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MODERNES • Humanistes

Des auctoritates à l'objet philologico-historique : statut du texte médiéval dans les écrits sur la musique au XVII e siècle

Théodora Psychoyou

Dans une lettre du 15 mars 1652, envoyée de Stockholm à Pierre Le Gallois, l'abbé Bourdelot 1 , alors au service de Christine de Suède, médecin, érudit et, entre autres, principal artisan de l'Histoire de la musique et de ses effets, premier ouvrage sur la musique s'inscrivant clairement et exclusivement dans le genre historiographique, et publié de façon posthume en 1715, est fasciné par le nombre et la nature de références et de renvois qu'autorise son exercice : C'est l'éternel honneur de la musique de pouvoir citer dans ses annales tant de grands noms de législateurs, de philosophes, d'historiens, poètes, guerriers fameux, souverains illustres 2 .

Cet aphorisme de Bourdelot exprime bien plus qu'une impression d'érudit historiographe, qu'un automatisme de légitimation inhérent à son discours. Le caractère singulier de la

partie analogue à celle des sources gréco-romaines qui dominent quantitativement le champ d'investigation. En revanche, leur appartenance à un savoir proprement chrétien du haut Moyen Âge, puis scolastique, leur confère un statut particulier qui doit être pris en compte. Les commentaires qui suivent s'appuient sur un travail systématique d'indexation et d'identification de tous les noms et de toutes les oeuvres cités dans un corpus de quelque deux cent soixante-dix écrits sur la musique [START_REF] Anglebert | CATON l'Ancien ou le censeur ; CATULLE[END_REF] .

Plus de mille sept cent noms d'auteurs, de musiciens, de personnages historiques, mythologiques ou bibliques sont cités dans ce corpus, ainsi qu'environ un millier d'oeuvres [START_REF] Agrippa | [END_REF] . La mise en parallèle du réservoir du savoir et des symboles que véhiculent tous ces noms, et de leurs occurrences dans les traités est particulièrement édifiante. C'est dans une approche qui se veut macroscopique que l'on interrogera quelques cas précis qui semblent particulièrement significatifs.

L'annexe II propose une liste de tous les noms évoqués dans le corpus, organisés selon le nombre de textes dans lesquels ils sont présents. Aristote est de loin l'auteur le plus cité, ainsi que pas moins d'une vingtaine de ses oeuvres, soit environ la moitié du corpus qu'on lui connaît ; parmi ces références figurent les Problèmes, les Politiques, la Rhétorique et la Poétique, la Physique et la Métaphysique, Du sens et du sensible, etc. (voir l'annexe I pour un inventaire indicatif des oeuvres les plus citées). Il en est de même pour Platon, avec une dizaine de ses ouvrages, notamment le Timée, les Lois et les dix livres de la République. À ces deux auteurs, dont ces données quantitatives -en tout premier lieu pour Aristote -confirment le statut, au-delà des personnes, de philosophes par excellence, s'ajoute Pythagore, lui aussi philosophe, ainsi que mathématicien et géomètre, mais également mystique et, surtout, traditionnellement considéré comme le premier théoricien de la musique (même s'il n'existe aucun texte connu de lui, son nom, abondamment cité, ne 5 Des textes rédigés en France ou en français et se déployant sur un siècle (de 1623 à 1722). Pour une présentation détaillée du protocole et de la méthode, ainsi qu'une description analytique du corpus, voir mon catalogue des écrits sur la musique en France, 1623-1722 (thèse, université de Tours, 2003, vol. 2 ; à paraître Hildesheim, Georg Olms Verlag, coll. « Musica antiquo-moderna »). renvoie pas à un corpus particulier dont il serait l'auteur mais se mêle à la tradition philosophique qu'il a initiée) 7 .

Orphée et David, qui se suivent pour le nombre d'occurrences, sont les figures originelles de musiciens chez les Grecs et dans la Bible. Boèce le musicus et Gui d'Arezzo le cantor sont les théoriciens médiévaux les plus emblématiques. Les théoriciens de l'antiquité sont également présents dans cette liste (Aristoxène, Ptolémée, Aristide Quintilien…), tout comme les historiens (Plutarque, Athénée, ou Pline l'Ancien). On y trouve également les Pères de l'Église, tels Augustin, Grégoire le Grand, Thomas d'Aquin, enfin des théoriciens modernes de la musique comme Gioseffo Zarlino et Marin Mersenne. La question du statut de ces autorités se pose immédiatement, et plusieurs cas de figure se dessinent : les catégories établies ci-dessous ne sont certes pas imperméables ; elles sont cependant représentatives de l'esprit général dans lequel ces philosophes, théoriciens, poètes ou musiciens ont été cités dans les sources. C'est le critère du contexte général de citation qui a motivé le classement, parfois relatif, de ces noms (y figurent les noms totalisant au moins une dizaine d'occurrences) :

