

pour seul souci la transmission d'un savoir patiemment accumulé. Le refus par

Heinse d'établir un clivage entre art et science dans le domaine musical n'en pose

pas moins pur Hildegard le problème général de I'adéquation du roman à toute

forme de connaissance. Le "Musilromann est-il à même de concilier les deux ?

rr lbid., p. 2Elsq. (tætre du 4 janvier 17!)6)



CHAPITRE PREIVIIER:

^EIIJEG,4RD IzOM^FOEEMIE|Z : UN ROMAI{ PARADOXAL

Anastasia est bel et bien un traité purement technique où sont

soigneusement décriæs différentes tactiques lors de parties d'échecs et où

Anastasia, belle jeune fille douée pour cet art, n'est qu'une apparition fugitive.

L'oeuwe se présente sous la forme de lettres sans aucune exploitation romanesque

du procédé. Rien de æl dms Hildegard. La préface du roman souligne au contraire

qu'il s'agit d'une "histoire' censée être réelle selon un artifice roflurnesque quant à

lui courant. L'intrigue se dévelop'pe de manière tinéafue en I'espace d'un an, et se

déroule pour les deux premières parties dans le cadre d'une résidence princière. La

stnrctue narrative est donc simple comparée à celle d'Ardinghello, roman qui

prend successivement la forme du récit écrit par le nnrrateur ('Ich-Erzâhlung"),

puis celle du roman par lettres, auquel s'adjoignent une chronique historique

empruntê à des récits du seizième siècle et un dialogue philosophique entre le

héros et le métaphysicien Démétri. Cette vadété qui crée de prime abord une

impression de confusion a fait considérer I'oeuwe sur le plan formel comme un

pot-pourri difficile à classer et que Claudio lUagris tente de définir comme une

" Realencyclopiidie baroque" I .

Or, la structure clairement duale d'Hildegard où ne subsistent que le récit

linéaile homogène et la réflexion esttrétiqre ne fait pas davantage I'unanimité. Au

reproche de luxuriance fait place celui de la sécheresse d'une intrigue trop mince.

tr est nrai que plus de la moitié du texte est une reprise de noæs des "C:rnets" avec

quelques variantes. Iæ critique de la /\êue Allgerrcine hutsche Bibliothekestimait

1 Cl. Magris, Wrlhelm Heinse Trieste, 196E, ciÉ par Max L. Bæumer dans son édition
critique d' Ardinghello, Snrtgart, 1975, p. 619.
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dans sa recension de 1796 consacrée à la première partie d'Hildegard qu'rl

s'agissait pas d'un nroman dramatique" et qualifiait négativement I'oeuvre

"rhapsodie", impression qui ne sera guère plus favorable concernant les deux autres

parties2. Si Reichardt pour sa part compare I'entreprise de Heinse à celle de Goethe

dans Ies ann&s d'apprentisnge de VLlhelm Iubister, c'est pour mieux dénier à

Heinse tout talent artistique : nCar le but de ce pseudo-roman est, à ne pas s'y

fiomper, d'examiner de façon critique I'essence de la musique et les chefsd'oeuwe

des plus grands composiûeurs, avec la même intention que Goethe a eue pour I'art

drarratique dans lvbistcr."3 Ia comparaison établie par Reichardt prêæ d'emblée à

discussion, car la lecture de I'ensemble des Ann&s d'apprentissage montre qu'il ne

s'agit pas d'un roman "sur le théâtre" ; ætta forme d'art ne remplit pas la vie de

Meister, mais ne représente que le premier épisode dans son initiation à la vie et

son intégration à la société, puisqu'il abandonne définitivement le monde des

comédiens pour entrer dans la "société de la Tour". I-e rapprochement entre les

deux ouvrages est toutefois intéressant sur le plan de la structure, car Heinse s'est

lui-même exprimé de manière très critique sur le roilum de Goethe, définissant

ainsi a æntario un idâl d'oeuræ "philosophique et poétique" : 'Ainsi, il s'agit

davant4ge d'une oeuwe d&é$ér- et d'un jeu de I'imagination que d'une oeuwe

reposant sur I'ext'rience, la raison et I'entendement."4 Selon Otto Keller,

I'hostilité de Heinse au roman de Goethe prouve la prédominance désormais

définitive dans ses écrits de la matière ("Stoff') sur la forme, et de I'idée

("Gedanke") sur la vie psychiqud.

2 Ir{eue Allgeæine Deuache Biblioûek, 1796,W.25, pp.269 et270.
3 Deu&hland, l7%, 1. Stiick., p. 147. ("Denn unverkennbæ ist der eigentliche Zweck
dieses Afterromarrs - das Wesen der Tonlunst und die meisten lVerke der grôBten
TonHnstler hitisch ar beleuchæn, wie Gôûe es in seinem Meisær nit der dramatischen
Kunst anr Absicht hæ.") Reichardt précise ç'il ætend I'achèvement de I'oeuwe de Goethe
(çri sera publiée eo,1797) pour publier une recension, mais fu çalifie d'ores et déjà de
"chefd'oeuwe".
4 5.W.8/3, p. 232. ("So : ist es mehr ein regelloses Werk und Spiel der Phantasie, als daB
nrnnrung "nd Vermrnft ud Verstad z' Gnrnde lâge.")
5 O. Keller, op. ciL, p. l96sq.

ne
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Ce serait oublier que Heinse critique par ailleurs avec véhémence I'Agathon

de Wieland qui n'est selon lui que le produit d'une "imagination en chambre"

("sUrbenphantasie"), un bavardage où le cadre grec a une fonction purement

décorative, bref une oeuwe à laquelle manque la "nature", c'est-àdire l'énergie et

la représentation de la force viale en I'homme.6 Il exalæra au contraire I'Hyffrion

de Hôlderlin dans lequel il reconnaîha un "apôtre de Ia nature" dont les lettres sont

'pleines de sensation vivante et de sentiment profond".T Il s'4git pour nous de

déærminer à présent t Hil&gard peut satisfaire à cetæ double exigence de

profondeur réflexive et d'imprégnation par les forces de la vie. Dès la panrtion

d'Hildegard, les critiques o'nt mis en doute qu'il puisse y avoir un véritable lien

entre les exposés "théoriques" ou les analyses d'oeuwes d'une Part et la structure

proprement rorumesque de I'aufie : il est caractéristique que les auteurs de

recensions de l'époque, Reichardt en tête, aient traité séparément la partie

"théorique" et la partie "poétiqtre". Est-il possible de les dissocier ou peuton

déceler une interaction entre les deux plans ? Pour répondre à cette question, il

nous semble nécessaire d'analyser tout d'abord la stnrchue rorurnesque, puis le

"montagen opéré par notre auteur à partir des notes des "Carnets"-

A) Le rapport entre "Roman" et "Théorie"

L'examen de la structure du roman fait apparaître une volonté de

constnrction qui va bien audelà du simple "habillage" dénoné par la critique-

Faut-il aller toutefois jusqu'à affirmer avec Ruth Gilg-Ludvdg' une des rares

inærpêæs de l'oeunre à y déceler une cohérence interne, que la "fable " et la

6 Il lui reproche par exemple de ne pas savoir représenter I'ardeur et la violence de I'anour
comme celui de Renaud et d'Armide. S.W:8/3, resp. pp. 99, 16 et 114-
7 S.W.l0, p 328. ("Hyperions Briefe sind voll lebendiger Empfindung und tiefem Gefrhl'
Er ist ein Apostel der Nûu.") Iættre du 24 oc'tobre fln àSônmering.
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nscience" forment une unité de style et que theorie et "réalité" se répondent

parfaiæment ?E

L'unité de lieu durant la majeure partie du roman et la répetition de

certaines scènes, en particulier la leçon de musique où le maîtrre de chapelle

I-ockmann analyse des chefsd'oeuwe musicaux avant de les faire travailler, a

conduit les critiques à taxer I'oeuvre de monotonie et de satisme. Iæs ffois tomes

que comprend le roman maxquent toutefois une évolution vers un point culminant.

I-e premier met en place les fondements de discussion théorique et établit

progressivement dans les analyses d'oeuwes le primat de I'opéra sur la musique

religieuse, tout d'abord privilégiée. Au plan de I'intrigue, il remplit, oomme nous

allons le voir, la fonction classique d'exposition. Le second tome est le plus

problématique à première vrre en ce qui concerne l'équilibre formel entre "théorie"

et "roman", car il contient le plus grand nombre d'analyses musicales qui ne se

liaissent pas immédiaæment rattacher à I'intrigue et semblent l'étouffer. Heinse a

bien senti qu'on pouvait lui imputer cette profusion comme une faiblesse. Lorsque

Sander lui réclame des précisions dans la description de I'ouverhre d'Iphigénie en

Thuride de Gluck, il explique qu'il a abrégé volontairement ce passage situé au

début du tnoisième tome, car il avait suffisamment analysé d'opéras dans le second

et a voulu éviær I'ennui au lecæuf.

Læ troisième tome fait éclater le cadre jusqu'alors restreint de I'actiono

puisqu'il voit la réalisation du rêve ialien d'Hildegard dont le personnage s'affirme

en donnant sa dynamique du roman, ce qui justifie ainsi son titre. Cetæ dernière

partie est, certes, la plus aisée d'accès pour le lecteur non averti, car elle peut se

lire comme un roman d'avenhrres plus ou moins scabreux autour du thème du

travesti : Hildegard se dégrrise tout d'abord en homme pour échapper aux

homm4ges masculins qui I'importunent et se fait ensuite passer pour un jeune

t R. Gilg-Ludwig, Heinæs Hildegard wn Hohæthad Diss. phil., Zûrich, 1951, pP. 9 et
33.
e S.W,l0, p. 283. (Lettre du 15 janvier 1796.)
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castrat afin de se produire dans les théâtres romains, à l'époque interdits aux

artistes de sexe féminin. Mais ce brusque emballement de I'acton qui supplante

définitivement la discussion ne prend en fait tout son sens dans l'économie du

roman qu'en fonction de la somme théorique qui s'est progressivement constituée

au moyen de discussions, d'ex1nsés et de comparaisons d'oeuvres. L'aventure

d'Hildegard et ses conséquences soumettent cettÊ somme à l'épreuve du réel.

Le premier sentiment de déséquitibre entre "théorie" et "roman' au profit

de la première repose sur leur répartition à I'intérieur de chaque tome, mais aussi

sur la gestion globale du temps romanesque : le premier tome comportant 165

pqges fixe I'espace géographique et les lieux privilégiés, tels le jardin du châæau

des Hohenthal et le salon de musique et délimiæ la cons:tellation des personnages.

Le second est un peu plus long (199 pages), mais sans aucune échappée en dehors

d'un cadre devenu bien étroit et il faut attendre 86 pages pour qu'inænrienne un

âément décisif pour I'action, I'arrivée du prince Karl, fils du prince régnant, qui,

par ses tentatives de séduction d'Hildegard va précipiær le départ de celle-ci vers la

liberté. I-e dernier tome, de même longueur que le premier (168 pges), embrasse

la Ériode la plus longue, du début de I'automne au prinæmps suivant, mais outre

qu'il change radicalement de d&or, il est le plus chargé en évènements sur le plan

de I'intrigue qui devient également plus variée et plus 'pittoresque", fait apparaître

de nouveaux personnages et crée une tension à la fois plus riche et moins étouffanæ

que le jeu d'Hildegard avec ses @tendants dans la deuxième partie.

Bien que le dernier tome soit indiscutablement le plus séduisant en dépit

d'gn certain nombre de clichés sur les théâtres italiens, le premier est sans doute le

mieux construit en ce qui concerne l'articuliation de la narration et du discours sur

la musique. I-es trente premières pages constituent à cet égard une véritable

"ouverture" de I'oeuvre où aprparaissent et s'entrrelacent les thèmes récurrents.

Cetre ouverture possède une unité sur le plan æmporel, puisqu'elle se déroule

pendant une journée, du réveil de Lockmann au dîner donné par les Hohenthal dans

leur cMteau. Dans sa première recension d'Hildegard, Reichardt ironise sur
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I'accumulation d'évènements de cette première journée qui donne selon lui le

vertige et surpasse la narration épique d'Homère !10 En fait, cette journ& de

I-ockmann, certes bien remplie, mais dans les limiæs du vraisemblable, contient en

premier lieu plusieurs situations que I'on pourrait qualifier d'archétypales lnur la

majeure partie du roman. A son réveil, il prend sa longue-we pour observer les

alentours et la dirige machinalement sur un jardin où il distingue un colps nu de

femme qui se baigne dans un étang. Ce hasard qui lui fait apercevoir Hildegard

pour la première fois susciæ ausitôt en lui un bouleversement ûotal et lui inspirera

le désir irrépressible de reviwe cette scène dans un jardin considéré comme le

"paradis".ll Cette scène, dont le caractère voyeuriste ne fait guère de doute et qui

scandalisa les contemporains, revient, telle un leitmotiv, dans les deux premiers

Ûomes- I-ockûtann contemple l'étang de loin, puis cherchera à s'introduire dans le

jardin afin d'y surprendre Hildegardl2. Ia première rencontre effective entre eux

deux se produit à la fin du jour et elle apparait déjà comme "la jeune reine des

Amazones" à I'allure attière en même temps qu'une nconnaisseuse" en musique,

capable de soutenir la discussion avec IÆkmann. I-e problème de leurs rapports

est déjà posé : elle inspire à I-ockmann une fascination absolue au point que le

contact de sa main lui produit I'effet d'une "décharge électrique' ("ein elektrischer

Schlag"), mais le musicien éprouve déjà un sentiment de frustration devant les

barrières sociales qui les séparent lors du dîner au châæau auquel il n'est pas

conviéI3.

Nous voyons par ailleurs le jeune homme dans I'exercice de sa fonction de

maître de chapelle diriger la première répétition da Mserered'Allegn, ce qui nous

vaut un tableau de la vie musicale avant son arrivê et la constatation qu'il manque

ro Deuæhlan4 1796, l. sL, p. 133. Heinse répliquera que I'action &,l,Iliade se passe
effecti-r'ement en quatre jours sâns que nul n'y trouvsà redire ! In : s. w. 3lz, p. ffiz.rr 5.W.5, p. 7sq.

:: Ibid., pp. 39,83, 133 (tome I), 337sq., 367 (tome II) et S. W: 6, p. g0 (rome III).13 sw:5, p. l9sq.
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une chanteuse sopnrno de grande envergure - que se révèlera êtrre Hildegardr4. Iâ,

ren@ntre avec Reinhold, le vieil architecte qui sera son plus sûr ami en même

temps que son contradicteur préfffi, donne tout de suiæ lieu à une discussion dont

le thème est fondamenal pour le roman tant sur le plan nthéoriquen que dans le

déroulement de I'action : il s'agit de la valeur de la voix féminine comparê à celle

des castrats dont Reinhold estime la perfection inégalablets. Tous deux s'entendent

pour faire de la voix humaine I'essentiel de la musique, credo artistique que le

rorum va s'employer à illustrer selon toutes les variations possibles. Cette

constatation enfraîne I-ockmann à un premier exposé où technicitÉ, et lyrisme

s'allient pour exalær la perfection des organes phonatoires de I'homme ainsi que

les pouvoirs de sympathie de la musique, ressort romanesque évident que Heinse

ne se privera pas d'utiliserl6. Autre sujet abordé, celui de la situation des arts en

Allemagne, en paticulier de la musique, en Allemagne, relié avec le souhait

exprimé par l-ockmann de réaliser une synthèse ialeallemande : le motif parcourt

également le roman jusqu'à I'apothôse finale de l-ockmann, créateur allemand fêté

en Ialie et promis à une brillanæ carrièrer7.

L'union entre "romann et "théorie" est réalisée par le biais d'un thème dont

la force suggestive est inégalement utilisée par Heinse : il s'agit des différents

aspects de la vie musicale, tout d'abord principalement dans le cadre de la

Résidence, mais aussi en ltalie, essentiellement à Rome. Ia vie musicale à la cour

est naturellement rythmée par les répétitions des oeuwes à exécuter, mais elle

rcçoit une impulsion décisive grâce aux méthodes que Lockmâtn utilise pour

former ses musiciens : "Pour chaque musique qu'il ferait exécuter, il avait pris la

ésolution de les familiariser à chaque fois au préalale avec I'esprit de I'ensemble et

14 lbid., pp. ll à 16.
rs lbid., pp.16 à 18.
16 lbid.,pp.23à28.
r7 lbid., pp. 19 à21.
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ensuite avec I'expression remarquable de passages de détail.nl8 Ce principe cher à

I-ockmann permet d'introduire assez naturellement la première analyse musicale,

au reste asez bÈve, dans le romanle. Mais il est également à I'origine de

l'évolution de ses relations avec Hildegard, car cntte dernière qui a assisté - et

participé pour son plaisir - à la seconde épétition consacrée au Iubssie de Haendel

le fait inviær au châæau des Hohenthal, et elle lui demande de leur rendre visiæ

chaque semaine pour qu'il leur parle des chefsd'oeuwe musicaux qu'il a rapportés

d'Italie et qu'il lui donne des leçons de chant2o. Sa première visiæ ne remplit que la

première partie de ce progfiunme et lui fournit I'occasion d'appliquer un deuxième

trait de sa méthode, la comparaison d'oeuvres entre elles : il commence par

analyser les différents Mærere de I.eo , de Jommelli et de Sarti avant d'en venir à

des propos plus généraux snr l'évolution de la musique religieuse2l. Ce n'est qu'au

conrs de la deuxième séance où la comparaison porte sur trois Sh/ræ Regna

(Pergolèse, J.C. Bach, Majo) que Hildegard se met à chanær une des oeuwes

évoquês. Iæ rapport entne maître et élève se trouve viæ relativisé, car la plénitude

et I'expressivité de sa voix font d'elle une inærprèæ accomplie, ce qui rend de

véritables leçons superflues. A partir de cette séquence, I'oeuvre commentê est

systématiquement interprétê par Hildegard. Cetæ inærpréation ne se limiæ pas au

cercle privé des Hohenthal : à la demande de Iockmann, Hildegard participe

également aux concerts donnés sous sa direction. Devant le succès remporté par la

représentation dt lgfusie, le Prince , Hildegard et leurs intimes ont souhaité

I'instauration d'un concert hebdomadaire où I'on exécutera les meilleurs passages

des grands chefsd'oeuvre, ce qui rend plus nraisemblable le nombre imposant

d'oeuwes que Iækmann est amené à étudier, en théorie comme en pratiquez.

rt lbid., p. 12 ("Er hæe sich vorgeff)rrrrrrcn, bey jeder Mrsrlq die er auffiihren wiirde, sie
allemat vorher mit dem Geisæ des Ganzen, und denn mit dem vorziigtichen Ausdruck
einzelær Stellen recht vertrant an machen")
re I s'agrt du llifrærered'Allegri, in S.Iry 5, p. t2sq.
20 5.w.5, p. 49sq.
2r  b id . ,pp.74à82.
n lbid., p. 106.
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L'entretien au château des Hohenthal, d'abord censé être heMomadaire, devient

quasiment quotidien et I'on ne voit plus guère I-ockmann avec ses musiciens. L'on

suppose qu'il continue de leur prodigner ses analyses en vue des concerts, mais il

n'apparaît plus qu'une fois dans son rôle de pédagogue durant une répétition où il

commente une oeuvre religieuse, le Dixit de Majo, alors que I'importance de ce

répertoire est désormais marginale : dès la troisième séance en compagnie

d'Hildegard, Loclmann oriente définitivement son enseignement sur l'@ra æ.

Iæ premier btoc d'analyses se distingue nettement, puisqu'il est consacré à

lÀ musique religieuse. Le point de dépaxt est la zuiæ de manifesadons

traditionnellement organisées à la résidence lorsque les souverains viennent prendre

leurs quartiers d'été z

"Il était d'usage qu'à chaque fois que le Prince et la Princesse se rendaient

au printemps à la campqgne (cela se produisait plus ou moins tôt dans la

saison), ils commençaient par se confesser, se délivrer des ffæhés de la

capiale et recevoir la commrmion, ainsi que ceux des courtisans qui en

ressentaient le besoin, et donnaient ainsi un bon exemple au peuple.

I-ockmam avait déjà Vr,êpaÉ la musique pour cet acte solennel et

s'efforçait maintenant de I'exécuter le mieux possible."2a

I-es analyses de Lockmann concernent nahrellement en premier lieu les oeuvres

travaillées : le Mserere d'Allegri, un moæt de Palestrina et des extraits du Iubssie

de Haendel, cette dernière oeuvre connaissant effectivement un grand renouveau en

Allemagne dans les années quatre-vingts où se déroule I'action. Il semble cohérent

qu'il dévelo'p'pe par la suiæ le sujet, dans la mesure où il est désormais chargé de

choisir et de diriger plusieurs oeuwes dans une abbaye, à I'occasion d'un

$lerinage issu d'une image miraculeuse de la Vierge Il passe donc en rewe

a hid.,pp.259à261.
a bid., p. l0sq. ("Es war Gebrarch, da8 der Fiirst und die Fûrstin, so oft sie im FrÛhling
agfs Iaul zogen (es mochte frûher oder spfrer geschehen) und die von den Hofleuten,
welche das Bedûrhis frhlten, gleictr anfangs beichææn, sich der Siinden der Stadt
entledigten dâs Abendmahl eryfingen, und dem Volke so ein gutes Beispiel gaben.
Iockman hatte die Musik zu der feyerlichen Handlung schon vorbereitet" und suchæ sie
nun so gut wie dglich arfuifrhreu")
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différents Salve kfua lors de sa deuxième "leçon" au cMteau des Hohenthal

avant de se décider pour celui de Majo, interytété, par Hildegard lors de la fête.

Heinse nimbe la éÉmonie qui précÈde la pnocession d'un halo mystique : la voix

d'Hildegard suscite en effet pour certains une manifestation surnaturelle :

"I-ors des denières paroles, (...) ceux qui avaient pu se détourner de la

musique pour regarder à nouveau I'image crurent avoir w un éclat

luminegx autour des têæs [de la Vierge et de I'Enfant], etla Mère de Dieu

vraiment bouger et incliner la tête. Un bon moment après que la musique

fut ærminée, alors que la procession aurait dû déjà commencer, tous

écoutaient toujours en silence comme si la musique se prolongeait

encore (...)"25

Heinse se place en dehors de tout contexte potémique sur la véracité, du "miracleo

car celui-ci s'inscrit dans une perqpective selon laquelle la musique est elle-même

un art qualifié de divin et dont le pouvoir est inésistible. L'ironie de Reichardt à ce

propos, qu'il assortit d'une anecdote sensée démonter I'absurdité de cette

"idolâtrie", monfie son inaptitude à faire la part de la critique sociale, présente par

aillelrs chez Heinse, et de la sensibilité esthétique26. Dans ce passage, Heinse crée

à dessein une atmosphère où naturel et surnaturel s'interpénètrent, et apparaît en

I'occurence comme un précurseur de certaines nouvelles hoffrnanniennes.

En revanche, les analyses consacrées à I'opéra s'inêgrent parfois plus

difficilement dans la stnrcture romanesque. L'on pourrait au contraire penser que le

genre qui représente I'idâl pour Heinse sur le plan esthétique est également

porteur sur le plan romanesque, car il permet un jeu de miroirs entre les

personnages des oeuvles évoquées et les personnages créés par l'écrivain. I,2'

É lbid p.92. ("Bey den letzten lVoræn (...) wolæn diejenige4 die ihre Augen wieder von

der Musik zurûck auf das Bild hamen wenden kônnen" einen lichæn Glanz um die Kôpfe

strahlen und die Mutter Goues sich wirklich bewegen und nicken gesehen haben. Als die

Musik eine lange lVeile an Ende waf,, und die Prozession schon ihren Anfang hiltæ nehmen

sollen : hôrten alle imer still an, als ob die Musik mc,h fort wâhrte [...].")
% Deuæchland,1796,1. St. p. l4lsq. Dans sa réponse à la recension de Reichardt, Heinse

s'irrite d'agtaff plus de cet acharærent çr'il introduit dans le rom,an quelques pages plus

loin une discgssion sur I'image miraculeuse d'où se dêgage un rationalisme modéré et

tolérant, in : S. W:312, p. 607.
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nouvelle d'Hoffrnann hn fuan (1812) est ainsi une métamorphose tragique de

I'opéra de Mozart où le spectaæur enthousiaste de l'opéra et I'interprète de donna

Anna succombent tous deux à une fascination mutuelle qui les mène à la

catastrophe.

I-a séquence consacrée à Armida abbandonafa de Jommelli, premier opéra

analysé dans le roman est pourtant relativement bien llnrtégfu à I'action : le rôle

d'Armide prend tout son relief dans I'inærprétation d'Hildegard et lui permet de

montrer la puissance et la délicatesse de sa voix, mais aussi de révéler des dons

pour la scène lyrique qui présagent son aventure romaine. Iæ personn4ge passionné

d'Arrride semble par ailleurs coîncider avec sa personnalité profonde,

exceptionnellement libérê des contraintes sociales, car sa mère est absente et les

accompagnateurs plongés dans les difficultés de leur partition n'ont pas le loisir de

I'observer. C'est également dans le rôle d'Armide qu'Hildegard inærprèæ pour la

première fois un personnage d'opéra lors d'un concert et fait sensation, mais

surtout ébranle Reinhold dans sa conviction absolue de la supériorité intrinsèque

des voix de castrat2T.

I-e rôle de la Mtsikæne s'avère bien capital pour la prqgression de

I'intrigrre, de par son caractère de plus en plus anrbigu, car l-ockmann développe

un phénomène d'empthie avec les héros amourerDK de ses opéras favoris. C'est

particulièrement frappant en ce qui concerne le personnage de Mégaclès dans

I'Olimpiade de Jommelli, oeuwe à laquelle Heinse @nsacre une analyse

particulièrement fournie. Mégaclès est passionnément épris d'Aristéa, mais son

amour est contrarié par une promesse faiæ à son ami Licida qui lui a jadis sauvé la

vie, et il se refuse à trahir sa coofiance. IÆkmann exalæ particulièrement le duo

du premier acte entre Mégaclès et Aristéa, 1É' gioni noi felici où son

identification avec le héros est patente : "[...] la retenue en regard de sa passion et

de la vffité, chez Mégaclès font tout son caractère et pourtant il s'y erçrime la

n bid.,p. t5t.
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douceur et la violence de I'amour."a I-ors du concert, il inærpÈæ le duo avec

Hildegard et y met toute la passion dont il est capable. Exceptionnellement, son

brio et sa fougue I'emporûent sur ceur de la jeune chanteuseæ.

Mais le lien entre la musique qui fait I'objet des analyses et la structure

rorurnesque apparaît souvent plus ténu. Certes, la dernière leçon dispensée par

I-ockmann dans la premier tome inûerÈre également avec les circonstances :

plusieurs émotions fortes que produisent I'assaut de Iækmann au bord de l'étang

et la demande en mari4ge du ministre V/olfseck, qui lui est odieux, ont rendu

Hildegard malade et, apÈs une intemrption, I-ockmann I'enhetient pour la

détendre de I'opera buffa, en particulier de Ia buona frgliola de Piccini : la

légèreté et I'entrain de I'oeurrre la rementtent d'aplomb !30 Dans le second tome

toutefois, la description linéaire de I'oeuwe pour elle-même I'emporte souvent sur

son exploiation au profit de la narration ou de la caractérisation des personnages.

I-e goût des comparaisons entre des opéras composés sur le même liwet par

différents compositeurs conduit Heinse à allonger les séquences descriptives, si

bien que I'on en vient à oublier les enjeux au niveau de I'action. La "Musikszene"

tend dans ce c:N à devenir un alibi commode dont I'abus ne peut que lasser. I-es

analyses de Gluck par exemple, sont introduiæs par un prétexte à première vue

:Nsez mince : le prince l(art qui a admiré Hildegard dans des oeuvres de Jommelli

et Majo les place audessus de Gluck dont il critique la "réforme". I-€ lendemain,

Hildegard rassemble toutes ses partitions de Gluck et demande à I-ockmann de les

analyser, ce qui vaut au lecteur les commenaires de quatre opéras du compositeur

ainsi qu'un exposé sur la "réforme" de I'opéra et sur les différents mètnes utilisés

par Gluck dans ses oeuwes "françaises" !

8 lbid, p. 188.("[...] Zurûckhaltung der Iæidenschaft und des Wahren beym Megacles
machen dessen Charakter, rrnd doctr spricht sii$e, heftige Liebe.")
D bid.,p. 198.
30 lbid., pp. la5 à 150. En revanche, elle ne participe pæ à la représentation de I'oeuvre,
ce çi confirme que Heinse voit dans l'open butrn ungenre mineur. Hildegard est destinée
à interpréter des passions plus hauæs...
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I-e seul élément qui rompe la mo'notonie ændant à s'installer est le problème

de la présence de la mère d'Hildegard qui contrarie les ûentatives de séduction de

I-ockmann dont le désir de voir Hildegard seule tourne à I'obsession. I-e motif de

I'hostilité qui s'instaure entre I-ockmann et le noble Wolfseck, préændant

d'Hildegard, o$, quant à lui, très peu exploité. Heinse suggère tardivement un

développement possible, mais qu'il laisse en suspens. IÆkmann, nencore habitué

atuK moeurs italiennesn, redoute de tomber dans un guets-apens tendu par le jaloux

et se munit d'une épê lors de ses sorties nocturnes3l. Mais Wolfseck reste un

personnage inconsistant de même que les autres soupirants d'Hildegard. Dans

,Ardinghello, Heinse recourait au contraire à cet aspect de roman d'aventures pour

animer et varier le Ér:ifz.

En filigrane des deux premiers tomes apparaît le motif de I'opéra que

compose I-ockmann , æt.&hille in &iro (.bhiile a *yros)qui sera triomphalement

représenté à Rome grâce à Hildegard dans le troisième tome, faisant ainsi se

rejoindre les opéras rêls et I'oeunre imaginafue dans I'esprit du lecæur. tr apparaît

a psteriori comme un fil conducteur du roman, mais est, lui aussi, inégalement

exploité. Ruth Gilg-Ludwig souligne justement que chaque tome du rorutn, qu'elle

compare un peu abusivement à chacun des trois nactes" de I'opéra italien, débuæ

par des informations sur la composition d' A"hinéB. Certes, les prcmières pages du

roman montrent I-ockmann dans le début de la composition, à la recherche du plan

et dans un premier état d'inspiration3a. ldais le motif est ensuite délaissé et ne

réapparaît qu'à la fin du premier tome, où I'on apprend qu'il met en musique le

premier acte sous I'emprise de I'admiration qæ susciæ en lui la voix d'Hildegard

et dans l'élan de sa jeune passion pour elle : nla voix d'Hildegard éait

cons.tamment son guide pour le rôle principal, elle était son modèle ; et il puisait

3r lbid., p. 3oo.
32 Cf.la cinErième partie du torne II, où Ardingbello qui rend visiæ à Fiordirnona la nuit
est assailli par un prétendant de cete dernière. In : S. W. 4,p.361sq.
ag R. Gilg-Ludwig, op.cit.,p.48.
34 S.W:5, resp. pp. 5 et E.
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dans son propre coeur les transports guerriers du jeune héros"35. Cette remarque est

capiale, car elle confirme le lien étroit établi par Lochnann entre I'art et la vie

ainsi que son adhésion à une esthétique du sentiment à laquelle Heinse ne souscrit

pas totalement, comme nous serons amenée à le constater. Le deuxième tome

s'ouwe certes sur une remarque qui pourrait relancer une dynamique de ce thème :

"I-ocknann travaillait assidûment à son orpéra."36 Mais il n'est que deux fois

question de la composition de I'oeuvre dans cette partie. Ia première mention

n'al4nrte guère de nouveauté : il compose dans I'euphorie "la plus belle musique

héroïçe et suave" et imagine Hildegard inærprétant le rôle d'Achilld7. La

deuxième évocation met en revanche I'accent sur deux points qui se Évèleront

essentiels dans la dernière partie : elle mentionne comme particulièrement réussie

une mélodie chantée par Achille, & un ære annodi ("si tu captives un coeur"), qui

sera I'air favori d'Eugénie, jeune chanteuse que rencontrera I-ockmann venu en

Italie à la recherche d'Hildegard et qu'il finira par épouser. D'autre part, il est

précisé que Lockmann a conçu son opéra pour être inærprété dans un grand

théâtre, ce qui permettra à Hildegad de le faire dans tout son éclat

sonore dans le cadre du Théâtre Argentina à RomeFE.

Iæ troisième tome accorde en revanche une place capiale à I'opéra de

Lockmann qui se trouve au coeur de Ia réflexion esthétique et de I'intrigue qu'il

contribue à étoffer, puis à dénouer. tr fait I'objet de la toute dernière analyse de

I-ockmann et clôt ainsi les nleçonsn qu'il a dispensês pendant plusieurs mois. Bien

que la description musicale reste, comme nous le verr)ns, assez problématique, il

s'est trouvé des critiques pour lui chercher une auribution, tant elle s'inscrit dans le

3s bid.,p. l5o.
36 bid., p. 169.
37 lbid, p.222.
3t lbid., p.254. Cf. la remârque d'Hildegard lors des répétitions au Théâtre Argentina in
S.W: 6, p. 113sq. "Elle s'étonna de I'effet auparavant inconnu de sênes entières dans le
vaste espace du grand théâtre et admira lockmann poru son art approprié [...]." ("Sie
enffaunte ûber die vorher unerkannte lvirhmg g îet Szenen in dem weiæn Raume des
groBen Theders, und bewunderte Lockmann's n'eckmâSiç Kuost [...J")
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droit fil de ses commenaires !3e I-e choix du liwet, qui est cité intégratement, a

une double fonction "théorique" et romanesque. Il lui permet tout d'abord

d'illustrer les discussions sur le chant qui jalonnent le roman et en particulier de

faire écho aux controverses sur la valeur de la voix féminine. Le æxæ de Métastase

est inqpiré d'un ipisode de la vie d'Achille évoqué dtns L'Iliade. Celui-ci a fait le

choix d'une vie glorieuse, mais brève. Iorsque la guerre de Troie se prépare, sa

mère Thétis, qui sait qu'il risque d'y Érir, I'envoie sur l'île de Scyros, à la cour

du roi Lycomède, où, déguisé en femme et dénommé $rrha, il vit dans

I'entourage de la fille de Lycomède, Déidamia. tr révèle son identité véritable à

cette dernière et les deux jeunes gens s'éprennent I'un de I'autre. Ulysse parvient

toutefois à retrouver sa tmce et Achille, parhgé entre son amour et la gloire, finit

par répondre à I'appel de cette dernière et par quitær Déidamia.

Il va de soi que le rôle d'Achille travesti est écrit pour une voix de sopftmo,

ce qui implique qu'il sera chanté en Italie par un castrat. lvlais I-ockmann

s'empresse de préciser qu'il sera tenu en Allemagne par une femme "dont le

physique et le caractère conviennent pour le rôlens. Ce dernier constitue pour

Hildegard I'occasion idéale d'affirmer son talent et de mystifier les Romains qui la

lnrteront aur nues comme le meilleur castrat que I'on puisse entendre !

Sur le plan de I'action rorxrnesque, la fable est donc bien choisie. Par

ailleurso la lutte entrre la passion et la gloire qui caractérise Achille s'applique à

Hildegard comme à lui-même. Hildegard ne peut s'em@her d'éprouver plus que

3s Cf. Hans Miiller, "lVilhelm Heinse als Musikschriftsæller", ia Vlerbljahresrchrifr frr
Ivlusikwissæschafr, 3, I.eipzg, 1887, p. 598. II réfute certes la légende selon laquelle
Æhille serait uæ oeuvre de Heinse (!), mais estime que la description en est trop précise
pour ne pas avoir de support réel. Manfred Koller éprouve encore le besoin de revenir sur
la Erestion tout en soulignant que l'hypoùèse est assez iryrobable, in : Die Wetische
DasEllwg der lvfink im Werk lffilhelm Heinæs, Diss., Graz (Masch.), l%9, p.226. En
rêzdrité, il semble çe Heinse se soit inspiré del"*,hille in &iro(L771) de Jommelli çri lui
inspire une critique assez négæive dans les nCamets" pour concevoir partiellement a
confrario vn .&hille idéal. La juxtryoaition des deux analyses permet de constder un
certain nombre de similitudes. Cf. S. W.812, pp. a84486.
4 s.w.6,  p.  51
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de l'admiration pour IÆkmann et éprouve de la peine à se séparer de luial.

Cependant elle a le souci de sa "gloire", ce qui s'entend sur le plan social (elle ne

consentirait pas à une mésalliance avec le jeune artiste), mais signifie également

qu'elle veut s'accomplir librement dans son art en rompant avec un milieu devenu

trop étroit. En ce qui concerne lÆkmann, la mère d'Hildegard qui ignore tout

d'abord qu'il est l'auteur de I'opéra est amenée à remarquer : 'Achille a dans la

musique votre physionomie ; et celui qui vous connaît vous voit dans ses

mélodies"a2. L'ur de I'acte III, Tbrnate æreni, begli asfi d'amore (Retrouvez

wtre sérénité, fuaux astræ de |'annur) dans lequel Achille, résolu à partir,

affirme à Déidamia qu'elle reste pourtant I'objet de son amour le plus ardent, lui

est effectivement "sorti du coeur" et il le chanæ en s'identifiant toAlement au

personnage : nll le chanta lui-même en fondant d'une telle tendresse qu'Hildegard

ne fut plus capable en l'écoutant de rÉprimer ses sentiments"43. I-ockmann devra

effectivement sacrifier son amour pour Hildegard, mais il deviendra un

compositeur élèbré en Italie et qui incarne en même temps I'espoir de la musique

allemande. L'air devenu célèbre dans toute l'ltalis après les représentations au

Théâtre Argentina est envoyé à Iækmann par son copisæ romainn ce qui le met

sur la piste d'Hildegard, et le roman se clôt sur la ciation des derx premiers vers

de I'air+. ,bhille in kiro s'avère finalement comme l'élément particulier d'une

composition en abyme du troisième tome dont les implications dépassent la simple

aventure piuoresque.

L'accélération de I'action qui semble à première vue brutale et en

déséquilibre par rapport aux deux premières parties est en réalité I'aboutissement

d'un désir latent chez Hildegard, et la réalisation de son rêve le plus profond est

4r lbid p.46.
a lbid., p.72. ("Achilles hat in der Musik ganz Ihre Physiognomnie ; und wer Sie kennt
sieht Sie in seinen Melodien.')
s lbid. p. 67.("Er selbst seng sie mit so zerschmelzender Zârtlichkeit" da8 Hildegard ihre
Crefiihle dabey nicht mehr uilerdriicken konnte.")
u lbid. p. 146.
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disc,lètement annoncê par différents prqpos des protagonistes. Dès sa deuxième

ren@ntre avec la famille de Hohenthal, I-ockmann affirme qu'il n'y a pas de sort

plus heureux que de se produire strr les plus grandes scènes d'Europe comme

Caûerina Gabrielli et de 'ravir les coeurs, les oreilles et les yeux", propos qui fait

batme plus viæ le coeur d'Hildegard et allume une lumière particulière dans ses

yeuxas. Dans le deuxième tome, elle fait entièrement recopier pour son usage

personnel les partitions d'Armida abbandonata de Jommelli mais aussi de la

hfonisba de Traettra, rôle héroique qui d'après I'avis de son entourage semble fait

pour elle : elle emportera cette dernière oeuwe avec elle sn ltqlis et la représentera

intégralement, en la taisant Fsser pour un oÉra d'un comlnsiteur italien inconnu,

Passionei censé avoir également écrit ,bhille in kiro. Cette autre supercherie ne

sent pas non plus découverte par les Romains, ce que la vie musicale italienne peut

faire passer pour vraisemblable. Heinse s'inspire en I'occurrence d'un épisode

véridique qu'il a vécu en Italie et que raconte l-ockman lors de son commentaire

d'un air de Denpfoonæ de Majo, I-a dolce com4gna wdetsi rapire z

"Lockmann raconta à ce prorpos que Sarti avait introduit cet air en entier,

avec peu de variantes dans sa composition à Rome en 1783 et avait

recueilli pour cela les plus grands éloges en tant qu'auteur, que penionne

n'avait remarqué le pillage - telle était pour le moment la simplesse des

IAliens et tellement ils oubliaient les oeuwes anciennes - et que I'on avait

chanté partout en Ialie Ia dolce @m4gna pendant ûout le printemps et

l'été qui avaient suivi le carnaval comme étant le dernier chefd'oeuvrc de

Sarti. Hildegard s'étonna de ce fait ; mais il lui le lui expliqua et ajouta

qne lvlajo avait fait repésenær w Dem{oonte dans le même théâtre,

mais plus de vingt aûs aupalavaût. On donnait environ trente à quarante

nouveaux opéras par an en ltalie et il se trouvait à vrai dire à peine un

chefd'oeuvre parmi eux ; et ceux-ci étaient oubliés comme les autnes."6

4s SW. 5 p. ê,6. ('die Herzen, Ohren und Augen an entaicken")
6 lbid. p;270. ("Lockmann erzftlte dabey, da8 Sarti L783 m Rom diese Arie mit wenig
Verâdenrng gæz in seine Coryosizion aufgenommen, dfrr als Autor die grôBæn
Iobspriiche eingeernæt" den Raub - so blo8 frr den Moment wâren die ltaliener, und so
sehr vergâ8en sie das Alte - nierend bemerlt habe, und uberall in Italien I-a dolce
compagrn, als das neuste Meisærs6ck von Sarti, den ganzen FrÛhling und Sommer nach
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l-e hnpfoonte de lvlajo fut effectivement qæ, à Rome durant le carnaval de l7g

et le théâtre en question est précisément le Théâtre Argentina où Hildegard

inær@æra la bfonisfu de Traetta, effectivement oubliée car nous n'avons pas

trace de représentations ultérieures à la créafronq.

L'aventure d'Hildegard est d'autre prt annoncée une nouvelle fois par deux

scènes à I'issue d'un concert où le prince Karl joue un rôle déærminant. Ce

personnage qui tenæ, en vain, de séduire Hildegard, est par ailleurs un authentique

connaisseur en musique et sait apprécier son talent de chanteuse qui s'affrrme

davantage à chaque concert. Apnès I'avoir entendue pour la prcmière fois et sans

connaître son identité, il la prend pour une authentique cantatrice et lui demande si

elle a déjà un engagement, car il souhaiæ I'attirer à Vienne4. Cet Éptsode

préfigure naturellement lia rencontre d'Hildegard à Parme avec I'impresario du

Théâtre Argentina. L'entendant plus tard darrs des urs d'Ifrgenia in Thwide de

Jommelli et Majo, il formule le voeu qu'elle puisse un jour exercer son talent dans

un cadre digre d'elle'et channer par exemple les Parisiens en inærprétant le rôle

ate d'Iphigénie en Tauride de Gluck. Hildegard, qui a par ailleurs repoussé

vigoureusement les assiduités du prince, est cette fois-ci frap'pée par la rernrque :

nCette apostrophe ta saisit fortement et la ffnétra de part en part. S'il avait pu lui

transmettre quelque message, ç'aurait étÉ; de cette manière ; il ne dit pourtant pas

cela avec intention. n4e

A première vue toutefois, Hildegard quitte la Résidence pour déjouer son

plan machiavélique et non pour devenir effectivement cantatrice : il a fait miroiær

dem Karnerral gesungen worden sey. Hildegard verwunderte sich dariiber ; er machte es ihr
abrut ganz begreiflich, und fiigæ hinzu : Majo hâte seinen Demofoonte, nur etrvas ûber
zwarrzig Jahre frûher, in demselben Theuer an Rom afgefrhrt. Des Jahrs gâbe man in
Italien ungefilhr drey$ig bis vierzig neue Opern, freylich kaum Ein (sic) Meisærstiick
danrnûer i nrd diese wiirden wie die andern vergessen.") Heinse fait allusion à I'histoire
dans une lettre envoyée à Jacobi de Venise, in S. Il1 10, p.229.
47 Cf. Alfred Loewenberg, Annals of qera, Totow4 1978, p. L762.
4  5 .W.5 ,  p .258.
4e lbid., p. 299.("Diese Apostrophe fa8æ sie recht, und durchfirhr ihr Inneres. Wenn er
etwas hiiue ausrichten kônren, so wâre es auf diese rileise gewesen ; doch sagte er die8
nicht aus Absicht")
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à la mère et au jeune frère de I'héroine la perspective de passer I'hiver à Vienne,

centre mondain et musical où il demeure, et espère pouvoir sur place attirer

Hildegard plus facilement dans ses rets. Mais c'est h duchesse de D., son amie

anglaise qui permet la réalisation de ce rêve inavoué d'Hildegard. C'est bien la

duchesse qui saura lia convaincre de tenûer rêllement I'entreprise pendant leur

voyage en Italie et inventera la fable du composiæur dériÀé, Passionei, qui a

formé son fils pour en faire un remarquable castrat. Ia duchesse joue donc un rôle

déærminant dans la transformation partielle de I'oeuvre en rofium d'avenfures.

Heinse la @senæ comme un personnage exalté et passablement extravagant, ce

qui n'est pas selon lui sans rapport avec sa nationalité. De même Fannyo la jeune

femme de chanrbre anglaise d'Hildegard que sa maîtresse met dans le secret, est

ravie de prticiper à la supercherie et de se déguiser à son tour en homme : "Fanny

s'étonna- Comme elle éait butefois habituê, venant de londres, aux aventures et

aux catastrophes, elle ne tarda pas à faire preuve de bonne volonté. De toute façon,

tout dans ce nouveau pays lui semblait romanesque."s. Heinse a lu les romans

anglais de son temps, en particulier le Tom fones de Fielding dont la verve

picaresque I'a peut4tre inspirfst. Dans son ouwage consacré au personnage du

musicien dans le rornan allemand avant le romantisme, Hans Friedrich Menck note

que le personnagp de la chanteuse se retrouve fréquemment à l'époque de

I'Aufklârung où fleurissent les "Sâingerinnenromanen, mais que celle-ci n'est

jamais représentée dans I'exercice de son métier : ce qui intéresse le public, c'est

son appartenance au monde aventureux du théâtre qui dégage un parfum de

scandald2. Heinse s'inscrit dans cette tradition dans la mesure où I'idê de la

duchesse provoque une suite de quiproquos parfois à la limiæ du scabreux, ælle la

so S.W:6, p. l08sq. ("Fanny enitaunte. Doch, da sie aus london her an Abenæuer und
Katastrophen gewôhnt ufar, so lie$ sie sich bald willig finden. In dem neuen Lande kam ihr
ûberharpt alles romantisch vor.')
5r Sa correspondance de jeunesse y fait plusieurs fois allusion. Cf. S. W 9, pp. 39, 61 et
289.
s2 H. Fr. Menck, Der Musikr im Ronnn. Ein Beitag anr Geschichte der wnomntischen
Eràhlugsliænrur, Heidelberg, 1931, p. 76.
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méprise de la jeune Eugenia qui s'éprend du pseudo-Passionei, suscitant chez

Hildegard un trouble certains3.

Mais I'aventure d'flildegard est en premier lieu destinée à exalter la

musique oomme I'art suprême et n'a pas fonction de simple fanaisie. L'idée de la

duchesse est d'abord repoussée par l{ildegard en dépit de son caractère hardi, car

elle s'effraie des risques de I'entreprise qui pourrait en ciut d'échec compromettre

gravement sa réputation. La duchesse possède elle aussi un mépris de caste pour les

chanteurs et comédiens et commence par justifier I'enheprise en expliquant qu'une

jeune noble comme Hildegard est justement plus à sa place sur une scène que des

artistes que I'on paie et dont la moratité est parfois douteuse. Très habilement elle

met ensuite I'accent sur la double mission d'Hildegard : ressusciter les chefs-

d'oeuvre oubliés (en I'occurrence Srltonisbe) et révéler au monde celui d'un jeune

compositeursa.

Hildegard ne se produit donc pas sur un ttréâtre pour se mêler pendant un

temps aux intrigues et aux cabales dans lesquelles les chanteurs de l'époque étaient

fréquemment impliqués, mais pour servir la musique. I-a scène qui est à I'origine

de la mystification se déroule à Pame et a sur de ce fait une fonction

profondément symbolique le plan musical. Après avoir visité la ville, les deux

amies se rendent au coucher du soleil au théâtrre Farnèse, désormais inutilisée,

merveille d'architecture du début du dix-septième siècle, construite sur un modèle

antique. Hildegard qui s'est attardê 'avec un plaisir secret" sur la scène chanæ

une note pour tester I'acoustique du lieu, susciAnt ainsi I'enthousiasme de

I'impresario du Théâtrre Argentina de Rome. Enhardie, elle chanæ ensuite non

seulement les deux plus beaux aks d' ,bhille in &iro de Lockmann, & un ære

annodi et Totntc æreni, rnais aussi le réciAtif hve son ? te m'avenne ? qw

introduit le suicide de Sorphonisbe dans I'opéra de Traetta. Ce n'est pas là une

odncidenæ, car c'est durant son séjour à Parme au service de la cour des

ss S.W: 6, p. l27sq.
54 lbid.,p. 104.
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Bourbons (entre 1758 et 1765) que Traetta a composé ses oeuwes dans le cadre

d'une première nréforme" dramatique de I'opéra à laquelle le théâtre Farnèse a

servi de cadrds. C'est également à Parme qu'il a ffit bfonisfu sur une

commande du théâtre de Mannheim. Réalité et fiction se répondent ici parfaiæment

pour créer une atmoqphère où la nosalgie d'un passé brillant et I'espoir d'une

renaissance possibte atteignent un point d'equilibre. Le second théâtre évoqué par

Heinse est quant à lui un théâtre public de Rome où Hildegard se produit durant le

carnaval, I'un des plus vastes et des plus célèbres du temps, le Théâtre Argentina.

Entre 1740 et 1757 y ont été cr&s 7 opéras de Jommelli, parmi lesquels Didone

abbandonata (1747) dont Heinse a analysé la seconde version, retravaillée par le

compositeur à Stuttgart. Heinse ignorait peutétre qu'un opéra de Traetta, Znobia

$rr nn lirrret de Métastase, y avait également été représenté en 1762, mais il est

évident que le choix de ce theâtre n'a pas qu'une fonction pittoresque, même si

I'auteur brosse par ailleurs un tableau vivant et amusé des moeurs théâtrales

italiennes.

La correspondance entre musique et invention littéraire est assez aisée à

décr5rpter dans le cadre de I'aventure italienne d'Hildegard. ldais dans I'ensemble

du roman, Heinse proêde le plus souvent par allusions, uniquement décelables par

un lecteur très au fait de la musique italienne. Cette connivence que doit susciter la

mention de æl air ou de tel chanæur n'étatt déjà plus acquise à l'époque, et elle est

à plus forte raison encore moins vraisemblable chez un lecæur moderne. Béatrice

Didier est amenée à une constatation semblable à propos du /Eræu de Rameau où

bon nombre de composiæurs et d'oeuvres nous sont désormais étrangers, et où

Diderot recourt parfois à de simples allusions, de prime abord indéchiffrabless6.

ss Cf. Carl Dahfhaus (Hmg.), Die Mtskdes 18. tahrùmderæ,Laaber 19E5, p. 182.
s6 B. Didier, La ntsique des lzmières" Pæis, 1985 p. 340sq. Daniel Heartz a entrepris de
décrypær les oeuwes auxçelles le Neveu se réfère impliciæment et croit par exemple
reoonnaitre à divers indices I'Affigone de Traetta dans la "femæ çi se pâne de douleur"
in : 'Diderot et le thé&e lyrique..', p.245.
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I-a longueur des commenaires d'oeuvres et les exposés généraux de

Lockmann posent en général un problème de vraisemblance ronranesque bien que

I-ocknann prenne parfois I'initiative de s'excuser auprès d'un auditoire, lrcurtant

bien disposé, de la longueur et de la complexité de ses prqpos : "L'attention dont

vous m'honorez m'a enfraîné audelà des limiæs convenables et peut€tre incité au

pédantisme.ns7 Cette précaution oraûoire n'a pas empêché la critique du temps

comme les commenateurs modernes d'estimer déplacês la technicité des exposés

cornme le I'abondance de détails dans certaines analyses. Ici se pose le problème

du "montage" de textes des "Carnets" dont est issu le roman. En ce qui concerne la

reprise des analyses d'oeuvr€s, on peut distinguer deux procédés. Le premier

consiste à comparer des ouvrages de composiæurs différents sur un même thème,

vofue sur un même texte, et est présenté comme un principe pédagogique de

I-ockmann de même que les concerts hebdomadaires qu'il a instinrés et où brille

Hildegard. Dans cet esprit, I-ockmann décrit le concert idéal comme une

manifesation où I'on pourrait étudier, représenter et comparer les chefsd'oeuwe

de I'histoire de la musique depuis Palestrina : "I-es esprits des grands inventeurs en

musique se livreraient à des joutes ; et I'oreille et l'âme pourraient se représenter

matériellement le génie d'époques et de peuples différents"sE. Lokmann applique

son principe au counl de ses "leçons " au château dans toute sa rigueur pour les

Mærerc et &Iw Regina comme nous I'avons déjà constaté, mais également pour

les différentes Armide (Jommelli, Gluck, Sacchini, Traetta Salieri et Haydn) et

pour le thème de Didon (Jommelli et Piccini) et, avec plus de souplesse dans la

présenation, pow I'histoire d'Iphigénie (Jommelli, ldajo, Traetta et Gluck). I-e

second procédé utilisé par Heinse repose sur un principe de quasi exhaustivité :

s7 5.W.5, p. 28. ("'Die Aufurksamkeit, deren Sie mich wiirdigæn, hæ mich ùber die
gehôrige GrenzÊ, und vielleicht bis anm Pedantismus verleitet.") Cf. S W 6, p. 350 où il
se fait prier pour exposer la çestion du r5[ùme, car il craint de lasser la pæience de son
eûtourage.
ss S.W. 5, p. 106sq. ("Die Geisær der gro8en Erfinder in der Musik kâmpften hier
miæinader ; ud man hffie den Genius verschiedener 7æiæn und Vôlker am sinnlichsæn
vor Ohr und Seele.")
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ainsi les @ras de Jommelli (d'entre 17ffi et 1768) sont étudiés pratiquement I'un

après I'autre, puis ceux de Majo (d'entre l7@ et t766) et ceux de Gluck à partir

d'Orfw (17621ss. Passée la révélation d',&mida abbandonafa dans le premier

tome, les analyses des autres opéras de Jommelli suivent exactement I'ordre des

"Carnets". Ia disposition des analyses dans le roman n'est toutefois pas une simple

retranscription des "C.arnets". La sélection opénÉe parmi les o'péras de Traetta et

leur répartition dans le roman en est un exemple. Le commentaire de bfonisbe qui

inaugure le deuxième tome apparaît isolé et prend de ce fait un relief particulier qui

annonce son triomphe ultérieur. I-es analyses de Gluck intervenant lors des ultimes

"leçons" de Lockmann, on pourrait penser que Heinse abonde dans le sens des

gluckistes qui raisonnent en termes de progrès historiques réalisé par la 'réforme",

alors que sur le plan chronologique bon nombre d'@ras des deu hommes sont

contemporains : Ar[eo est même antérieur à la majorité des opéras de Jommelli

recensés ! En fait I-ockmann prend soin d'inærcaler un commentaire d'Antigone de

Traetta entre deux analyses de Gluck pour mieux souligner la perfection de

I'oeuvre. L'initiative d'Hildegard qui a demandé à Lockmann de parler de Gluck a

un effet retardateur qui met d'autant mieux en valeur I'analyse de Giulio hbino de

Sarti dont le musicien avait au préalable apporté la partition : après I'inærmède

gluckiste, I'on revient à une oeuwe qui permet à Lockmann, Puis à Hildegard, de

faire un éloge appuyé de la musique italienne sur lequel se clôt I'enseignement de

IÆkmann. Dans l'économie du roman, Gluck semble jouer un rôle moindre que

Jommelli ou Traetta. Ses oeuvres ne sont pas non plus chantées au fur et à mesure

par Hildegard ni donnés dans le cadre des concerts, æ gd semble éfrange au vu de

I'importance qui leur est attribuée. Mais il est logique que la musique ialienne soit

le plus intimement liée à une intrigue tout entièrement orientê vers une apothéose

qui n'est concevable que dans un contexte théâtral italien où les offras "réformés"

de Gluck ne se sont pas imposés. La réflexion sur Gluck constihre en revanche un

se De Jommelli sont analysés successivere* Didone abbandonaa (Sutgart (1163), n
Vologeso(17ff), Fetong (1768), puis Cajo Fabriào çi date en revanche de 17ff).
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bloc descriptif important qui inærvient pour conforter la réflexion à caractère

autant sociologique qu'esthétique sur I'avenir de la musique en Allemagne.

En ce qui concerne I'insertion de la partie d'esthétique musicale des

"Carnets", Heinse a utilisé également deux techniques. Une première forme de

montage oÉré à partir de ses notes lui permet souvent de proêder par cercles

concentriques de plus en plus larges : I'analyse d'une oeuwe sert de point de départ

à une réflexion globale, tout d'abord sur la musique religieuse, puis sur ce que

"représente" la musique d'o1Éra60. I-e commentaire de la musique de Sterzer pour

un ballet de Noverre déibouche sur une discussion au sujet du pantomime. Iæ

commentaire d'Offeo est le point de départ d'un bilan de la "réforme" gluckiste et

enhtr d'Iphigénie en Aubide est immédiaement suivi de I'exposé sur l'utilisation des

mètres antiques par Gluck.

Mais il arrive aussi que la réflexion esthétique s'engage sans ce prétexte.

I-oclsnann est tout simplement invité par son entourage à présenter un problème

général, ce qui I'entralne à de véritables exposés, parfois ardus, Le premier qui

concerne les avantages et les inco'nvénients du tempérament égal est

particulièrement long et technique et a suscité I'irriation de Reichardt tant à cause

du contenu qu'en raison de sa sécheresse : dans la première recension publiée dans

Deutschland, il ironise sur la mesquinerie de Lockmann en train de mesurer les

sons avec son accordoir et juge la scène totalement déptacée dans le contexte6l.

Dans sa réponse à la recension, Heinse estime Pour sa part naturel que la

compagnie qui se trouve dans le salon de musique en vienne à aborder ce sujef2.

Sans partager les a priori défavorables de Reichardt, iI faut reconnaître que ce long

passage d'une vingtaine de pages apparait à première lecture ingrat, même s'il ne

survient pas au départ mal à propos. Il prend en fait tout son sens dans le troisième

æ SW:5, p. El (stu la musiçe d'Eglise ancienne et moderne), pp. 1æ à ll9 (sur la
représentation des passions)
6r Deuæchland,l7%,1. Sq p. 137sq.
62 S.W: 312, p. ffi3.
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tome où il trouve sa justification dans la description du caracêre des accords, elle-

même illustrée par des exemples tirés des oeuwes précédemment analysées63 .

Fort heureusement, Heinse ne s'en tient pas à la forme du soliloque. Nous

avons déjà constaté que dans ses "Carnets" il souhaite stimuler la discussion en

présentant les divers aspects d'un problème. Dans Hildegard, il a privilégié les

dialogues qui se déroulent à la manière d'une dispute philosophique en recourant à

une mise en scène des positions esthétiques parfois contradictoires, déjà exposées

dans les "Carnetsn. La discussion qppose le plus souvent IÆkmann et le vieil

archiæcte Reinhold, mais il arrive également à Hildegard d'intervenir. Mais s'agit-

il vraiment d'une discussion et pas seulement d'une juxtaposition assez arbitraire de

points de vue ? Deux débats qui se répondent dominent I'ensemble des entretiens.

Le premier qppose IÆkmann et Reinhold sur I'origine du chant et sur le rapport

entre voix parlée et voix chantée6a. Il s'4git en fait d'une variation sur le thème de

lz "schmucktheorie" où Heinse réutilise pratiquement toutes les notes des

"Carnets". Hildegard, qui assiste à la jouæ dont elle doit être, selon Reinhold,

I'arbitre se mêle tardivement à la discussion : lorsque celle-ci s'oriente sur la

valeur de la musique instnrmentale, elle s'en fait le défenseur face à Reinhold,

mais sans que cela puisse nraiment prêær à conséquence sur le plan théorique. Iæ

second débat semble confimer cette impression. Il est amené par une remarque de

Reinhold qui rappelle à I-ockmann sa promesse antérieure de lui expliquer le

caractère des accords indépendamment des panolesos. IÆkmann expose sa

conception du pouvoir expressif intrinsèque de I'harmonie, ce qui amène Hildegard

à réafErmer la valeur de la musique instrumentale prue, en écho à la première

discussion. Ruth Miiler souligne que le résulat de la discussion n'est pas en fait

convaincant rhns fu mesure où I-ockmann, censé rep'résenær un point de we plus

"prqgressiste" que Reinhold sur les capcités expressives autonomes du langage

8 S.W:6, pp. L7 à37.
$ 5.W.5, pp. 227 à24.
65 S.W 6, pp. 16t42. Cf. S. W 5,p.234.
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musical, fonde ses assertions sur des présupposés (concernant la signification

intrinsèque des inærvalles et accords) dont l'évidence ne s'impose pas. ElIe en

conclut que I'approbation taciæ des assistants dénote une faiblesse chez Heinse tant

dans la conduiæ de I'action du roman que sur le plan de la discussion esthétique66.

Nous avons effectivement constaté que Heinse se heurait à un cerain

nombre de contradictions dans sa conception des rapports entre musique et langage.

Dans les entretiens, il a en fait présenté une synthèse des sujets abordés dans le

roman en fonction de la caractérisation de chaque personnage. I-e IÆkmann qui

énonce le caractère subjectif et indicible de la musique est I'enthousiasæ qui exalæ

le principe créateur que porte en lui le musicien. Hildegard est un personnage plus

ambigu, en qui coexistent un rationalisme à la Reinhold (lorsqu'elle souligne le

primat du texte sur la musique) et I'enthousiasme pour les facultés créafrices du

compositeur. Reinhold, qui préænd pour sa part ne voir dans La musique qu'un

ornement du langage et réduit les instruments à un rôle fonctionnel et décoratif, est

doté d'une extrême sensibilité au son musical et ne peut s'em@her d'avouer : I-a

céleste musique n'a pas de plus grand et de plus fervent adorateur que moi ; et rien

que lorsque j'entends un couple de cors et de clarinetûes je ne peux m'empêcher de

leur courir après comme un vieil enfant."67 C'est pourquoi les conclusions des

discussions apparaissent clairement comme de fausses conclusions en ce sens que

I'harmonie qui règne entre les personnages repose uniquement sur leur vénération

commture de I'art musical que chacun exalæ sous un jour différent. Une remarque

de l-ockmann semble indiquer que les jeux sont faits d'avance : "Nous dewions

finir par nous mettrre tout à fait d'accond et les dissonances occasionnelles finir par

se résoudre dans une pure harmonie.n6t Les points de vue reqpectifs restent en

tr R. Mûller, ErâhIE Tône,p. 144.
6t S.W: 5, p.24fr. ("Die himmlische Musik hat keinen gô0ern und innigern Verehrer als
mich ; und wo ich nur ein Par Hôrner und Klarineten hôre, mu$ ich alær tnabe ihnen
nachlaufen.')
68 lbid., p.227. 1'Am Ende dûrften wir sehr wohl einig werden und die anfiilligen
Dissonanzen sich in eine reine Harmonie anflôsen.")
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réalité quasiment inchangés, et il serait excessif d'affirmer comme le fait H.H.

Eggebrecht qu'Hildegard est un roman "d'éducation et de formation d'esthétique

musicale" dans la mesure où Reinhold accepterait petit à petit la nouveauté que

symbolise l-ockmann6e. Ia seule évolution de Reinhold consiste à reconnaître

qu'une voix de femme peut valoir celle d'un castrat, ce qui est certes un des enjeux

de I'intrigue, mais ne remet pas en cause le principe esthétique fondamental qui

sous-tend le roman, celui de I'incomparable perfection de la voix humaine. Les

propos d'Hildegard en faveur de la musique instnrmentale pure n'em@hent pas

qu'elle reste I'incarnation des merveilles de I'art du chant. Son amie Madame von

Lupfen, excellenûe pianiste, mais qui a perdu sa voix jadis fort belle, traduit le

sentiment général lorsqu'elle apostrophe son amie sur le ton de la plaisanærie :

"Méchanæ ! Ta victoire sur nous devrait te suffire même sans discussion."To

Une lechre attentive d'Hildegard révèle que Heinse a bien mis en place tout

un système d'allusions et d'échos à I'intérieur de la trame narrative comme entre le

nroman" et la "théorie". Mais I'inæraction qui se cr& ne repose pas

essentiellement sur des ressorts psychologiques , elle reste conditionnê Fr une

perspective purement esthétique qui ne peut que déconcerter un "lecteur de

romans" au sens moderne du terme qui commençait précisément à s'imposer à

l'époque.

B) Ironie et sentiment

Un "liwe iwe de musique" ("ein Musiktnrnkenes Buch") : cetùe définition

d'Hildegard par Moritz llauptmann en 1862 dans une lettre où il juge par ailleurs

6e H.H. Eggebrecht, "Das Ausdrucksprinzip dgs musikalischen SUrm und Drangs", in
Deunche Vleræljahresrchrift frr liæntumisænschafr wd Geisægeshichæ, )O(IV,
1954,p.34'r'..
to S.W:6, p. 40. ('Boshafte ! Dein Sieg ûber uns sollte dir, auch unerôrtert genug seyn.")
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démodé le répertoire analysé par I'auterrr suggère une lecture possible de I'oeuwe,

au-delà des querelles sur la valeur littéraire du romanTl. Hildegafi est

effectivement une oeuvte "iwe de musique" dans la mesure où tout célèbre son

pouvoir irrésistible et où la musique joue le rôle de caalyseur à tous les stades de

I'intrigue, au risque parfois d'une certaine monotonie comme nous I'avons

constaté. Iæs personnages semblent n'avoir d'existence qu'en fonction de leur

rap,port à la musique, en particulier le composiærn et I'interprète principale

communient dans une même ferveur pour un art qu'ils servent avec un zèle

inépuisable. Cet enthousiasme immodéÉ pour la cause de la musique s'exprime

pleinement dans les analyses où l-ockmann se fait indéniablement le porte-parole de

Heinse.

Une petite phrase du roman prête toutefois à réfléchir. I-ockmann

commence ses "leçons" devant Hildegard et sa mère et se lance dans un vibrant

éloge dt Mærere de Læo. Hildegard Frtage son enthousiasme sur le fond, mais la

forme lui semble parfois excessive : "Hildegard ne pouvait parfois s'empêcher de

sourire des expressions exaltées de l-ockmann [...]." Cette remarque étonne dans la

mesnre où le commentaire est pour I'essentiel la reprise exacte des "Carnets"1z. On

peut certes penser que Heinse cherche à se protéger des sarcasmes d'éventuels

censeursi dont il redouait le jugement plus qu'il ne veut bien I'avouer. Mais il

s'avère que cette légère moquerie d'Hildegard ne s'adresse pas seulement à

I'emphase de certains commenaires de Lockmann. Elle apparaît aussi à la fin du

roman dans un contexte tout à fait différent. Le jeune lord, qui a découvert la

véitÉ, sur le prétendu chanæur castrat, mais ne connaît toujours pas la véritable

identité d'Hildegard, panrient par amour à surmonter ses préjugés de caste et la

demande officiellement en rnariage. Ia sêne a lieu dans le parc d'rure villa

7t Cité par Albert Leitzmann, n: lhlhelm Heinse im Uræil seiner Zitgenossen, lena
1938, p. 53.
tz S.W:5, p. 78. ('Hildegard mu8æ zuweilen iiber Lockmanns schwârmerische Ausdrùcke
lâcheln [...1")
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romaine au soleil couchâût et baigne dans trne atmosphère de sentimentalité

romanesque, mais Hildegard, bien qu'elle-même amoureuse, ne peut s'empêcher

de relativiser I'ardeur de son soupirant :

'Elle ajouta en@re en matière de taquinerie : la dissimulation éait le

propre des comédiennes. Au cours de voyages dans d'auEes contrées,

parmi d'autres personnes, I'impression fugitive qu'elle avait produit sur

ses sens à l'écoute des sortilèges de la musique s'estomperait

facilement."T3

I-e roman ne s'en termine pas moins sous le signe de I'idylle : le Lord et

Hildegard, qui finit par dévoiler sa noble origine, forment un couple idéal, de

même que Iækmann trouve en la jeune Romaine Eugenia la compagne parfaiæ. A

première lecture, lia "dissimuliation" dont parle Hildegard est une allusion à ce

dernier secret non encore rév€lé et sa taquinerie concerne une tromperie provisoire.

tvlais la rerurque laisse toutefois entendre que tous les personnages ne sont pas

dupes de I'exaltation générale des pouvoirs de la musique. Cette relativisation rt

efremis, même @sentê sous forme de boutade, n'est en réalité pas fornrite

comme le révèle une analyse des liens entre musique et sentiment dans le roman.

Ruth Mûller qui consac're un chapitrre à Hildegad dans une étude sur la

diffusion de l"esthétique du sentiment" ("Gefthlsâsthetik") par le biais du roman

reflrarque justement que I'oeuwe de Heinse détonne dans la production

contemporaine par un refus du sentimentalisme idéalisant. Elle ciæ à cet effet

I'ouverhue du roman où la vue d'Hildegard au bain co'nstihre un stimulant pour

I'inspiration crâtrice de Lockmann et relève que le vocabulaire sentimental en

aocord avec I'idée de la subjectivité de I'acte créateur ne peut masquer le motif réel

de cette inspiration, à savoir une simple stimulation érotique. Elle conclut que "de

par son ironie distanciée, le narraærn éviæ la synthèse de la musique et du

73 S.W. 6, p. l4l. ("Noch æâ8, sie muthwillig hinzu : Verstellung s€y den
Schauspielerinæn eigen. Auf Reisen in andre Cregenden umer andern Menschen, rryùrde der
flûchtiæ Eindruck den sie bey den Zaubereyen der Musik auf seine Sinne gemacht hâtte,
leicht verschwinden. " )
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sentiment qui aurait étÉ, facile à concevoir comme motif poétique dans ce

passage. "7a Cette singularité pourrait être mise au crédit d'une lucidité particulière

de I'auteur face à des conventions tribuaires de l'Enryfrndnnbit, mais R. Miiller

établit une corrélation entre ce scepticisme de Heinse vis-à-vis du "sentiment" et

son incapacité de tirer parti, sur le plan littéraire, de la découverte, par les

romanciers du temps, du lien entre la musique et I'expression de la subjectivité.

Elle voit donc à I'oeuwe une conception retardataire sur le plan narratif allant de

pair avec une érudition démodée dans les analyses d'opéras qui ne feraient preuve,

quant à elles, d'aucune distance critque. Cetæ analyse nous semble toutefois en

partie tributaire d'une conception normative de I'esthétique du sentiment qui ne

peut effectivement que dévaloriser le roman de Heinse. En outreo si I'ironie s'avère

effectivement comme une des clés de I'oeuwe, elle ne s'applique pas seulement

aux conventions sentimentales de la narration, mais imprègne également le lien

entre I'intrigue et les analyses d'opéra, comme nous allons le constater.

L'ironie distanciée du narraæur s'exerce aussi bien au niveau de la

constellation des personnages principux que dans le jeu qui s'établit entre le

contenu rêt des oeuvres analysées et les sentiments des personnages. Iæ rapport

qui s'instaure entre I-ockmann et Hildegard en est la manifestation éclatante. I3

situ,ation de base est des plus banales : le composiæur ûombe amourerD( de la belle

élève à la voix merveilleuse à laquelle il explique le contenu des partitions qu'ils

inærpÈænt ensemble. Elle devient son inspiratrice et lui inspire son premier grand

chef-d'oeuwe, l'@ra khille in kiro. Mais les barières sociales sont un obstacle

inf;ranchissable à leur union, et Hildegard trouvera dans un Inrd anglais mélomane

l'époux digne de son rang. En téalité,les différences sociales ne sont pas les seules

à s'orpposer à une union possibte entrre le musicien et son élève. Sur le seul plan du

sentiment, il n'y a pas de rêlle entente entre etx. Iæ thème de I'amour de

I-ockmam pour Hitdegard trouve aisément un écho dons les dnes d'opéra

7a R. Miiller, op. ciL, p. 148. ('Der ironischdistlrwieræ Erzâhler vermeidet die Synthese
von Musik und Gefrhl, die an dieser Stelle nahe gelegen hffie.")
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analysées, et le héros ne fait pas faute de les utiliser pour servir ses desseins. Mais

son identification avec bon nombre de personnages d'@ra s'avère trompeuse et

dénote que I-ockmann succombe à une vision naîve des raprports entre I'art et lia

vie. Ia scène où Hildegard révèle en Armide I'ampleur de son talent est à I'origine

du malenændu entre eux, car Lockmann, jusqu'alors conscient de ce qui les sépare,

ne voit plus en Hildegard que I'incarnation des héroines passionnées qu'elle

inærprèæ. Le soir même de cet Çpisode, il pénètre dans le jadin du château et se

risque à l'éreindre passionnément lorsqu'elle apparaît seule au bord de l'éang.

Hildegard réussit toutefois à retourner la situation périlleuse à son avantage et lui

tient un discours sans équivoque : elle déclare vouloir n'appartenir à personne et lui

promet en revanche d'accompagner sa vie de compositeur en amie fidè1e75. En

regard de l'@ra Arrrida qui a inspfué la démarche de Iækmann, la situation ne

numque pas de piquant : I-ockmann et Hildegard se trouvent bien dans un jardin

paradisiaque cornme Rinaldo et Armida au premier acte, mais la magie qu'exerce

Hildegard sur le jeune musicien n'est pas l'effet de sa propre passsion dévastatrice.

Ia jeune fille n'a fait que jouer le rôle d'une femme amoureuse et sait dissocier

I'inærpréation artistique du sentiment réel, ce dont I-ockmann n'est quant à lui pas

capable. En témoignent ses réflexions après la fuiæ d'Hildegard : "Àfaintenant

aussi froide et chasæ que la lune : et ce matin toute entière volupté, flamme et

passion avec toute la séduction d'une Armide ? Incompréhensible ! '76

En dépit de I'avertissement qu'il a reçu, il garde I'espoir de vaincre la

résistance d'Hildegard et croit pouvoir faire de la musique son alliê. Lorsqu'il

apporte à Hildegard I'Olimpiade de Jommelli, il a choisi "un bel opéra plein

d'amour" comme antidote contre l'anxiété que lui inspire la cour pressante de

zs s.w.5, p. 135.
76 S.W:5, p. 136. (Ieû, so kalt und so keusch wie der Mond : und diesen Morgen ganz
lVollust, Gluth und l-eidenschaft mit allem Verfthrerischem einer Armida ?
Unbegreiflich !') L'image de la "lune chaste' n'est pas isolée : Hildegard est par ailleurs
conparée à la Diane chasseresse, in S. W!5,p.212.
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\ilolfseck à Hildegardz. L'Olimpiade a une fin heureuse, car les obstacles qui ont

séparé les amants sont abolis, et Lockmann semble utiliser I'oeuvre comme un

message à déc-rypær en ce sens par Hildegard. Mais son identification au

personnage de Mégaclès trouve un écho ironique dans deux scènes ultérieures du

noilum. Au deuxième acte de l'@ra, Mégaclès, qui a sacrifié son amour pour

Aristée au nom de I'amitié, sombre dans le désespoir et tente de se noyer dans le

fleuve Alphê, mais est sauvé contre son $é par un pêcheur. Dans le rorlan,

Lockmann qui ne sait pas nager perd pied en voulant se baigner dans l'étang où

Hildegard se meut avec aisance, et manque une première fois de se noye/8. A cette

première scène répond la dernière tentative de Lockmann pour séduire Hildegard

qui se révèle un échec définitif. Il guette son apprition nocturne au bord de l'éang

pour mieux I'assaillir, mais cette dernière parvient à se libérer en se jetant avec lui

dans l'éang où le musicien firanque à nouveau de se noyer et doit lâcher prise.

I-ockmann désespéré reste seul, la belle s'étant enfuie, pafiagée entre la fureur que

lui inspire I'assaut et I'amusement face à un I-ockmann sorti peniblement de I'eau.

"Sur ce, il était mainænant revenu à lui et se tenait, muet et désespéré, au

bord de la partie profonde de l'éang. L'humidité ruisselait de ses

vêûements et de ses cheveux. Déjà, il était sur le point de s'y jeter à

nouveau lorsqu'il s'imagina tout à coup la figure ridicule et pitoyable qu'il

y ferait mort."7e

Le caractère héroîque du suicide de Mégaclès qui résulæ de son noble renoncement

à sa bien-aimée contraste de façon comique avec le ridicule de la situation de

IÆkmam, effleué passagèrement par I'idê du suicide.

L'ironie de Heinse semble s'exercer principalement aux dépens de

IÆkmann dans la mesure où il s'aveugle sur les powoirs affectifs de son art, mais

77 bid.,p. l8l.
7E lbid.,p.367.
tc S.W. 6, p. 83. ("Er stand unterdesseq nun wieder zu sich gekommen, stumm und
vernreifelt æ der Wasservertiefung. Die Nâsse troff ihm vom Kleid und Haaren. Er war
schon in Begrtfi sich von neuem hinein an stfrzen, als seiner Phantasie auf einmal
vorschwebte, welche lâcherliche und eôârnliche Figur er todt darin machen wûrde.")
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elle ne I'atteint pas dans sa science et dans son pouvoir créaæur. Les souvenirs

d'Italie qu'il évoque sont également les plus chers au coeur de notre auteur, et

I'ardeur de Lockmann à communiquer sa passion pour un répertoire souvent

méconnu est bien la sienne. I-es expressions enthousiasæs et les jugements tranchés

de Lockmann qui font parfois sourire Hildegard sont contrrebalanés par l'étendue

et la prénision de ses connaissances. Mais andis que Lockmann succombe aux

prèges de I'identification entrie musique et sentiment, Hildegald est pésentée

comme une personnalité en qui raison et passion s'équilibrent dans son rapport à la

musique. Il est clair qu'elle n'est pas non plus insensible au charme du jeune

musicien et qu'elle est touchée par sa passion. L'attiachement qu'elle ressent pour

lui est cepe,ndant motivé en premier lieu par ce que I-ockmam lui apporæ sur le

plan musical. Ainsi, lorsqu'il lui montre la partition d'Atttigone de Traetta qu'elle

n'a jamais réussi à se procurer, elle dit dans I'enthousiasme à sa mère que personne

ne lui a jamais fait autant plaisirm. Sa réaction à I'opéra composé par Iækmann

est révélatice : elle donne les marques d'une vive émotion que lui inqpire

I'inænsité expressive de I'oeuwe dont elle connaît la cause, mais s'enflamme

surtout pour sa beauté Fopre. Sa capacité d'enthousiasme égale en ce domaine

celle de Lockmann : "Hildegard ne put s'endormir ; elle se leva passé minuit,

s'assit au piano.forte, vêtue seulement de sa chemise ' murmura : Se un corre

annodi (...) et en joua I'accompagnement, doucement, doucement, à tâtons dans la

pénombre de la nuit."sl Elle n'est pas seulement chanteuse, rnais suscite et anime

constamment la discussion théorique dont les détails techniques ne la rebutent

aucunement. C'est elle qui encourage IÆkmann à poursuivre son exposé sur le

tempérament et affirme : "Sans un examen rigoureux des premiers nrdiments de cet

so S. Wa 5, p. 308.
st S. I{4 6, p. 74. (Hildegard konnæ nicht einscblummern ; sie strnd nach Mitternacht auf,
seEte sich im blo8en Hemde ans Foræaiano, lispelæ : Se un corre annodi [...] und tastete
leise, leise in der nâchtlichen Dâmmerung die Begleiung daan.')
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art supérieur, on ne peut parvenir à aucune certitude en ce qui le concerne"t2. Elle

reconnaît la supériorité de Iockmann théoricien, mais elle tient à rester souveraine

tant sur le plan individuel que dans son rapport à la musique. Si le chant lui permet

de révéler sa nature passionnê, il n'est pas nécéssairement I'expression de ses

sentiments personnels, et Wolfseck, le péændant d'Hildegard, fait erreur lorsqu'il

croit déceler une entente amoureuse entre eux lors du concert où ils chantent

ensemble le duo du premier ar;tÊ i Hildegard se montre seulement sensible aux

qualités d'interprèæ de Lockmann et la co'nnivence qui s'instaure entre eux est en

ce qui lia concerne essentiellement fondée sur lia musique :

'[[ll joua Mégaclès avec une véité, qui créait I'illusion du personnage et

introduisit Earfois des ornements si beaux et si nouveaux dans son chant,

en particulier dans le duo, que, de plaisir, Hildegard en oublia une fois de

I'accomlragner et fit en souriant une pause durant le passage. I-ors de la

reprise, Hildegard reprit elle-même le style d'omementation de Lockmann

en I'embellissant encore et ce fut une envolée, un essor, de quoi ravir."srl

Il ne fait aucun doute que I'utilisation par Heinse de la "Musikszene" ne

s'inscrit pas darrs une perspective sentimentale : selon cette dernière, lia musique

n'est pas évoquée pour son contenu correspondant à une oeuvre réelle, mais pour

les propriétés mystérieuses qui permettent à I'auditeur ou au musicien une effrrsion

de son être intime ou d'être transporté dans de plus hautes sphères. Ruth Mtiller

évoque à ce propos le topos de "l'adagio languissant' qui se déveloprpe dans le

Siegwan de Johann Martin Miller (177I) comme un des motifs fondateurs de cetæ

t2 S.W:s, p. 56. ("Ohne strenge Unærsuchung der ersten Elemenæ dieser hohen Kunst
kann mm an keiner Sicherheit darin gelangen.")
?3 bid.,p. 198. ("[...] er machæ den Megakles mit einer Wahrheit bis au Tâuschung, und

verzierte-seinen Gesang anweilen mit so schônen neuen Manieren, besonders im Duett, da0

Hildegard vor Lust an hôren einmal verga8 mit an singen, und die Stelle lâchelnd

pausieræ. Als sie aber wieder kam, wiederholæ Hildegard selbst seine Art von Manier

noch schôær gnd es war ein Schwung, ein Flug anm En6cken."). Une sêne identique se

repoduit lors d'un concert où Hildegard et lockmann chanænt ensemble des extraiB de II

Vologeæ de Jommelli. Ioctmann semble de nouvean s'identifier an héros amoureux et

susciæ I'envie de deux prétendans d'Hildegard ainsi çe la fureur de Wolfseck : cf.

S .W:5 ,p .245 .
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sensibilité nouvelle qui imprégnera encore avec des nuimces la naissance des

oeuwes de Jean-Paul et Wackenrode#. Pendant les leçons de I-ockmann, au

contraire, il est question d'opéras réels dont I'intrigue permet un jeu ironique

d'échos entre fiction et rterlité. Iæs leçons de musique favorisent bien

I'exaceôation des sentiments de Lockmann pour Hildegard et le confirment dans

ses intentions érotico.sentimentales, mais elles contibuent de ce fait à

I'approfondissement du malentendu entre eux en ce domaine, alors que par

contrasûe leur entente musicale, quant à elle, atteint progressivement sa perfection.

Au problème de la "sincérité" de I'interpréation s'ajoute pour I'opéra le jeu

d'allusions à partfu du texte du liwet. Celui de L'olimpiade, w des plus appréciés

et des plus souvent mis en musique de Métasase, étart parfaiæment connu des

"connaisseurs" d'@ra italien. Mais le contenu d'autres opéras et I'analyse qu'en

fait I-ockmann font également I'objet de variatio'ns où Heinse s'amuse visiblement

à multiptier les rapprochements avec les tentatives malheureuses de l-ockmann pow

séduire Hildegard. Lorsque le musicien tenæ de l'étreindre dans le salon de

musique, Hildegard I'adjure : "I-ockmann, revenez à vous ! (...) Quelqu'un vient,

insensé ! Mon fÈre !"E5 I-ockmann finit par obæmpérer et se met à lui analyser

I'Ifrgenia in Thuride de lvlajo et celle de fommelli d'où il extrait des airs d'Oreste

qu'il va interpréter au prochain concert, devenant ainsi effectivement le frère

d'Hildegard dans I'univers de I'o,péra ! Heinse prend par ailleurs soin de

rapprocher la fierté, voire lia hauteur, d'Hildegard et celle de Sophonisbe ou de

Didon avant que Lockmann ne l'éprouve à ses dépens et fasse à son tour un portrait

musical d'Hildegard dans son offra :

"Déidamia éconduit ensuite le prince dans un air où tockmann avait mis

ce qu'il avait rcssenti dans l'âme et le gosier de son Hildegard. Del æn gli

ardori / I*ssun mi vanti ; / Isln softo annri, / non wglio aannti ; /

s R. Miiller, op. cit, p. 54.
t5 S. U{ 5, p. 288. ('Ioclmann kommen Sie an sich ! (,..) Es kommt Jemand Unsinniger !
Mein Bnrder !")
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toppo mi è æra / k lifurtà. Un caractère virginal acerbe et lia nature

d'une Diane y dominaient de bout en bout, bien que dissimulés. Elle le

reflutrqua et ne put s'empêcher d'en sourire." tr

Il arrive même à Heinse d'aller plus loin : I'interprétation par I-ockmann de

Didone abbandonata apnît subordonnée aux chconstances, car Hildegard ayant

couÉ court aux questions pressantes de Lockmann c,oncernant V/olfseck, le

fougueux musicien dépité passe sa colère sur le liwet de Métastase et Hildegard

réprime une forte envie de rireET. En réalité, Heinse est bien convaincu de la

faiblesse du livret, puisqu'il reprend en l'occurrence mot Pour mot sa propre

analyse de I'oeuwe notê dans les "Carnets', mais le contexte permet de relativiser

I'ardeur critique de LockmannEE. Le jeu avec le texte des liwets permet de montrer

la musique à la fois comme un révélateur des sentiments et comme un facteur de

confusion, car les paroles peuvent se prêter à des inærprétations contradictoires de

même que I'art des inærprèæs parvient à crêr I'illusion dramatique. L'avant-

dernier concert au château où Hildegard et Lockmann chantent des extraits de

Giubio Sabino qui a fait I'objet de la précédente leçon est à ce double titre un

exemple parfait de cette ambiguité dont Heinse semble être ftiand. Il faut se

souvenir qu'Hildegard a commencé à préparer en secret son départ de la Résidence

pou déjouer le plan du prince Karl :

nAu concert suivant, Hildegard ne chanta que le duo extrait du Giulio

&bino de Sarti : Corc prtir Tnss'io ; mais prcsque distraiæ et sans le

plaisir habinrel. Toutefois ses doux sons suscitèrent le ravissement. L'air

hérdqtre de Giulio Sabino IÀ tu vdrài, chi sono, no, non ti prlo inrano,

saisit le prince de façon très éhange. Comme dans celui-ci, Locknann fit

également I'admiration unanime dans le divin rondo : In qual barbato

npnpnto io ti do I'estenp addio / Le prince s'étonna en entendant ces

w S.W:6, p. 55. ("Deidamia ftrtigt drnn den Prinzen ab, in einer Arie, woan Lockmann
Melodie und Begleinrng in die Seele und Kehle seiner Hildegard ausernpfunden hase. (...)
Herbe Jungûeiliclkeit ud Diarenwesen, obgleich verstell! herrschæ darin durch und
durch. Sie merkte es, und mu8æ dariiber lâcheln.")
t7 s.w:5, p.2oo.
tE S. H{ 812, p. 473.
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premiers mots ; néanmoins, il entendit bientôt qu'ils ne s'appliquaient pas

par la suiûe aux circonstances présentes."te

Ruth Gilg-Ludwig qui cite ce passage souligne à juste titre que Heinse liaisse planer

le doute sur les raisons de la "distraction" d'Hildegad : est-elle due à la tristesse

de la séparation pnochaine d'avec I-ockmann ou reflète-t+lle au confraire un jeu

ultime au moment où elle va enfin quitær la cour dont I'atmoqphère lui est devenue

pesante ?æ. L'essentiel lui semble toutefois consister dans la similitude entre la

constellation des personnages Hildegard-IÆkmann-le prince Karl et celle des trois

héros de I'opéra, Epponine, son époux le héros Giulio Sabino et Tinrs. Mais cetûe

similitude que suggère effectivement la situation de rivalité entre deux hommes

épris de la même femme nous aprparaît superficielle. Hildegad est certes attâchée à

I-ockmann, alors qu'elle n'a que mépris pour les intrigues du prince Karl qu'elle a

percées à jour, mais elle ne répond pas potrr autant à I'amour passio'nné du

musicien, et son départ permet de mettre fin à ses relations avec I-oclsnann qui se

trouvent dans une impasse. Epponine aime au contraire son éporx au point de lui

rester fidète dans l'épreuve. En outre, I'arr Là tu drai que R. Gilg-Ludwig

inærprèæ comme une menaoe de Titus fle prince Karl) est pÉsenté par Heinse

comme chanté par Sabino lui-mêmeel. A notre avis, ce Fssage reflète plutôt le

caractère illusoire de I'identification hâtive entre les héros d'opéra et les figures du

roman. Le double sens de l'"adieu" d'Hildegard n'est pas élucidé par le narrateur.

ldais I'ironie vient aussi de ce que l-ockmann inærprèæ pour une fois le rondo sans

dessein particulier, alors qu'il va effectivement souffrir d'être sépa# d'Hildegard.

te S.WS, p. 4Esq. ('Im nâchsten Konzert sang Hildegard nur das Duen ans Sarti's Giulio
Sabino : Corc partir .tnss'io ; aber sehr zerstreuet" und nicht mit der. Lust wie
gewôhnlich. Doch effiiicklen ihre sii6en Tône. Die heroîsche Arie des Giulio Sabino von
Iockrnann gesungen : IÀ u vdrai, chi sono, no, non ti parlo intano; ergriff den Prinzen
ganz sondeôar. So wie hierin, wurde I-ockmaon auch in dem gômliche,n Rondo : In qnl
barbaro wænto io ti do L'estew addio / allgemein bewundert. Der Prinz erstarnte bey
diesen ersten rilorten ; doch hôræ er bald, da$ sie nicht weier auf die gegenwârtigen
Umstiinde pa8æn.")
so R. Gilg-Lrdwig, op. cil, p. 53.
er lbid., p. 54. Cf. S. W: 6, p. 12 ainsi çe la lettre envoyée de Venise à Fritz Jacobi, dans
laqrælle il lui exptiçæ l'imigue et détaille le contenu des airs de qui I'ofr le plus
impressionné dans I'oeuvre, in : S. W: 10,p.129.
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Le prince en revanche a comme une prémonition du départ d'Hildegard en écoutant

ce même rondo, mais se ras$re immédiatement, à tort. Ce court passage dénoûe à

quel point le réseau de correspondances que Heinse a progressivement établi ente

Éahité et fantasmagorie peut se multiplier indéfiniment selon la perspective de

chaque peËonnage. L'on comprend aisément le désarroi qui s'empare du naÏf

I-ockmann lorsqu'il apprend fortuiæment au cours d'un bal le projet de départ de la

famille Hohenthal à Vienne, au moment même où I'orchestre joue une contredanse

extraite de son oÉra ! Sa réaction peut s'appliquer au sentiment de vertige que

créent ces correspondances vraies ou illusoires lorsqu'elles se révèlent

rétrospectivement au lecteur : 'Tout ce qui I'entourait n'était qu'illusion

mensongère confuse et cahotique [...]."e4

I-e caractère double de la musique qui est à la fois un jeu entre vérité et

mensonge et par ailleurs un reel caalyseur de la passion s'affrrme pleinement dans

I'aventure romaine où Hildegard reste tout d'abord maîtesse du jeu avant d'être

prise à son propre piege. L'épisode peut effectivement être interprété comme un

jeu de masques mais aussi comme la révélation ultime de la vraie nature

"génialement vivante" d'Hildegard grâce à la musiquee3-

Nul doute que Heinse se soit amusé à utiliser toutes les ressources du vieux

thème du travesti pour illustrer le rapport entre I'art et la vie qui lui est cher.