ANCIENS • Figures mythiques, bibliques et symboliques de musiciens

David (31), Orphée (30), Apollon (24), Amphion (21), Timothée (21), Hermès (19), Jubal (18), Dionysos (18), Terpander (17), les Muses (16), Salomon (13), Néron (15), Hercule (14), Minerve (14), Moïse (13), Arion (13), Saül (15), Achille (11), Adam (11), Linos (11), Marsyas (9) • Philosophes et savants Aristote (45), Platon (39), Pythagore (38), Cicéron (29), Sénèque (15), Socrate (15), Théophraste (13), Archimède (12), Galien de Pergame (10), Archytas de Tarente (10), Épicure (10) • Théoriciens grecs de la musique [START_REF] Bryennios | XÉNOPHON[END_REF] Claude Ptolémée (30), Aristoxène de Tarente (30), Aristide Quintilien (19), Euclide (19), Bacchius l'ancien (11), Nicomaque de Gérase (11), Porphyre (10)

• Historiens et poètes épiques 7 Ce qui est lié au fait que la théorie de la musique revêt jusqu'au XVII e siècle une nature fondamentalement cosmologique exprimée en termes mathématiques ; les origines de celle-ci remontent aux pythagoriciens. 8 La plupart de ces théoriciens de la musique sont bien évidemment, en premier lieu des philosophes (comme Aristoxène de Tarente, qui fut, avec Théophraste, l'un des meilleurs disciples d'Aristote) et des scientifiques (comme Ptolémée ou Euclide, mathématiciens et astronomes) ; ils furent toutefois cités essentiellement pour leur oeuvre de théorie musicale.

Une lecture systématique de ce corpus des écrits sur la musique du XVII e siècle via le prisme de tous les noms et les oeuvres qui y sont citées appelle plusieurs remarques. Elle est très instructive du point de vue des modèles et des lectures des théoriciens, comme des filiations qui s'y créent, filiations implicitement ou explicitement revendiquées ; elle l'est aussi du point de vue des stratégies discursives qui y sont déployées, fondées sur une rhétorique persuasive via la caution de l'autorité (ou, inversement, en s'éloignant de celle-ci 9 ). L'évocation d'une grande partie de toutes ces autorités dans les traités laisse entrevoir une somme qui a pu servir de véritable source, fût-elle citée nommément ou pas, puisque, dans plusieurs cas, le nom de l'auteur incarne, par métonymie, l'oeuvre à laquelle est faite 9 La posture de Descartes, totalement libre vis-à-vis du passé, est édifiante à cet égard. Aucune intention de « tabula rasa » ne saurait appuyer sa légitimité sur l'autorité de Pythagore, d'Augustin d'Hippone ou de Boèce. Cette filiation musicale qui n'hésite pas, nous venons d'en avoir un exemple, à remonter aux origines de l'histoire, est présentée comme un argument particulièrement imposantcomme la légitimation suprême -de l'excellence du musicien qui s'en revendique.

L'évocation d'oeuvres issues du passé, fût-il récent, remplit aussi la fonction de modèle théorique identifiable qui introduit la mise en place d'une méthode d'appréhension du sujet. Dans la pratique, la seule évocation permet de perpétuer la théorie déjà en place, en l'espèce le discours sur la musique, sa définition et l'exposition de ses objets et de ses finalités. Ce fut le cas notamment du modèle mathématique pythagoricien, qui structura pendant des siècles la pensée théorique, voire la forme des traités et la disposition de leurs parties. La convocation du De institutione musica de Boèce, très souvent cité, peut remplir efficacement une telle fonction. Il en est de même pour ce qui concerne les canons fondamentaux propres à l'acte musical et à sa pensée (le statut de la voix, la théorie de l'imitation de la nature, celle d'une harmonie universelle, la finalité de la musique, etc.). Les modèles qui les concernent connaissent une certaine permanence, par-delà les contingences esthétiques et philosophiques du cours de l'histoire. L'autorité du modèle ancien -médiéval ou antique -comme modèle originel occupe la partie de l'espace d'expression de ces canons la plus imposante et la plus chère : le modèle archétypal se trouve à l'origine de chaque topique et de ce fait, il se l'approprie.

Le besoin d'évoquer des autorités du passé a répondu à des objectifs distincts au XVII e siècle. En premier lieu, il correspondait à la recherche réelle, rigoureuse, scientifique, d'une musique antique, réputée merveilleuse, mais perdue. Cette recherche n'émanait pas d'une motivation simplement philologique ou historiographique : elle se justifiait aussi par l'espoir de perfectionner la musique moderne, supposée inférieure (supposition qui sera réfutée au XVII e siècle), du moins dans la déclaration d'intention des musiciens qui apportaient ainsi une haute légitimation à leur entreprise créative. En second lieu, il a participé à une mise en évidence des « canons fondamentaux » originels et de là, éventuellement, à leur critique. Pour les partisans des Anciens, la permanence de ces canons constituait la preuve même de la légitimité de la filiation revendiquée et de l'attachement concret au modèle. Pour les Modernes, si certains des canons séculiers paraissent universels, c'est parce qu'il sont inhérents à l'acte musical et à la nature (dont le XVII e siècle scientifique dévoile les raisons de plus en plus de phénomènes) : ils n'appellent par conséquent pas à être considérés comme un héritage dont les Modernes devraient être redevables aux Anciens du seul fait de leur antériorité historique, mais en réalité comme un bien partagé. Enfin, la citation des figures « obligatoires », Orphée, les Muses musiciennes, Arion mais aussi, dans un autre registre, Gui d'Arezzo -toujours cité mais (presque) jamais lu -s'inscrit dans un processus de transmission et d'intertextualité, de passage obligé de tout traité digne de ce nom, qui se doit de débuter par l'évocation des origines et des inventeurs, légendaires ou historiques, de cet art.

« Que les Dieux maudissent les Anciens, pour m'avoir dérobé ce que j'aurais fait mien », se serait exclamé René Descartes, aux dires de son biographe Adrien Baillet signifie, a fortiori, que son hypothèse ne peut être que vraie, il s'ampute dans le même temps du crédit de ses découvertes. À ce niveau, l'appropriation du passé n'est par conséquent pas unidirectionnelle, puisque l'autorité ancienne, dans sa permanence, prise comme un « modèle à son insu », conditionne irrémédiablement le discours de ceux qui se l'approprient : les théoriciens doivent prendre position par rapport à celle-ci, s'en montrer des disciples dignes ou s'en détacher de manière pertinente, voire « tuer le père », ce qui dans le cas d'Aristote ou de Boèce n'est pas très loin de la vérité sur certaines des problématiques musicales ou physiques du XVII e siècle.

Les plus modernes des Anciens, ou les plus anciens des Modernes ?

Dès le début de l'époque moderne, la très longue période qui nous occupe -telle qu'elle est donnée à voir -fut cantonnée dans un entre-deux, un « Moyen Âge », pas encore moderne, mais plus tout à fait ancien, véhicule de quelques dernières étincelles d'un passé bien plus glorieux, antique, que la Renaissance érige au rang d'utopia ou de paradise lost du XVII e siècle, telle en somme une nouvelle Atlantide platonicienne ; plus encore, le Moyen Âge a pu être considéré comme obscur (idée largement perpétuée, dès les Annales ecclésiastiques du cardinal Baronius évoquant l'« âge des ténèbres »), et qui a occasionné un bien fâcheux malentendu. Les discours des théoriciens de la musique, fondés sur une distinction binaire des sources -les Anciens/les Modernes -entraînent en outre une représentation cyclique du temps, avec la fameuse quête, à la fin du XVI e et au début du XVII e siècle, d'un idéal antique, d'un passé singulièrement merveilleux pour la musique que l'on aspire à restaurer : faire revivre la musique de l'antiquité, voilà qui fut alors, paradoxalement, un gage de modernité. Mais une telle représentation de la musique nivelle la lecture linéaire du temps de l'histoire, et avec elle plus de mille ans d'évolution, entre la fin de l'Antiquité et le début du baroque. La querelle des Anciens et des Modernes, au cours du XVII e siècle, introduit une vision du fait musical fondée sur l'idée d'un progrès continu où la supériorité appartient de facto au présent, et non plus à un passé certes réputé merveilleux mais englouti. Les entreprises historiographiques 16 , tel le projet inachevé de René Ouvrard17 ou l'Histoire de la musique de l'abbé Bourdelot déjà mentionnée, s'inscrivent aussi dans le sillage de ce changement.

La question se pose, dans ce contexte, de savoir dans quelle mesure et comment pourrait se définir, dans les traités de musique du XVII e siècle, un corpus proprement médiéval. En 1701, dans l'essai bibliographique qui clôt son Dictionnaire de musique, le compositeur et théoricien Sébastien de Brossard réalise un classement systématique de noms d'auteurs, une liste de plus de neuf cents noms de théoriciens de tous lieux et de tous temps qui ont écrit sur la musique. Son inventaire reflète une lecture intéressante de l'organisation chronologique et historicogéographique du savoir en matière de théorie musicale.