Lockmann lui-même, I'amotreux fnrstré, se divertit fort lorsqu'il apprend

I'aventure dont il ne connaît pourtant pas encore tous les teûants et aboutissants :

"Il s'égaya de son audace et rit du double déguisement : du ravissant théâtre dans

le théâtre."% L'avenûrre d'Hitdegard concenfie en frit touæs les variations

possibles du déguisement. Elle est tout d'abord la réplique inversée de I'histoire

d'Achille à Scyros : Achille, le héros déguisé en femme dans la fiction antique

ez S.W: 6, p. 79. ("Alles um ihn her war nur ein verwirrtes buntes Gaukelspiel [. ..]. ")
e3 lbiL p. 48. ("wirklich genialisch lebhaft")
s4 lbid, p. 148sq. ("Ihre Kiihnheit freute ihn, und er lachæ iiber die doppelte
Verkleidung: das reizendere Schauspiel in dem Scharspiel.")
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devient une héroine déguisée en homme. I-es moeurs theâtrales italiennes servent

idéalement I'intrigue. Hildegard a beau déclarer ultérieurement avoir voulu nvenger

son sexe" en recotrrant à ce déguisement, il est clair que I'inærdiction faiæ aux

femmes à Rome de paraître sur scène qui la scandalise tant rétrospectivement

s'avère providentielle pour le narrafeur. Le personnage d'Hildegard déguisée en

chanæur castrat permet à Heinse de mêler le thème de I'illusion théâtrale et celui

de I'illusion amoueuse dans le contexte du carnaval romain. C'est aussi pour cette

raison que Heinse situe l'épisode à Rome et non à Venise, dont il estime pourtant

que la vie musicale des années quatre-vingts y est de bien meilleure çralitds.

Heinse souligne la situation équivoque et risquée d'Hildegard-Passionei à

Rome par I'alternance des deux noms et des pronoms possessifs 'sein" et "ihr"

selon les inærlocuteurs arxquels elle est confrontée, I'impresario, le banquier et sa

jeune soeur Eugenia, qui sont victimes de la mystification, ou bien la duchessee6.

Mais lorsqu'elle apparaît en tant qu'artiste, les pronoms alternent également tant

selon la perspective des autes musiciens et du public abusés que selon lia sienne, ce

qui confirme I'aisance avec laquelle elle se conforme à son rôle et la distance

intérieure qui lui permet d'éviter toute identification avec son personnage de

castrat. Ia description par Heinse de la première répétition au Théâtre Argentina

illustre parfaitement Ia maîtrise artistique et personnelle qu'Hildegard a d'elle-

mêmee7. Cetæ lucidité lui fait redouær davantage les représentations de htonisbe

où elle inærprète pourtant le rôle d'une femme let Le paradoxe n'est qu'a14nrent,

car ce que les spectateurs prennent pour le summum de I'illusion théâtrale n'est en

réalité que la rrraie nafire révél&,. L'ironie consiste en une double illusion à

laquelle succombent les spectateurs, celle du regard et celle de I'oreille. Certes, le

e5 De passage à Venise, les tnois voyageurs s'enchantent de la voix de plusieurs chânteuses
et l'époux de la duchesse affirme à cete occasion que les femmes font preuve d'un art du
chant supérieur anx hornmes ! Cf. S. W.6,p.107-
% Ibid., pp. llOsq., 114sq., 126à129.
n bid. p. 113.
et lbid., p. 122.
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chant et le jeu d'Hildegard produisent sur de "vieux connaisseurs" I'effet de

Caærina Gabrielli dans sa jeunesse, mais ils ne se doutent pas que I'artiste est

effectivement gne femme et que I'oeuwe inærprétê est effectivement de Traetta,

qui a écrit tant de rôles sur mesure pour la cantatriceee.

I-a première réaction du jeune Lord lui avut été dictê au contraire par

I'instinct du regard, également conforté, selon Heinse, Inr ses connaissances

précises en anatomie ! A ta première représentation d'.&hille in kiro, il a reconnu

dans le physique d'Hildegard, à ses formes, mais aussi à son visage, qu'il s'agit

d'une femme. La remarque qu'it fait à son voisin témoigne de son émerveillement

devant un art qui n'est pas selon lui tributaire de I'artifice : "J'attendais un Achille

d'o,péra ; mais celle-ci exhale le génie d'Homère. Qui est-elle ? Comment

s'appelle-t-elle ?"1@ L'apparence féminine du castrat Passionei ne gêne en rien

I'entourage itatien du lord, habinré aux conséquences physiologiques de

I'opération subie par les castrats. L'anti-naturel est considéré comme naturel au

point que le peintre auquel s'adresse lia remarque du Lord veil dans, son nerreur" la

preuve de la perfection "naturaliste" de I'art des castrats. Bien plus, un autre

spectateur qppose au l-ord ce qu'il croit ême une loi naturelle : la supériorité de la

voix de castrat sur la voix de femme qui ne pourra jamais égaler sa force, fauæ de

poumons aussi dévelop'peslol. Ia confusion entre illusion et réalité se double donc

ici de la confusion entre nnature" et "anti-nature" qui brouille temporairement

I'intuition du Lord :

"Le ténor et Hildegard rivalisaient ; mais elle était infiniment plus le héros

grec et et ne se laissait pas induire en erreur par les effets théâtraux de

celui-là. L'étonnement du Lord crut jusqu'à I'enthousiame le plus extrême

; il ne savait plus lui-même ce qu'il devait penser du sexe du personnage,

ee lbid.,p.123.
r@ Ibid.: p. 117. ('Ich erwartete einen Opern-Achill ; aber aus dieser athmet an meinem

grô8ten Erstannen Homers Genius. \Mer ist sie ? Wie hei$t sie ?")
*t lbid., p. 118. L'ironie est enore plus perceptible lorsqu'un autre spectateur fait la même

remarqge au nomeu1 précis où Hildegard fait mme d'une virhrosité particutière dans le

rôle de Sophonisbe. Cf. ibid.,p.123
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étant donné qu'il n'avait pas encore observé de pÈs ni vu souvent de

musi@. Iæ chant, I'accompagnement et I'action - ûout faisait illusion sur

lui, comme I'antique, comme lia nature"l@

C'est finalement de nouveau le regard qui permet au Lord de conforter

définitivement son intuition initiale : le comportement d'Hildegard sur sêne en

Sophonisbe fait coincider parfaiæment le rôle et la réalité à I'insu du public italien,

dont I'enthousiasme et l'émotion restent extérieurs à sa personnalité profonde, mais

il est au contraire une révéliation pour celui auquel elle est prédestinée :

"On entendait à peine et on était tout yeux tant ce physique royal était

Sophonisbe, dans chaque pose, chaque mouvement et chaque geste. I-e

tragique suprême était vraiment trq douloureux aux spectateurs. I-e

jeune Lord s'écria hors de lui : "hnna è tera bfonisba f' (...) Le

Donna du Lord fut complèæment lancé à la cantonade ; mais il resta

convaincu comme de sa vie que Passionei était une femme.'1103

I-e thème des affinités électives trouve ici son application sans qu'il y ait cetæ fois-

ci d'ironie de la part du narrateur, alors que Lockmann justifiait ses élans érotico-

sentimentaux pour Hitdegard par une prédestination mutuelle, indéniable sur le

plan artistique, mais erronée sur le plan du sentimentle. Iorsque le Lord voit sa

conviction définitivement confirrrée à la faveur d'un coup de vent qui écarte le

manteau d'Hildegard et dévoile pleinement ses formes, il se produit une scène

semblable seulement en apparcnoe arD( malheureuses tentatives de séduction de

I-ockmann:

w2 lbid. ('Der Tenorist und Hildegard wetteiferten ; sie war aber unendlich mehr der
griechische Held, und lie$ sich von seinem Theatralischen nicht mifileiæn. Das Erstaunen

des Lords stieg bis anm hôc,hsten Enthusiasmus ; er wu.Bæ selbst nicht mebr, was er iiber

das Geschlecht der Person denken sollte, da er noch keinen Musico genau und oft

beobachtet hane. Cresang Begleitung und Aktion - alles tâuschte ihn, wie antik (sic), wie

Nanrr.) Rrypelons que le terme ialien "musico" est utilisé pour désigner les castræs.
rB lbid., pp. 124 et 125. ("Man hôræ kaum, ud hafte nur Augen : so sehr war die

kônigliche Gestalt in jeder Stellung, Bewegung und Geberde Sophonisbe. Das hohe

Tragische thæ den Zuschauern wirklich an weh. Der junge l,ord rief au8er sich : " Donna è

ven Jofæiûa ," (...) Die Donna des lords wt gaî:z, und gar in die blo8e Luft
gesprochen ; er blieb aber ûberzeu4 wie von seinem Iæben, da$ Passionei ein
Frauenzimmer sey.")
tor Cf. S.W: 5, W. 2A6, 338, S. W 6, p. 81.
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"Elle cria et appela et tenta de se dégager ; il lui semblait être aux mains

de Satan, mais il lui semblait que Satan ét2lit I'ange de lumière.
'Merveilleuse créature ! Nous devons être un seul ; ainsi le veulent la

nature et le destin !' Pleines de tendresse, ces paroles s'envolaient de ses

lèwes entre les baisers qui se strccédaient."l6

Ce sentiment qu'exprime le Lord gagne Hildegard et lui permet Pour la première

fois de faire totalement coincider I'expression de la personne privée et celle du moi

lyrique : "Contrairement à ce qu'attendait la [duchesse de] D..., Hildegard joua ce

soir-là Sophonisbe plus prfaitement que jamais, car son humeur s'accordait tout à

fait à I'anxiété de la passion."l06 Elle réatise ainsi pleinement le phénomène décdt

par Heinse : "LJne chanteuse qui ne peut pas du tout s'exprimer par des paroles,

qui extériorise ses sentiments et ses sensations bien plus facilement par le biais de

mélodies."l@

Cette fusion enfin réalisée entre I'art et la vie représente I'aboutissement de

la carrière de chanæuse d'Hildegard en même temps que l'épanouissement de sa

personnalité qui peut pour la première fois donner sa pleine mesure. On a parlé de

"titanisme" à propos du personnage d'Hildegardtot. Il s'agit, cerl€s' d'une

composante de son caractère qui se dessine progressivement sous la pression des

événemenB et de la musique conjugués : la passion de Lockmann comme celle du

prince ont avivé son désir de liberté comme le voyage en Italie I'entraîne à agir en

dehors des normes, mais I'apothéose ialienne n'aura pas de suite sur le plan

musical, car Hildegard a assouvi sa "passion géniale" sous le nom symbolique de

"Passionei"lD.

105 S.I44 6, p. 136. ("Sie schrie und rief, und suchæ sich los zu winden ; ihr war, als ob
der S*an sie in Hilnden habe, aber Sdan der Engel des Lichs. 'lVundergeschôpf ! \ryir
mûssen Eins werden ; so wollen es Næur und Sctrictsal !' die8 flog unær KuB auf KuB voll
Zârttichkeit anrs seinen Lippen. ")
16 lbid., p. 138. ("Hildegard spielæ diesen Abend, gegen alles Erwaræn der D..., die
Sophonisbe vortrflicher als je, weil sie gamzzlrtt bangen Leidenschd gestimmt utar.")
Kn S.W:8/3, p. 54. ('Eine Sângerin, die sich gar wenig durch \ilorte ansdrûcken kann, die
ihre Cæfrhle und Empfindungenviel leichær durch Melodien âu8ert.")
rGCf. Hans Friedrich Menck, Der Musikr imRonnp. 95.
roesw6,p . t44 .
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Heinse concentre à dessein I'aventure romaine d'Hildegard pendant le

carnaval. Cetæ période représente le point culminant de la saison théâfrale italienne

où sont représentés tous les opéras nouveauK, et permet traditionnellement aux

passions humaines comme à la ferveur musicale de se déchaîner derrière les

masques. L'adulation par les Romains du nouveau chanæur castrat engagé pour

cetæ période crée une atmosphère survoltée qui justifie toutes les invraisemblances

et ûous les excès. Personne ne s'éûonne de voir Passionei s'habiller en femme à la

fin de son engagement : on attribue ce changement aux circonstances festives où

toutes les fantaisies sont autorisêsllo. I-e Théâtre Argentina où se produit

Hildegard-Passionei voit se rassembler selon un véritable riæ nocturne les

spectateurs qui s'abando'nnent à leur enthousiasme dans une sorte de transe

collective. I-e premier soir où Passionei se rend au théâtrre pour la répétition, la

foule briile d'impatience d'y assister bien que ce soit inærdit et manque de

provoquer une émeute ! Il faut que le chanæur s'entremette auprès du gouverneur

pour obænir l'autorisation de la faire rentrer afin de calmer les espritsrrr. Heinse

s'est inspiÉ de ses souvenirs italiens pour évoquer les exclamations extasiées, les

larmes d'émotion, et plus généralement I'atmosphère de culæ qui entoure le

chanæur auquel on dédie des poèmes enflammés et dont on reproduit à I'envi des

portraits. h[ais l'évocation de deux re,présentations donne lieu à une évocation qui

dépasse le simple pittoresque. La première représentation d'khille in kiro suscite

plus que de I'enthousiame, il s'4git d'une véritable possession :

"La symphonie d'ouverture de la bacchanale résonna de manière

somphreuse. Iæ rideau se leva et la conhedanse accompagnée du choeur

commença, de quoi ravir. La douce fureur du dieu patpita dans les nerfs

rro bid., p. 113.
rrr lbid., p. 112sq.
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des spectateurs et tous auraient voulu pousser aussi des cris

d'âllégresge. "ltz

Après cette mise en condition où les spectateurs deviennent eux-mêmes résonance

et vibrent de tout leur corps, la tension ne fait que croître et culmine au dernier

acte, le plus fort en contrastes. Passionei est porté par I'enthousiame communicatif

de la foule et se lance dans des acrobaties vocales pendant lesquelles chacun retient

son souffle, mais la reprise de I'air qu'iVelle doit bisser é;branle la sensibilité des

auditeurs jusqu'au plus profond en abolissant toutes les barrièles sociales : "Chaque

son était une décharge électrique et le part€rre et les loges un déferlement de

sentiment divin."tl3 Ia représentation de htonisfu ne suscite pour sa part de

sensations aussi fortes qu'au dernier acte où f illusion dralnatique fige les

spectateurs sur place au point d'exclure passagèrement toutes les manifestations

extérieures d'approbation dont le public est couhrmier.

Iæ ttréâtre est aussi le lieu où se déveloprpent deux passions parallèles : celle

du Lord pour Hildegard qui se révèlera en réalité conforme auK nonnes et celle

d'Eugenia pour Hildegard qui confirme au contraire la fragilité de celles-ci à la

faveur du carnaval. Eugenia a succombé à un mirage dans I'atmosphère exaltée qui

règne pendant la re,présenation d'.&hille in kiro. Son amour, qu'elle révèle

naïvement à Passionei dont elle souhaiûe devenir l'élève, plonge Hildegard dans un

trouble profond, car cette dernière ressent brièvement ce qu'est I'amour sapphique

en entendant Eugenia chanter I'air & un @re ailrdltr4.

Dans le contexte débridé du carnaval, I'opéra permet bien l'éclosion des

passions fortes, en particulier amoureuses, et la révélation chez Hildegard d'une

pulsion inconnue. Mais le déchaînement des passions n'est jamais total comme dans

la bacchanale d'Ardinghello, et la fin du carnaval remet en ordre le monde

rr2 bid., p. 116. ('Prâchtig erscholl die Symphonie des Bacchands. Der Vorhang ward
aufgezogen und der Kontretanz mit dem Chor begann arm Enfficken. Die sii8e Wuth des
Gotes anckte in den Nerven der Zuschauer, und alle hâren mitjubeln môgen.")
rrs lbid., p. 120. ('Jeder Ton war ein elektrischer Schlag, und Parterre und logen eine
Fluth von gôclichem Gefiihl.")
rr4 bid.,p.128.
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apparemment renve$é : en quittant Rome, Hildegard reprend définitivement son
identité féminine, Eugenia tombe amoureuse de rockmann en l,accompagnant à la
guitare alons qu'il chante Begli asti d,an*re, air qu,inærprétait pourrant
divinement passionei :

"r-a nature triompha. oh, 
"ô'éhit 

et cela disait encore quelque chose detout à fait différent de la voix de dessus de passionei ; fsa voix] agissaittellement, avec quelque chose de saisissant dans la plénitude de sa force,que Ia déricieuse créature en finit presque par oubrier son jeu et, Iorsqu,ilcessa' resta un instant muette et reprit sa respiration. (...) passionei
s'effaça de son @eur comme un rêve impétueux et contre nafure, commeun passe-temps momentané ...',il5

La comparaison de l'épisode entre passionei-Hildegard 
et Eugenia avec 'n ,,rêve

impétueux" dont le souvenir est destiné à disparaître montre que Heinse se refuse à
aller jusqu'au bout de Ia subversion que suggère l,aventure d,H'degard. La
musique côtoie certes Ie domaine de l,incontrôré, voire de finconscient, mais
I'association entre musique, folie et Iibertinage n,est pas portê à l,extrrême 

"ommedans "l'@ra fou" des Biioux indiscretsde Diderot, oeuvre que Heinse connaissait
et dont il semble avoir appr&ié la verve liberûneltd. Certes, Ie déguisement
d'Hildegard donne rieu à un imbrogrio {uivoque, mais ra nat're et ra naison
rePrennent leurs droits, tant sur le plan amoureu( que dans le domaine musical où
voix féminine et voix masculine retrouvent leur rôle respectif. contrairement au
concert fou des BiiouxàproPos duquel Béatrice Didier note justement qu,il aboutit
à la cacophonie et au désordre généralisé où Ia dissonance ne ftouve pas sa
résolution, le roman de Heinse se Ermine sur une idyile voulue et organisée par
Irildegard' Elre réunit à Naples Iockmann et Eugénie et fait rendre un hommage

tr' Ibid., p. 153sc. 
.('?i. Natur Fiumphieræ. o, das war und sagte noch etwas g:rnzAnderes ars passioneit olttr"t; ;;î en"æ ïræig.s,-mit vo[er s6rke Angreifendesdarq da' das sordeS cesc.hôpi aur cie-tetzt 

rr* toùî;rg.s, und, als eia'firôræ,eine weile sûmm blt:b' 
S .ltn r r.iÉpru. (...) p^rï;i i.n a's ihrem Herzen, wieein heftiger unnatiirricher rraun, wie eî-ioruuergeneno* z"i*.*.ib .. . ")116 cf' B' Didier, Ia ntsique io ùttero,p. r5z. nuior. àï plaisamment anusion a'xBiioux indiscreadans une tèttre Oe f iZ a'Cfrir, cf. S.W 9, p. Zl4sq.
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solennel à I'auteur d'khille in &iro qui est couronné de lauriers. A la fin de ta

fêæ, qui reste dans le bon ton d'une réunion d'aristocrates raffinés et mélomanes,

elle chanæ avec Eugenia un canon italien du seizième siècle, forme musicale aimê

de Heinse, car elle réalise la fusion des voix et célèbre ici la joie et I'harmonie

entre les SgBslu.

Hildegard, qui domine le roman par sa personnalité, a certes les traits d'une

amazone indomptê, mais elle est à la recherche d'un equilibre. La musique ne sert

pas seulement de catalyseur aux passions, elle permet aussi d'atteindre à l'équilibre

avec I'univers : I-ockmann a oublié cetûe composante de son prqpre discours en ne

voyant dans la musique qu'une transcription immédiate de ses sentiments. C'est

pourquoi sa perception de la nature I'entraîne aux mêmes effeurs que sa lecture

affective des opéras qu'il sait par ailleurs parfaiæment analyser dans leur forme. I-e

roilran s'ouvre par un âoge de la nuit que Lockmann célèbre en s'éveillant :

"Le soleil efface toutes les joies de la nuit ! I-es belles étoiles comme les

douces mélodies et les hannonies de I'imagination et les sentiments les

plus forts du passé et de I'avenir. La nuit a quelque chose d'enchanteur
que n'a aucune journée : quelque chose d'illimité, d'intimeo de

bienheureuxo d' éternel. " I t s

I-a nuit libère des pesanteurs temporelles et sociales et permet de réaliser les

aspirations les plus profondes, car elle inspire le musicien l-oclxnann pendant son

sommeil. Mais cette évocation quasi romantique de la nuit par Heinse trouve un

écho ironique dans les scènes nochrnes où I-ockmann guette I'apparition

d'Hildegard ou s'imagine généralement à tort être en communion avec elle. C'est à

la tombê de la nuuit que se dessine pour la première fois I'origine du malentendu

entre Lockmann et Hildegard. Emerveillé par ses dons et enhardi par la chaleur

rr7 5.11y 6, p. l&. Cf. les renarqlres de Heinse sur le canon in S. Iu EfZ p. 374.
u8 S.Iy 5, p. 5. ('Die Sonne lôscht alle Freuden der Nacht aus ! wie (slc) die schônen
Sterne, so die sû8en Melodien und Harmonien der Phantasie, und die sÉrksæn Gefthle der
Vergangenheit und Zuhnft. Die Nacht hat etwas Zauberisches, was kein Tag hat ; so
etwas Grenzenloses, Inniges, Seliges, Ewiges.") Cf. également 5.W.8n,p.246.
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avec laquelle cette dernière le remercie de ses explications, il se laisse aller pour la

première fois à montrer ses sentiments :

"pénétéde tendresse et d'admiration, alors que I'obscurité drapait déjà les

perspectives de son voile magique, il lui dit à mi-voix : 'Il n'y a pas de

plus grand bonheur pour moi que de déposer à vos pieds tout ce queje sais

et tout ce dont je suis capabte et de vous voir I'accepter avec

bienveillance. " I le

Dans son élan, il lui baise fougueusement la main et ne s'inquièæ pas du léger

mouvement de rrecul d'Hildegard, motivé certes par la craiûte d'être vue, mais

aussi par une certaine moquerie, et s'en va rêver dans sa chambre en regardant

l'étang où il l'a aperçue pour la première fois. Un soir où il atænd en vain son

apparition, son exaltation s'exaspère et il passe toute la nuit dans le jardin en

associant Hildegard dans un diatogue imaginaire alD( astres, anD( arbres et aux

fleurs. L'harmonie paisible de la nuit d'été contraste avec le délire de Lockmann

dont la frustration atæint son comble, car c'est lors de ces baignades nocturnes

d'Hildegard qu'il a eu le sentiment que la nature les avait prédestinés I'un à

I'autrel4.

Hildegard au contraire est parfaiæment en accord avec les éléments

naturels, et tout particulièrement I'eau. H.H. Eggebrecht reûrarque justement que

la scène répétÉr- où Hildegard se déhabille pour se baigner correspond à la

révélation de sa voix qui est une mise à nu de son être profond selon la theorie de

Heinse et ciæ cet exemple pour montrer le lien entre la nthéorie" et le romanl2l.

L'aisance et l'âégance d'Hildegard dans I'eau correspondent bien à la souplesse et

à I'agili6 de sa voix. Mais Eggebrecht ne songe pas à remarquer que ce thème de

la nudité est comme celui de la baignade utitisé de façon parodique par Heinse,

rrs bid. p. 82. ('Er sagte ihr, durchdnrngen von Ziirtlichkeit und Bewundenrng, als die

Dâmmemng die Aussichæn schon in ibren magischen Schleyer hûIlte, nit gedâryftem Ton

der StinmJ: "Kein grôBeres Glûck fiir mich, als wenn ich alles, was ich weiB und vermag'
Ihnen an FûSen legen kanno t'nd Sie es gûtig annehmen vollen.")
rn lbid., p.338
r2r H.H. Eæebrecht, op. cit,p.*4.
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dans la mesrue où Lockmann inærprèæ la théorie qu'il a lui-même énoncée de

façon primaire vis-à-vis d'Hildegard. Le malentendu naît là aussi de la scène où

Hildegard aÉvélé l'étendue de son talent en inærprétant Armide :

"Durant I'action son vêtement s'entouwit à son mouvement violent et ses
deux seins apparurent dans leur rondeur virginate, délicats et d'une
blancheur de cygne. Toutes les fenêtres étaient ouvertes, un zéphyr souffla
dans la pièce et dénoua en passant ses cheveux qui éaient simplement
attachés en chignon. La vraie Armide ûelle que Iæ Tasse avait dépeint la

Plus belle de ses lilles !or22

A plusieurs reprises, Lochnann tente de toucher ces seins qui se dévoilent

partiellement à la faveur d'un coup de vent annonciateur d'orage dans le jardin ou

se laissent deviner sous la transparence d'un vêtement, mais en dépit de quelques

éteintes arrachées à Hildegard, il ne réussit qu'à I'indisposer et ne parvient pas à

comprendre son refus de toute dépendance sensuelle et affectiverz3. I-e, sentiment

pnofond de sympthie qu'éprouve Hildegard pour l-ockmann s'inscrit dans une

perspective idéalisanæ : elle contient son élan affectif parce qu'elle veut qu'il le

sublime dans sa crâtion :

'Musique enchanteresse de l'âme, de sentiments et d'idées, où les plus
âpres dissonances terrestres se résolvent dans le clair Ether des acords
parfaits de la raison. Elle ne se sentait pas autrement que si elle faisait
surgir les harmonies les plus douces et les plus expressives d'un luth
incomparable, tandis qu'elle lisait tout cela sur son visage et dans son
ç66g1'.il124

rn S.W: 5, p. 123. ("Wiibrend der Action ôfneæ (srQ sich bey der heftigen Bewegung das
Gewand : und beyde Brtiste blichen hervor in herber lungfrâulictrkeit, zart und
schwanenwei8. Die Fenster standen alle offen, ein Lûftchen blies herein und verwehte das
Haar, nur in einem Ihoæn gebunde4 reizend dariiber. Die wahre Armid4 wie Tasso seine
schônste Tochter scÀilderæ !")
rB bid, pp. t% er 245sq.
r2416i6., p. 269. ("EnEiickende Seelenmusik von Gefrhlen und Ideen, wo die herbsæn
irdischen Dissonanzen in den heiærn Aether der lheyklânge des Verstædes sich auflôsen.
Es wæ itn nicht anders, als ob die sûSesten und ausdnrclvollesæn Harmonien aus einer
unver$eichlichen Lauæ loclte, wie sie die8 alles so in seinem Gesicht und an seinem
Herzen empfand.")
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En ce sens, la renxrrque de Ruth Gilg-Ludwig qui compare les trois parties du

roman aux trois actes d'un opéra qui se résoud sur une consoftmce est tout à fait

pertinente, car la fin du rorum nous montre Lockmann en compositeur comblé qui

a effectivement tranqposé son amour dans son oeuwe et renonce sans trop de

difEculté à Hildegard mariée selon son rang et son inclinationtr. Mais cette idylle

finale nous semble appeler quelques questions. L'on peut tout d'abord se demander

si cet équilibre retrouvé n'est pas la victoire du conformisme. Hildegard sacrifie la

part masculine et héroique de son êtrre pour redevenir l'être social respectueux de

son milieu et Eugenia ne développe pas davantage le talent de chanæuse que son

amour a.mbigu pour Passionei avait su stimuler. Certes, I'art n'est pas remis en

cause comme dans Ardinghello, car Hildegard, qui en devenant mère ne perd pas

sa voix comme madame von Lupfen, n'abandonne pas le chant après son mariage.

IV[iais I'avenir de Inckmann comme composiæur apparaît problématique dans la

mesure où il perd définitivement son inspiratrice et où le substitut qu'est en partie

Eugenia reste un personnage sans grande consistance.

Si I'harmonie finale n'est pas exempte de zones d'ombres, la victoire de la

nature sur I'artifice que représente le triomphe d'Hildegard sur les chanteurs

castrats apparaît relative à la lecture des "C;arnets" et assez ironique dans le cadre

de I'intrigue. C'est precisément gtâce à I'institution des castrats qu'Hildegard a pu

découwir la complexité de sa propre personnalité et trouver.lans le Lord l'époux

que la nature lui avait destiné. Cetæ série de paradoxes empêche de considérer la

fin d'Hildegard comme la parfaite résolution des dissonances terrestres, de même

que les discussions esthétiques ne permettent qu'en apparcnce de résoudre les

contradictions auxquelles se heurte Heinse dans sa conception de la musique. Pour

comprendre le roman de Heinse où sentiment et ironie se mêlent en des variations

différentes, il faut peut€tre se souvenir de cette phrase que Heinse notait dans ses

"C4rnets" lors de son premier séjour à Dusseldorf : "Ia musique n'est jamais

r5 R. Gilg-Ludwig, op. cit, p. 47
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sérieuse ; elle n'est qu'un jeu pour l'âme. c'est pourquoi les gens que I'on appelle

désormais composiæurs ne se sont appelés de toute antiquité que ménestrels,,l26.

Un semblable propos contrebalance les exclamations passionnées sur la musique

comme art "divin", "sacré", conception qu'il sera réservé arDK roîulntiques de

défendre sans équivoque.

C) Musique et société

Le personnage d'Hildegard est incontestablement le plus vivant du roman et

celui qui anime le mieux la narration de bout en bout. En outre, il est étroitement

lié à la substance de I'oeuwe qui exalte sans mélange la voix humaine et ses

possibilités inépuisables. I-ockmann est en regard plus falot, ce qui peut sembler

paradoxal : n'est-il pas le maître en matière de musique et celui qui s'y consacre

exclusivement, alors qu'Hildegard n'est à I'origine qu'une dilettanûe, même

extrêmement douê ? on ne peut en fait comprendre ce paradoxe que dans le

contexte musical dont s'est nourri Heinse et qu'il évoque avec plus ou moins de

bonheur dans Hildegard. Ce paradoxe comporte deux aspects : le premier concerne

I'idée que Heinse se fait de I'artiste créateur, le socond le rôle qu'il joue dans Ia

société- Hildegard a été, éclit à I'extrême fin du dix-huitième siècle, en 1794-95,

I'action se déroule au déibut des annês quahe-vingts et la majeure partie des

oeuwes évoquês oît été composées entre 17ffi et 1790. or, ce décalage

chronologique est extnêmement important, car la vie musicale et la conception de la

crâtion artistique connaissent des transformations notables à I'intérieur de cetæ

période. Comment se sitne Heinse par rapport à cette évolutio,n et qrælle image

veut-il donner du rapport entrre musique et société ?

|n SW Etl, p. 161. ("Musik ist nie Ernst ; sie ist blo8 ein Spiel fiir die Seele. Deswegen
haben die Iæute, die man jetzt Tonkiinstler nennt, von allen T;;iæn her nur Spielleute
gehei8en.')



34r

Il importe tout d'abord de déærminer ce que Heinæ entend par "altiste" et

pw "créateur" dans le cadre de son ronum. I-es relations entre Lockmann et

Hildegard révèlent que le rapport initial de professeur à élève n'est pas seulement

équivoque sur le plan psychologique : sur le plan musical également, les frontières

sont relativement floues. Hildegard répèæ constamment que l-ockmann est son

maitre et se montre désireuse de progresser dans la connaissance purement

théorique de ta musique sous sa direction. Mais en cE qui @ncerne la

compréhension artistique des oeuvres musicales, il est clair qu'elle peut aisément

rivaliser avec Lockmann tant en ce qui concerne la perception esthétique que sur le

plan de I'inærprétation. I-ockmann lui-même, si assuré dans ses exposés

théoriques, rend à la chanæuse Hildegard un hommage particulier qui n'est pas

seulement motivé par ses qualités exceptionnelles ou par les progrès de sa passion.

Il est intimement convaincu que les plus grandes oeuvres ne sont qu'un "squelette"

auquel seule la voix d'une Hildegard peut donner la vrern. I-a distorsion déjà

sensible dans les "Cannetsn entre I'attachement à la forme d'une oeuwe pour elle-

même et la valorisation de sa pure réception sonore trouve sa manifestation

concrèæ dans le rapport entrre compositptu et interprète qui se dessine dans le

rrofium.

Comment concilier les deux affirmations de Lockmann qui exalæ d'un côté

le compositeur comme "le plus créateur de tous les artistes", mais déclare par

ailleurs à Hildegard qu'il n'est que son "paillasse" ?læ Dans son admiration pour

I'art d'Hildegard, il se jetæ plusieurs fois à ses pieds et lui baise la main avec une

ferveur qui n'a rien de simulé. A Reichardt qui avait trouvé cet enthousiasme

ridicule, Heinse a rétorqué que les plus grands maîtrres n'avaient pas craint d'en

faire autanlr2e. fl est clair que le rôle dévolu à Hildegard s'inscrit dans la tradition

ialienne baroque où le composiæur écrit souvent pour tel chanteur dont il met la

tn cf. S.w: s, p. 36.
r8 lbid., p.215. ('Ihr Bajazzo bin ich, und weiter nichts.")
r2e s.w: 3lz, p. ffi2.
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voix en valeur- Il est en ce sens révélaæur qu'elle soit plusieurs fois comparée à
Caærina Gabrielti dont Lockmann souligne avec insistance que Traetta lui doit
d'avoir composé ses plus belles scènesl3o. Dans l'épisode ialien du roman, cetûe
tradition apparaît dans tout sa splendeur, puisque le pseudo-passionei chanteur
éclipse le pseudo-Passionei compositeur, supposé être son 1Ère et l,auteur des deux

@ras qui sont représentés. Cette importance capitale du grand.chanteur qui exerce
une atffaction quasi magnétique sur le public se retrouve également à la cour de la
Résidence où la participation d'Hildegard aux concerts est déterminante pour la
quatité d'écoute du public, mais agit aussi comme stimulant pour les autres
musiciens.

II y a toutefois une différence entre les chanteurs italiens adutés et Ia grande
inærprète que se révèle être Hildegard : celle-ci n'est pas une dêsse capricieuse
qui met les autres artisæs à ses pieds et formule des exigences exoôitantes. Heinse
souligne par ailleurs la sûreté de son gorît musical qui lui fait éviær les exês
pathétiques ou virtuoses dans son art d'interprèæ et contribuer de ce fait à la
maturation esthétique de I-ockmannl3l. ce dernier se livre par aiilsus à une
critique virulente des exês italiens en ce domaine. L'ascendant qu'Hildegard-

Passionei exeroe sur son entourage lors des répétitions au Théâtre Argentina a pour
but de mieux servir I'opéra du maître qu'elle s'est donné pour mission de faire
triomphertrz. Elle se garde d'humilier ses paxtÊnaires moins doués et s,efforce
d'instaurer entre les musiciens un equilibre qui mette l,oeuwe pleinement en
valeur' I-e composiæur l-ockmann inspire effectivement à Hildegard 'ne
admiration sans restriction :

" 'Je rends hommage à votre génie' dit-elle enfin : ,vous avez totalement
le sentiment si rare et ['art du bngâge des sons et le parlez avec un tel

t3o 9.1ry s p. a5.
r3r lbid.,p.2@.
r32 S W 6. p. ll3.
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savoir-faire et une ælle virtuosité (...) que vous êtes pleinement le tyran de
vos auditeurs et faiæs d'eux ce que vous voulezt ,,rs3.

I-e rapport de supériorité entre Hildegard et lÆkmann n'est-il pas dans ce cas
inversé ? Iækmann qui se définissait comme le "paillasse" de la chanæuse

Hildegard est qualifié positivement de "tyran', ." qui signifie que grâce à sa
maîtrise de I'univers des sons, il sait quelles combinaisons sonores vont capûver ou
émouvoir son auditoire et peut jouer à sa guise sur leurs nerfs et leur sensibilité.

C'est précisément le souhait que formule Ie jeune Joseph Berglinger dans Ie récit
que wackenroder inclut dans ses Epnchenrents d,un moine ami des arts
(Herænsergie&ungen eines htnstliebenden Klosterbruders), une oeuvre
contemporaine d'Ifrldegard I-e jeune homme compose le texte et ta mélodie d,une

ode à sainte Cécile dont I'humilité apparente masque mal I'aspiration à dominer les
hommes par le biais de la musique :

"Ouwe pour moi les espriæ des hommes

Que je sois le maître de leurs âmes
par la force des sons ;
Que mon esprit fasse résonner I'univers
Le penètre par une sympathie mystérieuse
L'enivre dans I'imagination !"ls

Joseph se croit élu par Dieu pour devenir un grand artiste et tire de cette conscience

un sentiment d'angoisse et de supériorité. Mais son rapport à la crâtion reste

ambigu durant sa court€ vie qu'il considère comme un échec, et le narrateur

r33, Ibid., p. 72. ("Ich huldige lhrem Genius" sagæ sie endlich ; "Sie haben ganz das so
seltne Gefthl und die Kunst der Sprache der Tône, und reden sie mit einer solchen
Gewandheit und Fenigkeit (...) , da8 Sie vôllig Tyrann lhrer Zuhôrer sind, und mit ihnen
machen wæ Sie wollen.")
t34 1ry. H. lVackenroder, 'Das rerkwiirdige nusikelische læben des Tonkiinstlen Joseph
Berglinger" n : Hetwse'rgieûmgen einæ funstliûqden Klosærbruders. ln :Werk wd
B_rieÊ, verlag Lamberr Schneider, Heidelberg, l%7, p. l2l. ("ôfre;r;;-r-"^.n.n
Geister / DaB ich ihrer Seelen Meister / purch die xrift oer Tône sei ;tDa|mein geist dielvelt durchklinge, I S5rryæhetisctr sie durchdringe / Sie berausch in phantasei ! ")
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conclut sa biographie par une remise en question de sa vocation : "Dois-je dire

qu'il était peut-être davant4ge fait pour jouir de I'art que pour le pratiquer ?,'r35

Si la nouvelle de Wackenroder est contemporaine d'Hildegard I'histoire de

Joseph se situe nettement plus tôt dans le siècle, dans les années cinqlanæ selon

Elmar Hertrich, car le moine nanateur se souvient de lui comme d'un loinain ami

de jeunessel36. I,a jeunesse de I-ockmann présente touæfois quelques similitudes

extérieures avec celle de Joseph. Tous deux sont destinés par leur père à une

carrière qui les rebuûe : la médecine pour Berglinger, le droit pour Lockmann.

Mais leur passion pour la musique présente d'emblê un caracêre fondamenalemnt

différent. Ia musique est pour le jeune Joseph I'objet de rêveries passionnées qui

alimentent son imagination exaltée. Elle est plutôt un moyen d'échapper à la

médiocrité de son entourage qu'une fin en soi. I-ockmann est présenté au contraire

comme un musicien-né qui ne songe qu'à se former pour asseoir sa vocation sur

des bases solides. Il décnit ainsi son enfance à Hildegard :

'Ia musique, mademoiselle, et tout ce qui a partie liê avec elle a été dès
I'enfance ma passion principale. I-e voeu ardent et insistant de mon père
était que j'étudie le droit et que je m'attache à tout ce qui y est lié, le style
de chancellerie, le dédain et le mépris de tous les beaux-arts et de la
science, sous préæxæ qu'ils en détournent et corrompent le goût
convenable. Pendant que j'éais à l'école, je me suis exercé au piano et au
chant chez un de mes camarades qui devait justement étudier les deux et
les négligeait : j'utilisais à cet effet en secret chaque heure tig1s.'l3z

t3s lbid. p. l3l. ("Soll ich sagen, da8 er vielleicht mehr dazu geschaffen war, Kunst zu
genie8en als auszuûben ?)
136 B. Hertrich, toseph Berglinger. Eiae Studie zt Wackenroders Mgsikr-Dichung,
Berlin, 1!)69, p. 63.
t37 5.1ry 5 p. 205. ("Musik, mein gnfiiges Friiulein, und alles, was danit in Verbindung
sæht, war von Kindheit an meine Harptleidenschaft ; mich der Rechegelehrsemkeit an
befleiBigen, und allqs dessen was demit in Verbindung stehÇ als des Iknzleystyls der
Cterin€schâEilng urd Verachtung jeder schônen Kunst um Wissenscnan, weit sie davon
1\aehe' den gehôrigen Geschmack verderbe- das eifrige und dringende Verlangen meines
Vaters. Auf Schulen ûbt' ich mich im Klarrierspielen und Singen bey einém meiner
Kameraden" der gerade beides studieren sollæ und vernactrlâssrgte ; dazr, verwendete ich
heinlic.h jede freye Srrnde.")
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Lorsqu'il est découvert par le Prince et engagé à son service, il est déjà un

musicien confirmé, un organiste virtuose qui dirige en outre une messe de sa

composition dans la cathédrale d'Erfrrrt, sa ville natalel3s. L'évocation de I'enfance

de Iæckmann est vraisemblablement inspirée à Heinse par celte du musicien Sûerkel

qu'il avait côtoyé à lv{ayence. Sterkel, lui aussi, a tout d'abord été contrarié dans sa

vocation de musicien par I'opposition de son père, il a été également envoyé en

Ialie par son Prince où il a assimilé prfaiæment le style des maitre s de l,o7rcra

Seriar3g.

La vie de Lockmann est donc toute entière tournée vers lia pratique

("Ausûbung") de son axt, alors que Berglinger se contente longtemps de jouir

("genieBen') de la beauté et de la force émotive d'une musique, imaginê ou

entendue dans I'extase lors d'un premier séjour à la vitle de la Résidence princière,

mais dont il ne précise pas le contenu. I^a jouissance de la musique a toujours chez

Iækmann un objet concret et est liê au plaisir esthétique que suscite la

compraison entre oeuwes et compositeurst4. Alors que Iockmann connaît ensuite

une "carrière" dans les normes de l'époque, nous n'apprenons aucun détail sur la

manière dont Berglinger est devenu lui aussi maître de chapelle d'une Résidence du

sud de I'Allemagne, alors qu'il s'egit d'une incontestable réussiæ sociale dont [a

rapidité ne liaisse pas d'éûonner dans le contexte de la jeunesse dilettante de Joseph.

Il est caractéristique du raprport à Berglinger à la musique que I'apprentissage

technique de la musique le rebute, car il détruit I'image idâle qu'il s'était faiæ de

la création musicale : "comme j'ai dû me torturer longtemps, comencer par

t3t lbid., p. 11.
l3e Hsitse met dans la bouche de lockmann des propos sur la fortification d'uoe vocation
P_{_!'opposition des parents qu'il a as16s drns les "Carnets" en les ryplirpaot à Sterkel cf.
l Y 5, p. 2A et S.W. Bt2, p. 2t7sq.
l{ Cf. entre auûes, la remarque de Lockmann in S. I14 6, p. l l. Après avoir analysé de
façon très laudative l'Iphig&ie ea Tàuride& Gluck, il déclare : 'Touæfois rcus allons par
la suite oser quelque rhapsodies pour notre propre plaisir'. ("Doch wollen wir in der Foige
an uoserm eigeæn Genu8 einige Rh4sodien wagen.'). Il enchaine effectivement sur la
présentation de Giulio Sabinode Sarti.
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produire une chose dans les regles avec I'entendement scientifique 6pmmun d'une

machine, avant de pouvoir penser à me servir de mon sentiment avec les gsns f ' r4l

Iæ subjectivisme de I'acte créateur que I-ockmann revendique n'est pas

incompatible avec la part mathématique et physique de son art, et il n'y a pas sur le

plan de la création musicale d'opposition enfre Verstand et Gefrh1.I-es indications

concernant la genèse de son chefd'oeuwe sont à cet égard instnrctives. Heinse

ouvre le roman par un bref épisode où apparaît le processus de I'acte créaæur qui

engage la vie intérieure du compositeur jusqu'au plus profond : "Son être résonnait

en@re de la musique de l'@ra Acbille à Scyros dont il avait rêvé le plan durant la

nuit et extériorisé le sentiment vers le matin en s'éveillant."ro Cette évocation

apparaît à pnemière vue "romantique" au lecteur moderne. Dans Ze chat Mtn, le

rêve a également une part dans la crâtion de Kreisler. Lorsqu'il compose une

trubsæ,I'Agnus Deilui est inspiré en rêve par la figure de Julia qui a pris les traits

d'un angel43-IÂ composition esquissée en rêve est associê chez Hoffmann à la

sublimation de I'arnour que Kreisler porte à Julia et qui stimule le processus

créateur. Iæ rêve de Iæknann précède son irmour pour Hildegard et concerne

I'architecture de I'oeunre et non un passage précis. En revanche, Hildegard stimule

sa création consciente sans que se produise ce processus de qpiritualisation : c'est

une attirance érotique immédiate qui étourdit tout d'abond I-ockmann, puis lui

inspire immédiaæment une mélodie voluptueuse :

"Il épancha à la suiæ ses sentiments qui se déverÈrent sur les cordes de
I'instnrment et Ia scène suprêmement vivante se transforma d'elle-même
en une mélodie incomparable, au caractère le plus srrrve, qu'il conduisit

r4r w.H. lvackenrodel, op. cit, p. 124. ("lvie ich mich çâlen mu0te, erst mit demgemeinen wissenschaftlichen Maschinenverstande ein regelrechæs Ding heransarbringen"
eh' ich dran denken konnte, mein Gefiihr mit den Tônen à nancnamn t";ra s-w15, p. 5- ("Sein rilesen war noch widerhall der Musik anr oper Achill in skyros,
von welcher er die Nacht den plan getr:iumt und wachend gegen Morgen ausempfunden
hde.')
r43 8.1.4. Hofuann, Icbeas-,Ansichtea des leærs Mutr, ryinkrer, Mûchen, 196r,
p. 357sq.
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pour ainsi dire par tous les errements de ta vie humaine avec un
accompagnement des plus flatteurs.,'14

I-a voix reelle d'Hildegard lui inspire par la suiæ les plus beaux passages de son

opéra car ses caractéristiques sont celles des grandes chanûeuses d'opéra de son

temps. Son timbre allie le brillant de la Gabrielti ou de la l,Iaxa à celui, plus

émouvant de la Todi en une synthèse idéale 145. Ces références fr{uentes de

Heinse à des célébrités musicales contemporaines est caractéristique de I'ancrage

du rapport entre compositeur et interpÈte dans la réalité du monde théâtral. I-a

voix de Julia est aussi source d'inspintion pour Kreisler, mais elle possède quelque

chose de "mystérieux et de tout à fait singulief qui procure aux auditeurs un

sentiment d'angoisse inconnue autant que de plaisir, alors même qu'elle chante un

"récitatif passionné" de Clyûemnestre dans I'Iphigénie en Atlidede Gluckr6.