Deux grands groupes ressortent du classement de Brossard : d'une part les Anciens -Grecs et Latins -, d'autre part, les Modernes, « qui ont écrit depuis environ l'An 1450. ou l'Invention de l'Imprimerie » 18 . Les écrits médiévaux sont ainsi, en quelque sorte, les derniers des Anciens ; cette lecture engage, du reste, une représentation du passé radicalement différente de celle qui s'est imposée. L'invention de l'imprimerie coïncide avec l'émergence du discours de la Renaissance et une nouvelle diffusion -une redécouverte -des sources antiques. Elle entraîne, du moins à terme, une diffusion du savoir beaucoup plus large et facilite considérablement l'accès aux sources. Le théoricien qui est présenté habituellement comme étant le premier Moderne est Franchino Gaffurio, qui fit paraître son Theoricum opus à Naples en 1480 et sa Theorica musicae à Milan en 1492. C'est le choix que retient, par exemple, Pierre Benoît de Jumilhac, bénédictin de la Congrégation de Saint Maur, dans La science et la pratique du plain-chant parue en 1673 : après avoir discuté, dans une préface historiographique, de l'apport théorique des auteurs « latins anciens », entre autres de Boèce, d'Augustin, de Cassiodore, de Gui d'Arezzo et de Jehan des Murs, il fait état de « Franchin, Glarean, Zarlin, & les autres modernes, qui depuis deux ou trois siecles ont le mieux écrit » 19 .

Le tableau que dressent les sources du XVII e siècle fait émerger, en creux, quelques grands absents parmi ceux dont l'apport théorique a été mis en évidence par la musicologie moderne. Sans doute l'absent le plus inattendu est le théoricien et compositeur du XIV e siècle, Philippe de Vitry ; le nom de l'auteur de l'Ars Nova n'est cité qu'à une seule et unique occasion, et de façon très anecdotique, dans l'ensemble du corpus (ce qui est sans doute significatif de la réception et de l'impact de ce texte, très discutés de nos jours). En effet, cette occurrence n'engage aucun commentaire sur l'oeuvre ou l'apport de ce théoricien : son nom, « Philipp. de Dès la composition de son De institutione musica au VI e siècle et surtout à partir du IX e siècle, Boèce fut présent en filigrane dans toute expression de la théorie en matière de musique. L'importance de cet ouvrage tient à l'invention théorique de Boèce, qui marque de manière déterminante la pensée médiévale. Son Institution de musique fait partie d'un projet de traités sur les disciplines mathématiques de l'antiquité, aux côtés de l'arithmétique, de la géométrie et de l'astronomie. C'est dans la perspective d'un édifice universel du savoir que Boèce décrit l'organisation des arts libéraux et définit la place de la musique au sein du Quadrivium, une place particulièrement éminente, dans la mesure où elle matérialise le nombre formel, qu'elle le rend perceptible par les sens extérieurs.

Une autre raison de la présence importante de Boèce dans les oeuvres théoriques jusqu'au XVII e siècle est que l'Institution de musique est l'ouvrage le plus significatif qui véhicule la pensée musicale grecque antique jusqu'au XVI e siècle29 . Par ailleurs traducteur et commentateur de nombreux textes grecs, Boèce organise son traité sur la base de la théorie pythagoricienne, des textes de Nicomaque de Gérase, de Claude Ptolémée, de Jamblique et de Porphyre, ainsi que sur les commentaires de ces deux derniers, auteurs néoplatoniciens de l'école d'Alexandrie, sur l'Organon d'Aristote30 . Boèce fut ainsi, et des siècles durant, le chaînon indispensable, proprement incontournable, de l'accès à la théorie musicale grecque antique. À travers lui, l'enseignement de Pythagore eut un impact considérable et devint le fondement de l'ordre du savoir médiéval [START_REF] David | ARISTOXÈNE DE TARENTE ; GUI D'AREZZO[END_REF] . Cet héritage antique est celui de la théorie des consonances, de l'expression mathématique des intervalles et de la division du monocorde, en somme de tous les éléments qui constituent les fondements de la pensée musicale qui se développe au Moyen Âge : si la musique était déjà considérée comme l'expression sensible de l'ordre parfait de l'harmonia mundi, la cosmologie chrétienne ajoute à celle des Grecs l'idée d'un Monde tel que Dieu l'a ordonné, « selon poids, nombre et mesure » (Sagesse, XI.21). Jusqu'à la première moitié du XVII e siècle incluse -c'est toujours le cas chez Antoine Parran et Antoine de Cousu -Boèce constitue la référence principale des théoriciens. Passé le milieu du XVII e siècle, il est certes encore cité, mais nettement moins souvent et ce, selon une attitude non plus purement théorique mais de plus en plus historiographique. C'est dans un tel esprit que, pour ne donner que quelques exemples caractéristiques, Claude Perrault en fait mention dans son essai De la musique des anciens, Brossard dans sa Lettre en forme de dissertation, Bonnet dans son Histoire de la musique et de ses effets 32 . La question se pose de savoir pourquoi Boèce disparaît ainsi, progressivement, du paysage théorique. En fait, les restructurations de l'ordre du savoir sont venues ébranler les champs disciplinaires durant toute la première moitié du siècle (et bien au-delà), de sorte que la musique ne concerne plus les théoriciens de la seconde moitié du siècle en termes de discipline du Quadrivium, avec tout le contexte théologique et scolastique que cela induit. La division du monocorde ne les intéresse que comme un instrument d'application à la fois physique (Joseph Sauveur l'utilise dans ses expériences et l'inclut dans son échomètre) et pratique (Étienne Loulié le transforme en outil pour l'accord instrumental). Du reste, c'est davantage l'héritage de Zarlino et de Salinas, théoriciens du XVI e siècle, qui intéresse les auteurs du siècle suivant en termes de division de l'octave que le discours de Boèce. Enfin, la redécouverte des sources antiques et leurs éditions, de plus en plus diffusées, font que Boèce, passeur séculier d'une grande partie de la théorie grecque antique, peut être de plus en plus facilement « contourné ». Le dernier écho de 32 l'impact immense de la pensée de Boèce, écho qui aurait été plus important si l'ouvrage avait été achevé, résonne probablement dans La musique rétablie, opus resté manuscrit de la main de René Ouvrard, maître de musique de la Sainte-Chapelle du Palais, mort à Tours en 1694 33 .

Des modèles, des sources, des citations : fortunes d'une chaîne

Lorsque la Renaissance humaniste redécouvre des sources antiques, de nombreuses éditions de textes anciens voient le jour ; elles alimentent un nouveau processus de transmission qui est également amplifié par la paraphrase et la citation. Cela, bien évidemment, ne concerne pas seulement l'écrit sur la musique mais aussi la poésie, l'histoire, les sciences, la philosophie, en somme tous les domaines du savoir ; du reste, nous l'avons vu avec l'ampleur prise par le domaine de la musique, l'érudition de l'époque ne pose pas de frontières nettes et imperméables entre les disciplines, en ce que toutes font partie du projet commun d'érudition humaniste 34 , domaine des « sçavants ».

Toutefois, la lecture seule d'une liste exhaustive des sources imprimées, principalement anciennes, mais véhiculées par le support relativement « jeune » de l'imprimerie ne suffit pas pour constituer la bibliographie des auteurs français du XVII e siècle ; une telle liste ne formerait qu'un sous-ensemble du corpus des sources théoriquement disponibles, puisque toutes ne sont pas éditées. Deux questions subsidiaires se posent alors : à quelles sources les théoriciens français avaient-ils réellement accès ? Lesquelles les ont intéressés ?

Si certains parmi les auteurs d'écrits sur la musique -Marin Mersenne, Pierre Benoît Jumilhac, René Ouvrard ou Sébastien de Brossard -furent disposés à entreprendre des travaux de traduction, de recherche en bibliothèque, de paléographie ou de 33 Les références qui surgissent en filigrane induisent, de fait, deux attitudes face à l'autorité qui est citée, qui dépendent de l'accès aux sources, direct ou indirect, c'est-à-dire de la lecture de citations puis, éventuellement, de la reproduction de celles-ci 36 . On peut en effet distinguer d'une part les ouvrages qui sont directement lus, copiés et étudiés par les auteurs et par conséquent cités via cet accès immédiat ; c'est, le plus souvent, le cas des livres plutôt récents, qu'il s'agisse d'éditions modernes de textes anciens, comme celles de Marcus Meibom ou, plus tard, de John Wallis 37 , ou encore de traités contemporains, telle l'Harmonie universelle de Marin Mersenne ou la Musurgia universalis d'Athanasius Kircher, un peu plus tard le Dictionnaire de musique de Sébastien de Brossard. On rencontre, d'autre part, une pléiade de citations indirectes qui, répétées encore et encore, vont perpétuer une sorte de chaîne de transmission. Ainsi, parmi tous les auteurs qui citent Boèce, il en est probablement peu qui aient véritablement eu le De Institutione musica entre leurs mains, tout comme ceux qui citent le Micrologus de Gui d'Arezzo, qui ne pouvait être consulté au XVII e siècle qu'en manuscrit.

Dans certains cas, les auteurs anciens sont simplement évoqués, sans que le théoricien s'attarde davantage sur des précisions supplémentaires ; par exemple, le seul nom d'Aristote ou de Boèce suffit comme garantie intellectuelle, sans qu'on ait besoin de citer ni le propos exact auquel il est fait allusion, ni les sources qui le fournissent. Pour un certain nombre d'auteurs, à la fois écrivains et modèles de pensée, plusieurs des propos qui leur sont attribués constituent des sortes d'apophtegmes d'un 35 Selon l'expression de Sébastien de Brossard (Dictionnaire de musique, op.

cit., f. [55]). 36 Voire quelques cas -rares mais étonnants -qui s'apparentent à de véritables plagiats entre les maillons successifs de la chaîne de transmission. 37 patrimoine collectif. Le cas de Pythagore est un des plus significatifs. Se dessine alors l'idée de la source évidente, de la source qui n'a plus besoin d'être explicitée tant elle fait autorité.