Le rêve de Kreisler inærvient pour le délirrrer d'un sentiment de douæ qui

I'assaille sur sa capacité à achever la composition d'une oeuwe. Dans son analyse

de la figure du musicien Kreisler, Patrick Thewalt montre la tenæ et difficile

maturation qui se fait en lui des Kreisleiana au Chat MilTet souligne I'importance

accordê Ear Hoffmann à la Éflexion pondérê (ksonnenheifl dans la naissance

d'une oeuwe, dimension que Kreisler met longtemps à acquérfur+2. La gestation de

I'oeuvre de locknann ne se produit en revanche pas dans I'incertitude et dans

I'angoisse. Son enthousiasme créateur est certes stimulé par son amour pour

Hildegald, mais il havaille par ailleurs régulièrement sirns connaître les affres de la

création. Iæ peu d'indications que donne Heinse sur l'évolution de son travail

montre qu'il se préoccupe :rssez peu de la question, car il est évident que

Lockmann maitrise toutes tes possibilités de combinaisons des sons qui lui ont

L4 S-w:5, p. E. ("Darauf strômt€ er seine Cæfrhle in die Saiæg und die hôchst tebendige
Scene ging von selbst in die einzige Melodie von dem sii8esten Charatter ûber, die er mit
der schneichelhaftesæn Begleitung gleie.hsam durch alle Insale des menschlichen Lebens
fiihte.")

:o: L^Mara se produisit à Paris enne l782et lzg3 où elle rivalisa avec la Todi.146 E-T.A. Hofoann, op. ciL,p. 410. ("etwas Geheimnisvolles, etwas ganz lvunderbares")ra7 P. Thewal\ Die Leiden der Kapllæisær. Ztr llmverang wn Musk und Kiiastlertum
bei W:H Wacbaroder md ETA Hofinna Frantûut/Mriq tggO, p. 93sq.
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inspiré un long exposé théorique, et que la composition de son olÉra s'inscrit dans

un qtnon esthétique qu'il a parfaiæment intériorisé. Son rêve d'une synthèse

musicale italo-allemande s'inscrit dans un contexte où l'@ra est encore un

"système internationaln, même si certaines caractéristiques de style ou

d'orchestration permettent déjà de distinguer des traits "nationaux"l,tE. pour

composer son @ra, Iækmann s'est nourri de toute la tradition vocale italienne et

a soigneusement calculé son orchestration en prévoyant la résonance acoustique

dans un grand théâtre. Cette tranquille assurance permet à Heinse d'escamoter le

problème de la mise en forme de I'inspiration par I'artiste qui est au contraire

central dans la caractérisation du personnage de Kreisler.

Mais si la composinon d'.&hille in &iro ne semble pas faire passer

Iockmann par des phases de doute quant à son travail de compositeur, l'évocation

par Heinse de la forure d',bhille in &iro n'en est pas moins, quant à elle,

révélatrice à son insu d'une certaine tension entre l'évolution de la sensibilité

musicale et la production réalisée. Bien que les premien auditeurs en vantent la

"nouveauté", on ne perçolt pas toujours nett€ment en quoi il se distingue justement

de ses prédécesseurs, car Heinse lui attribue des quatités parfois contradictoires. Il

suggère qu'il diffère sensiblement de la bfonisbe de Traetta puisqu'il note que les

spectateurs qui ne devinent pas la fausse attribution à Passionei-I-ockmann s'y

entendent peu à la "physiognomie des espritsnr4s. L'opéra de Lockmann comparé à

celui de Traetta, dont I'essentiel consisûe en la grande scène tragique du suicide de

Sophonisbe, maintient I'intérêt de bout en bout. Il contient apparcmment un certain

nombre de mélodies à t'écriture simple et d'une grande Sduction vocale qui se

gravent immédiatement dans la mémoire des audiæurs, g& ce soit lors de la

première audition dans le cercle des Hohenthal ou à Rome lorsque toute la ville les

répète avec délices. I-ockmann n'a pas intégré de duo ni de trio dans I'oeuwe,

ta Nous empruntons cetæ expresssion à Carl Dehthaus in . Die }yfrtsik des IE.
fahrhtmder&, Laaber, 1985, p. 147 .
r4e 5.1416,p.123. ("die physiognomie der Geister")
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renonçant ainsi à un acquis dans l'évolution du genre que Heinse sait par ailleurs

apprécier : Iæs "connaisseurs" ialiens regretteront au reste ce Danquer5o. Si

I'oeuwe s'inscrit dans la tradition italienne, il s'agit donc d'une conception épurée

par rapport à une virtuosité vocale étourdissante, mais jugée qeuse. Iæ prince

Karl, dont Heinse souligne la sûreté de jugement, insiste lui aussi sur ce point en

ciant Gluck dont il n'est pourtant pas un admirateur fervent : "Il déclara que I'on

ne pouvait ici dire d'aucun air ce que Gluck avait énoncé une fois en parlant d'un

air par ailleurs magistral de Salieri : pua di musica"lsl. Il rapproche I'oeuvre de

celles de Ivîajo et Heinse précise par ailleurs que la mélodie de Tbnate sereni,

begli asti d'anpre soutient la comparaison avec les plus belles de Majo dont nous

savons que I'orchestration est relativement limitê et la stnrcture simplifiê par

rapport à la forme traditionnelle da capalsz.

L'ortra de l-ockmann semble tout de même d'une facture sufEsamment

composiæ pour permettrre à Hildegard lors de la représentation de faire alterner

dans I'air Tbnate æreni la virtuosité éblouissanæ des airs de bravoure traditionnels

avec l'émouvante simplicité qui résonne effectivement comme une nouveauté dans

le cadre du Théâtre Argentinal53. D'autres indications laissent également supposer

que I'oeuvre de Lockmann n'est pas seulement d'une fraicheur et d'une simplicité

ravissantes, mais qu'elle allie le charme mélodique à la force expressive et

Hildegard est frappée lors des répétitions par "les dissonances les plus âpres

fondues dans I'expression la plus résolument émouvant€"ls4. ,bhille in kiro a en

outre I'ampleur d'un "grand opéra". I-es instruments à vent sont particulièrement

mis en valeur, prticutarité de l'école allemande qui n'échappera pas au( oreilles

des "connaisseurs" italiens, et Heinse prcnd soin de préciser qtre I'impresario a

rso bid., p. l2l.
rsr lbid., p. 76- ("Man kônne hier, dSerte er, bey keiner Arie sagen, wie Gluck einmal
f-V einer sonst meisærhaften von Salieri : puza di-Ilt[ttsica" ["cela pue la musique"].)rs2 bid. ,p.67.
rs3 bid.,p. l19.
rs4 lbid., p. ll4. ('[...] die herbsæn Dissonanzen in den entschiedensên rûhrunryollsten
Ausdruk verschmolzen" )
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veillé à confier les pupitres correspondants à des Allemands, à des Bohèmes ou à

leurs élèves' car ceux-ci sont réputés comme les meilleurs instnrmentistes à vent

d'Europnlss. L'ouverture fait inærvenir des cors, des clarinetæs, des flrites, des

cymbales et des tambourins pour figurer le cortège des bacchanæs qui exécutent en

oufie un court ballet, et "l'ivresse des instrumentsn joue un rôle important dans la

force d'attraction globale qu'exerce I'oeuwer56. Mais ces précisions s'accordent

assez mal avec la volonté afEchê par I-ockmann de redonner à la musique "une

chasteté nouvelle et pure après le bruit continuel des Français", remarque qui sous-

entend une critique de la densité orcheshale d'un Rameau ou des oeuwes

"françaises" de Qluçfttsz. Ces contradictions n'ont pas éohappé au venimeux

Reichardt qui voit dans l'évocation de I'opéra des 'enfantillages,,tss. On y

reconnaît en fait un bon nombre de postulats esthétiques de Heinse dans tout leur

caractère problématique qui montrrent sa conscience du nécéssaire renouvellement

du genre, mais son indécision concernant un certain nombre de critères à définir.

Mais le contexte du roman fait apparaître une autre contradiction concemant

la production artistique de Iockmann et qui se rapporte à son satut social. Il est

atraché au service du Prince en tant que maîhe de chapelle et a de ce fait la charge

d'organiser la vie musicale de la cour selon ses directives. La musique joue un

grand rôle dans la vie de cetæ société et nous voyons effectivement c€t aspect

fonctionnel à plusieurs reprises : lors de cérémonies religieuses, de bals ou à

I'occasion de chassesl5e. Généralement, les compositions d'un maître de chapelle

sont subordonnées à ce contexte. I-e musicien Sterkel, organiste et pianisæ dont la

carrière a inqpiré Heinse pour évoquer les débuts de Inckmann, devenu chapelain

de la cour de Mayence, est ainsi soliste lors des concerts à la cour et accompagne

les concerts de musique de chambre. Ses compositions pour piuro et ses tider

rss lbid.,pp.l2l et 1lS.

::Ibid., pp. 51 et 101. ('Taumel von lnstnrmenûen")
:s-:^ bid.,p.72 ('eireneue reine lGuschheit nac,h dem irnmerwâhrenden Lârmen")
j: Cf LWm der schônen Kiinste, l7g7 , l. Bd, Z. Teil, p. 176.rse Cf. 5.W.5, pp. l6lsq., Ztt àZl3
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accomPagnés sont dictés pr les circonstances et appréciés comme tels à la Cour.

Vincenzo Righini, qui occupait à Mayence le même poste que Iæckmann dans le

ronuln' compose également ses @ras pour la cour : il s'agit donc d'une musique

de commandel6o. Iockmann apparaît en comparaison singulièrement libre dans sa

création- Les seules oeuwes de musique fonctionnelle qu'il ait à composer sont

quelques duos pour cors de chasse à la demande de Monsieur von Lupfen, puis une

marche pour la société de tirl6l. II réutilise lors de ces occasions certaines de ses

compositions plus anciennes, ce qui est courant à l'époque. Il n'est en revanche

nulle part précisé que I'opéra ,bhille in kiro lui a été commandé par le prince :

ses différenæs déclarations laissent penser qu'il a choisi le liwet et réparti les rôles

selon son gÉ et il s'avère que ses sentiments personnels jouent un rôle prédominant

dans son ardeur à avancer la composition de I'opéra dont I'achèvement n,est

subordonné à aucun impératif social. Ia genèse d',&hille franche donc sur celle de

Ia plupart des opéras du temps qui sont le fruit de commandes d'une cour ou,

particulièrement en Italie, d'un théâtre. Il est en oufie clair que I-ockmann a des

ambitions qui dépassent le cadre de la Résidence princière, car il a composé son

opera dans I'espoir de le voir représenter devant des inconnus sur une grande

scène. Iæs aspirations artistiques de I-ockmann dénotent donc une prise de

conscience de I'autonomie de son art qui est en contradiction avec les lois

inhérentes au genre qu'il désire par ailleurs illusfier.

Ce qui frappe toutefois à p'remière vue, c'est I'absence de conflit entre notre

musicien et son entourage aristocratique pour lequel la musique s'inscrit dans un

contexte essentiellement fonctionnel. Cette harmonie provient tout d'abord de la

bienveillance du Prince qui est présenté comme un souverain &larré, soucieux

d'encourager le talent d'où qu'il vienne. I-ockmam de son côté n'est pas un

musicien débutant, mais un talent confirmé que le Prince se réjouit d'avoir pu

11Cf. A. Gottron, I{ainær Msikgsrchichg ISUIlWldainz, l919,p.l66sq.16r S.W 5, resp. pp. l0g et 160.
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atrirer à la cour et qu'il haite avec égar6sroz. Le Prince a des goûts musicaux qui le
portÊnt vers la musique sacrê ancienne, et en matière d'@ra, il préfère pergolèse

à Jommellitoa, mais il n'impose pas à tout prix ses goûts et laisse entière liberté à
Iæckmann dans la composition de ses progftrmmes. II soutient son projet d'instituer

uû @ncert heMomadaire qui révèlerait des chefs{'oeuvre inconnuslfl. Son

libéralisme I'amène à accorder assez facilement un congé à son maître de chapelle

qui manifeste le désir soudain de repartir en Italie quand il est le seut à apprendre

qu'Hildegard s'y trouve. Par la suite, il ne s'q4rosera pas au départ de I-ockmann

qui est promis à une carrière plus brillantel65. I suffit de songer aux démêlés de

Mozart avec son prince-archevêque de Salôourg en 1781, à la fuite de la Mara de

lia Cour de Frédéric II en 1780 avec la police à ses trousses, ou à la longue

dépendance de Haydn vis-à-vis du prince Esærhazy pour apprécier sa largeur

d'esprit. Même le Prince-Electeur de Mayence qui avait envoyé Sûerkel en Ialie a

soudainement exigé son reûour immédiat, alors que celui-ci se tnouvait à Mitan en

septembre l7V2r6- Lockmann fait I'objet de prévenances qui soulignent son statut
privilégié Par rapPort aux autres musiciens au service du prince et est

régulièrement I'hôte de la famille de Hohenthal. La reconnaissance accordê à ses

compétences fait de lui plus qu'un simple maître de musique d'Hildegard. Au cours

des discussions qui ont lieu au château, il s'exprime avec autorité dans son

domaine, mais participe aussi à des discussions d'ordre général avec tous les

membres de la famille. Cette familiarité a cert€s ses limiæs et Lockmann ne fraye

pas avec le milieu de la Cour autrement que par le biais de la musique. Il est par

ailleurs évident que le soutien d'Hildegard lui est indispenuble pour mener ses

projets à bien. C'est grâce à sa participation que les concerts heMomadaires sont

organisés avec un tel succès. L'amour de la musique I'emporte chez Hildegard sur

162 lbid., resp. pp. 5 et 30.
163 lbid.,p. 198.
rQ bid.,p. l{D.
r6s 5.1416, pp. l4g et 16g.
166 A. Gotron, q. cit,p. 185.
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les considérations de caste et lui fait considérer I-ockmann comme son égal tant

qu'il s'agit de travailler ensemble des partitions et de se produire en concert. Etle

consent également à interpréær Ie lubssie de tlaendel lors d'une fête en dehors du

cercle restreint de la Cour, ce qui surprend agréablement le Prince : "Il lui plut en

outre extrêmement qu'elle ait voulu lui faire ce plaisir imprévu et qu'elle n'ait pas

été ûop dédaigneuse et ait en même temps diverti le peuplenr6T.

Ia famille de Hohenthal, qui a vécu à Londres où le 1Ère d'Hildegard jouait

un rôle diplomatique, représenûe un idéal de la noblesse de l'htklârung

cosmopolite et cultivée qui se meut avec aisance dans I'espace culnuel européen et

pour laquelle Paris, Vienne et I'Jtâlie sont des centres musicaux majeurs. Ia mère

d'Hildegard a fait dans sa jeunesse le voyage d'Italie avec son époux et garde un

souvenir é;bloui de la vie musicale à laquelle elle a eu accès. Hildegard parle

parfaitement I'itqlien et I'angliais et possède une bibliotheque où les classiques

antiques, français et italiens voisinent avec les chefs-d'oeuwe récents de la

littérature allemande (wieland, Klopstocl Lessing, le jeune Croettre)tos. Sur le plan

musical, elle a rq;u une excellente formation de chanteuse et a été à Londres

l'élève de Sacchiti, mais elle est également pianisæ. Elle est remarquablement au

courant de l'évolution musicale et se fait envoyer par son amie anglaise la duchesse

de D... la partition de Didon de Piccini qui vient d'être q#Ê,à Padsr6e. Son frère

est Pour sa part un excellent violonisûe qui joue volontiers avec son précepæur qui

est altiste et la meilleure arrie d'Hildegard, tvladame von Lupfen, une pianiste

émérite. Dans la famille de Hohenthal se retrouvent en définitive plusieurs types

d'aprproche de la musique. La mère appartient plutôt à la catégorie des "amateurs"

qui goûænt la musique essentiellement d'après son potentiel émotionnel. Elle est

facilement émue jusqu'aux liarmes par un passage qu'elle juge émouvant et admire

167 S.W:s, p. 74. ("Noch gefiel ihm ûber die Maa$en (slD, da8 sie ihm eine so unverhoffte
Freude hæe macien wollen, und nicht an stolz gewesen war, angleich auch das Volk zu
ergôtzen.")
rû bid,p. l7o
r6e lbid., p.2a6.
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par{essus tout Pergolèse dont I-ockmann pésente le ftabat tnater comme une

oeuvre pour les âmes sensibles et pieuseslTo. I-e jeune Hohenthal semble faire

partie (au même titre que Feyerabond, son précepteur, et Nfladame von Lupfen) de

la catégorie des "connaisseursn qui joignent à une bonne maîtrise de leur

instrument suffrsamment de connaiss:mces théoriques pour suivre les exposés de

Lockmann. Hildegard est quant à elle une artisûe complète que son génie

d'inûerprèê met totalement au niveau du composiæur avec lequel elle est en

parfaite communion d' esprit.

Dans le cadre du roman, la conscience des barrières sociales n'empêche pas

ces différents types de musiciens ou amateurs de vivre en bonne inælligence selon

les normes aristocratiques où la pratique de la musique n'e$ apparemment pas

ressentie comme un métier ni comme un fait d'exception. Mais on peut se

demander si la musique n'est pas de fait réduite au rang de divertissement, bien

que son statut soit privilégié à la cour par rapport aux autres arts. par ailleurs, une

conversation entre Lockmann, Hildegard et son frère montre qu'une distinction

plus nette tend à s'établir entrre les amateurs et connaisseurs d'une part et les

artistes de I'autre. Iæ jeune Hohenthal, que Lockmann a félicité pour la qualité de

son jeu, rétorqæ qu'il est en réalité un dilethnte, car il ne se consacre pas

pleinement à la musique comme sa soeur, mais la considère comme un

divertissement. S'adressant à I-ockmann et à Hildegard qu'il appelle des "artistes",

il fait cette remarque : nVous pouvez tendre librement à la perfection : nous devons

nous efforcer de rechercher le mérite et I'utilité.nl7l La du jeune

Hohenthal est intéressante en ce qu'il ne se fait pas une gloire de considérer la

musique comme un simple passe-temps au même titrre que le jeu de caræs : il

semble considérer qu'il s'agit d'une approche certes valable, mais infiniment en-

deçà des potentialités de Ia musique. La fonction distrayante et sociale de I'art

r7o lbid., p. 193.
r7r lbid, p. 125. ('Sie kônnen frey nach Vollkommenheit streben : wir mûssen es nach
Verdien*und Nutzen.")
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trouve sa concrétisation d"ns lia pratique de la musique à la cour, mais I-ockmann

et Hildegard apPartiennent en réalité à un autre univers. Iæ personnage d'Hildegard

atteste incontestablement qu'il est en@re possible de concilier le dilettantisme (elle

n'ambitionne pas a priori de se produire comme chanteuse) et une haute ambition

artistique, mais il s'agit d'un cas exceptionnel et décnit comme tel. En outrie, elle

ne se voue pas définitivement à la musique. Après son mariage avec le Lord elle

redevient une dilettante douée qui se contente d'être le plus bel ornement d'une

cour. seul r.ockmann resûe seul totalement musicien à la fin du roman.

Si Heinse ne pose pas le problème, interne à I'artiste, du processus créateur,

il est en revanche sensible au statut de ce dernier. Certes le talent de Lockmann est

appr&É à sa juste valeur et son opéra trouve un accueil chaleureux. Iæ prince

I(arl, qrralifié de connaisseur, est le premier à féliciær Iækmann avec une chaleur

particulière lorsqu'il décourrre son chefd'oeuvre : ' 'Bienvenue parmi nous,

sublime eqprit crâteur !' s'écria le prince, le serra dans ses bras, le pressa contre

son coeur et s'acquitta vis-à-vis de ta noblesse de la nature du baiser de

I'admiration."l72 Mais ne s'4git-il pas d'un enthousiame Fssager ? I-es structures

musicales telles qu'elles appritissent dans le roman sont-elles assez solides pour

conforter la crâtion musicale ? En dépit du statut favorable qui est celui de

I-ockmann, la qtrestion est posée dans Hildegardavec une singutière vinrlence qui

contraste avec le tableau idyllique de I'activité musicale déployé par notre héros.

On pourrait penser que I-ockmann a toutes les raisons d'être satisfait : lors des

répétitions de son oÉra, il a I'occasion de constater que son enseignement a porté

ses frtrits tant sur le plan de la qualité de I'interprétation que sur celui de

I'appréciation esthétique de la musique en généralu3. Par eitteurs le goût du public

s'affine progressivement ainsi que sa qualité d'écoute, ce qui épond à son souhait

r72 S.-W:6,p- 77. ('Willkommen unter uns, hoher schôpferischer Geist' rief der prinz,
unfa8æ ihn mit beyden Aflnen, driickte ihn an seine Bnrsi, und zollte dem Adel der Nahr
den KuS der Bewunderung.')
r73 lbid., p.75.
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de faire des concerts de véritables "écoles de la musiquearT4. At, Lockmann a beag

se donner avec entlrousiasme à sa 6che et reconnaiure la libéralité de son prince, il

est amené à omsta:ter que la cour est une sphère trop restreinte pour favoriser

l'épanouissemeût du génie :

"[...J Et pourtant,lI ne s'y tnouve pas de dessein : Hildegard à elle seule
es plus que tout-le r-est€ en ce qui ooncerne la musique, mais elle ne fait
pas partie tde la courl et ses tale,nts seraient dipes d'une agft qphère ; et
de torte façon, il ne s'y tnouve rien de grand qui pourrait stimuler et
enthousiasmer rm compositeur.'' 175

Iorsque le prinoe KæI ar,rive de vienne et qu'il assiste à un des cdrcerts

heMomadaires, il s'atted effectiveme,nt à entendrre de la musiqræ "p,rovinciale" et

il est de ce fait sttryÉfait pr la qnalité du chant d'Ilildegard qu'il prend. pour une

cantatrice de passagel76. ilfiais la p'résence d'Hildegard qui a oonsidérablement

dFamisé Ia vie musicale de ta oour est êphære, et son d@rt crée un vide

irnpossible à oombler : "Reinbold se rendit au ooncert zuinant en habit de deuil ;
toute la chapelle sembtait troublée et rien ne vouliait s'acoorrder. Même Ivfadame

Ewald et le auhes soubretæs cr@ssaient oonrme des coôeaux. personne

n'éooutaiL"lT Ce désapærd symbolise la fragilité du travail accompli par

rÆkmann : il remet en cause tant res pnogÊs réalisés avec I'orchestrre et les

chanæurs qtæ l'éducation de I'oreille du public. On peut aisérnent imaginer

qu'Erès le CÉprtdéfinitif de l.ockmanû, la vie musicale de ta oour sombrera dans

la médioctité. Ainsi, la vie artistique à la cour du duc de tilurtemberg a-tælle

"n 1.ry 5, p. 106. Heinse fait ptusieus fuis nention de I'affinemeu de la sensibilié
nqsicale du public, gf. en partiorlbr in S tr 5,p. 177, S. W( 6, p. 3.':t bid, p.3n. f[...] est ist doch kein recnæizwect ea: nilLguc allerq die gæ nicht
dzu gehôrt' lmd der€Nl-Talerc eiær gæ æderen Sphihe wûrdig wârcn ist dr,âs ailes
Uet'rige bey der Musik-;_d ûlbeûæpt giebt æ nictts G"od, das eiæn tcomponisæn
mfeirern rmd begeisern k6ffie.")
176 bid, p.255.
tn S-Y 6,-P. 91. ("Reifuld besuchæ das nâchsæ Konært in TrarerbeHeidung ; diegaue l(4elle sah verstÛrt æs, td nichts wolle Hingeû" Selbst Madam Ewald ùÉ Oi"mderen 7ûfeîtrâcfufie, wb die RSen l{lemand hOræ ar")
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oonnu une période éblouissanæ lonsque lommelli et Noverre ont pu y épanouir leur
talent et est redevenue assez terne par la zuiæ. Inrsque schubarq libéré de sa
captivité, devient en 1788 "direcbur artistiquen ("artistischer Direhor') du théâtrre,
it doit coosûater qne le drrc se désintéresse désormais de I'entepriserzr.

I-ockmann fait ftéq'emment all'sim au rôle de méoèæ du Duc de
\vuræmberg, c}arlaplupart des opénas de Jommelli qu'il analyæ daænt de son long
gfiour à la aour. Ivlais omsidère-t-il pour autant qu'il s'agit d,un exemple à imiær ?
Il considére que le mffi, des princes et des riches amaæurs est indiryensable
pour soutenir la crréation artisique. Ainsi regrette-t-il qrc Traeûta et piccini aient
souvent conposé troP vite Pour des raisons alimentairestTe. Dans ses "Carnets',
Heinse @lore que lommelli ait dt oomposer Ia musiqræ de son .&hille in &iro
(1777) dans la pdcipiEtion pour uû théâfie romain et ait de ce fait repris des ain
de ses opéras prgoeoents, pratique diæ du p*iccio, @uraûf€ à l,époque, et
effectivement liê à une demande conshnte de nornrearx wectacbs. Il en conclut :
"Il est domtnage que Jommelli n'ait pas traraitlé sur oe srjet ravissant à stuttgart
où il aurait Pu y consacrer un aû."ls lilais Ie futdu duc de lvurtemberg s,es
également traduit par des d@enses somptuaires qui ort nriné les finances de l,Etat
et l'ont finalement amené à ourgédier Jomrnelll Hildegad et Irckmann critiquent
véhémenÛement la pratiqræ commune à touæs les cours allemandes de #penser des
fortunes polr s'afrirer musicie,ns et viraroses élèb,res, principalenent italiens.
Hilde$rd déctare au débrt du rman : 'on #pense beauooup d'argent sans flan et
sans oohérence. on achèæ des quantités de ableaux anciery m paie cher pour
avoir fu portraits et des viruroses ; ql pens peu à I'irnflantation de oe qui est

r7t Cf. Ernst Holær, Mtûat als târsifu, Sûqgæt l9ûi, p. 26sq.'.?_swt 5, p- ?09.Ia rcnæçre lui est i"tpire, pæ ra Di&æ abfudæad de Traena(r7J7).
t-* s:Y ED, p- 486. ("Schade, da8 Jommelli diesen reizenden srotrnicht in snrngard (sic)bedeit€t hd, wo er ein Jahr lûgzâr.siô dan herc "e.r,erræn tonm-";
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vir"ant et propre au peuple'lsl. Lockmann lui fait écho beagcogp plus loin :
"cetrtes, I'art a connu qælques périodes fasûes dans différenæs cours ; -ais ce
n'était pour ainsi dire que des sertrs pour des plant€s étrangères."ræ

Si lockmann estime que le méoénat e.st rm stimulant à la création et une
sourae d'enrichissement de la vie musicale et ciæ en exemple I'archevêque

clément-Auguste de Bonn qui a perrris au je'ne Antm Raatr (1714-fim de
devenir un des plus grands ténors de son bmps, il oonsidère en accord avec
Hildegard que ce mér/'lnat ne ôit pas être te produit d'une fanaisie dispendieuse

ou d'rm eqgouement Inss4ger, mais qu'il doit rentrer dans le cadre d'une politique

oohérente et nrivie de Ia part des prinæs allemands. Elle seule pernrettrait

I'enracinernent de la cularre musicale grâoe à 'ne édrc*ion du public. Iæs
propositions d'Hildegard et de Iockmann srot tout à fait dans I'eryrit des réfornres

venues d'"e'n haut" ("vm oben") chères à l'Aufrârung. E[es urggèrent tout un
programme qui englobe le soutien à ta création -usicob, I'apprentissage

systématique de la musique dass le pays par t'institution d'éaoles sr le modèle des

"conserrratoireso italiens q) seraient insnuits de jeunes talents sélectionnés, et lia
diffirsion de la mtrsique au mqy€n de oonoerts. Iæs griefs formtrlés par I-ockmann à
I'enconft des gorernants conute des savants ou des ryéciali$es frappent par leur

sévérité :

"En Allemagne, les produits de l'art en sont réduits à porsser comme des
mauvaises Mes Il n'y a ni soin ni entretien et ils se transforment
rarement en vie vériable. Ce qu'on qette chez nqrs Ia bonæ lxrqiété,la
cour et la noblesse, et le.s lettrrés eux-dmes qui deræaicnt ûous, à I'ins;tar
du soleil printanier, l€s cultiver et le.s am€Der à maturation s,eû
pæoocupem peu, les csnsidèrent oornme inutiles, comm€ un simple passe-
tempa et n'eû ont jamais frit 'me astiviÉ propre afin d'acquérir à leur

tI qf 5' p- 2l- ("Man gieÛt viel Geld æs, ohne Plm und zussrxnenhang. Mæ karftalæ ciemElde af, bezaùlt û€uer Foftree nîd virtuosen ; æ pflmqg; ss rras ræuem&
tqd Volsmâ8ige wird wenig gpdacht")
rn-Ibid,p. 331- ("Die Kunst hn nru m verschiedeæn Hôfen einiç gtûcklich€ perioden
g€habt ; ùer es warengleichso nn Treibhârser frr æslâulische éwàùse.")
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oonæt m auftentique bon gott. (...) Eû musiqræ, res chanteurs et res
violonistes, Iorsqu'il y en q ne sont q'e payés et nm pas formés. pour ce
qui est des composiæ'rs on se conûeûæ de les critiquer."rsa

On comprend que oe passage ait pu êne ryr&jlé par les "paEiotes, qui cherchaient
à se libérrEr de I'influence ialienne et à promouvoir la naissance de l,"qléra
national" allemand- Hilde$r4 qui cherche à atÉnuer la dureé des prropos de
Lockmann, affirme que le rffiat se dévelqpe progressivement et que l,m vErra
peut€tne apgaraitre "un qréra national c'est-àdire un @ra allemand avec des
mélodies populaires" qui zuscite,ra I'admiration de I'Europe entièrers. l[ais son
optimime est rrelativisé par uæ rcæ de Heinse qui frit allusion à Ia fin difficile &
Mozart' e'n liaison avec le probfème de la reamnaissanoe de I'art nadoqall85.

Cet entretie,lr qui se dérroule peu a\xant le dépæt secret d,Hildegard pour
I'Italie n'est 1ns sans susciter quetgues inærrogations. tr senrble étrange q,e
I,ækmam, thriféraire del'op:a æriaialien, uflise des arguments pogr défendre
I'avènement d'un art natioûal qui sont p,réciséme,nt oerx de ses adversaires les pl's
acharnés ! sm cher lommelli arait fait I'objet de critiqræs vinrle,ntes des
"patrioæs" qui voyaie,nt e,n hri le symbole & æte hégénronie musicale italienne
oontesûée. Par aille'rs, Lockmann lui-même compose un opéra de facture
essentiellement italienne sur uo liræt de Métastase. Dans les frits, iI se r4proche
davantage de ta position de rvfadame vm Lupfen qui estime que le 'parriotisme, est
conciliable avec I'opéra ialien dans la mesure où ta musique est uo langage
universells. C'est au contraire le Prire qui en le félicimt pour lrcln gpâa l,inciæ

rts lbid, p. 3æsq. ("Die hodntee der l(unsr nrssen in De$schland wie das unkrartwachsen ; da iS keine Pflege_rmd Wæmg, rrnd sie gehen selteir ins wirkliche Iæben iiber.das, was TT bey Ims guE cresellschafr Lom, der-Hof td der Adel, .ld die Gelehrten
fl$ welôe-alle, glgich der Frftlingssoæ, sb erzieben rrnd ar Reife bringen sollæn,bekÛmmn sid wenig um sb, betrach@ sie als nnnte, ar uron* z.ffiiu, uhùen sie nie'mals aneigemlicheir gescnxugung g*..hû, ilâ.ht* guæn Geschmack anihæn an gepimen (-.J In der lvft$ik *rrT mr sr"ge, ,ro coigo, nicht gebildeg
PPq"to bezahlt' wenn sie da sid- Die Koryonisæn hidsilt men as.')tu bid. ,p.33l .
r8s bid-' p- 330. Il soutigpe dæ la mêæ note E,e Haydq reooûru rrnrs ûoute l,E'ropecolmne lm maitre' ne p€Nrt assurer sa zubsismce Er'à londres et non pas en Allenagne.16 lbid p.332.
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à composer son pnochain opéra 'sur la poésie d'un Klopstock ou d,un Croethe' lry
Ia suggestion n'est 1ns fortuiæ. Iors de la présenadon par Lockmann d,Iphigénie
en ,4ulide, Hildegard s'est étonnê de ce que Glrrck ne se soit pas associé à un
poèt€ allemand pour créer un de ses chefs{'oef,ivr€. Iocknann lui répond que le
maitre travailte précisément à 'n @ra d'apÈs rz baaille d,fuminius (Die
Herwuwhlach) de Klopstock qui denrait surpasser ceux des plus grands
compositeurs italiens lls

on serait tenté de soupçmner Heinse d'avoir introduit oes prcpos
"patriotiquesi dans son ronran cornme uoe simple ooncession à I'atmoqphère de
l'époqæ à laqrcfle it rédige son runan. I\ilais la tirade e Iæclnann que nous
avons citê es dans sa majeure partie la reprise d'une noûe des "Carnets " datant de
1788 et il est ctair qræ Heinse s'y s'eryrime en toub spootaoéitérse. La raison
profonde de æs contradictions se trrouve peut-êæ dens la percepÊion qu,a lleinse
du saû$ social du musicien. ra canière de musicien de cour d€ Lockmann, encore
uaisemblable dans le cadre chronologique du romæ, au début des années quatrc-
vingts, et les oeuwes qu'il évoque sont liées à un conæxte où la clé41im musicale,
tout particulièrement dens le domaine de l'@ra, est dépendanæ en Allemagne du
patÎonage des souverains ou de l'æisûæ:ratie qui ne favorisent guère I'opéra
nati@al. Ia visim du oomposiæur qui se dégage ôr roman est eû outre ambiguë :
objectivement, la majeure partie des oeunres analysées sont de la musique
fonctionnelle de comnrande, religieuse ou profrne. Itfiais il est clair qrp l-oclmann
cornrne lreinse s'y intéresse po'r le.r nareur estbétiqrc proprc, rrans fu mesrre où
elles porænt effestivem€,nt la marqre d'une créatim autonorne et ne sqrt pas le

rt? S.W: 6,p.77.

Ï s: 15, p. 365. Locknæn déclae en avoir discuÉ avec le ooryosihs Millico, ami deGluck lrui^. s'ryrb prùablemeu $r un ténoignage de Reichadt çri a rendg visiæ arcoryosiæur en 1783 et affirme I'avoir enænfo jrr*-d* extraiB de I'oemrre en chantier(me cææ arec choeurs), dot il ne reæ pæ ailleurs arcuæ trræ. cr. J. Mûller-Blrrta*,
_ctyct l$_die sprache der eurqâischen Ndioæn", in : iæ &r l,telâIt fu ltfu4Frcihrg i. Br-, 1966, pp. -tsr y Il+, t*,p-æsêge corooore par ai[e.rs note \rpoùèse,
rlon laquele le roman se dérro'le ar déhr-des fu q,r"*"rri"lg".Ite S. Fa 8li2,p.?.?I.
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produit de la "routine'. par ailletrs, Lockmann a bien composé son @ra
librement et non sur commande, rnais il n'est pas pour auhnt un artiste rnaiment
indépendant. n faut que le vieux Reinhold fasse de lui son légataire universel 1rcur
qu'il se risque à demander au hince un oongé à ses fraisleo. Dans un ou'rage
oonsac'lré à Mozarg le sociologrre Norbert Elias voit dans le æmposiæur un
exemple du passage de "l'art de I'artisan" (IIaads'wbrhnû à 'l'art de I'artiste'
(Ifiirctilerfu@- Dans le premier cas, la production artistiqtæ dépend d,lne
commande personnelle, et I'artiste est socialemeot et esthétiqrærnent dépendant de
celui qui passe la oomnrande. Dans le secmd cas, la pr,oductim s'adresse à un
marché anorIrme et les instances inærrnédiaires auxqælles I'artisûe a recours lui
permetûent d'autrre part une plus gran& indépendance par rapport agx canons
estrét{tæs. Selon N. Elias, Moart franchit le pas qui fait & lui rm représentant de
'l'art de l'artis" en s'installant à Vienne, mais son échÊc prtrrlve que sa démarche
est prémahlrée : elle est oerte.s rudue possible par l'évolutim de ta société, mais
cette dernière n'a pas en@re déræloppé les institutioûs qui permeme,nt de fairc face
à cete nouvelle virtualiÉtel. Ia positio de Mozart est selon Fries enplpiafs
d'ambiguité : il adtrère etroore au canon esthétique aristocratique qui plaoe l,opéra
au somnet de la musique, mais refuse dans les frits d'eûe s'bordonné à Ia
noblesse de æude. Heinse n'envisage certes pas rnaiment quÊ la création de
I'artiste prisse se pa$er d'un méoénat personner. Iæ c@ftit ne se présenæ pas
dfu€ctenent dans rfrftdryard, mais outre la tirade "lntride' de Locknann, certains
faits contredisent la sérénité qur semble imprégner I'oeuvre. Iæs 'vasûes

perspectives' qu'a IÆknaon en composant son opéra trÊ houvent leur réalisation
que grâce à I'avenhue italienne hors-normes d'Hildegardreo. Iæ reto'r atrx
conlriErrurces sociales à la fin du rcman ne frit pas d'aute part orblier que

rn S.W 6, p. 148.
re N. Elias' fubzrt fu fuiotogie eires fuiærhrsg. von Michael Schrôu, Frantfi't /Main, l9l, pp. 59{1.
rn lbid.,p.30.
re' Cf. S.W:5,p.254. ('Erhde iaseinern Kopè weiæ Aussicbm-.)
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IÆkmaûn a eu du mal à acc€pter le caractère illusoire de l'égalité que créait la
musique ente Hitdegard et lui. Sur le plan social, Loclmann reste encore
inoonæstablemÊnt uû re,présenhnt de "l'art des artisanso, mais son rapport à la
musique est plus oornplexe, certes ensore ancré dans la tradition pæ son rqort de
fascination vis-à-vis de son interlnèûe, mais d{à en mârge de oete tradition dnns
I'affirmation de sa personnalité créarrice indépendanæ.

Ia volonté de Heinse de reconstiarer Ia vie musicale d'une petite oo,r
allemande ainsi gue les moeurs théfuales italiennes permet de replaoer les oeuræs
abordées dans un contefie sociologique qui donne à rfrIdegwdune cohérence, meis
contribue à mettre entre parelrthèses un certain nombre de p,rrohlèmes e$Htiques et
sociaux qui existe,nt ûoutefois à l'état laænt Cette discrrétion a Er être intÊrprétée
comnrc une sæmission résignê de lleinse à I'ordr€ étrtblir%. Au cmtraire, le
décalage chrmolqique et mental entre la conception musicale de Berglinger qui
exalte la magie de la musique instrunÊntale et la vie musiele effective de la
Résidenoe apgarait au grand jour. C.e décalage anène wacbroder à poser par le
biais de son pentdlnage le problème de I'artisne et de son intégration sociale, dans
une critique voilée & la æntation solipsiste de Bergûnger. De ce fait, sa "nouvelle
musicale" rtous 4parait d'emhlê beaucoup plus moderne.

Eû déPit de ses imperfections, rfrIegad s'avère ûoutefois riche de
subshnce par les paradoxes qui s'y expriment : la contradiction e1te l,esttrétique
dp seirtiment et I'ironie rationalise d'une pafi" et le caractère trrompeur de l,idylle
sociale de I'autre- Hitdegard est cert€s une figrre romanesque plus séduisante que
Lockmann, mais les implications te's plus intéressantes de ce paradoxe 4paraissent
pleinement dans le pers@nage et I'oeunre de ce dernier. Ileinse se gar& butefois
de ffie ces ambigrrïtés en relief et b paradoxe suprême d,IfrIdegadoonsiste à
exalter le tragiq'e et les passions foræs cmGnps dans I'qéra idéal, dens rm

re4 chdb Magris vo-il dans lfrI@ardlarcstaration résignê d,1n fuléal de cgur rffiédms l'"uniÉ pyrmidare" qui stnrchre ta socftfté taroquel u wllfurn EeiB4 Tries,1968, p. 193.
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contetfte qi l'équilibfie des passions et la modération

denrier mot.

souriante æùlent avoir le

CEAPTTRE DETIXIEilIE

MT]SIOIIE ET ECTITT'RE

A I'occasiæ d'un article publié en 1820 daqs l'éphémère renre berlinoise,
Aflgûpùre zifing fu Mtsik ud MtsiHitetatur, Irotrraûn s'adresse à un
composiæur imaginaire, censé s'insrrger contre la 'dissectim" que I'analyse fait
sùir à son oeuvre, fruit du génie et & I'enthousiane oonjngués. n défend pour sa
part le cornpÛe-re,ndu d'oeurrres musicales qui ne serait pas le fait d'un "hrbare
prosesæuri, mais d'un eryrit qui a pon objectif d'ryprerdre au public à écouter.
Cet eryrit ressentirait I'inæntion globale du oomposiæur auguel le lieraient de
profondes afEniés et utiliserait les ressources de son enbndenent à révéler au
public la stnrcture profonde et cachê du chefd'oeurne qu'a compoaé ce dernier.
Hoffmann ne met pas en douæ la possibilité de oommuniquer h passion que l,on
épronrrc pour un art en gffinlet même pour la musique, rnais il pose le prroblème

de la forme que doit prendre I'appréciation que I'm poræ. L'idéal serait selon lui
une communication orale, plus virnanæ parce qu'elle garderait un caracêre
spontmé. Itfais cetb dernière auirerait peu de gens et court par ailleurs le risque de
dévier de sm objet eo se hissant aller à un entùousiasme inconsidéré. Ia forme
écriÛe est donc préferable, à condition cependant de posséder sufEsamnent de force
suggestive porn atteindre le lecæur. Il faut por ceta êviÛr à tout prix le
pédantisme, et Hoffinann s'e,n prend drns çp cqræxte à IfrI&gard:
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"Alûtr, que I'oo disseræ également sur des suj€ts musicaux, sans se baser
$'' lme oeuwe précise ? - Rien de plus ennuyeux, dis-tu, que de
semblables nércircs ? - Exact ! surtout dans le style que leur do,nne par
exemple &ns Hil&gard wa lbhentfuIle héros du rormn : iI enæigne à
son élève dstin$Ée, fut il est par surcrdt rurourcux d'rme manière pas
tès déoente, la partie matbérnatique de la science musicale de telle façon
qu'@ ne comPnend pas oomm€nt elle peut snmorter ce pédant ! - Clraque
cbse en son temps et sa prace. - (...) II y a une façon de parler (que ce
soit oraleln€nt ou par écrit) de sujets musicaux qui srffit à fhitié sans être
inaccessible à ceux qui se trouvent à I'entrrée du temple.,r

Hofuann s'en prrend nomméû'"nt arx exposé.s généraux présentés par
Lockmann et non au analyses d'oeurre que cmtient le roman, mais le contexte
montre que Ie grief formulé à I'encontrre de notre auêur englobe l,enserrble de son
discours gn la musique. I-es comrnentaires d'@ras or d'oeur.res de musique
religieuse que présenæ le Hros relèvent bien de la "dissestimo dans la mesure où
il n'hésite pas à s'aftarder srr des points de détail, en particulier rrans l,enaryse
harmonique, qui peuvent sembler "inacoessibles à oerx qui se trouvent à l,entrrée
du temple". Il est clair que l'énunération d'exemples desinés à illustrer le

""o"et 
des inænalles et acoords gtre Loclmann entreprend pour justifier ses

analyses soulève le même problème.

Ia distinction éhblie par Hotfrnann enEe 'prcfanes" et 'initiés" dénoæ
touæfois sa mcryion du camctère saffé de la musique qu'il ne fr,rt pas non plus
galvarder sous prétexE de rendre cetæ dernière aace.ssible. Heinse n,est pas loin de
partager une semblable conæÉon, rnais sur des bases dfférenæs. tr n'éAblit pas
généralement de lien ente musique et la nrpra-sensible, conurg le fait Hoffinann.

t E'J-|. Ilofum' *fu ar [ûsik, -p. 3a5sq. 1'Also auch Abhædlungen ûber
Ceçnsme, oh db Basb eim ù,û"lrrt" Werb ? Nichts istlagweiliçr, als derlei affi$ung€n, sagst du ? - Richtig I 

"-d 
in d€m stil, wie sie

1Yl-io &t ffi&gzrd vw IIMaI derHeld des Romrfu gibt, der seiner voræ.hmenschEleriL in db er obenein at' €ben nicbt s€hr MË weise vertiot isg aennd@æisû€n Teil der rfusikwissenschafr dozieft, cao nd-nicht bege4 *i" ilu oarsh:ilt nit h Pedm t - Alles an seiner ?Êttrûm recàær seue.i...) B, gb, uir"Art Ëber mnsitalische Cægensfude a reden (sei es ro"crio oo"t scûriffid), die demEiagerteûten geniiSÉ, obæ den l-eut€n im Vorùof des Te,ryels uurrerstândlich an sein-')
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En revanche' sa réactiqr à ta re,présenation de t'opéra-comique In tonnelier, à
laquelle il a assisÉ lors d'ut vo]Ege aux PaysBas, montrre son aversim à I'endroit

d'oeunres qui rabaisseft selon lui I'émiænûe dignité & la "divine" musdue :

"Celia fait Eal à I'llme lorsqu'un art aussi divin qræ la musique est ainsi
Profué ; il en va de même pour la peiûture a la sculparre. Elle n'est pas
pour le plus bas peuple. (...) Les rÉmes acoods qui accompagnent rm
tquim affirnm de Jommelli ne doive,nt pas acoormpqgner les voix
criardes et ffm'lanæs d'un tonnelier et de sa nrénagère."2

son dehin relatif po'r le georc de I'opa buft vræt de ce qu'il estime qu,il

s'aFt d'une distraction de niveau inférieur lnrr "nm-initiés", préjugé partagé a'
rÊsÛe par bon nombre de ses cmtemporains, et qui cqrerymA àb ffin&,I:IauæI en
matière de ttréâte- A la vénéræion que lui inspire la musique se urperpose donc
chez lui un sentiment tès vif de la distanoe qui séparc "lc wlgaire" ("der gtro8e

Iraufe") du connaisseur ('Kenner"), en un étitisme hérrté 6e l,^ânffiânng!.