À une époque où le discours sur la musique cherche à la fois à constituer sa méthode et à identifier les nouveaux paramètres de son objet, les figures du passé constituent des cautions nécessaires aux nouveaux théoriciens 38 . Le choix de ces « garanties » dépend bien sûr du contexte de l'écrit, de même que du statut des auteurs. À titre d'exemple, les références bibliques ou les exégèses de docteurs de l'Église sont particulièrement présentes dans les écrits des théoriciens qui sont eux-mêmes des ecclésiastiques, tels le minime Mersenne ou le jésuite Parran, dont des gloses ou des paraphrases de psaumes, viennent souvent clore les chapitres. De même, les textes historiographiques de Bonnet-Bourdelot, Le Gallois, Jumilhac, Ouvrard ou Perrault, pour ne citer qu'eux, ou les écrits polémiques tels ceux de Gantez et de Lecerf de la Viéville, contiennent un nombre considérable de repères historiques, symboliques ou bibliographiques, qui sont référencés avec plus ou moins de précision selon les cas. Dans le cadre du traité de composition ou de la méthode de musique, en revanche, le nombre de ces renvois est considérablement moins important et, surtout, de nature et de finalités différentes.

Il est alors possible de considérer deux types de discours en fonction de la manière dont il est fait allusion aux sources, et de la façon dont elles sont exploitées. Un premier mode opératoire, dûment référencé, est celui des théoriciens « sçavants ». Dans les textes rigoureusement documentés, les renvois sont donnés au cours du texte ou en marge voire, plus rarement, en bas de page avec un appel de note 39 . Le second mode opératoire, exempt de quelque rigueur en ce qui concerne les références 40 , s'applique aux autres, les « praticiens ».

Dans la seconde moitié du siècle, passées les entreprises encyclopédiques d'érudits humanistes tels Marin Mersenne à Paris ou, quelques années plus tard, Athanasius Kircher à Rome, deux auteurs semblent se démarquer singulièrement du point de vue de leur attitude face aux sources. Le premier d'entre eux est Pierre Benoît de Jumilhac, bénédictin de la congrégation de Saint-Maur, qui se singularise dans la façon dont il présente ses sources. L'autre est Sébastien de Brossard, qui a voulu constituer un catalogue biographique et bibliographique monumental de tous les auteurs relatifs à la musique, « théoriciens » comme « praticiens », c'est-à-dire compositeurs ; étant donné l'ampleur particulièrement ambitieuse du projet, il n'y a réussi qu'en partie 41 . S'agissant spécifiquement de l'accès aux sources médiévales, l'attitude de Jumilhac est significative d'une nouvelle approche et ce à propos d'un des « monuments » du corpus musical médiéval, à savoir l'apport théorique de Gui d'Arezzo.

Gui d'Arezzo : de l'omniprésence d'un texte (presque) jamais lu

L'astuce pédagogique de ce moine bénédictin du XI e siècle se trouve à l'origine du solfège moderne, avec l'introduction des syllabes ut, ré, mi, fa, sol, la pour l'apprentissage du chant, ainsi que la pensée hexacordale, la solmisation et la « main guidonienne ». Les « noms des notes » sont issus des premières syllabes des vers de l'hymne UT queant laxis, REsonare fibris, etc., lequel est très souvent cité par les auteurs du XVII e siècle (cf. annexe I) dès lors qu'il est question de l'« antiquité » du solfège ; Guido jouit du statut d'une sorte d'inventeur (fût-il un peu abstrait) de la musique moderne, en tout cas de la méthode du chant, sinon de beaucoup plus, comme le prétend, non sans excès, le passage dithyrambique que lui consacre Athanasius 40 Ce qui témoigne, de fait, de l'absence d'un quelconque intérêt pour celle-ci de la part d'un certain nombre de théoriciens « praticiens ». 41 Le témoignage de Pierre Benoît de Jumilhac (bénédictin comme Guido, mais de la congrégation de Saint-Maur), en 1673, confirme cet état de fait, et l'on comprend l'intérêt de son ami compositeur et théoricien René Ouvrard, qui n'a pas manqué de réaliser une copie du Micrologus sans doute dès que Jumilhac lui fit part de son étude d'un rare manuscrit de cette oeuvre. Dans le sillage des méthodes scientifiques en matière d'historiographie et de philologie mises en place par les mauristes, Jumilhac asseoit la légitimité et la scientificité de son entreprise non seulement sur les autorités, mais aussi en attirant l'attention sur leurs sources. Cette attitude transparaît dès la page de titre de son ouvrage, où ces autorités viennent cautionner l'entreprise du père mauriste, comme en témoigne le titre complet : Jumilhac poursuit en décrivant avec une rigueur scientifique exceptionnelle les manuscrits de Gui d'Arezzo et de Jehan des Murs dont il s'est servi. Il identifie alors deux sources manuscrites pour les écrits de l'Arétin et deux autres pour ceux de Jean des Murs : Jumilhac compare ses sources, les hiérarchise, collationne certaines variantes, et en édite de larges extraits, sans pour autant proposer, à proprement parler, une édition véritable, avec établissement du texte, et des notes (comme le faisait par exemple, en cette même année 1673, Claude Perrault avec les Dix livres d'architecture de Vitruve). Néanmoins, sa démarche, à la fois rigoureuse du point de vue philologique et critique du point de vue technique, est, au sein du corpus qui nous occupe, tout à fait singulière dans sa forme et dans son ampleur.