Iorsque Reicharû atrrme çre rækmann est un Édant, Heinse va jusqu,à

r@liqner qu'il serait plutôt flÉ de Ia remarque si elle était vraie !a Il faut
touæfois voir dans la remarque rm mo{rvercnt d'humeur, puisqæ nous avons
constaté mainæs fois çre Heinse se défend par ailleurs d'être un savant en cbasrbre

et ne cesse d'ironiser sur les nctitiques" de professim ("Kunstrichter"). Dans une
letEe à Sander où il revient sr I'exposé oorcemaût le qrûrne chez Glgck, il estirne
avoir voulu stimuler la'dinrssim estréQue et non rédiger un traié @hnique
exhausiF.

? !.Y 7, p- 3Ol. ('Es at eiæm weh in der sede, renn ebe so gffiieàe lfunst wie dieMusik so profrniert wird ; gprae so ist es nit &r Mûlerey und Bildhmerfnrnst Sie istnicht ftr de'n uuemten Pôbel. (...) Dieselben Attorde, aL .lo reqpiem aÊûer1m vonJommelli begleien, sollen kein (snt TæmilatrEn GeErâtvon einEn Fagbinder und seinemIlasurcibe.')
3 Heinse eryloie ttquemmd les dmx orpnessions rlrns sES cornmeffiires d,oeurires
unicales Cf. S. W:En, resp. m. Sl2,S27,SS8, StrOet5Z5.4 SW.3l î2,p. f f i .
s sw,ho,p.276.
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ParadoxalernenÇ le même Reichar<lt qui reproche à Heinse son pédantisme

le qualifie par ailleurs d'e,nthousiaste et ænte de prouver que ses

analyses ne sont que de la podre aux yeurL I-a méprise qui a fait croire à certains
que la descriptioû d'.&hille ia &irc de I-ockmann reposait sur rme oeuvre Éelle
peut effectivement s'expliquer pour deux raisons oeposées : otr bien le pouvoir de
suggestion de Heinse est assez remarrquable pour donner vie à un opéra fictif, ou

bien l'erreur prrovient au omtraire de ce que la descripion d'oeuvres réelles est le
plus souvent aussi passe-prturt qne celle de I'oeurrre de I-ockmann. Dans ses
recensions d'Ifrldegard, Reichanlt accutn justement lleinse d'employer dans ses
analyses "des expressions générales qui aurviendraient aussi bien à tout autre

chose.6'Heinse se trrouve donc pris entr deux feux et se voit reprocher urssi bien

|ne techniciÉ sèche qu'un enthousiasnre incoûtnôlé de profane, ag risque de

s'aliéner eo dme Emps les deux catégories de lecteun que sont le cmnaissegr

arærti et I'amateur curieux. Dans quelh mesr€ le reoours à des notims de
EchnQue musicale a*-il compæible aræc I'expression de la sensation subjective
qu'il revendique par aitleun ?

A) I-es analyses d'oeunres

Une grande part des écrits de Heinse consacrés à h musique a un objet

coæret : il s'agit de rendæ @mpûe de façon qggestiræ du omtenu d,oeurrres

déærminês qui ont une rraleur afronore, inA@enaamnent du contexre

romanesque éventuel. Iâ se pose le problème de la méthode utilisée par Heinse, à
la fois artise et fhéorici€n. Faw-il décrire la musique en soi ou partir de la

sensation @rouvée ? La rQmse æmblait évidente pour la généraio d'un Lessing

6 Cf. le troisième article T**{ ù lfrI@arddæs la r:rnrc lyan fu *fu Ktuæ,
l7TI, p. 186. ("in allgemeim Ausdriicken, dÊ atr alles æare éten so gut passen [...].")
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qui introduisait ainsi son évocation de la musique de scène æmposée par Agdcola
pour la repnr*entation de gniramisde Volaire :

"Je rnais essayer de donner une idée de Ia muique de Monsieur Agricola-
certes pas d'après ses effets i - @r plus rm plaisir des sens est vivant et
délicaL moins il se laisse décrirc par des mots ; oo ne peut faire autnement
qw de donner dans des lo'anges d'o(dre général, des excramations
imprécises, rme alrniratio,n braillarde, et æci est arssi peu instnrctif po'r
les aoafeurs qtre désagréabte por Ie virtuose que lnon s,imâgine honorer ;- meis seulement d'apÈs les inæntions gue son maître a erres et d,apÈs les
moyens surûout dont il a voulu se sernir porn les réaliser.oz

Iæssing décrit objectivement les moyens utilisés par Agdoota donne des
indicatims srr le Emlto' t'instnrme,nation et les tonalités de chaqræ mouvement.
son analyse s'inscrit crairement rrans re cadre de h 'théorb des passions" :
l'æuvre du oompocitern doit être parfriæurent "oompréhensible', en sorûe, selon
ræssing, que sor sens uoivoqræ s'impose à chaque adiæurs. ræs oommentaires
d'oeuvres par Heinse mmtrent qu'il occflle e,ntrre derx aplxoches, car son rryport à
la musique est plus intime et subjectif que cetui d'un læssing, tout en étant enoore,
comme nous I'avons constafé, partiellement tribuaire de la 'théorie des passions" .

L'aspect informatif et pureme'nt desciptif es effectivement inportaot dans
ses comme,ntaires d'oeunres, æ gd s,orpliqtre à divers titrres. Iæs inæ,ntions
didactiques de Ireinse sont indéniables et oontribuent pour rme large part à la
sél€ction d'oeunres opérées porn la édactim d'Æt&gard. hr ailte'rsç un grand
nombre de ses commentaires porte sur des oeuræs qu,il a lues et nm e,nte,ndues :
mêrne sri[ imagine l'effet qu'efles peuvent Foduirc sur l,oreifle, son oormpê-rendu
se limiæ en oe cas souve'nt à un examen minutieux des moyens utilisés par le
coryositeur. D'arte part, il cherche égale,ment à analyser les oeuvres en fonction
de I'in*nti@ pæsrposee d' aomposi*ur qui est elle-même le plus souvent

7 G.E. Iæssing, Ihfugische ùamargie,27. $ûck (31 juine 17'f,r), in: sâdicheScûrifu,g. Bq D. Tn.t  b id,p.29t.
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subordonnê aux néoessiÉs du théâtre lyrique. Un certain nombre de ses
commenaire's est dmc bien organisé en fonction d'exigences norrratives.

Ces données expliquent le caracÊre quasi imnruable de ses analyses : il
oonunenoe 1nr I'exanen critiqæ du linret dont il résume I'intrigue, à moins qu,il
ne s'agisse d'un sujet qu'il eSime gxffisnmment cognu, @mme c'eS le cas pour
I'hisÛoire d'Armide inryirée du Tasse ou Ie lirnet de Méasase pogr l, Olinpiae.
ra comparaison du lirryet avec la source antiqrrc or mytholqgique qui tourne
souvent à l'éreinæment du trarail du libretiste est en soi une pratique cogrante du
bmps : les reoensions d'qléras dans les jouroaux ftançais lrllle trubrqrc de Fnaæ
adopænt systématiqræment cetæ perryective, et Hoftrann comrnence sa recension
d'oEtlip à colone dÊ sacchini par quelqæs rcnerques ironiq'es sw
I'affadissement qu'a subi h tragédie de Sophoclee. ræ jugement sur la partition
oonsidérrée corune un tout preæoe t'analyse de détail : Heinse sélectionne
naûEellement les pass4ges qui tui semblent néliter un commentaire plus précis
oonoennnt I'insnunentatim, le rythme et I'barmmie i l,nnalyse harmonique est
plus particulièrement déræloppée dans son exi.olea des grads oeéras de Gl'ck.

tr inporæ de déerminer I'infltænce quna le livret sur la descripion de la
musique par Heinse. L'évocation de son contenu ne se borræ pas à raconter les
grandes ligEes de t'hisûoirc : il poræ un jugement $r sa valeur Oramælqge globale.
L'ryréciæion sur le travail du composiæur s'effectæ en grande prytie sur ses
capaciÉs à rendre par la musigre tes camactères des penonnages et les sitgations
donnéesro. Ainsi noæ-t-il dans sm élqge d'rfrigéûie en Tauri&de Gluck que les
caractÈÊs des trois principux persmmges @t éÉ particullkenent bien observés
par le musicienll- Mais I'inÉrêt pour des considéræions d'ordre dramati$e
I'emporb parfois sur l'évocation de la ntrseue e,n elle-même ; l,anelyse du

IJI.A, Hotuam, ffi@ y nfr;ci|p. æ+sq. (t? sqtrembre 1il5)
11 C{: SrY gn, resp. p. 4{F. ("d€n ii,.*rûrr- ùæo;l a-p. +og Cspfrhlt nac,h derSituation")
t r  S.W:t12p.529.
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tt'oisième acte de Difure abfundonata repose sur ce seul critère et ne donne aucune

indication sur le contenu proprement musicall2. Cet inÉret pour I'aspect théâtral de
l'qÉra' en soi l€itimÊ, ne permet-il pas à Heinse d'esquiver une vnaie deccription

du texb musical ? Béarrice Didier note $re la présence d'un lirrret qui semble

frciliær I'entreprise de re,ndre ra musiq'e par les mds est en fait 'n piège

rcdoutable, car la tenation est grande de s'en tenir à nne simple paraphrase de son
cont€ltu, et elle souligne Ie risque encounr : "Ia musique se trouverait éliminê, en
rnêæ temPs que I'on éIimine la difficulté d'en parler.'r3 Manfred Koller qgant à
lui remarque que la présenadon d',bhille in sciro est symr,ûomati$rc d,une
tendanoe laænæ clpz Heinse de dériver v€nr uoe inærpréation pwe et simple du
Iirrretla. On pounait cependant lui objecær qræ, dans la mesure où il s'agit d'uûe

oeuwe imaginaire, la parryhr,ase du lir'ret qui occrrye effectiræment une grande
place dans I'nnalyse de l-ockaanû est plutôt dræ arrx limiæs de I'imaginatioo 6"
Heinse que révélatrioe en soi d'un problème de néthode. Àdais il est irdéniable qræ

Ileinse ne résiste pas toujours à cere faciliÉ lmsqu'il s'agit de commgnbr une
prtition réelle, et I'amlyse & &bnisfude Traetta en fournit un bon exernple. Il
s'athnde principalement sur le tnoisième et dernier æ et exalê particulièrernent la
scène 10 où soph@isbe finit par boire Ie poison porn éch4per aux Romains. or,
cette sêne, qui a selon tui naleur de référrenæ pour toute la musique italienne, est
aussi, de tout l'@ra, celle que Heinse semble avoir le ptus de mal à décrire. Son
évocation se borne en partie à une citæiæ pure et simple du bxte du lirrret

entreæupé d'exchmations e,nthousiasæs, mais sans aucrm pouvoir suggestif. Seules

se déachent quelques indications de détail concernent la progre.ssion harmoniqge,

la mesfie ainsi que I'instnrmentatiq utilisée pour la marche romaine qui résonne

en ooulissesls.

L2bid,p.476.
13 B. Didier, op. cit,p. 338.
llM. Koller, op. cit,p.t2.6.
rs S. tr tl2,p.4tS.sq.
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Heinse est pourhnt parfaiæmeirt à même de préciser les mqrens utilisés par
le composiæur, ce que prcuvent d'autrs commentaires, mais il est clair qu,il ne
cherche pas uniqræment à informer. Ilans Friedrich Menck remarqrrc tès jusûement
que sqs analyses témoigrrent de son à communiquer I'impression
rcssentie et qu'elles ne canrct&isent pas tant I'objet en soi que les nuances et les
deg!és de sur appariti6t6.latransmission de I'expérience vécue I'emporte sur la
descripion pondérê des moyens mis en oeuvre, ce que révèlent un styte haché,
urilisant la Frataxe' la brièveté des ptrrases parfois nominales, donnant
I'impressim de @udr qprès I'expérienæ musicale, oornne le note Rgth Miiller,
qui est aræc If-F. Menck uæ des rares interprètes de Heinse à aborder la

$lestiontz. Une autre caractéristiqrc du style des analyses est l,accumulation
d'adj€ctifs, h plus souvent au superlatif. Un air & Dewfunæde Jommelli lui
inspire ce commentaire : "L'air qui suit (...) courpæ au nombre des oeuvres
classiques urprêmes de la musique et rraut à lui seul ûout u opéra, si neuf, si ptein
de sentiment, si limpide et si beau et tragiqne ; et de bout en bout si ravissaot et
plein de grâoe dans la mdodie et I'accomlngnement."rs l\rlais ces adjecrifs ne sont
gÈre évocaæurs en eux-mêrnes et la seute indicatim musicale que ffx,s donne
ensriæ Heinse pour noti\rcr $tn enthousiasme ouloeme la mesure de chaque
æctim de I'air. Heime veut en t&lité, autant srggérer I'effet produit que décrire
I'oeu\æ, à plus forte raim lonqu'il s'agit d'une musique qu'il a e,ntendge, et note
à prqos du Mse,rc d'Altegd : "On peut difficilement dmner à oe'x qui n,ont
pas entendu [a nusique] durant tout le pstume, dans une exécutim parfrite, une
idê de l'effet produit autrement que par te biais de la oescrlptlm, Eri ne peut
qu'êûe faible, des sentimenæ qræ I'on a ressentis en l'écouhnl're Cette rema{lue

r II.F. Menc! Der ifusîfu im Roæn p. l t6.tz R À{IÛller, MhIb 1fu, p.l4lsq.
t! s._Y 9D, p. 484. (Ùts Atb dar.fof (...) ephôft rmer die hôcûen Haseisfùen werkeder Musik und is allerl -eiæ gmze oec" wertL so nfl, so roll cæ,fthI, * oio .rm *schôn und tragisch ; rd durÉars so reiæd,,nd roll e*&in Melodie uic neg"ihr"g.'lre sw: !n, p. 610. cBs lâ8t siù seàwertich detrm, welche [die MrsitJ nic.ht drnch deng@û Psalm in nollkomner erffihnmg gehôrt habr4 eine rt von der wirhng -ouo
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montre bien que Heinse nourrit un certain scepticisme o@cernant les ressources
dont dispose le langage pour oommuniquer I'intégdté de la sensation. Iæs
différcntes versions de sm comme,ntaire du Wreremontrent qu,il s,est touûefois
réellerent essayé à la Éche. Heinse a fuuÉ, deux fois cetæ oeuvre lors de son
séjorr à Rome. La première rærsion, qui se ûouve dans les'Caræts" du voyage en
Italie, a mrnifesbrnent été, ffite sous le ooup de l'émotion et reflèæ une
imprression globale. Heinse se place déliMrément $rr un plan purement subjectif :
il éprouræ manifeste,ment un sentiment d'ide,ntification affective avec le
composiæur qui transmet une expérience intime, en soræ que le rapport entre
consoftmces et dissonanoes e* inærprrété en termes psychologiques comme urc
aspirdion à "dissiper la disarmonie".æ L'essentiel du commenaire consisûe en ce

Fsage:

nIæ Mærere d'Allegri est re frisson du remords, I'efferræscence et
l'4aiseme,nt de la te,ndrese anxieuse, I'eryoir et la mélancolie, les soupirs et
Ies plaintes d'une âme aimanæ,. La multipliciÉ des voix, la fision et la
dilution des sons nannels les plus prns révèlent pleinement le sentiment
intime d'tm êûre céIeste qui vordrait se réunir de nouveau à rme beaué dont il
est séparé par ses frutes."2r

Heiûse ne fait que trois remæques d'odre musical qui oorcrnent le dialogrre
polyphmique, ta sirnplicité de Iharrrmie, puis, qrnlques lignes plus loin,
l'ôsence de rnesure. Iæ second cocrmenaire, tffligé en 1793-94à Dusseldorf chez
Jacobi' rcpose quaot à lui sn I'exame,n de la partition. It se clôt pæ la reprise
inÉgrale du passage que nous verrrns de ciEr, qui semble satisfrire Ileinse pour ce
qui est de la sensation globale. Iæ passage qui précède est justeinent destiné à

geben' als ùnû, immer nn schwacûe, Beschreibung der Gefrhle, die men dabey gehôth4.")

?. lY 8/1 t p_. 5 1 0. ("Aufttânrng der Disharmonie")zr bid p. 5(D. (Das ldsere von Ailegri bt scha;der &r RÊue, 6uf- rmd Niederwalrenbellorer zârdideeft, Hofung und sc,hrvermt seuzer d rxagen einer ùebetrden
ryte' Db n@igfaltigen sdnn€'q und das ZtrsamrnErsdr.t*r, r1n6 Verfliesen derrein*n Næn6æ offenbæen gæ, das ffiH einæ himmtir.,t* Wsens, das sicù miteiner scônheit wiedtr vereinigen môchte, von der es Schulden trnæn.")
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exPliquer les causes de cet effet intense. Heinse courmenoe par décrire la

composition des deux choeurs qui dialogrrent a\rant de se réunir sur le dernier

verset : il énonoe ensuiæ la progrcssion des tonalités, puis le principe de la
déclamation qui permet I'adéquation parfaite du texte et de la musique et crée la

sensation de naturel absolu. On décèle dans cene deuxièrne version la volonté chez

Heinse dÊ décrire I'art qui srée I'illusion de I'absence d'art. Ceæe seoonde version

es reprise intégralement avec d'infimes variantes dans lfrtdegarP. Si elle est plus

précise sur le plan musical, Heinse juxapose toutefois les remarques sg la

sensation persmnelle qu'fl a ressentie et la deccripion objective s*ns nraiment

établir de lien entre les deux aspecæ. Il s'agit de déterminer s'il s'agit d,une

excepion ou s'il réussit par ailleurs à associer les deux plans.

L'analyse des moyens utilisés par Ie oompositeur est bien subordonnée à
I'inærprétæim de la sensation rcssentie. On peut rcmarqrcr à ce sujet que Heinse a
parfois apporté quelques modifications aux notes de ses "Carnetsn dans lûI&gad

qui vont en général dans le sens d'rre formulation frappanæ et plus inagée. En

témoigræ la critique adressée au réciatif de I'Amogr dans le premier actÊ d, fu
d hddiæ. Dans bs 'canretso, Heinse note : "Dans le réciatif Tassisæ ,fure,

I'Amour aurait pu parler avec us pen plus de gdé sans nuire à I'ensemble. tr a lui

aussi des septièmes dininÉeÉ."zt Dans lfrIdega{ il précise natrrellernent le

@ntenu des paroles de I'Arnqrr ponr les lecæurs insrfEsanment avertis, mais

surtout' it caractérise I'effet des æpièmes rfiminuées par le biais de dtaphores :

"L'Amour qui apparait à Orphê porn le rfunforær et lui fait oonnaitre en même

temps la volqrté de zeus a,'ait pu du Eeme oup parler avsc un peu plus de gaîté

et &lzir3r le voile de larmes des septièmes diminuês d'une lumièæ oéleste."24

: SW 8f2, p.539 à 541 û SW 5, pp. t2 à tS.a_ bid, p. 5CI. l"Amor hæ im Éfræit Tassîffi A@rc ein wenig froher ryrechenkônæ'n, ohæ dem Ganzen ar scùaden. Auch er b* verfleimæ sepcim"")
? s.ry lp. 304. ("Anof, welcher den orpheus arm Trost ersc,bim, nnd den willen dqszeus_dabey bekant marfu, hilÛe im Rscffiv : f'aseie Mregleich-frroûer.pr*t"" 

""0das Thrânengewôlk der rærtleiæræn S€pÊimen ffi hinrmtischenliOt erteUeo-&omen.";
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Un premier ûroyen pour animer l'évocation consiste à dramatiser le plus

possible le phénomène sonore, ce qui correqpond au gott de Heinse pour les

contrast€s forts tr r@urt parfois à I'oxymore qui rend I'effet inænse d'uoe scène :

I'acoompgnement de la sêne finale d'Ifrgenia in Tawide de tr{4io "entoure l'ârne

d'un ravissernent terrible."s Bien qræ les modificatims que subissent les analyses

des "Camets" insérês dzns ÉfrI&gardallègent parfo'is les annotati@s de technique

musicale, elles ajouænt par ailleurs quelques détails ptus spectaculaires qui doivent

rnalérialiser le tragique ou le pahétique que nrsciæ le texte musical. Un rajout au

commentaire de I'air d'Admèæ du second affi dAINe (lorsqu'il apprend le

sacrifice de sa femme) est à cet égad révélaærn Heinse a seulement mé dans les

"Carnets" :'Ifun uib @s nisela pggior sorEtout à fait rernarqnable grâce aux

demi+ms dans I'harmmie eû la mélodie aræc changement de mesure.'6 Dans

IfrIdega4 il mentionne deux déails sryplémentaires concernant la partitim pour

soulissr I'intensité de I'effet i "D'uaa uih @si nisen pggior glficeS-,torrt à fait

remarquble grâce aur demi-tons dnng I'harrronie et la mélodie avec tm

changement & mesure et un mouvement plus rapide, en ut majeur pour areindre la

force srprême de la passion l..l."n L'évocation de la sêne du suicide de

bbnisb dons le rcman décrit I'effet d'un accord de dominanæ en oes termes : il

"frit frissonner tous les membres"â. Un seul adjectif suffit à drarnatiser une phrase

: Ibid, p. 460. ("[...] wo dæ bnrygnen ryltdb Seele ftrûôar tieblich u'|rfidt [...J")ff- b4 p. 421 à propos &,l'Ifrgæia de Traeta- A propos ùt Lfrwere d'Allegri fieinse
parle des "bqrcles et fu liem de sons anre$ et d'une 4re &ueu" in s. tr lô, p. 155.
('Schlingen und Bæde von biærn und h€ôlich siigen Tônen')
6 trbid, p. 5@. (" D'tma via ccrli niselz pgior soræôEch o. uau* Tôre in llrmonie
md Melodie mit rærâoderæm T&. gæ,rortreflich. ")n sw: 5, p. 327. ('D'rma via 6i nùMz rygoir soræ, furù die balben Tône in
Hænonie und llfielodie mit vErMeræm Tatt und schætlerer Bewegrmg, an hôchsæn
Steb der læidÊnschaft in C ùtr, ist guz vortrreflich [...].') A proeos d,fu d
Eridice la descripion ùr dialogue Eri s'6ablit progressivenem emè Opnee et les
Furies à I'effiée d€s Erfers et aboûit à la victoire du hâos est égal€metr emicnie Oans
IfrIdegard &' r€Nrârr1rles visæt à inæmifier la foroe suggesûive de a'eftt prodlit. In s. tf{
9F,p.501 et S.W:5,p. AXi. (IfrI@afl. Cf. Anæxei-
a 5.W,5, p. l?5. (Dans les "Carffi", d. S W: En,p. al9).
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du commentaire du d6ut de I'acæ rr d'AIææ: "[...] dans le silenæ nocûtme, le

Che chidi Alæste 2 fait ffmir."æ

Conformément à son goût pour les situations ou les caracêres extnêmes,

Ireinse relève par exer{ile avec prédilection le aontrasb çaisissant e,ntre la sêne

qui ounre I'acte fr d'Iphigénie æ Thuride de Gluck et le reste de I'ac"te ; à I'air

discret d'Iphig&ie qui évoque le souvenir de son frère sucêdent la dvalité

hérdque enæ lTlade et Oreste et la folie de oe dernier : "La, déclamation et la

méIodie mélancolique d'Iphigénie commenoent par fodre le coeur afin que les

æuPs puissanæ çri suivent pénètrent plus profmdément.'30 Ceffe évocation reste

ceræs æs imPrécise sur le plær musical, mais Heinse sait évoquer un contraste

dont I'explication est purement soû(rîe, sæs le secours de la situation, comme dans

æ pass4ge du tttoisième acæ de Mntcatm de fvlajo : olæs tnois demi-rcndes

isolées, afhquês dans des ocûaves de trois mesures doivent faire un effet

excellent; æ calme soudain donne à I'oreille I'impression de togt entendre."3l La

plupart du temps, il rnêle le commenaire à des remæques conoemaût la

forme musicale. Aitrsi d^ns le second ætE d'AINE de Gluck où I'héroine dialogue

avec les diviniÉs souêrraines : "La barbarie et tra force scythe du dieu des Enfers,

accompagnê de hautboig de oors, de bassons et de tnombones fait ua oontraste

ma€nifique aræc lia beauté de ta nanue ffminine."e L'évocation dÊ la soène où

Giulio Sabino est déoourært par finrs avec sa femme et ses enfants dans ta grctte

où ils se sont éfugiés est encore plus expliciæ : "L'acoompagnemen! violons et

basses e,!r octaves, w inærvatles précipités, de si soa &bim donne une

D lbid., p.325. C'est mus çi soulignom. ("[...J in der nâchtlic,bn Stilte dæ : Che chidi
Alcesæ ?schalerlicÀ.") Dans les "Carnets", d. S. W: En,p. 502.
n S.IU,8D, p.531. ('Db rvennÛtiæ Declæazion und-Melodie der Iphigenia schmelzt
vorùer dæ llera dmit die nruben schlâge hernd tiefer eindringen-")
3r lbid., p. a5l. ("[...] die drey einzelne angesôlagene halbe Tatrnom in Okaven von
drey Tehnn niissen tre'fliôen Etreût machen ; das Gr glaft bey der plôtztichen Stille
alles an hôrcn.')
32 bid., p. 50E. ("Die Bartarb des uterirdischen Gotes nit ihrer scJrtùischeû Sûhke von
Oboen, IIôrMn und Fago@n ud Tromboæn @leiæt nacht einen herrrlichen Kontrast
mit der schôæn Weiblicù&eit.')
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etPression d'un héroisme achevé. Iæs implorations d'Epponine cÉent rm contraste

magnifique de I'harmonie, le plus souvent en æptième,s diminuês."33

Il na de soi qne la musique descripive instrumentale est phrs aisée à oerner.

A un premier niveau d'écriture, Heinse se oontetrte de paraphraser le camctère

d'illusnatim d'rm ûefie ou d'une almoryhère par la musique. Aiûsi

I'aocompagneme,nt en tumto iltustre le M$ û@itde la Messe des Morts de

Iommelli, les instnrments à vent carasûérisent la foret enchætée drns son Anrida

ou le vent déchainé dans Alwffi. r.orsqu'il précise qæ I'accompagnement au

seoond violon dans un air de bravqle du premier actÊ de Diûne abfundonah &

Jommelli irdiçe à lui seul la fireur de la teine, il s'agit enc{nre de pwe

Tonmlqei ryliqrÉe aux sentimentÉ5. I\fiais Heinse relèræ égalerent le rôle des

instrunents lorsqu'ils inûensifieirt une atmoryhère : "I-e lamto est suivi de la

plainæ fu harxbois et du basson çi continuent toujours en produisant rm uainno

d'un effet nagnifiqræ."s Ce rôle de caractérisation dévolu à I'orchestre qui va au-

delà du déail pittoresque inspire à Heinse des oomrnenaires plus ambitiegx où il

parvient prfois à rme fusim sntre l'rnalyse musicale formelle et le pouvoir de

suggestion fu mots. L'énocation des ouverhups des deux "Iphigénies" de Gluck

permÊt de voir tme certaine énolution en oe sens. Il est rérdlalern qræ les deux

passages aiæt êÉ' plus trarraillés sr le plan styliciçe que la plupart des analyses.

Dans les derx casr Heinse a étotré et nuaocé les rctes des "Carnets" lors dÊ la

rédâction d'Æl@ad"

En ce çri conærne I'ouverhrre d'rphigéniè en Tawi&, il s'éait tout

d'abqd oonænté & retranscrire dlmts l@ard h noæ des "carretsn : "La

rymphonie de I'orage avec €, r même Emps I'iûæNventi,on du choeur &s prêtressses

3e bid,p. 565. ('Db @tcitrqg, Violiænund Ba8 in Octaven, in bâstig€n Ahftzen, von
Si, w Sabirc macht eiæn voll&omæn terolschen A$druck. fpeonina binet anm
herlichÊn Kmast in der Harmonb meistens von verHeine,rb Sqimen"y
Y bid, resp. m. 4g2,493 et506.
3s bid,p.47g.
36 lbid, p. 565. ("Auf dæ la@b folgt die Klage der Hoboe ud des FagoÉ inms fort
im rmirroao rrcn h€rrtiû€m Effect ")



376

est parfaitement pitûore.sque et saisit d'emblée puissannenrn3T f]ne lethe à son

édiærn Sander montrre qu'il est conscie,nt de I'insuffisanoe de la remarque et
propose une nouvelle formtrlation qui denrait éclaircr darrantage le lec"tegr :

"La symphonie de I'orage avec I'intervention prornpte du choegr des
pætresses sous la conduiæ d'Iphigénie est ûout d'un bloc, d'rm pittoresque
original, en prtiorlier dans le passage des nuages qrle rryrr*entent les cors
au moyen d'une tenræ durant quatre meflnes pendant le jeu zéphyrien des
autre's instruments dans I'andante ; et elle saisit d'emblée avec rure
iûpéhosité srblime, surbut grâoe au son sitrlæt des fltûes picodo dans
I'aigu' "3a

Les précisions sur le rôle de I'instnrmentatim soit puremant descriptive Qes cors)

soit utilisée lnur exaoerber la ænsion (les piæolos), sont effectivement plus

parlanæs que le baûal adjectif 'fttorcsque". L'"impéûrcsié sublime" n'est pas en

soi plus orpliciæ sur le phn musical que le "puissammenf de ta prcmière versioq

mais dénoæ la mêrne voloné de dramatisation que les oxymorcs que nous avons

déjà relevés. En rerrancbe, Heinse ajoub également à sm oomm€ntaire de I'oeuræ

ule remarque sur les effets Proprements musicaux de rappel & ta ænpêæ initiale

(à I'acte II, lorsqu'Orresûe est assailli par les Fudes, et à I'aÉ,te W, lors de la

bataille entre Crrecs et Sgrtbes qui srit la mort de Thoas) qui renforcent I'unité

tragique de I'oeunre : "Gluck ceint son enfrnt prréfêré conme avec une æinurre

enchanÉe."3e

I-e tnavail stylistique accompli à prcpos de I'ouverfire d'Iphigénie en htli&

est enoore plus sensible. Heinse noûe dans les "Carnets" :

n lbid, P- 5iX). ("Die Gewrttersymphonie gfeicù mit d€m eiffillendeir Chor der
Priesterimen ist tîeflich pittoresk ud ergreift gteiO nâchtig.")
Ij: r-10, p. 283sq. c€ûre à sander arls ianvler ttN> is.w6, p. 5 (dare Hilegarq.
("Db tbwiuers5lryhonie nit d€m bald einfalleden Cnor Oà- kiesterimen, 

-,m.t

44!ry9 fu lphigeni4 ist gæ in Eiæn Gu8, Giginell pimresk, besmders in dem Zug
derrrotken, welftn db lrômer &rch dm ri€r Tatûe ùtg -sii.tr-* ton tey cen
Zephyrspiel der ædem Insnrm in Andme rrortneûich-dr*nen ; und sie 

"r:gttt,vorziiglich ùrrch das hoûe PÈifen der picpolflôæn gl,eich stiirnisch ertaben")t-s.f 
_lg, p. n4 Genre à sær du 15 jam'ier ræO et s.w: 6,p. 9. ('Gluct umwindet

sein Lbbliagskind gleichsæ mit eine,n Zaùergûf@l [...]")
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"L'ourrertlr€ est bien sans oonteste la reine de touæs les ouvertures ; un
nrai Polyphème qui se cabre et se seooue et se prrépare, plein de courrorx,
à la lutæ. Ce qui la distingue entre toutes, oe sont les grandes rnesseg, ls
thème ravissant au début, I'unité d'exprcssion et le caractère magnifique
d'une diviniÉ irriée. Ia septième diminuê est introduiæ rlans sa vie
suprême et dans sa zuprême b€auté, et le son du hautbois la rend
profmdément Ére{raûte. Dans I'harrronie, elle fait la seconde dirninuê,
la septiè,me mineurre, la quinæ, et la tierce majeure i mais la basse n'est
qu'ajouÉe et elle se trouve tout à faitjuse dans les voix supérieures. Cetæ
symphonie arunnce I'ensemble avec une majesté tragique étonnan'te."4

Aptès avoir énuméré la sucoession des modulations, Heinse noE le reûour à la

tonalité initiale, 'oe qui dmoe rme cohésion et un ærmdi remarquables à la Farde

masse.i4l Ia personnification de I'orverfire oompde au gânt Pol1ryhème semble

nous éloigner du srjet qui est Ia colène dÊ Diane contre les Grecs qu'elle retient à

Arilis en ery&hant le vent Èvorable à la naviguim de souffler. En friq les gestes

du géant rcprésenteirt I'identification du mouvement oosmiqræ et de lia masse

s(xlore. Heinse réussit ici à hæmonis€r ce que lvranfred Koller 4pelle la

description indirecte et la dqscription directe de la musiquel2. La version

rctralraill& pE mdegzd est, quant à elle, plus orpliciæ pr rapport iur oonûenu

du drame : Heinse réutilise la comparaison initiale de I'ensemble à la figune de

Polyphème, mais il sorligne ensuiæ le contrase entre le déchafusnÊnt initial et la

douceur du seomd thème en le liant directenent à I'astim çi oppose la fireur des

Cr€cs exigent le sacrifice et le déchire,ment d'Agane,mnon.

"Ia ravissante nourælle entrrée [d'un ûème] qui anmce les sentiments
d'Agamemnm, puis I'Eité de I'exprression du caracÊre frrcuche du
peuple en finb, et la Endresse émourrante b apcents tragiques qui
s'inærpose'nt élèvent [æte qry€rûre] au{essus de æuæs lec autrres ; tout

o SW&n, p. 512.Iæ Exæ original et la versbn nodifiée Fbtiée dæs le ronan se
tFouv€tdms I'amexe I.
1r Id.
o M. Koller , Dûe poetiæhe ùrsahwg &r I|ûtsîk. . , p. 216.
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eû elle a urre signification. Ia phrase où les instnrrnents se précipiænt à
I'unisson et s'élèvent de façon ærrible en octaves représenb à merveille le
peuple qui se rculève, se cabre coûrme un chenal sauvage et ne se laisse
plus diriger et dompter."43

Heinse exploiæ davanage que darrs la première version I'image du cheral qui se

cahrc et en développe le omte,nu pluorcsque. srrr le plan harmonique, il reprend

l'énumération des modulations, mais il précise en outre en quoi consiste la notion

de msse sonore :

'ceÉe symphonie annonoe l'ensemble avec une najesté tragique
éûonnante, tout d'abord dans la urélanoolie de,s dissonances les plus
amè,rcs, puis dans I'arnpleur et la foroe mâxinâles de r"astes ûrasses
sdlores, au moyen de violms et de basses, de hau6ois, de flttes, de cors,
de trompemes et de tinbales."aa

La pnenière version est plus conoentrrée et de ce fait peut€tne moins frappante que

la descriptio d'IfrIdegaddont la p,récision acsnre obéit à un sorci didactique- E1e

Plloû'e tuûefoisr même dams une moindrc m€{ilrne, que Heinse peut se li$rer de la

lettre du lirnet pour rendre la fæ de srggestion de la musiçre.

L'élément vi$el cmstitue I'dde la plus commode pour suggérer I'effet

produit et les exemples cidessrs atæsæût qræ lleinse ne se fait pas faute de

recourir à des imges et à des coryaraisons. Cela sig[ifie-t-il ûortefois rme remise

en qarure, dans la pratiqræ, de sa conviction des limiæs propres à chaque art ? IÂ

lerre à Sander où il réaffirme fermement ce principe âonoe en revanche I'idée que

la musique peut stimuler I'imagination d'auûes sens par le biais d'associatiqrs

d'idês, ce qui lui pamet de justifier la musique imitative4s. Sm hostilité au

principe de la oompæaisor enttre la oouleur et le son ne I'eryêche pas pour autant

d'utiliser les notions d'onnbre et de lumière à propos de Gluc! e,n s'inspirant du

\rccabrilaiæ e h préfroe d'Aldr#. Bim qu'il s'y réfèrc oçliciærneng ce n'est

s 5.w,5 p. 3aGq. Cf. annexe I.
4 lbi4 p. Y2.Cf. anæxe I.
ts S.W,lQ p. 310. Qerre du 14 juin lT96)
46 Cf. S. W: tn, resp. m. 498, 501, 5ll, 516, er 566. Cf. S.W:5, p. 306.
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pas tant la théorie à I'origine de ces irnagæ qui le séduit que ta notion originelle de

clairobscur en peinnre qui correspond à son goût des contrastÊs. I utilise

volontiers le terme d'"obscur" pour rendre I'effet tragique de la septième diminuée

dont Glrrck est coutumier. Ainsi note-t-il à prropos du chæur de la deuxième scène

de I'acte I d'AIæc: "La se,ptième diminuê revient beaucoup plus ftquemment

et rend le aoloris et I'ombæ plus trises et noirs."t L'accotd de septième diminuê

ne correryond pas en soi à une oouleur sombre véritable, mnis il a rme fonction

qui est aomparable à I'atmoqphère théâtrale de la peinare qui udlise

I'effeû de chirdscur. Heinse déclarc à propos du premier actl d'Mw d

htridiæ: "Gluck rnaintient I'ensemble pour ainsi dire dans une obscurité à la

Rembrandt au moyen de I'aocord de srytième diminuée qui n'arrêæ pas de retentir

à noûe I'oreille."€ Ces références picturales ne sont pas rares dans les analyses

musicales de Ileinse. Ainsi comparc-t il I'effef produit par deux acooûds ou

inænralles différents dans les 'Iphigénies en Tanride" de Traeffia eû Gluck :

"Ainsi Traetta I'utilise tla sixte diminuéel à propos du matricide dans le
choenr des Frnies qui torrmentent Oreste endormi sr les mots D'una
tmdre svwâ da æ sr svetnh. Gluck n'a pas eu un sentiment aussi
Pl,of@d lorsqu'il a exprimé tra même se,nsation srn z a tué s nÈre durant
deux mqsures avec la sixte augmen6e ; c'est ici quasinent Rubens contre
R4baêl."lo

I-e recours à ce parallèle pour analyser des détaits harmoniçres de la partition

s'explique par la fonctio desqiptive qræ Heiase lern arribue et ænfirme que

Heinse s'inspire enoore de la théorie des passions. It[ais la Éffueîæ n'est grÈre

47 bid, p. 505. ("Db rrcrkleinere Seedæ wird viel hfufiger, ud macht das lfulorit und
Dttnkel trariçr und schreâfler (dc).")
4 S.W: 8D,p.49. ("Gluck hâlt sein Ganzes gteic.hsam in einem Renbradtischen Dunkel
afurch den verHeinerten SepimenacænO, der gar nicht aftôrq einem in die Ohren an
6æa")
o s.w:6, p. 31. ("so gebrauût TmÊfta [die rrcrkleimæ seÉl fiir Mu@rnord im chor
&r Frrien, die den schlumrnerndm oreffs peiniæq bey den woren : D,una mdre
swmâ da æ, an svenb. Gluck fiiblæ nicbt so tbt als er dieselbe Brymung by II a
ùté s ùezwey Tatûe lang in &r ûbermâ8igen Ser alsdrûde ; hier gleicùsam Rgbens
gqgen R4hæ1.")
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instructive sur le plan musical lorsqu'il compare gl&lement I'effet de la musique

de compoaiteurs différents avec de semblables références : ainsi le ^9a/rc kgina de

Itfiajo manie le chir-obscur oornme le Conège, alors que ælui de Pergolèse a le

caractère d'une Madone de RapbaëIso. La comparaison des orchestrations de Gluck

et de Jommelli est-elle plus expliciæ ? Heinse veut rendre le contraste entrre lia

riche.sse de l'instrumention chez Gluck et oe[e, ptus limi6e &s maîtres ialiens qui

privilégient les oorrdes : "Ils [te,q opéras de Gluckl ressemblent à des tablealrx

somptueux de Rubens et de Paul Véronèse. L'Arrnide et le Renaud de lomrnelli

sont en oomparaison, @ gw I'm pourrait avoir du mat à croire, comme de belles

formes nues dans le marbre de Praxiêle."5l Cetfe formulatim qui éhblit une

seconde comparaison ente peinture €t sculpûure s'explique si I'on se réfère à

I'idéal de Heinse : "Comme le scu@ur cherche le nr4 le musHen cherche

I'inÉriorié.'52 Heinse est au rcsæ æqséqænt dans soIr expression, p,risque les

instnrments sont toujors oomparés à des vêæments plus ou moins légers et la voix,

qui rérèlé I'être profond est l'équinalent en sculpare et €n peiûture du nu, qui

dévoile le corpss. Itfais cetæ logique se révèle pleinement lorsqu'on lit I'ensemble

de ses écrits srr Ia musique et a donc une fonction d'auto-éférence : elle ne

s'imlnse pas d'emblée à la tecnre de la reoension d'une oeuwe musicale. On peut

cerbs rcmarqær que de æls parallèles étaient relafivement cowants à l'époque :

ainsi Btrney arait oomparé llasse à Raphæl (ce dort Heinæ s'e$ peutéæ inspir6)

et Gluck à Mchel-Ange, la comparaison éant au resto plutôt àvorable au

prremier.s Bien que Éfutant en théorie le principe ænpantisæ de I'esthétique des

n lbid.,p.516.
stbid. p. 403. ("[...] Sie gleichen prâchigen Gemftlden von Rubens und paolo Veronese.
Jomællb Arnida ud Rindd sind dagegen, was man karn gtæben rc[te, wie nactre
scùôDe Foræn im Marnor rrun Praxiæles.") Cf. sur I'orôestrdion de Sacôini coryarée
à ælle es disciples de Gluck, in S H 8D,p.561.
s2 bid, p. 455. CWb der bildende Kûnstler das Nacke,nde snrcht; so &r Tonhjnsler das
Inære.")
s: 

_cf. 9-n ce qur coûoeme le 'rrêteænt' 
ç'est I'acoryagnemem in : s. w: Ul, p. 44s,

SW: En, p. 561.
54 Cf. Burney, VoJage ntsîcal dans l'Enqedæ ltrrùàæ,p. 35g.
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Iarmières, il arrive à Heinse de le mettre en pratique. Ia réaction d'irritation du

musicien Reichardt témoigne en rerranche d'une sensibilité différenûe que choque le

rccount à un qystème de signification faisant rypel à d'auûes aodes que ceux de la

ærminolqgie musicald5.

Iæ renversement de perspective qui conduit Heinse à utiliser la musique
dans sa caractérisatim des arts plastiques est ûout aussi révélaæur des moyens qui

lui sembleat appropriés pour évoquer I'expérienoe musicale et le contenu de ta

partition. tr solliciæ une référence musicale pour rendre I'atmosphèrc d'ensemble

qui se dégage d'une sculpûre ou d'un hbleau, alors qrrc I'on pense a priori que le

vocabulaire visuel suffirait à l'évocation. Nous avqrs relevé que la tête d'Antinoiis

produit sur lui le même effet que la sêne où Alceste s'offie en sacrifice aux

diviniés souærraines : "Tout est câlme, grard, fort et solennel."56 tr peut sembler

erange que I'immobilité silencieuse de la statne lui inspire un rapprochement avec

I'art qui se définit oornme celui du morrvement. Itfais oete comparaism, qui lui est

inspirée par I'expression hérdque animant les traits du bérros, confirme

I'impo'rtance de la gestuelle du chanæur d'eéra pour créer l'émotion. II fagt se

souvenir que Heinse, qui critique la soèle où Atcese fait ses adierx à ses enfants

sous pnéæxæ qu'elle rehrde le cours de I'action, ajouæ néanmoins : "Si I'actrioe

Peut créer I'illusiæ, c'e$ tou@fois excellent."fl l-a.plastiçre et la ænge zur scène

du chanæur inænsifient la sens*ion et permeænt de la mdérialiser pour le lec'teur.

Dans plusieun anatysas d'opén, Heinse s'&rde avec prédilectim sur çelques
soènes saisissanæs qrrc son évocation tend à mesrre en sêne, æl le suicide de

s5 Reichtrdt &clare Eæ la oonpæaison de la mrsiEæ vocale a caplla avec le as dzns
les beax-ans est ridicutg cæ elle ne dome anqme- i@ de l'o€rryr€ à cegx qtri ne I'ont
j-ai* eædte. On æ peut lui dom edièrænr orr.. CT. hæhland læ6, 3. $.,
p .419.
56 S.W, t0, p. 182.
' S.ry 8n, p.510. ('Wenn die AcEiæ es bis anr Tâuschrmg bringen kean, ist es doch
vorEflich-") Dans le contexE d'Eil@ar{ il précise Eæ I'actrice Aoit eæ ;1næ a belle.
Cf .  SB 5,p. t27.
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Sophoni$e pou lequel il précise dans rfrt&gard qu'elle boit "avidement' le

lnison, remarque d'ordrc visrel qui équivaut à rme indication soénique.sa

La description d'une représenation par Raphæl de saint Jean-Baptiste au

d6ert fait égalernent 4pel à une æuwe musicale : "I-a scène tout entière est dans

uae lumière comparable à celle qui préêde de quelques heures le coucher du

soleil, la plus remplie de féliciÉ qui anive sur la ter€ - dans un ton de I'air et du

ciel porr ainsi dire conme oelui du plus beau chant de Jommelli : & tmi ænti

ryinûi su'l wlto / rieve fran, che lenn s'aggiri.'se r-e rapprochement lui est

peut€tre danantage inspité par ces paroles de Métastase extraiæs &, La clenpna di

TÏto qui' évoquent "un souffle légef que par Ia musique elle-même. Itfiais il exise

bien au niveau du rangage une ærrespondance chez Heinse entrre I'harmonie des

couleurs et celle des sons qui le aonduit parbis à décrirc les rmriations de la

lumière en temlss musicaux: "Il fuut beaucoup d'entrdnement pour pouvoir

ressentir la divenité de la lumière dans toute sa pureté ; du plus dorx piano et des

mélodies les plus délicarcs du premier point du jour aux grands amrds et arx sons

les plus fonts darrs leurs combinaisons, dissonanoes et résolutions."o l\fiais Heinse

n'a pas généralisé I'e pincipe des ærrespondanoes sensoriellqs pour rendre [a

musique par les mds. Iæ seul cas de synesthésie que nous ayms relevé et qui

conoemÊ la rrue et I'ouie ne se rappor@ pas à une æuvre musicale précise, mais à

la nature : il s'agit d'rme évocation du rnont Saint Oresæ en Ialie : "Nqr loin de

Civiâ Casellana, il prend, lonque les soirs sont cliairs, une cotrleur ravissante, un

st S. W 5,p.175. ('grerig")
se s.w: 9, p. 317. ("Die ganze Sceæ ist in einem Lichte, wie es einige stunden vor
Sonæmmergang is ; in den seeligSen, das arf db Erde kôffi- in einem Tone von Luft
und Himel gleiensæ wie der dæ sûônsûenJonelliscùe,n Liedes : * ni sati su'I wln/
Iieve frab, cfu Iûb s'aæiri.')
æ s.w: 8n, p.245 û, sw. 6, p. t9. ("Es gehôrt viel uebung daan, db versc,hiedenheit
des Liùts rein eryfinden an kônnen ; von dem leisesen Piæ ud M ÆæD,Melodie der
ersten Morge'ndifunmg; bis an den gro8en Acorden und sta*en Tônen in ihren
Verùinfungea Dissonanæn und Anflônrngpn"). CT. les descriptioæ de paysage dans les'Carm" de Mayenoe in S. F{ Elt, p. 56t2 * SW: 8n, r€sp. pp. 241,249.
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véritable ton solennel de mi bémol grâoe aux cbênes verts."6l. Mais cette

association d'une note à une orleur est exoeptionnelle. Nous avons constaté que

Heinse rappofie d'orrdinaire les intenralles, les aocords et les tonalités aux stades et

aux situations de la vie humaine. L'autre sens que Heinæ associe à la perception

musicale est le gott, mais il n'utilise qge çretques e:rp'ressions stéréot5rpês qui

restent maryinates dans sa descriflion du phénornène musical62. S'il peut y avoir

correryondance entre certaines sensations visuelles et auditives, il ne æ prroduit que

rarcment une firsion entne plusieurs impressions sensorielles coûrme c'est le cas

chez Hoffrnann6.

B) Un réseau de méaphores

Datrs Ie cnt û Ie cuit, Claude Iævi-Strauss oursacr€ quelques pages au

rapport entrte peintre et musiqtæ, et no'te qrn nous décrivons a Fiori différemment

les nuances des couleurs et des sons. Pour parler des couleun, nous ernployons des

métonymies, car la naûrc nof&e spontanément à I'homme tous les modèles des

couleurs, et parfois même leur rnæière à l'état pur." En revanche, nous parlons de

la musique par métafures, car les sons musicarx sont de I'ordre de la culture.e+

L'originalié absolue du langage musical par rapport au langege articulé vie,nt de oe

qu'il est intradui$le et I'on prccède dmc par analogies porn pallier ce rnanque.

I\dais le caractère récurrent de mé@hores empnrntês à la nattrre prcvient

6r SW:7, p.91. ('Nicht weit von Civiâ Casællæa gsn'iffi er eb eroiickende Farùe,
giTl watren feyerlichen Es Ton ûrrû die gûæn Eiûen bey heiærn Abe,nden.")62 Nous avons dQià relevé Er'il Évoqræ le go& @ I'anenes ebroeos ùt lufrær67.1ide Iæo et
eryloie parfois I'image du vin pour cæctériser la srarriÉ d,un son. cf. J. w ED, resp.
p. 472 et 4E8, s.w: 6, p. 98. Iæ rcmbrc, selon rui exoessif, des acoords de sep6ème
dininée dans le premier aæ d'fu d Fuidice lui inspire la coryraison *o ,r*
sorpetrop salée, in S.W:812" p. 5m.
6a Cf. Robert Mûhler, "Die Einheit der Kû6æ und das Orphische bei E.T.A. Hoffinann",
b. fuæ, Form, fuufuræ- &ûia zn &tæ,ha litsaar, brsg. v. A. Fucùs u. H.
Moketat, Mûnûen, l96f., p. 35lsq.
64 cl. Iævi-stra$s, iltyûologigq tome l, Ie cnt æ Ie cuic paris, 1964, p. r).
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justement chez lleinse de sa conviction que le langage musical a des fondments

naturels.

On se souvient que la relation entre art et nature peut s'entendre chez

Ileinse de manière dialectique, en oe que I'infériorité initialement constatê de I'art

par rapport au renouvellement infini des forces naturelles peut se renverrer, au

moins dans le domaine musicat" grâoe au pouvoir créaæur de I'homme. I-es

fondements du système harrronique sont bien donnés selon Heinse par la nature,

mais le musicien cr& également un langage autonome au moyen de combinaisons

de sons. II n'en demeuæ pas moins une analogie impticiæ ente la vie de la nature

et la musi4æ. L'utilisation de I'image de la lumière I'emporte de frit nettement sur

les comparaisons avec des oeuvres plastiquas pécises dont il éprcuve plus ou moins

ænsciemment les limiæs6. Iæs mé@hores de Heinse sont le plus souvent

eruprundes aux qnatre éléments et plus particulièrement à I'ea1 et à I'air.

L'utilisation de oes mé@hores n'alparait pas d'emblée oomûre très originale en

soi, puisque son contemporain Schubart y a également recxnrnl : il parle du chant

cornme d'un fleuve et décrit I'effet produit par le crændo comme "le

chuchueme,nt initial du sm qui devie,nt une tempête tonitruante."66 Son éloge

ditbyrambique de I'orchesûe puissant des oeunres de Jommelli composées durant

sm séjour à $xfgart pourrait aisément etre rapproché de æxæs de lleinse : "Nulle

part ailleurs qu'ici on n'enbndit le fleuve de I'harmonie gazouiller douoement à sa

s(tut1ee, puis æntinuer de oouler drns uû tnugtssement puissant (...) tr travailtait

darrs l'ardeur première a la première répétition de ses opéras éait d'ordinairre

enoqe baigê de ses @ues."d/

6s I est caractérisÊique à æt égard çre lleime iffioduise un græd nombre de ses
ooryæaisons par des restrictions dor la phs fréçeæ est "porr ainsi dir€" (g|eiûsaù
66 c.F.D. Schubart, c.s., 5. Bd, p. 368 ("das beg:rrendê sa$eh dss Toncs bis arm
Donnersmrne") et Bd. 6, p. 157 CMrgpnds hô(te mm den Stnom der llrmonie so an der
Quelle sanft rieseln, dan nit Gesralt trôrasen, wie hier. (...) Er arteit€te alles im
ersæn Forer, und db woçn kam gemeinigtic.h noch na8 in die ersæ ope,rryrobe.")
67 lbid.
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ræs variæims d'inænsité ssrore de différentes massÊs d'eau, comme

sollnee, torrent, flewe, rler, se prêænt assez aisément à des analogies avec le degré

d'inænsité du son musical. Ainsi Heinse précise.t-il que les chorals "sont les ondes

et les flots de lia mer, et nql pas les vaguelettes d'un ruisseau."6t Totrtefois

I'utilisatim de semblables mé@hores n'est pas seulement pitoresque, mais elle est

étroitement tiée à sa réflexion phitosophique sur la vie de la matière et les affinités

entre les éléments. La musiqrrc, gd est porn lui une tna$e virrante, et pas

seulement l'éraluation quantiatine de rapports mathérnatiqrrcs entrre les sons, est de

ce fait appelê métaphoriqrcment un océan. I-e ærme se rapporte à la fois à la

mastte de I'air dans lequel résonnent les vtrations et à oelle de I'eau. Heinse écrit

qtæ "l'océan de I'air est uû flui& oomme I'eau" et a aussi ses "ragues, ondes et

flots."6e Il associe parfois dans rm même texæ l€s deux méqhores de I'eau et du

vent qui est de I'air en mouvemeût, mais nous voudrims mont€r que oelle de I'eau

en particulier est développê dans oe oontexæ arrec me oonstrunoe et une

oonséquenoe qui ne smt pas seulemsrt le frit de I'empbase stylistique que I'on

attribne à l'époque du ̂ frrru und Dnng.

Ia mélodie de la roix seule çi représenæ le son le plus proche des origines

de la musique oorreryond selm lleinse à I'eau pure d'une souroe. La musique d'un

motet a applla de Palestrina est exal6e en oe ç'elle est la "traduction des

paroles dens le courant de I'onde de la souroe la plus purc"zo. Iorsqu'une musique

e.st elle-même comparée à une ltollroe, c'est paroe qu'elle met la voix en naleur sans

l'écraser. Iæ cornpositeu l[ajo fait à Heinse I'effet d'"une souroe vivæte, pleine

d'harmmie et de nélodie naturelles", æ qui se rapporæ à sm insnrmenation

légère (essentiellement les cordes) et sm utitisatio relidivement limiée de la

modulæioo. Dans un auæ regisre, I'auditiqr d'une oewre où dominent la

6t s r Er\,p.372.
$ bid.,p.2/2.
mS.W, 3t2, p. 612. ("Uebertragung vom Sinn der Worte im Strrom der reinsten
QlElkduh")
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sensation de grandeur et de majesté est rapprochê par analogie des chutes de

Schaffhouse dont nous avons évoqué la fæction paradigmatique dans I'expérience

de la nafure chez lleinse : oomme les chutes, les oeurrres de grande dimension

exercent une fascinatiqr irrésistible et globale anant que I'on puisse en dfumposer

les gands principes d'onganisation. A I'atdition de chanteuses à l'@ale dei

IUbndianti de Venise, Heinse comrnenoe par s'ablmer dans fu sensation : 'Dans

I'irnesse de la jouissmnoe, on s'abstrail de I'exisænce."7l L'exaltation incontnôlê

qui s'empare de lui lorsqu'il voit et enûend les chuæs s'exprime en de3 termes

semblables : 'on ne s'entend plus et on ne se sent plus soi-même, I'oeil ne voit

plus et laisse seulement I'impression agir sur lui ; ainsi I'on est saisi et pérÉæ

d'émotions que I'on a jamais éprouvées."z2 Ivlais Heinse ne se laisse pas

durôlement absoÉer par la se,nsatiæ : passé ta première inresse, il cherche à

analyser le phénomène en calculant la vit€sse de l'écoulement des chutes d'eau, de

la même faç@ qu'il déoompose pr la nriæ la struchre barmoaique d'un opéra. La

nétaphore des chutes s'appliqtrc particdierement à la masse sonore d'un orchestrre

fourni, et il est révéilateur qræ Heinse qualifie I'aooomlngnement chez Gtuck de
nffi'zr'8"73. Ionque l-oclcmann explique que les oeéms du "Tltan" Gluck

nécessitent un vasæ espaoe pour êtrre mis e,n valeur, il utilise également I'im4ge des

chubs : "De ûelles choses demadent à €fie vues €t ætendues à I'e,ndroit même qui

aéé préw comme le ltbnt Blanc dans la naûr€, le lVetærlrsn et le Sclueclùorn,

les chutes du Rhin, du Rtrône et de I'Aar et la frrern de Borée sur les ragues de la

vasûe Eer..!74 Ces analogies bndent à monbr le caracêre puissant d6;s rnasses

sdKtres' de même que Heinse utilise la mé@hore du ftreune lorsqu'gn air, gn

: saw 7, o. l9t. ("[...] Man genieft im Tarmel seyn Dægrrn reg')n lbid, p. ?5. f nm h&t und fthlt sich setbst ntni netr, ln auæ sitût nicht mehr, und
lâ8t un Eidnrck arf sich mache,n ; so wird mm ergriftn, unO von nb eryfirnrienen
Regungsn durchdnrngen " )B  S.W $D,p .493.
74 S.W:6, p. lOsq. ("Dergleic.hen Sachen mB men an Ort und Sùelte selbst sehen und
hôrc'n, wie den ùfut blarc in Nûr, das Wær- und Schrec&erù.orn, db S6rze des
Rheins, Rhodans und der Aar, und die IVuû des Boreas in den sch&menden Wogen des
Welm.")
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récitatif ou une soène toute entière forrre ur tout qui exeroe une foroe irrésistible et

fait oublier les prceédés techniques udlisés par ailleurs : la comparaison de I'air

Mn anzd'Ifrgenia in Tauride, mis respectinementen musique parJommelli et

It{4io, lui donne I'occasiur d'opposer au style naniériste du style du premier la

forte simplicité et I'unité de l'écrinre du second dont I'air se déroule æl un fleuve,

c'est-àdire sans s'attarder oute mesure sur la peinture musicale de mots ou de

gdlabeszs.

II ne faut pas cependant se laisser abuser par le caractère parfoûs violent de

ces méaphores des chutes d'eau ou du fleuve qui zusciænt chez le lec'teur

I'impression çre Heinse exalæ avant tout la notim d'intensié. tr exisæ un oertain

dfulage entre oet aspect du langage méaphorique et la Éalité, sonore qui

re'prgsenæ I'idéal de lleinse. Ia discussion entre Lockmann et Hildegard à propos

du lWsie de llaendel en témoigne : Loclrnann regrctte de diqposer d'un orphestrre

et d'un espace réduits qui ne lui permearont pas d'Qaler les efrets sonorcs réalisés

lors des représenations du chefd'oeuvre à Iondries et s'adresse à llitdegard Eri a

pu l'fuirær à Westminsûer : "vous ne pounez cerbs avoir ici qu'un écbo

extr€mement faible des ouragans d'allégresse, des orages, des catarac,tes du

l$agara de Westminsûetr."76 Ia réactim d'Hildegard prcuve que cete description

corespono à une srclrarge instnunenale qu'elle jugÊ dêdacfr^, - oomme lleinse

dans ses nCamets". I-es métaphores de la æm@, de I'orage et de I'ouragan qui

sont souvent associées à celles des cataracas sont également à relativiser. Certes,

Heinse compte le composibnr à Zeus qui nanie la foudre et admirc les passages

pathétiques des opéras de Gluck qui sont "une pluie et rme rafale de sms"z. Illais

les @res d'énergie mt aussi leu cmtre-poids. Conformémeot à sm idéal en

esthétique musicale, Heinse intrroduit la nétrpbqe du hc majesnreux et paisible qui

': sv. tt2, p.459. En oe qni @noerne le trme & 'f,eiwe' 
ryliqué ar cæac{Ère

irrésistible de la msiEre, sf. en pætioûier ibid,p. 417, sw: s,p. 96 et s. w: lo,p. lot.7: S.w: 5, p. Y. ("von den lubelortmen- pomwæù r.riagaratæaraiæn in
Ïtresming kônæn Sie hier freilich mr einen âu8erst schwaden Nachlar hôr€n.")
n S.W, 8f2, p.404. ("ein Regen ud Stumrvind von Tônen")
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coreqpond à la beauté de la mélodie susciant la jouissance volgphæuse. I:

définition qtre donne IÆkmann de I'air qui zuit Ie réciatif ænftonæ deux aspects

de la musique et de I'eau, la force parfois violente et la s&énité : "Les airs sont

pour ainsi dire comme de ravissants lacs de Thun et de Cienève apÈs les chutes

furieuses du Rt6ne et de I'Aar, leurs flots troubles, lorsqu'elles se déversent

cmstitnent le réciatif acrnlnrqgné d'instnrments qui les préoèdent."7s Le fleuve et

la chuæ représenænt I'action passionnée qui s'amplifie dans les grands réciatifs

aæompgnés de Jommelli ou Glucl et le lac, la contemplæior qui peut se faire

exmique æmme I'a ressenti également Ileinse sur le lac de Zvg:- "Tout est calme

et flotæ dans Ia jouissanoe ; rien ne bouge, si ce n'est le clapotis que font les

nageoires de ma barque qui donnent imperce,ptiblement la mesure pour le concert

de volupé immatérielte."D Ileinse exalæ ta voix qui s'épnouit librement dans le

cadrc &'l'ada et échâme ainsi aux contrainbs des lois temporelles, créant une

jouissanoe bienheureuse qu'il oplnse parfois à Ia "rigræur' gluckiste : "Entrainé

par son système, le Titan Gluck a voulu c@torrner tous les beaux lacs dans

lesquels les Farinelli et les Faustine se baignèrent si lmgænps pour noæ joie

ineffable, Ies détourner au moy€n de fossés et les transformer en de r/asæs
'enarx."to

La descriptiur que donne lleinse du Lfrærcrede l"eo pour derx choeurs à 7

voix entendu en ltalie est une des ptus fornies que lui ait inqpiÉ une musique

religieuse. Plus de la moitié de son analyse se fonde srn I'analogie avec I'eau qui

n 5.W,5, p. 315sq. ("Arien sind gleichsæ reiade Thuner- md Gder -Seen naù den
wiiûenden Sffirzen des Rhodæs rd der Ar, der€n beyn Einstrrûmen trtbe Fhrûen das
voatagehende, von Instrumeæn begleiHe Rezitæiv a$machen-") L'air est égalemem
pmeæe à I'apaisement qpi suit la æryête m SW, ElZ,p. 475.
* S,.W tÛp.T2. (Iæûe àJambi du 29 ætt 17æ) ("Alies ist stin und schwebr im Genug ;
nictts regt sich als die plânchernden Flosfedern vsa æirEm Nacùeq der uomerHiche
Talcschlag an dem vrcllûstigen çistigen Konzerte.,)
t0 s. tf{ 5, p. 316. ('Von seinem systen rrerrrnrt, wollæ Tihû€luck alle die schônen
Seen, auf d€D€n die Fariællis rmd Farstinen so læge a1 'rnrussprrechlicher Fr31lde
hrumschwæn, henrmschifren, afuraben und hôcùstens mr in breiæ Kanâle
rærrvædeln-'). R4,pelons çle le castrd Carlo Fæinelli (1705-17t2) a Fastina Bordoni
(1695-1791), épouse ôr composiæur Hasse, ftreût les pfts élèbres chæun de leul
t€rys.
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donne sa oohérence à ce texte plus poétique que tÊchniquÊ et lui perrnet de dépasser

en partie la paraphrase du texte. Il nous semble de oe fait nécessaire d'en donner un

large extrait :

"L'ensemble n'est pas un assemblage de ligrres et de morceaux, il est une
tmité sublime qui ne oesse d'enfler comme un fleuve et hllote les coeurs
dans des flots et des touôillons de délices qui font nalûe le ravissement et
$rgir uoe nouvelle vie. Quelle émotion baigne le sentiment dès le début
Mærcrc trei hus, si jusæ la plainæ repentante de I'humanité que ses sens
@t poussée à la frute, pleine de confirsion dans sa douæ nurtité. fuunùtm
wgnm niæriærdiam hnm I Comme les sons éneignent les genoux str
Msiærcfran ! Et comsre se détache enzuiæ une belle âme seule et prend
la parole dans le canats frrmts et wanùtm nuftiatdinem (...) Dans le
cinquième [verset], le flewe commenæ à gmfler, et le second choeur
inær'r'ient dans I'harmonie. nu sofi ryui ; et de nouveau ta bele
prqortion, et oormme oela se tre$F et s'enlaoe dens les différentes voix lors
des imitations d rmlm et at justifræris; et les deux fleuves continuent
d'onduler et se mêlent srr ef uiaas et an judiaris ! Au sixième verset, l;a
troisième belle âme fait son apparition et Frle. Au septième, eæ enim, le
fleuve s'élargit et devient pres$re rm lac prrofond, ptein de majesté et
pourtant partout en chemin et mille fois aussi vivanl Avec quelle clafié et
qtel enchanæme,nt oelia s'elrtrrelaoe et jailtit I'un dans I'auûre fu enim
vedbtum dilqisti et comme surgit inæra et mtlb tel ue rérrélation !
C'est tort à frit sublime. (...) C'est tout à frit grand et ooûrme uo triomphe
somptueux ; l'âme est immergê et elle émerge finalement de la profondeur
des tourÛillons de dâices et elle flotte en nageant et elle tourne ses regards,
émerveillê, vers l'étter sercin du ciel infini. [...]'tt

tt SW: t/l p. 4âhq.("Das fuE ist nicht .us-qrm€ngerEytt d geflickt, es ist eine
erùabne Einheit, die wie ein Sron ircr merhr æsfuvillt, ud in Woæffuûen und
Strudeln die Herzen herumtreût, worars Eæiicken effiûeht, und ein nen Leben kômtr ;
Welche Rûhruûg ûberrvallt das Gefrhl gfeich beym Affiûg : Iufrwre rei &lrts so recht
alb reuede Klage simlich verfthrær Menschheit in sich sôâmender blder Nachheit.
fufum mgnm niwfuw{nm ùnm I wie die Tône bey M bfræriærdiamdie Knie
unschlingBn ! Und wb dâraf eiæ einælæ schône Seele herrcrtrin, urd in M, &nn
Èrw das rvort frrhrt er Mw wlËaùinmp. (...) Bey en frûfren wersl mngt der
Stlom an an schrellen i nrd der zweyte Cho'r triA in die hâfmonig eb" TIbî nli pæcavh,
und wieder das schône Verûâlnb ud wie siû das in den verscùifu Stimen krând
ud wind€t bey den Imit*ionen æ lrr,htmrfr, u jttsifrceris; und die aney Srrorc æben
einæder fortwallen ud sicù vermisc[en bey dem æ vircas, û cw judiarid Beym
sechste,n Vers triu die driÉe scffire Seele auf rd spricùt Be5rn siebemen &æ E im
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Heinse n'anait sans doute pas ta partition à sa disposition, car il n'y a

alrcune analyse de cetæ oeuwe dans ses 'Camets", alors qu'il a pu refonnuler son

oommentaire du Msere d'Allegri à Dusseldorf, apès consultation de la

bibliothèque musicale de Jacôi. c-e texte r€,pose donc probablement sur

I'impressim sonore immédiate, ce qui explique en partie que l'élan lyriqne prienne

le pas sur sur I'analyse musicale. ln, Mwere de Leo a également inqpiré une

grande admiration à Hofuann qui l'évoque @mme une référence de la musique

sacrée dans sm essai "Ancienne et nouvelle musique d'église', meis s9 dernier se

@nænte de ciær le texte impriné de la partition pour justifier son jugement

global: "Qtrelle force, quel sublirne Éonne dans le choern de Iæo [...J l"æ Iæ

texte de Heinse comltortÊ indéniablement uo certain nombrc de friblesses que nous

avotrs déjà renoontrées dans ses oommentaires : abus des exclamatives et des

adjestift extatiques vagues (srùlime, noble, ravissant, enchanæur), paralùrase du

texte (à prcpos du premier vers). Mais oe "mimétisme' qui, pour reprendre

I'expression de Ruth Mûller, correspond à h rrete de Heinse à oommuoiquer son

enthousiasme, se double ici de la recherche d'me formulatim plus libre et plus

riche qui @ouse en même Emps la Progession de la musiqneæ. r-a

persmnification des voix du choeur (la 'belle âme") s'impose plus nahrellement

que oelle de I'ouverhre d'Iphig&ie æ .ùilide dans la nrcsure où chaque voix du

choeur réciæ effesti\rement rm \rcrset. r-a métaplrue du lac rearésenæ la

égédrescence de I'tlme purifiê qui aboutit à I'extase mystiqtre s1 se 6sg1 rlens

l'élément liquide, comme la voix solisæ darrs le cadrc & l'aria. Il est paænt que

breitet sich der Strom ans, d wird an eiæm tiefen See votl Majtxât, doct ûberall im Zug
ud tæsendfrù leùendig. Wie klæ rrnd eMckend sich das verschlingt nnd in einender
qfilt ece ain twîbæa dilexisti "nd dæ iwa et æ@IE wb eine Otrenbalrng
n-gnrytrgeht t es ist ganz ertaben- (...) Es ist ganz gro8, und wb ein prffitiger Triuryh ;
die Seele wid uærggarchû, "nd m Ende bffi (sic) sie ars dgn tÈfeir womesardeln
henor urd schweb stitl in Schwinnen und sôart mit eMlicften Hichen in den heiærn
Aetier des wndich€n Hinnnels. [...J") Ia rænion d'Hl&gad (s. wl s, w. 7s à zt) a
été ûtrégée.
tz E.T.A. Hofuann, ffidfu ar Msik, p. 223. ("flber alæ und æræ Kirchenmgsik",
Juli 1E14.) "Wie krâfrig wie eûabeaertôÉ Iæonardos Chor [..-J !"t3 Cf. R. Mûller op. cit p. l4l.
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Heinse emploie les mêmes temes dans le domaine sacré et le domaine profane

ponr évoquer l'éat de fêhorté, que suscite I'expérience musicale.

La métaphore du fleuve rend tout d'abord la oohésion et la force

d'attnagtion de I'oeunre, mais convient ici à l'évoeation d'une oonstnrction

polyphmique : I'entrrée suæssive des voix et leur dialque oorrespond à la vie du

fleuve qui s'enrichit de ses affluenæ en un oours sinræux tout en gardant son unité

et la "belle âme' qui pænd seule Ia parole pour énonoer le thème ùt anfrs frrnnrs

garantit effectivement I'rmié d'une oomposition polyphoniqræ. Ia polyphonie

chorale attire particulièrement Heinse qui en fait un des éléments de supériorité de

la musique des æmps modernes sur oele des Anciens : 'Ils n'mt pas pu avoir une

harmonie qui se fonde dnsi."e4 Hb lui permet d'enrichir ses mqy€ns d'expression

en rendant le jeu des différenæs voix : dans Ie commenûaire du Mæ,rere de L€o,

les passages les plus suggestift fmt appel à des verbes qui ruggèrent æs Epports

d'afiirance et de firsioo- Itfiais ]Ieinse en vient à rendre la forme de

l'oeuvrre chorale évoquê sans toujours recourir direcænent à I'analogie du fleuve.

Iæs lignes musicales smt alors zuggérées pour elle-mêmes, oD termes

d'arabesryas, d'enûelacs, de torsims et d'enroulements. En témoigne l'évocation

d'un moFt de Patestrina : "Il se Fodtdt torjours I'alternanæ de derx choeurs qui

s'entrelacent parfois dans les passages principatx. (...) Sw aæpit pnem et

gatias hafus,les derx choeurs se cqfon&nt en huit voix avec art, oomme dans

I'irrresse, pour former une borrcle."&

A première rrue, la mé@ore du feu jole un rôle moindre dans Ie style de

Ilehse. Lorsqu'il ésrit dans les Dialoguæ raltsiczrux $r lcs sns de lomrælli

"allument nos coeum" ou que I'ourærûrre & @oa de Vogel est "remplie de

u SW Vl, p. 47. ('Fire solcùe a$flræn scûmelade Hrmnie haben sie nicht haben
kômen[...1.')
t5 Cf. S W: 8n, resp. pp. 4Éi2,4ff', SZS,S7S.
6 lbid, P. 544. ("Es rvecbseln irer zwey Chôre ab, und rærflefun sich anweilen bey
den Harpæællen. (...) fi acæpit pn@ â gntias agÊnswinden sich beyde Chôre wie
im Talæl acnærnmig roll Kunst durc,binander.")
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feu et de ûrmulæ', on ne déêle qu'une rhétorique conventionnellefl. L'analogie

existe cependant, car Heinse, revenant dans ses demières annês sr la vibration de

la oold€, cherche aussi à déærminer la matière qui constitue le son et formule

I'hypothèse qu'elle inclut le caloriqræ, fluide censé véhiculer lia chaleur, ainsi que

la lumiè,rCt. Dès lns fl écrivait à Fritr Iacobi : "Votrre letft m'a fait plus qu'une

grande joie ; elle a mis mm être intime dans rm état où se trouve la caisse de

résonance d'un bon instnrment lorsqu'un son puissant d'une oorde juste y retentit :

il a trremblé, résonné et s'est fait lumière."te Le feu est pour Heinse l'élément le

plus libre de la nanre de par soo élasticité et est donc en mouvement perpétueleo.

Comme dans la mé@hore de I'ean, il distingue des nrunces d'inænsité. Le début

de l'air de fureur d'Armide abandmnée & Renad est "la foudre d'Eschyle, de

même que oe qui suit est un vériable orage tragiqne dans sa trÆ,iliÉ, rien que force

pt|Ire et puissance uns srrcharge.net Uimage de l'éclair traduit la forpe des

instnrments qui "br{ilent l'âme"e2. lfiais l'éclair peut venir de la voix qui ébranle

tou@s les fibres : le castrat Viaggini a une voix ælle "qu'elle transperoe oourme

l'éclair de Zeus pénète les murailles."ts l.orsqu'Hilde$d se décide à donner toute

la puissance de sa voix dans le thélitre Farnèsen le sm résonne "comme si lors d'un

orage m4iesnreux les éclain ffanbo}raient dans le ciel pour s'aba,frre."e

st S.W: I, p.227. ("Sie brrennen unsere llerzen an-") et S.W. tf2,p. 556. ('voll Ferær .,nd
ffimmel")
t t  S W 7,p.A5.
te S. fr 10, p. 353. ("Ihr Brbf hd mir nehr als gro8e Frelde gemac,ht ; er vem€tzte upin
Inneres in einen Zusd, woin der Resonæzboden eines grren lffiumeæs isg wenn ein
stæker Ton vm einer reinen Seite hineinscûlâgt ; es zfrErtÊ,und klæg ud wurde Licht.")
eo Cf. s w: 7, p.68 et s w. BB,p. lg3.
er S.W: 8D, p.4(2. ("Donnerkeil des Aesc ylos so wie das folgede ein rvahres gæzÆ
tngisOes Gewir€r, lalg r€iæ Stârke uûI Crewalt ohne tTberldung.")
n lbid
g0 Iænre fu 30 juin l7V2 :nS. ff{ 10, p. 198. ("eine Stimne, da$ sie wie der Blitr des Zeus
Manern ùrddringt")
% S.W: 6, p. 99. ("Es wæ, als ob bey einem majæt&ise;hen Gewiffi Bliae arm
Einschlage,n m Hinrrnel flrnrrrren ")
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L'évocation de kcchiarotti le présente coûrûre une véritable torche qui brûte de

soi-même, car il conoentre en lui l'énergie engendrée par Ie sons.

Pour suggérer. I'intensité sonore, Heinse utilise I'image du feu et de la

lumière avec moins de précision oependant que celle de I'eau, corrme en témoigne

la métaphore de la "Iumière de Sirius". Dans llildegard,l'héroflne donne toutefois

une e:rplication de I'aoalogie. Elle déclarc à IÆkmann qui se plaint des cabales qui

font obstacle à Ia reconnaissance d'un chefd'oeuvl€ : "[L]'éclat Wet proche de

la luoe est plus souvent un objet de vénération que le feu originet de Sirius qui

flamboie éternellemenL"e6 I-e brillant du premier violon dans un passage du

Rquiem de Jomnelli, I'air de Pflae Ah mn ami, j'iryIore b pitié opposé à la

violenoe de celui d'Oreste soût pour Heinse des exemples de ætæ inte,nsité qu'il

oppose à la s&énité d'un passage du it&ssie de lla€ndel : "Et la clarÉ du Seigneur

les enrælorppa : exoellemrnent erryrimé par I'orchestre qui fait onduler une douce

lumière, et non pas Ia tumière ardente de Sirius oomrne le hx Fffin dans le

Rquiem de Jommefli."e On peut touûefois constaEr dans deux des tois exemples

cités que I'analogie semble tribuaire du te:rb qui évoque la lumière et que lleinse

ne réussit pas à I'intégrer dans un oommenaire musical plus expticiæ.

L'organicisme de lreinse s'exprime de façon plus oonséquente dqns tsg

analogies avec le fune végéaL L'examen d'une scène de Giulio &bino lui inqpire

lia remarque : "Si I'on devait comparcr la musique dans sa tffilité à un arbre : oett€

sêne est comme une jeune pousse délieæ qui se trouve tout au faîte."es La phrase

de Ileinse n'est 1ns due à une fanaisie soudaine, meis @meqpond effectivement à

sa oonoe'ption de la musique et plus particulièrement de I'harrrmie. Ia métaphore

% S.W: lO,p.122.
% bid., p.73. ("[...] ds1 nahe geborge Çlmz des Mondes wird oft m.hr verehrt, als das
ewig lodernde Qrællederrr des Sirirs. ")
e S.WS p. 31. ("Ud die Klarteit des Herrn rrmleuùEE sie : is vorheflich die Begleiûlng
atsgedrûctt ; die ein sdes Li& wallt, niùt bremend siriusliùt wb das htx wrya
@ Jomellis (oc) Requiem.")
n s.w 812 p.566. ("Wenn mrn die geze gesanEte Musik als einen Baum betrac.hten
solle : so sæht iliese Szeæ wie ein zæter schlæker SproS im hôchsen Gipfel.") Repris
daors megard(S.W:6, p. lt.
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de I'arbre sous-tend son exposé dans une lettre à Gleim sur la résonance naturelle

de l'accord parfait en lequel il voit "le germen ("Keim") à partir duquel se

développe I'harmonie : lorsque la grande cloche d'Erfirrt émet cet accord dans

toute sa puissance, 'le tronc de I'harmonie déploie ses ramures ombreuses comme

le grand chêne de I'Edda et sa cime effleure les étoiles. (...) Dans ce chêne de

I'Edda qu'est I'accord parfait réside tout le mystère de la nature."e IÂ métaphore

est reprise pour évoquer le mpport entre harmonie et mélodie, mais elle introduit

de ce fait un dualisme qui schématise un peu sa pen$e: "Dans lia musique, la

mélodie doit cacher I'harmonie comme les feuilles, les fleurs et les fruits le font

pour les branches et les rameaux. Une musiqtre dans laquelle cela ne se produit pas

ressemble à I'hiver : il n'y a pas de vie."lm Lorsque I'oeuwe d'un grand

compositeur joint la richesse harmonique au charme mélodique, il est un concentré

de vie qui fonctionne oomme un microcosme dans le macrrocosme de la musique.

L'opéra imaginaire de Iækmann est censé représenter cet idéal. Heinse écrit pour

oette raison à propos du premier air d'Achille que chanæ Hildegard : "Son premier

air (...) ressemblait à un un aôre dans la beauté de sa floraison prinanière et

pésageait les merveilleux fruits d'or qui venaient snsuite.nlol

Hoffmann utilise également la métaphore de I'arbre pour évoquer la

stnrcture de I'oeurrre achevée du composiæur : "En outre, mon cher compositeur,

représente-toi ton oeuwe comme un bel arbre magnifique qui, issu d'un petit

noyau, ænd mainænant haut dnns le ciel bleu ses branches richement fleuries."l@

Mais il utilise cette métaphore pour monter la différence entre I'analyse de

e S.W. 9, p. 212. ("[...] der Stamm der Harmonie breiæt seine schanigrcn Zweige aus,
wie die gro8e Eic,he der Edda und berûhrt mit dem Wipfel die Særne. (...) In dieser Eiche
der Rlda liegt das ganze Geheimnis der Ndur.")
ræ S.W. ED, 9.381. ("Die Melodie mrr8 in der Musik die Hrmonie verbergen wie
Blâner, Blûthen und Frûchæ die Aesæ und Zweige an den Blumen. Musik, wo das nicht
ist, leicht dem lVinær ; da ist kein læben.")
l0l S.ty 6, p. 116. ("Ihre erste Arie (...) glich einem Baum in schôner Friihlingsblûthe,
und versprach die goldnen Wunderfrûcàte, die nachkamen.")
r02 E.T.A. Hofuann, fthriften ar lûtsiÇ p. 3U. ("Zudem stell dir, mein Komponist,
dein Werk vor als einen schônen herrlichen Banm" der ars einem kleiæn Kern
enBprossen, nun die blûtenreichen Âsæ hoch emporstreck in den blauen Himmel.")
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I'architecfure de I'oeurme et I'exanen de déails. C'est justement dans ce

contexte qu'il s'en prend à Hildegard. Heinse considère lui aussi I'oeuvre comme

un tout organique, mais il estime qu'il n'est pas excessif de s'attarder sur un simple

accord ou intervalle, car ils reêlent déjà à eux seuls une quintessence de vie, de

même que I'accord parfait est à lui seul un immense chêne.

C) I-es sortilèges de la voix

Le privilège dévolu à la voix, qui s'avère le fil conducteur de I'esthétique

musicale de Heinse, par nilleurs teintê de contradictions, donne lieu à la plus

grande variété stylistique que connaisse le discours sur lia musique chez Heinse, car

la voix est présente à tous les niveaux d'écriture, de la description physiologique à

la fiction romanesque.

Ia voix est vénérée par Heinse comme la révélation de I'homme originel

affranchi des conventions, mais aussi comme le plus accompli de tous les

instnrments. Cette conviction qui est aussi celle des prot4gonistes d'Hildegard

inspire à I-ockmanû une tirade passionnê :

"La cage thoracique et les poumons font le soufflet ; la trachée artère avec

son larynx est en quelçe sort€, pour la hauteur et la profondeur, le tuyau

d'orgue ; le larynx et sa glotæ donnent le son comme un instnrment

composé de vents et de cordes pendant qu'ils agiænt I'air en des

mouvements semblables, en faisant trembler les rubans et les cartilages de la

glotte, bandés par I'entremise des nerfs et des muscles ; la voûte du palais et

les fosses nasales la renforcent comme les tubes de trompetæs, de cors et de

flûtes, comme les voûæs des violons et des contrrebasses ; au cqrtact du

palais, Ia langue lui fait former des lettres, des syllabes et des mots à I'infini

avec les dents et les lèvres."l6

ro3 S.W: 5, p. 24. ("Der Brustkasæn und die Lu4gen machen den Blasebalg ; die Luftrôhre
mit ihrem Kehlkopf ist gewissermaBen, nâmlich was Hôhe rrnd Tieft betrift" Orgelpfeife ;
der IGhlkopf und seine Stimmritze geben den Ton, wie ein ansemmengesetztes Blas- und



396

Heinse prouve dans ce passsage qu'il ne se liaisse pas forcément aller à une

emphase creuse ou à un @antisme rébarbatif quand il s'agit de célébrer la

musique, mais qu'il peut joindre la précision à l'enthousiasme. A I'exception d'une

subordonnée, la structure de ses phrases resæ ici fidèle à la parataxe qui convient à

ce véritable hymne à la voix. Mais le lyrisme de Iækmann s'inscrit dans une

description technique qui met rigoureusement en parallèle les caractéristiques

physiologiques de la voix et celles des différents instnrments. Heinse s'inscrit ici

dans une tradition qu'ont particulièrement illustrê les Encyclopédistes français,

selon laquelle la fascination pour la puissance émotionnelle de la voix va de pair

avec un intérêt pour les phénomènes physiques et acoustiques qui débouche chez un

Diderot sur un lyrisme matérialiste. Iæs phénomènes acoustiques font I'objet de

discussions dars Hildegard et sont également intégrés à I'action du roman. I-a

découverte des talents d'Hildegard par I'impresario du Théâtre Argentina se

produit grâce au tÊst de I'acoustique du théâtre Farnèse de Parme. Heinse

commenoe par décrire précisément les caractéristiques du lieu avant de d'évoquer

I'expérience:

"Mue par une envie secrète, Hildegard était restée sur la scène, tandis que

son amie et un inconnu, outne les personnes qui les avaient accompagnês,

montaient tout au fond des loges. I: duchesse lui cria de chanter quelques

sons afin qu'elle puisse percevoir le résulat porr les auditeurs. Hildegard

s'avança immédiatement à I'extrémité et donna le do 4. Doux et clair, le

son s'envola et traversa tout I'espace. Elle le fit encore une fois doucement,

I'exécuta crescendo pour lui faire atæindre une force considérable et le fit

diminuer prcgressivement, puis disparaître lentement, et ce avec une

fermeté et une netteté telles que tous les assistants s'étonnèrent."tfr

Saiæninstrument, indem sie durch ErziÉenrng ihrer vermifielst der Nerven und Muskeln
gespantren Bânder und lftorpel die Luft in gleic,bftrmige Beweguqg setzen ; das Gewôlbe
des Gaumens und die Nasenhôhlen verstârken denselben, wie die Rôhren von Trompeten,
Hôrnern ud Flôæn, wie die Gewôlbe von Geigen und Biissen ; die Zunge bildet ihn am
Gaumen, mit den Ziihnen und Lippe4 auf unendliche lVeise an Buchstaben, Sylben und
lVôrtern.")
ru S.W. 6, p. 98sq. ("Hildegard war aus geheimer Lust auf der Biihne geblieben, inde8
ibre FrcundiD, und, an$er andern Personen, die sie hirein begleiæt hden, auch ein
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Par cette attention portê à des questions techniques, Heinse semble prendre

là aussi le contrepied de I'exaltation sentimentale de la voix dans les romans de ses

contemporains qui s'efforcent au contraire de la dématérialiser polr en faire

l'émanation de la pure affectivité. Les multiples évocations de I'art d'Hildegard

drns le roman de Heinse tendent au contraire à illustrer le plus concrètement

possible I'infinie richesse des ressources techniques et expressives de la voix qui

représente la quinæssence de la musique. Si I'on a pu dire du personnage du Neveu

de Rameau qu'il était de par la variété de ses pantomimes un véritable homme-

orchestre, Hildegaxd réunit à elle seule les ressources vocales et expressives de

toutes les grandes chanteuses du temps ûout en ayant la tenue de souffle

exceptionnelle d'un castrat, et habiæ avec la même présence tous les styles de

musique religieuse et profane ! Elle s'est mesurê au grand castrat Pacchiarotti, a

été l'élève de Sacchini, et devient du jour au lendemain I'idole du public

romain 105. n est clair que Heinse a voulu en faire le prototype idéal de la

chanteuse absolue, au{elà de toute vraisemblance.

Ia voix d'Hildegard allie Ia force et la délicatesse et est d'une justesse

infaitlible. Heinse prend un plaisir particulier à évoquer la souplesse et l'4gilité de

sa voix, rompue aux techniques d'ornementation du temps, qui lui pennettent de

déployer l'étpndue de son talent comme en se jouant, et qui atteignent les limiæs

du possible : "Elle exécutait des roulades ascendantes et descendantes, des sauts de

trois octaves et demie, et ses trilles avaient Ia clattÉ, de ceux du rossignol."l6 I-a

comparaison de la voix avec celle d'un oiseau et plus particulièrement avec celle du

Unbekannter auf die himersæn logen stiegen. Die Herzogin rief ihr an : sie dge einige
Tône singen, damit sie verniihme, wie es ftr die Zuhôrer ausfiele. Sogleich trat Hildegard
an das fuBersæ EDde, und gab leise das neygestrichene C an. Der Ton flog sùB und rein
durch den ganzen Raum. Sie gab ihn noch ein mal leise an, schwellæ ihn bis an einer
betrâcitlichen Stârke, und lie8 ifta {lmâhlig sinken, dann langsam versdwinden, u.d zwar
mit einer solchen Festigkeit und Klarheit, daB alle Anwesenden erstaunten.n) Cf. le plan du
&éâfre reproduit en ailrexe.
ro5 cf. s.w:5, p. 128.
106 S.l4{ 6, p. ll9. ("Sie machæ Lârfe und Stûrze und Sprûnge von dritæhalb Oktaven,
und sc,blug nachtigallenreine Triller."). Cf. également SW: 5, p.215.
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rossignol utilisée à plusieurs reprises par Heinse est certes de I'ordre de la

convention, mais il s'efforce de I'intégrer ici dans une évocation précise de la

vocale d'Hildegard. Son évocation du don d'improvisatio'n de la jeune

chanteuse est un des exemples les plus développés :

"Pour son propre plaisir, Hildegard intnoduisit vers la fin [de I'air] une

roulade de sa propre invention que même IÆkmann n'avait pas encore

entendue, et que ni les flûtes ni les violons ne peuvent imiter ; les sons

rouliaient en descendant, mais montaient toutefois également avec une

rapidité étonnanæ i puis, en redescendantn elle faisait planer sa voix au

milieu de sa vasæ éûendue sur un seul son, à vrai dire comme un faucon

plane dans I'air toutes ailes déployées, en sorte qu'on ne savait plus si elle

voulait descendre dans les graves ou continuer à nouveau ; pourtant, contre

touæ attente elle repartit vers I'aigu et elle conclut ensuite par un joli trille,

plein, clair, à ravir."l@

Incontestablement, Heinse a accompli un travail stylistique par rapport aux

caractérisations de ses écrits de jeunesse ou de certaines de ses lettres dans

lesquelles il se contentait d'évoquer des voix de rossignol ou de sirènelot.