Grâce à sa précision dans la description des manuscrits, il est en outre possible de confirmer que René Ouvrard, signataire de l'approbation de cette Science et pratique du plain-chant, tenait de Pierre Benoît de Jumilhac la source du Micrologus dont il fournit la copie du texte entier à la fin de l'un des deux volumes de sa Musique rétablie, dont on se souvient qu'elle est restée manuscrite, malgré les efforts de son auteur 47 . Cette copie du Micrologus, cas unique pour le XVII e siècle (en tout cas pour le corpus français), correspond précisément au manuscrit qui, au temps de Jumilhac, « appartient à l'Abbaye de S. Evroult en Normandie », un manuscrit daté entre 1150 et le début du XIII e siècle et aujourd'hui conservé à la Bibliothèque nationale de France 48 ; le contenu, comme la manière caractéristique dont 46 Jumilhac,op. cit., Les stratégies discursives de l'écrit sur la musique tout au long du XVII e siècle produisent, entre autres, un changement essentiel dans la dialectique de la pédagogie et la persuasion (désormais plus démonstrative qu'axiomatique et fondée sur une autorité ancienne) ; le changement touche directement le statut des références qui sont faites aux modèles du passé, et cela à cause de l'évolution, voire de la mise en crise, de plusieurs paramètres :

of Manuscripts, éd. Jos Smits van Waesberghe, Peter Fischer, Christian Maas, München-Duisburg, G. Henle Verlag, 1961). Une partie de ce manuscrit est daté vers 1150 (f. 1-135) et la suite (f. 136-159), comprenant notamment le Micrologus, est datée du début du XIII e siècle (voir la notice de Christian Meyer dans le Lexicon musicum Latinum, http://www.lml.badw.de/info/f.htm [15-10-2009]). Le concours de Shin Nishimagi, que je remercie chaleureusement, me permet d'être certaine de cette concordance.

• Nouveau statut des écrits modernes

La forme même du traité de musique connaît un changement notable au XVII e siècle, marqué par l'abandon de projets monumentaux et encyclopédiques, la réorganisation disciplinaire et, de plus en plus, la spécialisation et la concentration sur des sujets spécifiques, véhiculés par des supports plus « légers » et destinés à un public de plus en plus large d'amateurs et non de savants. Cette nouvelle forme autorise l'abandon de l'obligation formelle, et structurante, de convoquer l'archéologie de la discipline et tout un parcours obligé avant d'atteindre le véritable sujet, parcours qui passait notamment par Boèce et la narration des principaux points du De institutione musica. Si on considère que Boèce appartient bien au Moyen Âge, alors il s'agit là de la source la plus présente et la plus influente de cette période.

• La mise en crise du Quadrivium, et donc de la place de la musica comme champ disciplinaire au sein des nouveaux ordres du savoir