Touæfois l'évocation de la richesse expressive de la voix d'Hildegard fait

également appel à des expressions plus @nvenues où I'on retrouve des accents

sentimentaux, oorlme dans la description de son inær@ation du lufusie où les

sons de la voix restent caractérisés par une accumuliation d'adjectifs imprécis :

"saisissants, si purs, pleins, doux, caressatt I'oreille et le coeur."l@ Cela tient

peut€tre au fait que la voix est autânt décriæ par le biais de I'effet produit que

ru S.W:5, p. 257sq. ("Hildegard brachæ an ihrem eiguen Vergnûgen gegen das Ende
einen ihr ganz eigenen Lauf an, den Lockmann ælbst noch nicht gehôrt hate, und den
weder Flôæn mh Geigen nachahrpn kônnen; die Tône rolltendabey imrer etwas wieder
ariick, aber zugleich doch mit einer erstamlichen Geschwindigkeit hinauf ; und dann
berunter schwebte sie in der Mite des weiæn Umfangs ibrer Stimme auf Einem Tone
wahrhaftig wie ein Falk mit ausgebreiæten Firichen in der hft, so da8 man nicht wu8æ,
ob sie gmz in der Tiefe, oder wieder vorwârB wollte ; doc,h gegen Errvarten gtng es
wieder in die Hôhe, und es folgte der Schlu8 mit einem entziickend neffien vollen reinen
Triller.').
108 Cf. p. ex. S.W.3ll, p. 14 ou S.l{{ 10, resp. pp. 74. et98.
r@ S.W:5, p. 35. ("so reine vollg sû8e, Ohr und Herz schmeichelnd ergreifende Tône')
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pour elle-même. La peintue des réactions des auditeurs prend alors le pas sur

l'évocation du phénomène sonore. I-a sensation visuelle s'ajoute à la sensation

auditive pour susciter le plaisir ou l'émotion des auditeurs. Iæ plaisir naît

initialement de la beauté d'Hildegard qui met le public en condition : même un

connaisseur éclairé comme le prince l(arl est fasciné à la vue de la chanæuse au

point d'oublier I'admiration qu'il vient d'éprouver en écoutant Lockman chantant

du lvlajo : "Majo avait quasiment dispanr de son oreille et son oeil devint le seul

sens à subsister dans son être, mais en y régnant au plus profond."lto Iæ plus

souvent, Heinse met la voix en scène, ce qui est rendu possible par le répertoire

que chanæ Hildegard : même lorsqu'il s'agit des concerts au clÉteau, elle incarne

des personnages d'opéra, et la gestuelle et la physionomie rentrent pour une part

non négligeable dans I'inænsité de la sensation et la tendance à la visualisation

dramatique des effets sonores que nous avons constatée chez Heinse peut se

développer librement dans ce contexte. Dès la séance de musique où Hildegard

révèle la puissance de son registre tragique dans le rôle d'Armide, Heinse la

monhe pleinement engagê dans I'action dramatique :

'Elle savait Ia scène par coeur et la joua comme si elle était au théâtre,

avec une légèreté, une liberté, lme telle passion, une expressio'n si forte,

toute entière la voluptueuse, ensorceleuse, jeune, ravissante magicienne

dans le négligé de son déshabillé, avec des roulades et des manières à elle

tellement nouvelles et surprenantes, une telle douceur, justesse, agilité,

une telle force de sa voix divine à l'étendue et la richesse étonnanûes où les

sons jaillissaient et roulaient comme des perles, grandes et petites, et

susciaient l'émerveillement qu'il ne savait plus du tout où il était, à

Naples à écouter la Gabrieli ou bien dans un domaine enchanté à écouter

la Todi ; et toutes deux Aisparaissaient devant lia personne céleste

d'Hildegard et face à ses charmes.trlll

rro bid., p. 5i6- ("Majo war fast aus seiæm Ohre verschwunden, und sein Auge ward der
einzige, aber tief herrschende, Sinn æines Wesens.")
rrr 5.1ry. 5, p. l22sq. ("Sie konnûe die Scene auswerdig, und spielte sie, als ob sie anf dem
Theater wâre, mit einer Iæichtigkeit, Freyheit,, mit solcher læidenschffi, $ starkem
Audnrck, gasz die wollûstige verfiihrerische juage reizende Zauberin in ihrem
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Il ne suffit pas à Heinse de suggérer la puissance et l'agilité de la voix : le détail du

déshabillé négligé devient capital dans la mesure où le chant implique une

participation de tout le corps : la poitrine d'Hildegard se dénude dans I'ardeur de

I'action, ses cheveux se dénouent à la faveur d'un courant d'air et elle se

transforme quasiment en bacchanûe, possédée ici par I'eqprit de I'oeuvre. A cette

mise en scène d'un passage capital du chef-d'oeuwe de Jommelli répond celle de la

deploration d'Antigone au second acte de l'@ra de Traetta qui révèle une autre

facetæ de I'art vocal et dramatique d'Hildegard :

"[...] elle étart en chair et en os ta Grecque d'une sublime tendresse qui, la
nuit, sur le champ de bataille devant Thèbes, remplit son devoir vis-à-vis du
firère bien-aimé qui a été, ttré; revênre également comme elle du vêtement
de deuil blanc et du voile. Les plus indifférents avaient des liarmes de pitié
darrs les yeux à l'écoute de la plainæ solennelle du choeur, entrecou@ de
ses accents à remuer l'âme, et des purs échos mélancoliques et sensibles
adressés à I'esprit dispru par la vierge à la suprême beauté. Il régnait à ce
moment le silence le plus profond : rien ne bougeait ; I'air et les coeurs
n'étaient emplis que de la douce affliction de la mélodie et de
I'harmOnie. "r12

nachlâssigen Morgenanzug, mit so neuen eignen ûberraschenden Lâufen uad fytenislsa,
einer solchen SûBigkeit, Reirùeit, Gewandtheit, Gewalt der gôttlichen Stimme, wo die
Tône wie Perlen gro8 und klein etiickend im reichsæn erstaunlichen Umfary
hervorrollten, da8 er nicht mehr wu3te, llro er war, ob in Neapel bey der Gabrieli, oder in
einem Zauberrevier bey der Todi ; und beyde verschwanden bey Hildegards hirnmlischer
Gestalt und vor ihren Reizen,")
En dépit de I'orthographe, Heinse fait allusion à Cæerina Gabrielli (1730 1796), inærprèæ
favoriæ de Traetta Er'il évoçe à plusieurs reprises dens le rorrun et non a edriana
Gabrieli (1755-1799,Ia 'Ferrarese"). Luiza Rosa Todi (1753-1833), qui avait débuté en
|TIT à Lordres avant de faire sensæion à Versailles, comptait elle arssi parmi les plus
grandes chanteuses de son temps.
rrz S.W 6, p. 3. ("[...] sie war leibhaftig die erhabne zârtliche Griechin, welche auf dem
nâchtlicùen Scùlachtfelde vor Theben die heilige leffie micht gegen den geliebæn
erschl4genen Bnrder erfiillt ; auch so in dem wei8en Trauergewand und Schlyer. Den
Kâltesæn trden die Zâbren des Mitleids in die Augen bey der feyerlichen Klage des Chors,
ihren seelenrûhrenden Accenten dazwischen und den we,hmiitigen gefiihlvollen reinen
Nachlauæn an den abgeschiedenen Geisq von der hohen jungfrârlichen Schôntreit. Es
herrschte dabey die tieffsæ Stille : nichts regte sich ; Luft und Herzen frllæ nur sûBe
Trauer von Melodie und harmonie.")
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Il s'agit ceue fois-ci d'un véritable tableau de la représentation rêvê par Heinse,

où la description de la voix d'Hildegard s'efface presque au profit de I'impression

globale, auditive et visuelle, qui se dégage à I'opéra où les mécanismes de

I'illusion théâtrale peuvent pleinement s'exercer : la beauté et le costume de la

chanteuse renforcent I'adhésion émotionnelle que suscite le pathétique du dialogue

entre le choeur et la voix soliste. L'aspect dramatique et plastique de I'opéra

s'imlnse d'autant plus nattrellement dans le cadre du théâtre Argentina. Heinse ne

donne guère de déails visuels sur la représentation à I'exception de brèves

indications sur les costumes d'Hildegardll3. n souligne en revanche I'effet produit

par la présence scénique de I'héroine, dont le port royal dans le rôle de Sophonisbe

subjugue le public autant que la voix, et par la siuration tagique où se développe

cetæ fois-ci un auÛe aspect de la catharsis, le mécanisme de la terreur : "[...] I-es

spectateurs étaient livides et pétrifiés ds teneur."tt+

L'incarnation de la musique à laquelle Heinse est profondément attaché

passe donc par la description de I'homme chantant de toute sa voix et de tout son

@{ps, et par celle des effets que la musique produit sur les visages et les corps des

auditeurs. Pour rendre lia violence de la sensation musicale que nous avons déjà

évoquê, Heinse a toujours recours aux mêmes verbes : "saisir" ("ergreifen"),

"palpiær" ("zucken"), "ébranler" ("erschiittern"). I.e, comble de I'excitation

nerveuse est atteint avec la réaction de Lockmann écoutant Hildegard en Armide :

"[...] sa poitrine se dilatait, ses joues étaient en feu, ses yeux flanrtroyaient."tts

lvlais il évoque également le silence qui laisse lia musique continuer de résonner

alors même que sa substance s'est dissoute dans I'air. C'est le cas lors de la

représenation d'extaits d'Antigone, mais aussi darrs le contexte quasi mystique qui

suit f inæpréation du &Ive Regina de Majo par Hildegard :

rr3 5.W.6 resp. pp. 115 etl23.
rr4 lbid., p. 124. ('[...] die Zuschauer ]r'aren blaB und vom Scbrecken versteinert.")
rr5 S. W 5, p. 123. ("[...] seine Bnst schwoll, seine lVangen gliihæq seine Augen
brannæn.")
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"Tous écoutaient toujours en silence comme si la musique se prolongeait ;
en particulier ils voyaient pour ainsi dire dans les airs la divine voix
humaine voler audessus du hautbois, pourtant excellent, comme le faucon
survole un autre oiseau, puis les trompettes héroïques et tous les instnrments
rendre hommage à la ravissanls beauléi.rl16

Heinse associe ici matériel et immatériel, résonance acoustique réetle et imaginaire,

où les sens de I'ouie et de lia vue se complèænt. C'est peut-être par cette

description indirecte de la musique qu'il parvient le mieux à transmettre un idéal

esthétique qu'il a du mal à formuler de façon théorique.

On se souvient que pour lui, "là où il y a mélodie, il y a également la

représentation d'une personne."ll7 I-a voix humaine ne joue pas un rôle

fondamental pour des raisons seulement d'esthétique pure. Dans la mesure où elle

est pour Heinse I'expression de l'être le plus profond, sa caractérisation fait partie

du portrait qu'il trace de ses personnages de roman. Cela semble aller de soi dans

Hildegard, mais dans Ardinghello où la musique ne semble avoir qu'un rôle

secondaire en tant qu'objet de réflexion esthétique, le chant des protagonistes

révèle également leur nraie nature. I a force d'athaction qu'exerce Ardinghello et

les contrastes forts de son caractère qui lui font alterner séduction et violence sont

annoncés dès le début du roman lorsqu'il chanæ un dithyrambe en s'accompagnant

à la cithare : "Il avait une de ces fires voix empreinæs de sentiment qui séduisent

le coeur ; le son en était ferme et plein ; doux et suave en rnatière d'amour et

violemment pénétrant comme une bourrasque dans I'air lors de passions

contraires."llE Ardinghello découvre la nraie Lucinde chasæ et passsionnée

lorsqu'il I'entend chanter une simple mélodie : "Elle chanta ensuite en se

déshabillant une chanson provençale avec une voix dont les sons sortaient avec un

rL6 lbid., p. f2. ("[...] alle @ôræn) immer still zu, als ob die Musik noch fort wâhræ ;
besonden sahen sie gleichsam in den Lûften die gôttliche Mensc,henstimme die obgleich
vortrefliche Hoboe, wie den Falken einen anderen Vogel ùberflûgeln, und dann die
heroischen Troryeten ud alle Instrunente der etiickeden Schônheit huldigen.")
rri S.W8l2, p.334. ("ïVo Melodie ist, ist auch Darsællung von Person.')
rrE .l, Iy 4, p. 41. ("Er hafie eiæ von den seltenen gefrhligen Stinmen, die das Hetz
anlocken ; ihr Ton war fest und voll ; sii8 und gelind bei Liebe und heftig eindringend wie
ein Sarmwid in der Hôhe bei widrigen læidenschafen.")
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sentiment profond et aussi purs que des perles, coillme je n'en avais jamais

entendus [...].ilrle Contrairement à Hildegard, qui ne prend pas nécessairement à la

lettre de ce qu'elle chante, Lucinde s'identifie avec le contenu affectif de la

mélodie et laisse ainsi entrevoir la faiblesse de son caractère qui la fera succomber

pour un temps à la folie. Ia voix de Lucinde ne maîtrise qu'un seul registre

expressif, celui de la ændresse nosalgique, alors que les qualités de celle de

Fiordimona font pendant à celle d'Ardinghello, pour qui elle sera la compagne

idâle et avec lequel elle chante une mélodie alærnée : "Coimbra fut ravie par la

voix de Fiordimona qui coule de son gosier, j'aimerais dire avec la force d'un

bras, de toute sa souplesse et sa diversité, du doux murmure jusqu'à la tempête, et

dans des roulades d'une ampleur étonnante, chaque son est pur comme une perle et

ravissant."rzo la toute jeune comtesse de Coimbra est subjuguê par le fier

caractère de Fiordomona et se prend de passion pour elle, mais sa fragilité

comparée à la force intrépide de Fiordimona transpaxaît dans son interprétation

d'une mélodie espagnole qui dépeint les tourments de I'amour : "Sa voix est

seulement faible, sans recherche et a peu de sons pleins, mais elle est argentine et

d'une douce sensibilité."rzr Ia relation entre Hildegard et la jeune Eugenia repose

sur une opposition semblable, qui se traduit également dans leur chant, puisqu'à

I'ampleur et à la vigueur du timbre d'Hildegard répond la douceur sereine de celui

d'Eugenia : nl-es sons argentins [de la guitare] s'envolaient dans de douces

harmonies vers son chant angélique f...l."rn Certes, Eugenia possède,

contrairement à la comtesse de Coimbra, un réel talent de chanteuse, mais son

rre lbid., p. 113. ("Sie sang alsdenn beim Auskleiden ein provenzalisch Lied, mit einer
Stimme, lvoraus die Tône so gefrhlig und rein wie Perlen hervorkamen, die ich noch nie
vemoûunen hde [...].")
rN lbid., p. 371. ("Coimbra ward entzûclt schon von der Stimne Fiordimonens, die,
môcht' ich sagen, wie ein Arm so stark ars ihrer lGhle strômt mit aller Geschmeidigkeit
und Mannigfaltigkeit, vom leisen Lipsel bis ann Sturm und in Liiufen von erbtaunlichem
Umfang, jeder Ton perlenrein und hemig.")
r2r Id. ("Ihre Stimme ist nur schwach, einfac[ und von wenig vollen Tônen, aber silbern
und sii8 von Empfindung [...].")
w S.W. 6, p. L52. ("[...] in siiûen Harmonien flogen die Silbertône hervor zu ihrem
Engelsgesang [...]")
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registre est également restreint : elle refuse de chanær l'ab Begli asti d'amore

qu'elle juge trop difficile et ffit pour une voix de plus grande ampleur que la

sienne. L'air a été au contraire le triomphe d'Hildegard qui y a déployé toutes les

variantes de I'art du chant, tout d'abord avec I'ornementation virtuose des airs de

bravoure, puis selon I'esthétique du sentiment : "Il n'y avait plus là d'envolées et

de sauts, mais les accents de l'émotion la plus limpide, la nature de part en part

dans son innocence suprême."tæ Mais cette simplicité est le résultat de I'art alors

qu'elle reflèæ les moyens limités de Lucinde, Eugenia ou, à plus forte raison, de la

comtesse de Coimbra. L'absence d'afféærie qui caractérise également selon Heinse

f inærpréation d'Hildegard dans le Iubssie n'exclut pas le brillant de la virtuose

authentique:

"Du gosier puissant d'Hildegard et de ses lèwes ravissantes s'écoulaient des

sons, comme de sainæ Cécile elle-même descendue du ciel sur terre, dans la

modestie et I'innocence, sans la moindre affecation, seulement avec les

accents d'une grâc€ suprême et les jolies roulades de la vive jeunesse et de

la virtuosité, ornementês et enjolivés çà et là.o124

Cetûe évocation contrastée, à première vue problématique sur le plan esthétique

(comment concilier I'innocence et lia modestie supposées de I'esprit du passage

avec les omements rajoutés ?) permet darrs le context€ du roman de présenter

Hildegard dès la première répétition à laquelle elle participe comme une véritable

artiste, et non comme une simple dilettante. Elle tranche de ce fait avec les

auditeurs du concert qui suit la répétition dont l'émotion est davan@e teintée de

religiosité sentimentale que mue par un jugement esthétique.l5 Lorsque Heinse

cherche à dépeindre la voix humaine chantée, son expression est donc bien aussi

ra lbid., p. ll9. ("Da waren keine Flûge und Spriinge, sondern die lauærsæn einfachsten
Accente wahrer Empfindung, die Nanrr in der hôchsæn Unschuld.')
r24 5.W.5, p. 35. ("[Tône, die ] aus der gewaltigen lGhle und von den holdseligen Lippen
der Hildegard wie der Câcilia selbst ans dem Himmel arf Erden hervorstrômæn, in
Bescheiderùeit und Unschuld, ohne die allergeringsæ Kûnsteley, nur mit den Accenten
hoher Grazie und den netten Lârfen rascher Jugend und Fetigkeit da und dort verziert und
geschmùckt.")
rÉ s.w:5, p. 73sq.
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conhastée que dans ses commentaires d'oeuwes réelles : il oscille entre la

description précise, voire technique du phénomène sonore, etle &immungsbild, où

la caractérisation de la voix obéit autant à une typologie rornnesque qu'à des

considérations de timbre.

Le caractère hâtif d'un certain nombre de notes prises par Heinse à la

première lecture de partitions n'empêche pas qu'il ait par ailleurs cherché à faire

enûendre la musique par les mots. C'est pour cette raison que nous avons trois

versions de son commentaire du Mærere d'Allegri et qu'il a modifié plusieurs

analyses avant de les insérer dans Hildegard. Il s'agit certes parfois de quelques

déails, mais nous avons constaté également un effort de reformulation, dicté par

des motifs aussi bien didactiques que poétiques. Cependant, les propriétés du genre

musical qu'il privilégie, I'o1Éra, sont à la fois une aide et un handicap pour

l'écrivain : elle lui permettent de visualiser et de mettre en scène des oeuvres faites

pour être vues autant qu'entendues, et de les rendre vivantes pour le lecteur. Mais

elle le détournent aussi de rendre compte de leur substance purement musicale

autrement que par des indications purement techniques. L'importance accordê au

texte bride également parfois I'im4gination poétique, mais I'expression

métaphorique lui permet toutefois de se libérer de la lettrre du ûexte, et celle de

I'eau en particulier lui permet de mieux rendre la stnrcture proprement musicale

d'une oeuwe. Le style de Heinse juxtapose effectivement en un mélange parfois

déconcertant les annoations techniques purement informatives et le lyrisme où les

images et les méaphores semblent hésiær entre I'irrationnel (métaphores

empruntées à la nature) et le sentiment (la caractérisation des voix). Mais il

confirme également la variété de ses points de vue sur cet art, objet pour lui de

jouissance et de culture et stimulant pour sa réflexion comme pour sa création.



CONCLUSION

Au terme de cette étude, il nous semble patent que le rapport de Heinse à la

musique est un révélaæur de la fragilité des classifications tant littéraires que

musicales. Jl cristallise son ancrage dans les inærrogations et les tâtonnements

esthétiques de son temps ainsi que sa marginatité relative eu égard aux réponses

que celui-ci ænd à apporûer à la fin du siècle. En raison de sa formation musicale et

de son imprégnation par le réperoire itqlien, Heinse s'inscrit tout d'abord

parfaiæment dans l'horizon culturel de son époque, et il serait pour cette raison

anachronique de déplorer telle ou telle lacune de sa culnre en ce domaine. Dans sa

présenation à l'édition des "voyages" de Burney, Michel Noiray rappelte justement

que la musique vocale ialienne et plus particulièrement le genrç "sérieux" était

pour la majorité des contemporains de I'historien anglais "au sommet de leur

échelle de valeurs"l. Ia lecare des oeuvres de Diderot et surtout de Rousseau, puis

précisément de Burney que nous avons relevês, montrent également le jeune

Heinse en prise sur son temps, car les oeuwes de ces derniers firent autorité auprès

de ses contemporains avant de se trouver au coeur d'âpres polémiques.

Si la sensibilité musicale de Heinse peut paxaître à certains égards proche de

celle de Rousseau et de Burney, comme nous avons eu I'occasion (e le constaær, et

si son exaltation du pouvoir de la musique sur les sens et les nerfs correspond

également à un moment de la sensibilité euroffenne, il n'en pas moins

I M. Noiray, introduction à voyge ntsical dans I'htrope des hnières, paris, 1992,
p .42 .
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par la suite une approche personnelle du phénomène musical. En dépit de son

ironie à I'endroit des méaphysiciens d'une part et des théqriciens de I'autre, on

peut déceler dans ses réflexions sur Ia musique une composante spéculative et un

intérêt pour des questions de théorie musicale. L'importance de la sensation

première et la description par Heinse de I'effet qu'elle produit en dehors de toute

règle vont de pair avec I'intégration de la perception du son dans une conception

d'ensemble de I'univers. L'utilisation de méaphores empruntées aux éléments

fondamentaux n'est pas tant due chez tleinse à un désir de pittoresque que liée à ce

que Manfred Dick appelle son systèrne cosmologique, inspiré d'Em@ocle et de sa

lecture d'Aristote?. I^a musique est partie intégranæ du mouvement perpétuel de

I'univers, et Heinse voit dans le mouvement des formes musicales une

concentration d'énergie. Son éloge de la représentation de l'opéra Armida de

Bertoni est un exemple révélaæur parmi d'autres de cette composante essentielle de

sa réception de la musique : "Tout le temps que dure la scène, un foyer concentré,

fait de délices infinies d'une mélancolique douceur, totrche au @eur.'3 C'est dans

ce contexte qu'il faut comprendre son inærprétation des fondements de I'harmonie

dans laquelle Heinse instrumentalise les théories musicales baroques pour les

intégrer à sa philosophie de la nature. Mëme si les termes de la discussion, comme

par exemple le débat sur le tempérament égal, peuvent sembler vieillis lors de la

panrtion d'rtrildegard, ou bien reposent sur des présupposés discutables (la

conception de I'harmonie), il les développe passionnément, car il estime explorer

ainsi les fondements de la vie de la nature.

Faut-il pour autant discerner chez notre auteur les prémisses d'une

esthétique spéculative, dans la mesure où sa réflexion sur la musique serait

z tvt. Dick" "rtilhelm Heinse", n: Deutsche Dichter des /.8. rahrhwdera. Ibr Ieben und
WerE hrsg. v. Benno von lViese, Berlin, 1977,p.558.
3 S.lry- lO p. ll5. ('Die ganzÊ zert daL die Scene dauert, trift ein concentrierter
Brennpunf,t von unendlich wehmûtiger Wonne dæ Herz.") IætEe à Fritz Jacobi du 2l
féwier 1781.
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subordonnée à une vision globale du monde ? En fait, Heinse ne développe pas de

philosophie de la musique, ce qui sera le fait d'un Hegel ou d'un Schopenhauer.

L'esthétique s@ulative se développe en outre à partir de I'exalation de I'esprit

aux dépens de la forme, et le musicologue Carl Dahlhaus souligne que le

dévelo'ppement de la philosophie de la musique coîncide avec I'apothéose du

jugement des profanes, c,e qui suscitera I'irritation d'un flanslickl. Heinse, bien

que dilettante aux yeux d'un musicien de métier, s'intéresse en réalité à la têchnê

qu'il affecte par ailleurs de relativiser : les lois de I'acoustique, la e,aractÉisation

des tonalités I'intéressent également parce qu'elles lui permettent d'apprécier les

procédés de composition d'oeuwes précises et il se passionne pour l'évolution des

genres musicaux, en I'occurrence celui de I'opéra. Ses analyses d'oeuwes laissent

apparaître des exigences de perfection qui le font même s'engager sur lia voie d'une

esthétique normative. Reviennent ainsi dans ses commentaires les notions de

"classique" ("das Klassische") et de "grâce" ("Grazie") coûrme autant de critères

d'évaluation. Cela ne signifie certes pas que Heinse se concentre sur la forme

d'une oeuwe indépendamment de son eontenu émotionnel ou symbolique. Jusqu'au

milieu du siècle, la thôrie de la forme a étÉ liée aux instnrctions techniques

permettânt de susciter les "affects". Heinse est encore tribuhire de cette pensée

dans son utilisation du terme "représenter" ("darstellen') contre laquelle Hanslick

sera amené à polémiquer dans Du beau dans Ia musiqué .

Si I'on tient à opposer "subjectivisme" et 'objectivité" en matière

esthétique, Heinse se situe en définitive à la croisée des chemins. Comme c'est le

cas chez Herder, l'écoute de la musique suscite un effet de sympathie en ce qu'il

laisse vibrer en lui le processus hgrmonique et s'oublie soi-même6. Mais il éprouve

a C. Dehlhaus, KIa ssiæhe tmd romntische lrltrsiW sthetik, l-afur, 1988, p. 24.
s Cf. la préface à la sixième édition de l'essai en 18E1, in : E. Hanslic! ùt beau ûns la
mtsique, p.56.
6 s.w.7, p. 198.
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également, cornme nous I'avons constalé, du plaisir à la perception du rapport

mathématique entre les sons et n'est pas seulement un récepteur passif qui

s'abandonne à la jouissance du son, bien que bon nombre de critiques aient

justement souligné son attrait pour la beauté sensuelle de la mélodie et de la langue

italiennes. L'écoute purement sensorielle est assimilê à un chatouillement de

I'oreille ("Ohrenkitzel") agréable, mais sans portê. Le ptaisir musical

également issu d'un jugement de goût que lui suggère I'observation

caractéristiques constituantes de I'oeuvre à la lecture de la partition. Ce jugement

est fondé sur I'ap'préciation de I'oeuwe qui doit être ressentie comme "un tout"

("ein Ganzes")7.

Y a-t-il chez Heinse equilibre ou tension enfie ces deux pôles de son

approche de la musique ? tr semble que I'opéra lui ait permis de faire coexister

harmonieusement en lui les deux aspects, mais non sans ambiguité quant à la

formulation de son idéal musical. Celui-ci est certes fondamenalement inspiré par

sa cosmologie vialisæ, mais son expression est également soumise à des exigences

de beauté harmonieuse et d'intelligibilité. Iâ musique ne donne pas lieu à un

déchaînement incontrôlé des passions, elle est également soumise à ceraines lois de

vraisemblance, elles-mêmes calquées sur la nature. Il est clirir que subsiste la

notion d'imiation : la musique est en partie pour Heinse I'imitation des sons de la

nature qui est résonance. En dépit d'assertions parfois contradictoires, il ne semble

pas en revanche que le chant soit I'imitation de de la déclamation. L'imiation

@ncerne également les passions. Il est de ce fait dificile de distinguer chez Heinse

si le plaisir que donne I'opéra vient de ce qu'il imiæ les passions humaines ou s'il

provient du renouvellement du genre que lui fait subir le composiæur de génie,

bien que Heinse utilise le terme notamment à propos de Gluctf. Ia valeur de

7_ Cf. son éloge de Gluck dont les oeuwes forment "un tout compact" ("ein gediegen
Ganzes"), in : S. W:812,p.267.
t Cf. S. W:812, p. 498.

est

des



410

l'oeuwe n'en est pas moins attribÉe à la signification que I'on peut lui attribuer :

la notion d'imagination n'est pas systématiquement valorisée chez Heinse dont la

Pensée est en celia représentative d'une période où I'on hésite encorie en théorie

entre imitation et création.

Ia musique est Pour cette raison définie par notre auteur aussi bien comme

un langage univercel au sens de rationnel et codifiable que comme I'expression

immédiaæ du sentiment. L'ambiguité d'Hildegard provient justement de cette

double perspective, de même que I'exalation de I'opéra, autour de laquelle

s'organise le roman, est I'occasion d'un jeu d'allusions érudiæs et de masques qui

donne auK personnages une dimension plus esthétique qpe psychologique.

Contrairement aux critiques de l',Auffiârung et de l'Enpfrndsanbit qui ont en

oommun de récuser le genre @mme artifice, voire antinature ("Unnatur"), Heinse

considère I'opéra comme la vraie "belle nature", ce que révèle sa compréhension

du genre "sérrerrx" dont il magnifie le répertoire, au grand dam des défenseurs de

I'esthétique du sentiment et des "patriotes', à la Reichardt.

Heinse affirrne certes sa prédilection pour I'opéra italien d'entre 17ffi et

1780 et peut apparaîtrre de ce fait comme un "conservateur" lorsque paraît

Hildegard à I'oxtrême fin du siècle. Mais son approche du genre contribue à en

relativiser le monolithisme supposé. Sa défense du schéma traditionnel qui tait

alterner le réciatif comme action et I'air comme médiation s'accompagne dans ses

analyses d'une acceptation de l'évolution de la conception de I'air. Celui-ci n'est

plus seulement un moment d'abstraction poétique, de même qu'un lien dramatique

entre air et récitatif donne une plus grande unité à I'oeuvre. Il attribue de ce fait un

pouvoir de caractérisation à I'orchestre qui va audelà du simple support pour la

voix que certains de ses textÊs 'théoriques" laisseraient supposer. Mais s'il critique

la conception rhétoriqrre des airs symboliques ("Gleichnisarien"), l'aria demeure en

dernier ressort un moment extatique en dehors des lois dramatiques, ce qui
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conmsæ avec son exalation de la musique comme tension et mouvement sans

trêve face au statisme des oeuvres plastiques.

L'approche par Heinse de l'opra serrb s'avère donc ambiguë et de ce fait

révélatrice de la mutation que connaît le genre, désormais appelé à concilier le

plaisir de I'oreille et I'efficacité dramatique: L'aspect historique et politique de

I'opéra qui était lié à une société baroque absolutiste ne le concerne plus, dans la

mesure où iI rejetæ définitivement les intrigues politiceromanesques complexes

qui exaltaient, selon Ivan Nagel, la grâce du souverain ou celle des dieuxe. Heinse

nourrit toujotrs le prejugé selon lequel la tragédie est lia forme la plus noble et

donc la seule appropriée à la scène lyrique, ce qui explique son dédain pour le

genre buffi, mais il se disancie nettement du goût baroque pour les machineries

grandioses. Ses expériences musicales à Venise et la description des représentations

fictives données par Hildegard à Rome montrent toutefois qu'il est fasciné par la

magie visuelle inséparable du répertoire baroque, de même que son admiration

pour les performances vocales des castrats atteste son attachement à des moyens

d'expression propre à la tradition ialienne seia. Ce que d'aucuns appellent

également I'nantinature' à pro'pos des castrats est pour lui un état supérieur de

nature, ce qui I'amène à récuser la critique moralisante de cette fiadition.

Heinse ressent par ailleurs la "r.raie nature" comme I'harmonie grandiose

qui caractérise selon lui I'art de I'antiquité grecque, et ses éloges de l'Antigone de

Traetta, de certains passages de son Ifrgenia in Thwide, ainsi que de plusieurs

opéras de Gluck montrent qu'il rejoint ses contemporains dans I'aspiration à une

simplicité héroîque et à des sinrations foræs. Dans les nCamets", il ciæ avec

approbation la définition que les Parisiens avaient donnée d'Iphigénie en Tàuride :

e I. Nagel, Autonomie und Gnade. ttber IWarc opea Mûnchen-wien, 19g5, p. 9sq- et
p .23 .
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"De la douleur antique, des larmes grecques et de la fraîcheur virginale"ro. Ce

retour à ce que I'on considère comme nl'authenticité" grecque se traduit dans

Hildegard par le choix du "costume antique" lorsque I'héroine inærprèæ les rôles

d'Antigone ou d'Achillell. lvlais si Heinse voit dans les personnages de la tragédie

gr€cque d'excellents héros d'opéra, c'est parce qu'ils incarnent une humanité à Ia

fois énergique et émouvante. II n'estime pas le recours au mythe indispensable, de

la même façon qu'il exclut la référence à la transcendance : les zujets empruntés à

I'histoire peuvent le toucher tout autant dans la mesure où les héros sont présentés

sous I'angle de passions intenses et non de la politique. Son admiration pour les

grandes oeuwes d'un Jommelli lui est dictê par la puissance de vie qui se dégage

selon lui de I'exalation de la passsion amoueuse et de I'héroisme grandiose des

héros face à I'adversité. On constate en définitive simultanément dans ses écrits

I'importance et les limiæs du pathos ainsi que des exigences d'inænsité et

d'équilibre conjugués : I'opéra représente à ce titre un véritable creuset où

coexistent des aspirations musicales et théâtrales divergenûes, la virhrosité baroque

et I'idéal de naturel à la Rousseau. C'est ce qui explique le mélange

d'enthousiasme et de réserve que lui inspire I'oeuvre de Gluck, elle-même à

facettes multiples.

Iæ jugement qu'il port€ sur ce dernier est particulièrement intéressant pour

le lecteur français, habitué à une appréciation portê en fonction de la tragédie

lyrique, car le bilan qu'éabtt Heinse de I'aventure gluckiste s'inspire d'une

perspective presque exclusivement iAlienne repésenhnt effectivement I'autre

versant de I'oeuvre du compositeur qui avait dirigé à Vienne en 1763 l'Ifrgenia in

Thwide de Traeta et s'était nourri en Ialie de la tradition æria. Heinse ne connaît

au reste que la version italienne d'Orphée et htrydiæ et d'Alcestc. Cetæ radition

t: S.W 812, p.534. (citæion en français). L'ppréciæion est reprise (en allemand) dans
Hildegar{ in: S. W 6,p.lO.
rr SW:6, pp. 3 et 115.
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italienne est pour Heinse en@re bien vivante et capable de renouvellement en dépit

des critiques qu'il lui arrive de formuler à I'encontre de la génération postérieure à

Jommelli, Majo et Tmetta. Alors que ses compatriotes en viennent à critiquer

I'opéra italien pour des raisons autant sociologiques qu'esthétiques (il s'est imposé

dans les cours allemandes et est donc identifié avec la culture aristocratique sur son

déclin), Heinse s'intéresse au geme pour lui-même, ce qui lui permet de faire

Porter la discussion sur des questions proprcment musicales et théâtrales et de

toucher aux problèmes fondamentalrx du théâtre musical.

Les écrits de Heinse sur la musique représentent ainsi un contre-exemple

presque parfait du schéma qui consiste à présenter I'opéra comme un produit de

cour contre lequel s'insurge progressivement la conscience allemandel2.

Contrairement à un Schubart, Heinse ne ressent pas de conflit personnel entre la

culture musicale allemande bourgeoise et I'attachement au modèle ialien. Cette

singularité a déjà été perçue comme énigmatique ou irritante par certains de ses

contemporains. Il faut ræonnaîtrre que le cadre apparemment idyllique d'Hildegard

qui sert d'écrin à I'exalation du genre "sérieux" ne fait rien pour dissiper le

malentendu et pouvait apparaître à Reichardt comme une provocation. La lecture

de I'ensemble des "Carnets" et le recul par rapport aux polémiques esthétiques

germano-italiennes permet toutefois au lecteur moderne une lecture plus nuancée

du contenu esthétique des écrits de Heinse sur la musique.

Caxl Dahlhaus souligne à juste titre le fossé qui sépare les écrivains et

philosophes allemands du Nord de tradition protestante de la vie musicale du Sud,

imprégnée de I'influence italienne, et remarque à ce sujet que le dévelorppement de

la réflexion esthétique au nord et l'évolution des formes musicales qui aboutit à la

naissance du classicisme musical se produisent parallèlement, sans qu'il y ait de

12 Cetæ constatation n'enlève rien par ailleurs à la valeur générale de ce constat établi par
M. Beaufils dans s6a ouvrage Connpat I'Ælemgne est devwue ntsiciene, Paris, 1983.



41,4

point de rencontre entre les deux mondesl3. I-es écrits de Heinse, préoccupe de

valoriser la musique dans la hiérarchie des arts et inspirés par une connaissance en

profondeur du style musical italien, représentent justement un essai pour mettre en

rapport direct réflexion esthétique et expérience musicale. En revanche, la

réalisation d'une synthèse musicale ialeallemande qu'il appelle de ses voeux dans

Hildegardlui échappe, car son intérêt se focalise davantage sur la mise en valeur et

sur la diffirsion d'un patrimoine qu'il voit ignoré par les nouvelles générations que

sur les modalités de la création d'un opéra renouvelé. Heinse exalæ la musique

ialienne parce qu'il y reconnaît I'expression de la nafure d'uq peuple autant qu'un

idéal de perfection. Il reste en revanche prisonnier d'un certains schématisme

lorqu'il lui oppose le style trop savant des maîtres allemandsla.

L'écrifure de la musique montre également Heinse comme un auteur de

transition : il entrevoit I'exploitation artistique des sortilèges irrésistibles de cet art

qui, audelà des alibis moraur et religieux, trouve selon lui sa justification en lui-

même et enflamme son imagination. Ia forme des analyses d'oeuves nous rappelle

toutefois que les écrits de Heinse sur la musique sont autant motivés par un zele

didactique que par la découverte des délices de la subjectivité. Ia musique est

cependant pour Heinse, qui s'est rêvé poèæ durant sa jeunesse, l'occasion de

recherches formelles, inspirées par son son désir de cerner les effets d'un art dont

il veut en même temps jouir intensément et comprendre le caractère tout à la fois

universel et singuter.

ts C. Dahlhaus, Klassrlrâe und romntische lis*etit, Laaber, l9gg, p. g.
14 Cf. S. W:8t2, p.373.
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I) Ihs rCarnetsn à Hildegard : exemples de variantes dans les commentaires
dtoeuvrrcs.

A) Orfw ed fuidice de Gluck : extrait de I'acte II.

"Carnets", in : S. W:812, p. 500sq.

Akt 2.
Dieser soll eigentlich der Triumph der Musik seyn.
Der erste Chor bedeutet an und frïr sich zwar wenig : aber der Gedanke ist herrlich
ausgefiihrt, die Musik der alæn Griechen darzustellen ; er ist in lauter Ocraven,
zuweilen dreyfachen, Ed vortreflich declamirt. Es wird recht fiihlbar, da$ die
Octave die vollkommenste Consonanz ist. Das kurze Instrumentenspiel dazwischen
thw gro8e Wirkung, als Abwechslung. Darauf von d'orror I'ingornbrino folgt er in
der allereinfachsæn Harmonie ; die verkleinerte Septime kômt auch wiedèr vor,
doch gut. Alles im stilo stetto. Das kurze shæato in Octaven zu Anfang, und am
Ende dnickt treflich den wilden Charakter der harten unærirdischen Gottheiten aus,
zamTatu.
Die Arie deh placateui con nre hat vôllig ialiânische Melodie und ist gewi3 sehr
riihrend mit der Begleitung der llarfe. Das Delr placateui im zweyten Abschnitt,
mit halbem Ton in der Melodie, der zur ùbermii8igen Secund, oder fast môcht ich
sagen zur verkleinerten Terz in der Harmonie wfukf, mit der iibernâBigen er.rart,
oder verkleinerûen Quinte ist ganz vortreflich ausgedrticlt. Es ist eben wieder die
verkleineræ Se'ptime in der riibrendsten T qge, wo die vergrôBerûe Secunde die
Melodie fùhrt. Bey Furie, La.rve, schliigt sie wieder in der Begleitung vortreflich
nach. Diese Arie ist wirklich ein Meisærstiicb nur mu8 sie von [einer] sùBen
tonvollen Stimme gesungen werden. Die Wiederholung derselben, mit dem
einfallenden Chor der Fuien /Vo, macht sie tief eindringender und ist voll
Darstellung. Der Chor darauf Mæro giouine in der simpelsten Harmonie mit
Octaven vermischt vortreflich.
Die Arie danuf lvfrlle FDê, ombre moleste p, eben wieder mit der Harfe, geht in
dem Charaher font. Der Chor: Ah qwle inægnito afettop eben so. Nur mit der
sûBesten llarmonie in vollen Accorden. Die Arie lvftn tiranne ah wi sareste
vortreflich wieder p, immer mit der llarfe. Lauter lrrrze Absâtze von Arie und
chor, gleichsam Dialog, bis auf das verschwindende AI uincitor.
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Hildegard wn Hohenthal, in z S.W 5, p. 304sqq.

'Zweyter Akt :
Triumph der Musik."
"Die Annâherung des Sfuigers zu den Pforten des Tartarus, voll I-eidenschaft und
zugleich nûchtern, kurz und sinnlich dargesællt ; sein Vorspiel auf der llarfe
besteht in wenig einfachen Griffen, und der Chor der Furien fiillt dann sogleich
ein.
"Dieser ist, wie Musik der Griechen, in lauter Oktaven, zuweilen dreyfachen, und
vortreflich declamirt. Es wird recht fiihlbar, da8 die Oktave die vollkommenste
Konsonanz ist. Das kurze Instrumentenspiel zum Tanze dazwischen thut als
Abwechslung gute Wirkung, ffid die Geigen, am Ende des Chors, drticken in der
Begleitung das Bellen des Cerberus naiv aus."
"Das C-antabrle : hh, placateui con np / von der tlarfe begleiæt ist gewiB hochst
rûhrend ; und das harûe ̂b der Furien macht einen furchtbaren Kontrast damit. Das
hh - placaæui / bey der Wiederholung im æeyten Abschnitt, mit dem halben
Ton in der Melodie, der in der Harmonie zur ûbermâBigen Setemde wird, und
einen Anstrich von der bekommenen verHeinerten Terz bekommt, ist ein
Meisterang ; die Furien antworten eben darin noch greller das bewunderæ Àlb. Die
verkleinerte Septime hat ihren Ausdruck hier in der hôchsæn Stârke. Eine sti8e
tonvolle Stimme kann in dieser Scene bezaubern."
"Der gemilderæ Chor darauf : Mæro giouine, in der einfachsæn llarrronie, mit
bloBen Olrtaven vermischt, setzt die Handlung vortreflich fort ; so das Cantabile,
wieder mit der llarfe z IufrLhe FDê, ombre mlestc, immer tiefer eindringend ; und
der Chor eben so, mehr besânftigt, in AIt quale incognito affeno. Das nren tiranne
ah wi ffireste, bestiirmt noch mehr mit lebhafterer Begleitung und sùBer, in halbe
Tône verschmolzner Melodie. Iauter Dialog Orpheus und dem Chor in kurzen
Absâtzen, bis dçr letare nach einem orgelpunkt voll Ausdruck mit dem : .,41
uincitor verschwindet. "

B) Gluck : Iphigénie en AuLide, ouverture.

nCaxnets", in : S. W:812, p. 512sq.

Die Ouverture ist wohl ohne Streit die Kônigin aller Ouvertiiren ; ein wahrer
Polyphem der sich bâumt und schiitælt und voll Zorn zum Kampfe riistet. V/as sie
von allen unærscheidet, sind die gro8en lVlassen, das reizende Thema zu Anfang
und de Einheit des Ausdrucls, Md der edle herrliche Charakter einer erztirnten
Gottheit. Die verHeinerte Septime ist in ihrem hôchsten Leben und ihrer hôchsten
Schô'nhheit angebracht, und der Ton der Hoboe macht sie tief eindringend. Sie
macht ævar in der Harmonie die verkleinerte Secund, kleine Septime, Quinæ und
gro$e Terz ; der BaB aber ist nur hinzugefiigt, wd sie liegt ganz rein in den obern
Stimmen da Diese Symphonie kundigt mit erstaunlicher tragischer Majestiit das
Ctanze an. Sie ist viel ausgebildeær und leidenschaftlicher als die vorige [die
Ouvertiire von Glucks Alceste J. Der Anfang ist reizend fiaurig in Cmoll 19 Takte
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lang. Darauf kômt cdur in der grôBten Stiirke und Masse 30 Takte lang. Drauf
gdur 13. Dann 10 Takte gmoll. 15 Takte amoll. Dann plôtztich Ueberg:inle durch
dmoll, gmoll, fdur, lânger dmoll, wieder dann stark fdur ; und wieder rtaùtig unO
lang cdur, wie anfangs, und so fort Gdur ; cmoll und der Schlu8 cdur und durch
gdtrr Uebergang zu den Worten Agamemnons Diane impitoyable gerade wie der
Anfang der Symphonie, welches die gro$e Masse vortrefliôh zusammenhâlt und
rundet ; und den kunstreichen Contrapuntt recht reizend macht. Das z4rrbso geht
dann gleich ins Recitativ.

Hildegard wn Hohenthal, in: S.W 5, p. 341sq.

"So hâlt jedermann von Sinn, Gefùht und Verstand, der die Ouvertûre vor dem
Schauspiel gehôrt hat, sie ftir die Kônigin aller Ouvertûren ; und sie ist in der That
ein gewaltiger Polyphem, der sich bâumt und schûtælt, und voll Zorn zum Kampfe
riistet. Der reizeride neue Eingang, der die Gefilhle Agamemnons ank{indigt,
alsdann die Einheit des Ausdnrcks von wildem Charakter des tobenden Volks, und
die nihrenden zârtlichen und tragischen Accente dazwischen, erheben sie tiber jede
andre ; dles in ihr bedeutet. Der Satz, wo sich die Instrumente in den Einklang
stiirzen und darin und in Oktaven furchtbar aussteigen, sûellt gerade das sich
empôrende Volk vortneflich dar, das sich wie ein wildes RoS bâumiund nicht mehr
leiæn und bândigen lâBt. Die Griechen wtirden diese Ouvertiire in ihrer Art
vielleicht noch ûber jenes beriihmæ Gemâlde setzen, welches das Volk von Athen
vorsællæ." [...]
"Diese Symphonie hindigt mit erstaunlicher tragischer Majestiit erst in der
Wehmuth der bitætsæn Dissonanzen, und dann in der grôBten Fùlle und Stârke von
breiæn Tonmassen durch Geigen und BJisse, Hoboen, Flôten, Hôrner, Trompeæn
und Pauken, das Ganze an. Sie ist viel ausgebildeær und leidenschaftlicher, als die
vor der Alceste. Der Anfang ist traurig in C moll, neunzehn Takte lang. Darauf
kommt C dur in wilder Sta*e und der grôSten lvlasse, drey8ig Takte nach
einander; dann G dur, G moll, A moll mit den ktâglichen Accenten der Hoboe
dazn'ischen, bis durch die Tiefen der rlarrronie ,non n"oeo, mâchtig c dur
herrscht; und so fort G dur, c moll wie anfangs, und endlich noch einmal c dur,
und durch G dtlr der Uebergang zu den Worten Agamemnons: Diane impitoyabte,
gemde wie der Anfang der Ouverture ; welches die gro8e Masse uortr"ni"n
zusammenhâlt und rundet. Das Ariosgeht dann gleich ins Reciativ.'
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If) Liste des oeuyr€s musicales analysées par Heinse, classées par nom
dtauteur.

Pour les operas et les oratorios, nous indiquons le nom du librettiste entre
parenthèses, le lieu et la date de création.

ALLEGRI, Gregorio (1582-1652)
Mærere.

BACH, Johann Christian (1735-1782)
&Ive Regina.

BAJ, Tommaso (l 65G17 14)
Mserere,l7l3.

CIMAROSA, Domenico (17a9-1 801 )
II conuito, oeéra; Théâtre San Samuele, Venise, 1782.

CIIERUBIM, Luigi (17 60-lU2)
Dârcphon, tragédie lyrique (Marmonæl) ; Paris, 1788.

DURANTE, Francesco (l6U-17 55)
tr&ssa de rquiem
IWssa.
Otretorio per Ia Pentecoste.

FUCHS (FUX), Johann Joseph (1ffi-1741)
Elisa, festa teatrale pr musica; Palais de Laxenburg, Vienne, 1719.

GLUCK, Christoph Willibald (17 14-1787)
hn fuan, ballet.
offeo d htidice, azione teatrale (calzabigi) ; Théâtre de la Hofburg, vienne,
1762.
Æceste, dramma pr mtsica, Théâtre de la Hofburg, Vienne, L767.
Iphigénie en ,Atilide, tragédie lyrique (du Roullet) ; Académie royale de musique,
Paris, 1774.
Armide, tragédie lyrique (Quinaul0 ; Académie royale de musique, paris, 1777.
Iphigénie en Thwide, ragédie lyrique (Guillaxd) ; paris, 1779.

GRAUN, Carl Heinrich (1703-1759)
hr Ttil Iæu, oratorio (Ramler) ; Opéra royal, Berlin, 1755.

HAENDEL, Georg Friedrich (1 685-1759)
In lUbsie, oralorio ; Dublin, 1741.
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HASSE, Johann Adolf (169-1783)
Requiem, Dies irae.

HASSLER, Hans L,æ (l54Ll6l2)
Psalnen.

HAYDN, Joseph
Armida, opéra (Durandi) ; château d'Esterhaza, l7U.

JOM(M)ELLI, Nicolô (17 14-177 4)
Cajo Fabrizio, ortn fferazi) ; Mannheim, 17æ.
L'Olimpiade, @ra (Mérastase) ; Stuttgart, 1761.
Didone abbandonatu,2" version, opéra (Métastâse) ; stuttgart, 1763.
Dennbonte, @n (Métasase) ; Stuttgart, l7@.
I1 Vologeso, opéra (7æno) ; Ludwigsbwg, 176f'.
Fetonte, oÉra (MéAstase) ; Ludwigsburg , 1768.
kmida abbandonata, ofira (Métastase) ; Théâtre san carlo, Naples, 1770.
fuhille in kbo, opera (Méashse) ; Théâtre Argentina, Rome, 1771.
Ifrgenia in Thuride, ortn Oerazi) ; Théâtne san carlo, Napres, 177r.
I1 Sroco di piæhetto, divertimento.
Ia passionedel Signore, oratorio, (Méasase) ; Rome, 1749.
IYbssa de' IUbrti (Rquiem).
Il,bss.
Salno Pieta Signore,
IUbttetto.
Otrertorio.

LEO, Leonardo (1694-174)
La nprte di Abele, oratorio (Méasase) ; Bologne, 1738.
Mserere, L739.

MAJO, Gian Francesco di (1745-1774)
hnnfoonte, opéra (Méasase) ; Théâtre Argentina, Rome, L7&.
IVbnteunn, @ra (Métasase) ; Turin, 1765.
Alessandro neûI'Indie, opéra (Métastase) ; Mannheim, 1766.
Ifrgenia in Tauride, ofira (verazi) ; Théâtre san carlo, Napres, 1770.
&Iw kgna.
Dixit Dominus.

MILLICO, Giuseppe
La pietà d'amote, ofira (tibrettisæ inconnu) ; Théâtre San carlo, Naples, 17g2.

NAIIMANN, Johann Gottlieb (1741-1801)
Rondo, extrait de Protæilao, opéra (librettiste inconnu) ; Théâtre royal, Berlin,
1789.
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PAISIELIT, Govanni (1740-1 816)
Pirro, opéra (de Gamerra) ; Théâtre San Carlo, Naples, 1797.

PALESTRINA, Giovanni Pierluigi (lS2St6lS94)
Impropria.
Fratres ego enim accepi a Domino, moûet.

PEREZ, Davide (17 ll-1778)
Mattutino de' Morti, Londres, 1774.

PERGOLESE, Giovan Banista (1710-1737)
Orfæ, cantate, 1735.
Sabat nnte4 1736.
Salw regina.

PICCING\I)I, Nicolô (1728-18t0)
La buona frgliola, opera (d'après Goldoni) ; Théâtre delle Dame, Rome, 1760.
Didon, tragedie lyrique (Marmonæl) ; Fonainebleau, 1763.
Alys, tlràgéd,ie lyrique (QuinaulQ ; Académie royale de musique, paris, 17g0.

PORPORA, Nicolô (1686-17 68)
Douze Canaæs.

SACCHIM, Antonio Maria Gasparo (1743-1786)
Renaud, tragedie lyrique (Quinault) ; paris, 1793.
Mip a Colone, tragédie lyrique (Guillard) ; Versailles, 1786.

SALIERI, Antonio (17 50-1925)
Arnida, opera (Colællini) ; Théâtre de la Hofburg, Vienne, 1771.

SARTI, Giuseppe (1729-1802)
Giulio &bino, opéra (Giovannini) ; Théâtre san Benedetto, venise, l7gl.
Rondo.
Mserere.

STA(E)RZER, Joseph (172617 -1787)
,Mele de Ponthieu, ballet (chorégraphie de Noverre) ; Vienne, 1773.
Les Horaces et les curiaces, ballet (chorégraphie de Noverre) ; vienne, 1774.

TRAETTA, Tommaso (1721-1779)
Didone abbandonata , qéra (Métastase) ; Théâfie san Mosè, venise, 1757.
Ezio , opéra (Métastase) ; Théâtre delle Darne, Rome, L757.
Ipolito d Aricia , ofin (Frugoni) ; Théâtre ducal, parme, 1759.
I Tindaridi, opéra (Fnrgoni) ; Théâtre ducal, parme, 17æ.
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II Trionfo d'Anrrida , opéra (Dwazzn, d'après euinault) ; Théâtre de la Hofburg,
Vienne, 1761.
Alessandro nel|'Indie, opéra (Métastase) ; Reggio d'Emilia, 1762.
htsnisba, @ra (Verazi) ; Ivlannheim, 1762.
Ifrgenia in Tauride, opéra (colællini) ; Théâtre de la Hofburg, vienne , 1767.
'Antigona, opéra (colællini) ; Théâtre de la cour, saint péærsbourg , 1772.

VOGEL, Johann Christoph (175G1788)
Nnnphon, tragédie lyrique (Desriaux) ; @ra, paris, l7$g.

VOGLER, Georg Joseph, abæ (1749-1814)
Castore e PoIIuce, tragedia lirica (d'après Frugoni) ; Théâtre de la Cour, Munich,
1787.
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m) I)ocrrments iconographiqu€s.

Rome, Théâtrc Argentina : Elévation.
Paris, Bibliothèque Nationale (cliché B.N.).
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Rome, Théâtre Argentina, salle des machines : coupe.
Paris, Bibliothèque Nationale (cliché B.N.).
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Parure, Théâtre Farnèse : élévation et plan.

Paris, Bibliotheque Nationale (cliché B.N.).
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Gluck : Iphigénie en Thuride, Opéra de Paris, mai-juin 1984.
Iæ décor reproduit la salle du Théâtre Farnèse de Parme.

(Clich é J ar.ques Moatti) .



BIBLIOGRAPHIE

I) SOURCES

A) OEuwes de Heinse

Sâmmtliche Werke. Herausgegeben von Carl Schûddekopf und Albert r-eitzmawr,
Insel-Verlag, Ixirpzrg, 1913-192[ l0 Bânde.

Ardinghello und die Glûclseligen Inseln, kritische Studienausgabe, herausgegeben
von Max L. Baeumer, Reclam, Stuttgart, lg71.

Aus Briefen, werbn, Tagebiichem, herausgegeben von Richard Be1y-, Reclam,
Stutgart, 1958.

B) Autres auteurs

BURNEY, Charles, Vo5tage musical dans I'Europe des htmières (The present Sate
of Mtsic in Fnnce and rhly, The preænt state of Msic in Germany, the
IÉthetlands and tlnited Prouinces\ texte traduit, présenté o -"*e p". Michel
Noiray, Flammarion, paris, l9 f/2.

cHAsrELLIrx, François Jean, marquis de, Essai sur l,union de Ia poésie et de Ia
mtsique, Ia llaye, 1765.

DIDEROT, Denis, OEuwes æmplètes, sous la direction de Herbert Dieckmann,
Jean Fabre et Jacques proust, 25 volumes, Hermann, paris, rgZs-lgg4,.

HERDER, Johann Gottfried, siimtliche wbrb, herausgegeben von Bernhard
Suphan, 32 Bânde, Berlin, lg77-19æ .

HOFFI'IANN, Ernst Theodor Amadeus, &hrifren nr Mtsik Aufrâtæ und
kænsionen (Auslese), herausgegeben vo'n Friedrich Schnaprp, lVinger, Mtinchen,
1963.

HoFFIvfr{NN, Ernst Theodor Amadeus, Die Elixiere des Tëuîels I Inben*
Aasichæn dæ Katers Mnr,lVinkler, Miinchen, 1961.

rAcoBI, Friedrich Heinrich, BriefiiæhæL. ciwnnusgaâe, herausgegeben von
Ivlichael Brtiggen und siegûied Sudhof, rromani-uolzuog, Stingafi_naa
Cannstatt, 1. Reihe, 1981 (Band 1), l9g3 (Band 2).



427

LESSING, Gotthold Ephraim, sâmtliche khrifren, herausgegeben von Kad
Lachmann, dritte Auflage, besorgt durch Franz Muncker, zi ganae, Stuttgart,
188G1m7.

ROUSSEAU, Jean Jacques, Dictionnaire de musiqug édition Veuve Duschesne.
Paris, 1768.

RoussEAU, Jean Jacques, krits sur Ia musique, stock, paris, lg7g, préface de
Catheine Kintzler.

SCHUBART, Christian Friedrich Daniel, hs Patioten gesamtrelte &hrifren und
&hicfuIe, 8 Bânde, Stuttgr+ 1839-1840.

suLZER, Johann Georg, Allgenreine Theorie der rchrjnen l{ûnste, 3 Bânde,
I-eipng, t77L-1774.

WACKENRODER, wilhelm Heinrich, werlce und Briefe, verlag I_amberr
Schneider, Heidelberg, 1967.

c) PERTODTQUES

Deutsche Chronik herausgegeben von Christian Friedrich Daniel Schubart., 1774,
1775,1776.
chronik, herausgegeben von christian Friedrich Daniel schubart, l7go.

Deutrcher lubrktr, herausgegeben von Christoph Martin wieland, !774, 1775,
1776.

Deutschland, herausgegeben von rohann Friedrich Reichardt., Berlin, 1,796.
L1ræum det rchônen Ktinste, herausgegeben von Johann Friedrich Reichardt.
Berlin, 1796.

II) ARTICLES ET ETT]DF,S SI.]R MINSE

A) Articles et études généraux

BAEUMER, Max L., Das Dionysische in den werlæn v1lhelm Heinses, Bonn,
196/.

BAEUMER, IVIax, Heinæ-Studien, Sturgart, l96f'.



428

BAEUMER, Max L, "Wilhelm Heinses liærarische Tâtigkeit in Aschaffenburg",
n: rahrbuch der khillergesellschaft, lj,. Jahrgang, 1967,pp. a0g435.

BRETJER, Dieter, "Sinnenlust und Entsagung. Goethes versuch, Heinses
laliendarstellung zu korrigiereno, in : BATTAFARANO, Italo Micheie (Hrsg.),
Ialienische Reise. Reise nach lblien, Reverdito Editore, Trento, l9gg.

BRECHT, Walther, Heinse und der âsthetische Immoralismus. fur Gerchichte der
ialienischen krnissance in hutschtand. IÉbst Mtæilungen aus Heinæs IûchIaB,
Berlin, 1911.

DICK Manfred, "wilhelm Heinse", in : WIESE, Benno von (Hrsg.), Deutsche
Dichær des 18. rahrhunderts, itu l-efu und werk, Berlin, 1977, pp. 5ii-szo.

DICK, Manfred, "wilhelm Heinse in Dùssetdorf', in : KURZ, Gerhard Hrsg.),
DtisæIdorf in der deutæhen Geistcsgeschichæ, Schwan Verlag, Dùsseldorf, ti4,
pp. 179-195.

HETTNER, Hermann, "Aus Heinses NachIaB", in khnons Archiv frir
Iitenturgeschichte, Band X, I*ipàg,1881, pp. 39-73 et pp. 3V4_n.

HocK, Erich, "wilhelm Heinse als Bibliothekar', in : Aschaffenburger
Geschichtsblâtter, 32. Jatrgang, 1940, Nr 4, W. l-2.

HOCK, Erich, "Wilhelm Heinse und der Mainzer Kurstaât", n: Aschafenburger
fahrbuch, t, 1952, pp. 16G187.

HORN, Heinz, "Heinses sæltung zur deutschen Klassikn, in : rnprinnnr, ein
rahrbuch frr Biicherfreunde, Band 7 (19361947), weimar, 1937, pp. +s-se.

JESSEN, Karl Detlev, Heinses Stellung ztr bildenden Kunst und iher lhtnetik
ztgleich ein kitrag ur Quellenhtnde des Ardinghello, Berlin, 1901.

JoLrvET, AndÉ, wIIheIm Heiæe, sa uie, son æuure juryu,en 17g7, paris, lgz2.

KELLER, otto, MIheIm Heinæs htwicHung zr Hunnnitiit. Zm Stilvandel des
deufuhen kruns in 18. fahrhundert, Bern/Miinchen ln2.

KLINGER, Uwe R., "Wilhelm Heinses problematische
YearbokD(. 1977, p'p. 1 1 &133.

Erotik", in : Lessing

KLINGER, uwe R., "wilhelm Heinses perception of Nature", in : Lessing
YearbækX, lnï, pp. L23-148.



429

KRIEGEISTEIN, Elisabeth, "Àsthetizismus und ûbermenschentum in Heinses
weltanschauung', in : Preu&ische rahrbticher, Band 176, Berlin, 1919, pp. r57-
180.

KRUFT Hanno wemer, "wilhelm Heinses ialienische Reise", in : Deutsche
Vtertcljahnrchrifr frr liæranr und Geisæsgerchichæ, Jahrgang 41, 1967 pp. g2-
97.

LEffZI\{ANN, Albert, vûlhelm Heinse in hugnisæn seiner zitgenossen, Jena,
1938 (Ienaer germanistische Forcchungen, 3l).

MOHR, Heinrich, v lheln Heinæ. Das erotirch-religiôæ weltbild und
nanr-philosophischen Grundlagen, Miinchen, I97 l.

MooRE, Erna M., Die Thgebticher tMIheIm Heinses, Mûnchen 1967.

NEHRKORN, Hans, WIlheIn trIeinse und sein Einfluï auf die Ronnntik, Goslar,
t90É.

PRÔHLE, Heinrich, Iæssing, weland, Heinse. I&ch den handschrifrIichen
Quellen in Gleims I,hchlasse dargestellt, Berlin, lï7g.

RÔDEL, Richard, vûlhelm Heinæ. &in ræfun wd æine lrrbrb. IÉch den euellen
barbeita, Diss., Leipàg, 1892.

ROSENFELD, Helmut, "Heinses I-ebens- und Kunstanschauung und die
Romantikn , in: Archiv frr das Stndium der neueren Sprachen, Band lt5, Jatygang
94, 1939, pp. 145-154.

scHoBER, Johann, rJ.w: Heinse. &in rnben und æine luerle. Ein Kulnr- und
liænnrbil4 I.rJ,rpzig, I E82.

SCHRAMKE, Jtirgen, nw. Heinse als spâtaufkliirer", in : cahiers d'études
gennniques No 3, Aix-en-Provence, t979, pp. 65-83.

SCHURIG, Arthuro Der junge Heinse und æine EntwicWung bis 1774, Diss. phil.,
Ij,rpà9,1910.

TERRAS, Rita, Vfilhebm Heinses listnetit, Miinchen, 1972.

TERRAS, Rita, "Lessing und lreinse : zur wirhrngsgeschichæ des 'Laokoon'",
n: Læsing YearbæHI, 1Y70, pp. 5G89.

vrrlz, Emil, Heinæ und die tbthetik ztr bit der dantæhen .furffiiirung, Halle,
1906.

Sene



430

ZELLER, Hans, "Wilhelm Heinses Italienreise", in : hutsche Veftcljahrsschrifr
frr litentur und Geistesgeschichte, lahrgur| e,196g, pp. 23_54.

zf,PPEL, Albert, VLlhelm Heinse und ltalien, Jena, 1930 (fenaer germanistische
Foræhungen, Nr 15).

B) Articles et études sur Heinse et la musique

BENZ, Richard, 'Deutsches-italienisches 
Barock in Heinses Hildegard ", in :

Crenias,2, Heft 4, tgll, pp.20-29.

GILG-LUDMG Ruth, Heinses 'Hildegard wn Hohental,, Diss. phil., ziri,ch,
1951.

GILG-LUDWIG, Ruth, "Die Musikauffassung wilhelm Heinses,,, in :
&hueiærische Mtsibinng, Jat'gang 91, Nr ll, i951, w. 437<u

GOLDSCHMIDT, Ilugo, "rililhelm Heinse als Musikâsthetiker', rn : Festschrifr
frr Riermnn, Tutzing, l9[F, pp. 1G19.

KOLLER, Manfred, Die poetiæhe Darctellung der Mtsik im wrk wllherm
Heinæs, Diss. Graz @[asch.), 1969.

LAUPPERT, Albert von, Die lutusiWsthetik l4fllhelm Heinæs. Ztgleich eine
Quelleinsndie zr 'Hildegard wn Hohenthat', Diss. pffi., Crreifswald, {gn.

MENCK, Ilans Friedrich, fur Mtsibr im Ronnn. Ein kitrag ztr Geschichte der
wnomntischen Eràhlungsliænrur, Heidelberg, lg3l. (chapite 6 : "wilhelm
Heinses Hildegard wn Hohenthal,, pp.7g-l2a)

MITTENZI\IEI, Johann, Das Mtsiblische in der litentur. ûbrblick wn
httfrid wn Sra&bwg bis Bræht, Halle/Saale, 1962. ('Heinses Anschauung ûber
die Bedeutung der menschlichen Stimme, p,p. gl-g9)

MÛLLEn, Ilans, 'Wilhelm Heinse als Musikschriftsteller", n: Verteljahrsschrirt
frir Mtsikwissenrchaft 3, Iæipàg, 1887, pp. 5@6O5.

MÛLLER, Ruth E., Eràhlte T6ne : Sndien ztr spiiten Mtsi&sthetik im spàten
18- Jahrhundert, F. Steiner, lviesbaden, 19g9. (chapihe vItr : "wilhelm Heinses
Hildegard wn Hohenthal. Spditauslâufer der rationalistischen Âsthetik", pp. 131-
150).

NIKLFELD, Elfriede, Heinse als MtsifuhriÊæIler und Mtsiffisthetibr, Diss.
phil. (tvlasch.), Wien, 1937.



431

RIEDEL, Herbert, Die Darstellung wn lufusik und Mtsilerlebnis in der
eràhlenden deutschen Dichtung, Bonn, 1959.

SORGATZ, Heimfried, Mtsik und Mtsibnten als dichterisches lubtiv. Eine Studie
ztr Aufrssung und Gestalnng des Mtsibrc in der erâhlenden Diohnng wm
Stun*und Drang bis unt kalismus, Wtirôurg, lg3g.

sruRM, A ., "Der Prototyp der 'Musilûihrer", h : Die lvfisiL3, 4. Jahr, Heft
1, lg@, pp. 155-159.

Itr) OI.IVRAGF"S GEI\IERATIX

A) HISTOIRE CTJLTURELLE ET LITTERAIRE (1750-1800)

BALET, Iæo, Die Verbtirgerlichung der deutschen Kunst, Liæratur und Musik im
1 8. Jatrrhun dert, 7936.

BENZ, Richard, Kulnr des Ig. rahrhunderts, Band | (hutæhes Barock),
Stuttgart, L949.

FREYSTÂDTER, V/ilhelm, Die musilalischen Zitschrifren æit ihrer Entstehung
bis ar Gegenwart. Chronologisches Veræichnis der priodischen Schrifren tiber
I"fus& Mûnchen, 1884.

GorrRoN, Adam, rûinær lufusikgerchichte 1 sWl gffi, Mainz, 1959.

HOLZER, Ernst, *hubart als Mtsibr, Stuttgart, 1905.

MANTHEY-ZORN, Otto, -f. G facobis ,Iris,, Zwickau 1905.

MARTINO, Alberto, Geschichte der dranntirchen Thærien in hutschland im Ig.
Jahrhundert,2 Bânde, Tiibingen, l97Z .

PETERS, Rainer, "Biirgerliche Musil&utnr in Diisseldorf im lg. und 19.
Jahrhundert", in : KURZ, Gerhard (Hng.), DtTsæIdorf in der deutschen
&istcsgerchichte, Schwan Verlag, Dûsseldorf, lg%, pp. 357 -36f,.

SCIIWEICKERT, Ytarl, Die Mtsi@flege am Hofe des Kurfrirsten wn Mainz im 17.
und 18. Iahrhwdert, Mainz, 1937.

SEIJFFERT, Bernhard, IWIer MiIIe4 Berlin, 1977.

SCHARNAGEL, Augustin, I.F.X S:ærbI, Wiirzburg, 1943.



432

LINVERRICIIT, Hubert, "Joseph llaydns briefliche und persônliche Begegnungen
mit Mainzer Musikern", in: Florilegium musicologicum, Hellmut pederhonr am
75. Gebutshg,1988, pp. 427a$.

\VAGNER' Gûnter, "Die Mainzer oper am vorabend der Revolutionn, in :
WEBER, Hermann (rlrsg.), , uffiârung in luhinz F. steineç wiesbaden, lgg4,
pp. 101-121.

WALTER, Friedrich, Gerchichte des Theaters und der Mtsik am krpfàlàrchen
Ibfe, Leipng,1898.

B) ETT]DES LITTERAIRES

AYRAULT Roger, La genèse du romantistre allennnd. Sination spirinelle de
|'Allemagne dans Ia deuxienp nnitié du )(VIIIeræ siæIe, Aubier, i.tir, 196l.
(4ème partie : "la crise esttrétique")

BENZ, Richarrd, Die luelt der Dichter und die MsiE Dùsseldorf, lg4g.

DEDHUS, Annemarie, Thærien iiber die Verbinùtng wn Poesie und lvfrtsik :
Iv/fcses l&ndelssohn, Iossing, Diss., Liegnre,, l9l g.

DELON, Michel, L'id& d'énergie au tournant des htmieres. 177G1g20, presses
universiaires de France, paris, 1988.

DIDIER, Béafiice, "Le texte de la musigue", n : Inærpréter Diderot aujourd,hui.
Actes du colloque de Cerisy-la-Salle, sous la dircction d'Elisabeth de Fônpnay et
de facques Proust, Le Sycomore, paris, lg%, pp.2g741a.

DIDIER, Béatrioe, nl-'écoute musicale chez Diderot", in : Diderct Studiæ, )oilIl,
edited by otis Fellows and Diana Guiragossian, Droz, Genève, l9gg, p. 55-73.

HERTRICH, Elmar, Joæph krglinger. Eine &udie at Wcbnrders lfusikr-
Dichtung, Berlin, 1969.

LECKE, Bodo, Das stimmungsbild. Mtsibreaphorik und Mnrgefrh| in der
dichterirchen Prosaski*e I T2I - I 790, Gôttingen, 1967 .

naÛtILBn, Robert, nDie Einheit der Kiinste und das orphische bei ETA
Hoffmann', in : FUcHs, Albert/ MOTEKAT, Helmut (Irrsg.), stoffe, Fornren,
Strukuren. Studien ur deutæhen litetatur, Miinchen, 1960.

MtÎrilÆR, Robert, "Hoffrnann und das spa6arock', in : lahrbuch dæ viener
GætheVereins, Band 67, 1963.



433

YER, wolfgang, Herders ldæn anr verbindung wn poesie, Mtsik und Thnq
Germanische &udien, Heft74; Berlin, l9}g.

THEWALT, Patrick, Die Leiden der lhpltnreister. zr umwertung wn Mtsik
und Kiinstlertum fui w H l4âcbnroder und ETA Hofrnann, i"æ, hng,
Franlftrt/Main-Bern-New york, 1990.

c) ESTHETTQUE

CHOUILLET, Jacques, L'esthétique des lttmieres, Presses universitaires de
France, Paris, 1974.

DIDIER, Béatrice, Ia musique des lttmieres. Diderot. L'Encyclopédie. kusseau,
Prresses universitaires de France, paris 19g5.

FAVIER, nMozart et I'esthétique de l'opria æria", rn : rittérature et ofrra.
Acæs du colloque de Cerisy-la-Salle (2-12 juillet 1985), refies recueillis par
Paffick Berthier et Kurt Ringger, Presses universitaires de Grenoble, Grenoble,
1987, pp. 2a33.

FLAHERTY, Gloria, apera in the hwlopænt of German critiæI Thought,
Princeton, t978.

GÛLKE, Peter, "Imitation und Genie. Die Konstellation zvreier Begriffe und deren
wirkung in Deutschland", in : BIRTEL, v/olfgang/ MAHLING, christoph
Hellmuth (Hr9, .htffiiirungen. Studien ar deutsch-frinùischen lfuir@eschichæ
in 18- fahrhundert, Band tr, Carl lVinær Universitiltsverlag, Heidebeîg, 1986,
w.30-44.

IRMSCHER, Hans Dietrich, 'Zur Âsthetik des jungen Herdern, in : sAUDER,
Ge_rhard (Hrsg.), rohann Gottfried Herder (17/t4is03). F. Meiner, Hamburg,
1987. (Sndien ztm 18. fahrhundert, Band 9).

roLY, Jacques, "un genre introuvablen, in : rittérature et ofin. Actes du
colloque de Cerisy-la-Salle Q-12 juillet 1985), rextes t""tr"iltir pæ patrick
BERTHIER et Kurt RINGGER, Prresses universiAires de Glrenoble, Grenoble,
1987, pp.2l-23.

KINTZLER, catherine, poétique de I'ofin français de corneille à Roussæu,
Minerve, Paris, I99L.

LICHTENHAHN, Ernst, "zrx Idee des goldenen zæitalærs in der
Musikanschauung ETA Hoffrnanns", in : BRnûG{Ar.[{, Richard (Hrsg.),
Romantik in httschland, ein inærdisziplinâræ syryosiua stuttgart, lg7g.



434

MARcrorroN, Jean charles, "Le dramatique dans l'opéran, rn: &hieæ d,éndes
gentnniques, revue semestrielle, No 20, Aix-en-provence, l,99L, pp. 149-160.

uÛtngn, Robert, "Hoffmann und das spatbalock', in : rahrbuch des l4iener
Gæth+Vereins, Band 67, 1963.

UthnBn Robert,, nBarocke Vorstufen der romantischen Kunsttheorie ETA
Hoffmanns", in Acta germanica 3, Kapstadt, 1968, pp.137-152.

NTVELLE, Armand, Kunst- und Dichdngsthærie zviæhen ,AuftLârung und
Klassilç Berlin, 1960.

OBENAUER Karl Justus, Die Problenntik des â,sthetischen lufunschen in
deutæhen Literatur, Miinchen, lg33- (pp. 1(É175 : "Heinse und
Geniebewegung")

PEMssoN, Pierre, "'Tônen' bei Rousseau und Herder", h : sAUDER, Gerhard
(Hng.), rohann Gottfrid Herder (1741903), F. Meiner, rlamburg,19g7, pp.
18G194. (Studien ztm 18. Jahrhundert, Band 9

RODIS-LEWIS, Geneviève, "Musique et passion au XVIIème siècle. Monteverdi
et Descartes", h : Dix-æptiènæ siæIe, No 92, 1971, pp. g1-99.

SAI-A DI FELICE, Elena (a cura dr), Iubasasio e iI lubldamna. Atti del
seminario di sndi, c-agliari, 29-30 ottobre lgg2, Liviana, padova, 1995.

SALVAN-RENUCCI, Françoise, "sprechen, singen, qpielen. Betrachtungen zur
zufurflôH', in : cahiers d'éndes germaniques, rewe semestrielle, No 2b, nix-
en-hovence, l99l pp. 16l-174.

SCHMIDT, Friedrich Adolf, I'Maler Mûllers Stellung in der Entwicklung des
musikalisçfig11 Drarnas", in : &rnnnisch-rotnanische lubnatsschrifr, ZB, !g4A,
pp. 179-188.

SCHUELLER, Herbert M., "Correspondences benveen Music and the Sister Arts".
in z rounal of .&sthetics and Art criticism, !1, 4, June 1953, pp. 3f.a459.

SEIDEL, Wilhelm, 'Saint-Ewemond und der Smeit um die Oper in Deutschland",
in : BIRTEL, wolfgang/ MAHLING, christoph Hellmuth (Hng.), , uffiârungen.
Studien nr deutsch-franzisischen Mtsi@eschichæ in 18. fahrhundert, Band tI,
Carl lVinter Universitiitsverlag, Heidelberg, 1986, W. 4Ç54.

TERRAS, RITA "Friedrich Justus Riedel : the Aesthetic Theory of a German
Sensualist", in: Lessing YærfukN, 1972, p,p. 157-183.

der
die



435

UNGER, Ilans-Heinrich, Die kziehungen zwirchen Mtsik und Rhetorik im 16.-18.
fahrhundert, Wiirzburg, 9AI (W;99-1 l2).

D) MUSICOLOGIE

1) Ouvrages de référence

,Annals of Apra, edit€d by A Loewenberg, Totowa, N. J., 1978.

Die lufrisik in Gerchichte und Gegenwart. Allgenreine Enryktopâdie der lufrtsilç
herausgegen von Friedrich Blume, Kassel, 1949-1968, 14 Biinde.

Encycloffiie de Ia musique sous la direction de François Michel, Paris, 1958-
1959, 3 volumes.

Grotes ffingerlexibn, herausgegeben von Karl I. Kutsch und I-eo Riemens, Bern-
Stuttgart, 1987-1991.

apdexibn (Tiælkatalog, Komponisten), herausgegeben von Franz Stieger,
Tûbingen, 1975.

Hprs Enzyklopâdie des Mtsikheafers, herausgegeben von Carl Dahlhaus und
sieghart Ehring, Mfinchen-Zûrich, 8 Bânde, 4 tomes parus depuis 1986.

Nemann MtsHexibn, Personenteil,, 2 Bânde, herausgegeben von lvillibald
Gnrlitt, 1959-1961 ; &chteil, herausgegeben von llans Heinrich Eggebrecht,
1967 ; Ergânrungsband Personenfed herausgegeben von Carl Dahlhaus, 2 Bânde,
1972-t975.

2) Articles et études

ABERT, Anna-Amalie, "Die Bedeutung der opera seria frir Gluck und Mozart",
n: I&art-Iahrbuch, l97 l:72, prp. 68-75.

ABERT, Hermann, "wort und Ton un der Musik des 18. Jatrhunderu", in :
.&chiv frr lufitsîkwisændnfr, L. Heft, Januar Ly23, pp. 3l-?0.

BARDEZ Jean Michel, Iâ écriuains du XVIIIème siirch et Ia musique,3 volumes,
Champion, Pæis 1980.

BEAtIFILS, Malcel, Comrpnt |'Allanngne est devenue nusicienne, Robert
Iaffont, Paris, 1983.



436

BECKING, Gustav, "zw musikalischen Romantik", in : hutsche
Vetteliahnschrift frir literaturwissenschafr und Geistægeschichte, Band II, 1924,
pp. 581-615.

CELETTO, Rodolfo, Histoire du bel arnto. Traduit de I'itatien par Hélène
Pasquier avec le con@urs de Roland ldancini, Fayard, paris, lgg7.

DAHLHAUS, Carl, "Der Dilettant und der Banause in der Musikgeschichte", in :
Archiv frr Mtsikwisænschafr, Heft3, 2511968, pp. 157-172.

DAHLHAUS, Carl, Klassische und romantische MtsilÉsthetik, Laaber Verlag,
Iaaber, 1988.

DAHLHAUS, carl, Mtsiâsthetik I-aâber verlag, Laaber, l9s6 (4. Auflage).

DAHLHAUS, caxl, (Hrsg.), Die Mtsik des IB. rahrhuaderts, I^aaber verlag,
Laaber, 1985 (/\bues llandbuch der lfusikwisænrchaft Band 5).

EGGEBRECIIT, Hans Heinrich, "Barock als musikgeschichtliche Epoche", n ,4us
der WeIt der Barock, Stuttgart, 1957, pp. 168-191.

EGGEBRECIIT, Ilans Heinrich, "Das Ausdnrcksprinzip im musikalischen Sturm-
und-Drangn, in : Deutsche gtieræljahrsrchrifr frr Liænturwissenschafr und
Geistægeschichæ, )O(D(, 1955 pp. 323-j49.

ENGEL, Hans, Mtsik in Thiiringen, Kôln, 1966, Mitældeutsche Forschungen,
Band 39.

FALLER, lvIax, fohann Friedrich Reiclnrdt und die Anfrnge der musilelischen
Iounalistik, Diss. phil., Kônigsberg; 1929.

FINSCI{ER, Ludwig, " che hrô æna furidice ? Ein Beitrag ar Gluck
Inteç.retation", in : HEUSSNER Horst (Hrsg.), Festæhrifr frr-Eans Engel,
Kassel, 1964, pp. 961 ll.

FIIBINI, Enrico, Les philosophes et Ia musique. Traduit de I'itatien par Danièle
Pi$one, Champion, Paris, 1983.

FUBINI, Enrico" L'estetica musicale dal &tteænto a oggi, Torino,. 1g&.

GOLDSCHMIDT, Hugo, Die Msibshetik des Ig. rahrhunderts und ihre
kziehungen zt æinem Ktnstrchaîen, Zfit'rch-I.eipng, 1915.

GÛLKE, Peter, Ronswu und die Mtsik der wa dæ .fusândigleit des
Dilettanbn, Heinrichshoffen, lVilhelmshaven, I 984.



437

HAIMBERGER Nora E. vom Mtsibr ztm Dichær. ETA Hofrnanns
AHordwrstellung, Bouvier, Bonn 1976.

HANSLICK, Eduard, Du beau dans Ia musique. Traduction de I'allemand par
charles Bannelier revue et complétée put 

-G*tg"t 
pucher, pr&iÀæ d,une'introduction à I'esthétique de llanslicko put Jean lacques Nittiez, Christian

Bourgois, Paris, 1986.

HEARTZ, Daniel, 'Diderot et le théâtre lynque : le 'nouveau stile' proposé par le
neveu de Rameau", in : Rewe de musicologie, lg7g, tome LXrv, I.îo j, pp. 229-
252 .  

'  'E '

HORTSCHANSKY, Klaus, "lgnaz Holzbauers lplito d Aricia (1759). zur
Einfubrung der Tragédie lyrique in Mannheim, in : BIRTEL, wolfgarrg/
MAHLING, christoph Hellmuth (Hrsg.), Auftlârungen. studien zr deutsch-
franûsichen Mxi@ieschichæ in Ig. tahrhundertl gand II, carl rrvinær
Universitâtsverlag, Heidelberg, 1986, pp. lO5-1 16.

KIJNZE, Sæfan, "Die Wiener Klassik und ihre Epoche. Zur Sinrierung der Musik
von Haydn, Mozart und Beethoven", in : studien am Ig. rahrhundei, Bmd 213,
Miinchen, 1980, p.69sqq.

MAHLING, Christoph Hellmuth, "Herkunft und Satus des hôfischen Orchesters
im 18. 'nd frùhen 19. Jat'hundert in Deutschland', in : SALMEN, walær
(Ilrsg.)' fur &zialstatus des kntfrmusibrs wm 17. bis Ig. Iahrhundei,I(assel,
1971, pp. 103-132.

MEYER, Ralph, Die khandlung des Rezitatiw in Gluck ialienischen
kfonwpn. Ia clercna di Tïto, Mw d $tridiæ, Alwtc, phil. Diss., rlalle,
1920.

MILLER, Noôert, 'Hoffmann und Spontini. Vortiberlegungen zu einer Âsthetik
$r_rgmantischen open seria", in : BORMANN Alexander von (Hrsg) , wssen aus
Erhhnng, Werlbegritr und Interpretation heute. Festschrifr frr Hinrnnn lWyer,
Tùbingen, 1976, pp. a02426.

MILLER, Norbert, 'Johann christoph vogels Dénnphon und die Krise der
Reformo,per', in : BIRTEL, wotfgang/ unrlnra, ciristoph Hellmuth (Hrsg.)
AUMârungen. *udien zE deutæh-franùsirchen Mtsi$æchichæ i; Ig.
rahrhundet, Band tr, cæl winter universiEtsverlag, Heidelberg, 19g6, pp. ll7-
t27.

Ùrtnrgn-BLATTAU, Joseph, "Zur Musikausûbung und Musikauffassung der
Goethe-Zeitn, in htphorion3l, Jahrgang 1930, pp. +Z-a+SO.



438

utrnnn-BLATTAU, Joseph, 'Gluck und die Sprache der euro@ischen
Musiknationeno, in : von der VeIhIt der lufrisfu Freiburg im Breisgau, 1966, pp.
L45-t74.

NAGEL lvan, ,Autonomie und Gnade. Ûber IuIoarts Aprn, Carl Hanser Verlag,
Mùnchen-Wien, 1985.

NOIRAY Michel, "La dramaturgie musicale de Gluck", in L'awnt-scene ofira,
No 62, Avril 1984, pp. 30-63.

OTTENBERG, Hans-Gtinter, Die Entwicldung des theoretisch-âsthetirchen
hnbns innerhalb der krliner Mtsifuiltur wn den AnÊngen der ,4ufuLântng bis
kicha rdt, Leipzig, 197 8.

fÛHUfNC, Helga, Tins-Vertontngen in 18. fahrhundert, Analæta mtsicologica;
Studien anr italienisch-deutschen Mtsifueschichfe, Band 20, Kôln-rù/ien, 1983.
("Metastasios Kritik im 18. Jahrhundert', pp. 1-9)

PETZOLD, Richard, nZur sozialen Lage des Musikers im 18. Jatrhundert", in :
SALMEN, rwalter (Hrsg.), Der fuzialsatus des Berubmusibrs wm IT. bis 19.
fahrhmdert, Kassel, 1971, pp. 6a-$.

PROD'HOMME, Jacques-Gabnel, Christoph l4flllibald Gluck, édition préfacée et
revue par Joël-Marie Fauquet, Fayard, Paris, 1985.

scHERrNG, Arnold, "Die Musikâsthetik der deutschen Aufklârung", in i
biæchrifr der inærnationalen Msifuesellschaft, Heft 7, B. Jahrgang, r.eipng,
lgffi, pp. 263-322.

SCIIERING, Arnold, "Hugo Goldschmidt. Die Mtsi6sthetik des 18. fahrhunderts
und ifue &àehungen zr æinem Ktnstschaffen", in . zaitrcfuift frr
Mtsikwissenschafr, Heft 5, 1. Jahrgang, Februar 1919, pp. 298-310.

SCIIERII.IG, Arnold, "Kûtstler, IGnner und Liebhaber der Musik îm 7æitalær
Haydns und Goethes", in : Iahrbuch der lufiisil:bibliothek Peters,38. Jahrgang,
Leipàg,1931, pp.9-24.

SERAUKY, Walter, Die musiblische Iûchahmungsàsthetik 17U)-1850, Mùnsrer
im Westfalen,1929.

STEGE, Fntz, "Die deutsche Musiklait'rk des 18. Jatrhunderts unter dem EinfluB
der Affelænlehre', in : 7Êitschdrt frr Mtsikwissatfufr lO, lgL7,, pp. 23-30.

STROHM, Reinhardt, Die italienische Qpr im 18. Jahrhundert, Heinrichstroffen,
Wilhelmshaven, 1979.



439

VETTER, walter, "Glucls Klassizismus", in : Ilrfythos, trublos, Mtsica, l. Folge,
1957, pp.298-308.

VETTER, walær, "Gluck und seine italienischen Zeitgenossen", in : a[ythos,
I&ilos, Mtsica,2. Folge, 1961, pp. 22U251.

wIoRA, walter, "Herders Ideen zur Geschichte der Musik"o in : KEysER, Erich
(IIrsg): Im Creiste Herders, Kitzingen/IvIain, 1953, pp.73-lZB.

wIoRA, walter, "Herders und Heinses Beitrag zum Thema 'was ist Musik'", in
Die MtsiWorrchung, W' 19æ, pp. 385-395.

WIORA, Walter, "Das musikalische Kunstwerk der Neuzeit und das musische
Kunstwerk der Antike", in : MOTTE-HABER, Helga de lal MILLER, Norbert
(Hrsg) : Das musilalische Kunstw,erk Festschrift frr C.art Dahlhaus. Laaber
Verlag, I-aaber, 1988, pp. 3-11.

TwoLFF, Hellmuth christian, "Das opernpublikum in der Barockzeit", in :
Heussner, Horst (rhsg), Festschrift frr rrans Engel,I(assel, lg&, pp. 442453.

WOLFF, Hellmuth Christian, "Das lvlârchen von der neapolianischen Oper und
Metastasio", in : Analæta musicologia. Sndien zE ialienisch-dèutrchen
Mtsi@eschichte, Band 9, Kôln-Wien, 1970, pp.94-ltl.



w

TABIÆ DES MATIERES

Introfuction

ptremieæ partie : Elfueffi de bioeraDhie mrllccale

Chapitre premier : Iæs années d'apprentisgge (174G1774)
A) kemière fqmatio musicale
B) Iâ musique dans les premiers écriæ

Ch4itre dflxième : Le prcmier {ior à Dusseldorf (177+t7æ)
Chapitre tnoisième : Iæ voyage en Ialip (178G.1783)
Ch4itre qnatriéme: Mythe italien et râli6s allemædes 1783-1E03)

A) IÊ second séjorn à Dusseldorf (1783-1786)
B) Au service d'un Prinae-arrcbevêqræ (17361803)

1) Musique à la corn de lvlayence (l7Wl7y2)

2) lamusiqæ dans les "Camets" : Itilayere (I7EÉl79l)

et Dusseldorf (17Y2-1793)

3) Sinûion e ffidegard von IIoh@thI (1795-96)
4) Iæs dennières années à Aschaffenbourg (179+lW3)

Ileuxifu per ,Ée : A h rcùemhe d'ure esth&{uc murÉcele

Chapitre premier: Musiqræ et nature : la nature de la musique
A) L'art et la vie
B) Une phénorneobgie & la sensatim ?
C) L'oeil et I'oieille

D) Sigûificatioo 6e la musique
1) L'idée d'expressio
2) Ilarmmie et nature

3) Imiarionetqrâtim

24

27
27
34
45
56
70
7A
73
73

79
E5
toz

tg7

tl4
t l7
t23
138
t4
t4
149
t70



4t

Chapitre deuxième : Musique et culnrre : défense et illustrationr de I'o,péra

A) Poésie et musique

B) Opéra ou drame musical ?

C) L'avenir de I'opéra

Ihoisième paffie : Ilttéraftre cû m.dque 3 urp dliare puohlfuatique

Ct4itrcpremier : 3frk&gptd wtr Hohenthal, un roman parafuxal

A) Iæ rapport entrs "roman" et 'théorie"

B) Irmie et seûtim€nt

C) Musiqre et société

Chqitrc deuxiène : Musique et éctituæ

A) Les analyses d'oeuvres

B) Un réeeau & n@hores

C) Iæs sortilèges de tra voix

Conchûon

Ann€xcs

I) Des "Camets" à Hildegad : exemples de variantes dans les
commentaires d' oeurrres

tr) Liste des oeunres musicales amlysées par lleinse, classées par rrom
d'aubur

Itr) Dæurents iWraphiques

Bibnogrephie

D Sottraes
A) Oernnes de ll€inse
B) Aufes auæurs
C) Périodiqrm

191
t96
222
243

2U

291
293
317
w

363
36
383
39s

406

4t5

4I5

41E
4:n

n6

426
a6
426
427



42

tr) Articles et étud€s su Heinse
A) Articles et études généraux
B) Articles et études sur Heinse et la musiqræ

Itr) Ounages gâÉrarx
A) Histoire culturelle et litréraire
B) Etudes littéraires
C) Esthétiçe
D) Musicologie

l) Ouvrages de référenæ
2) Articles et étdes

Tabb des Eafièr€s

427
4n
430

435
435

431
431
432
433



MARC eI FILS S.A.
21, Ruc dcs Carmcs
54000 NAI.ICY
g 83.3s.29.36

A!ftL gl4Àrr. a. ôti énli.tir. Pnr :