Si la ratio studiorum jésuite conserve (fût-ce pour la forme) la musica comme discipline essentiellement mathématique au XVII e siècle, le fait est que le statut du nombre change à l'aube de ce siècle. D'essence du monde, il est désormais considéré comme sa mesure. La logique proportionnelle et analogique, générale et cosmologique -ce que l'on entend par « harmonie universelle » -ne résiste pas à la critique des sciences expérimentales. Elle cède la place à une logique quantitative, à la prise en considération de la nature physique du phénomène sonore et à un nouveau rapport au temps, non plus proportionnel -ontologique -mais davantage mesuré, quantifié donc, un temps psychologique, celui du récitatif et de la métrique baroque qui varie les tempi selon son humeur et ses passions. Sans aborder plus précisément les raisons, les modes et les enjeux de ce changement, notons, en somme, que le discours sur la musique est entièrement impliqué dans la mise en crise de l'ordre du savoir au temps de la révolution scientifique. La façon dont la théorie musicale gère son arsenal de textes anciens de référence s'en trouve inévitablement modifiée. En effet, il semble pertinent de considérer que les théoriciens et les musiciens du XVII e siècle ont pu lire le De institutione musica de Boèce de la même façon que les physiciens et astronomes pouvaient lire la Physique d'Aristote ou l'Almageste de Ptolémée à la suite de Copernic et de Galilée : à savoir de l'indifférence à la critique et à la polémique. Ainsi, certains restèrent dans une dialectique de transmission perpétuelle, reçue toutefois comme de plus en plus révolue, dans le fond et dans la forme (c'est le cas notable d'Antoine de Cousu, resté fidèle à Boèce49 ), alors qu'au sein de la Querelle, les Modernes rejetèrent cet héritage, parfois violemment. Les débats apaisés, les autorités du passé perdirent certes leur statut de preuve hiératique au sein des discours qui les convoquaient, mais elles se constituèrent peu à peu en objets historiques ; cela vaut pour Boèce comme pour tout l'arsenal musical grec. C'est cette dernière façon de considérer notre corpus, comme objet historique, qui a fini par s'imposer et par s'épanouir pleinement au XVIII e siècle, mais ce ne fut pas sans discussions, sans hésitations, sans tentatives avortées, sans argumentations hybrides ou bancales. Il n'est pas fréquent de voir de tels changements de paradigme : celui qui s'est opéré au XVII e siècle a mis à mal un modèle plus que millénaire, surtout si on remonte à son origine pythagoricienne. Abondamment cités, Boèce, comme, dans un registre tout autre, Gui d'Arezzo -au moment même où son Micrologus est enfin à nouveau lu -en font les frais. Si la théorie musicale les fait alors descendre du parnasse de ses modèles, l'histoire de la musique les accueille en leur réservant une place de choix. -p. 140-144 : « J'entends donc par la Musique, la science des sons & de l'harmonie, pour laquelle je desire premierement que le Musicien ait de l'inclination, car on ne reüssit guere aux choses qui ne plaisent pas. Il faut aussi qu'il ait un esprit subtil, & docile, parce que les difficultez y sont abstruses, & qu'il faut apprendre de plusieurs. Il doit estre passablement versé aux lettres humaines, comme sont la Grammaire, la Rhetorique, l'Histoire, & la Chronologie, & particulierement en la Poësie, car les vers sont principalement faits pour chanter : la Grammaire polit les paroles, la Rhetorique leur preste ses figures & ses mouvemens ; les fables l'enrichissent, l'histoire leur donne de l'authorité : & puis il est bien seant à un homme d'honorable profession, de sçavoir quels ont esté les inventeurs de la Musique, les beaux effets que l'Antiquité en a admirez, & la distinction des temps ausquels ces choses sont avenuës, ce qu'il apprendra de la Chronologie : car outre que cela est absoluëment necessaire à tout homme qui embrasse les lettres à quelque dessein que ce soit, elles releveront la Musique, & mettront le Musicien d'autant plus en credit, que l'on verra sa science mieux appuyée de toutes les connoissances, dont les hommes ont tousjours fait un particulier estat : au lieu qu'ayant esté, comme on la void encore à present, reduite à la routine de trois ou quatre miserables accords, accompagnez souvent d'une voix desagreable, & mercenaire, elle estoit devenuë comme une abjecte Menestriere, n'ayant point souvent d'autre retraite que parmy les choses qui servent aux infames plaisirs.

ANNEXES

Je desire encore qu'il soit consommé en toutes les parties de la Philosophie, à sçavoir dans la Dialectique, dans la Physique, dans la Morale, & dans la Theologie, car sans l'intelligence des principes, des distinctions, & des analyses, le bon raisonnement luy manque, sans lequel il ne peut avoir la connoissance des choses naturelles, qui luy est tellement necessaire, que sans elle il n'entendra jamais la nature du son, veu qu'il se tire aussi differemment de toutes sortes de corps, qu'eux mesmes sont differents, comme du bois, des metaux, des pierres, & des autres matieres dont on fait les instruments ; à quoy servent aussi les divers temperemens, & les qualitez de l'air, & des autres choses liquides, qui sont le vehicule du son & de la voix. D'où l'on peut aisément conclure, qu'il est obligé à la speculation de toutes choses naturelles, à sçavoir des corps sensibles, & des insensibles en toutes leurs differences, non seulement selon la Physique, mais aussi selon la Medecine, dont il doit apprendre quelles sont les organes de la voix, quelles en sont les maladies, & comme il la faut conserver, & la guerir.

Et parce que son principal dessein consiste à adoucir les passions, à ramener les esprits à la droite raison, & à exciter les affections de ses auditeurs à la pieté, & au service divin, comment en viendra-[t-]il à bout sans la Morale, & sans la Theologie, dont la premiere luy apprend les divers mouvemens de l'esprit sansitif, & du raisonnable, & l'autre luy enseigne les choses qui servent à la loüange de Dieu, qui par commandement exprés l'a voulu recevoir des hommes en ceste maniere.

La necessité qu'a la Musique des supputations, & des raisons qui la constituënt, l'attachent inseparablement aux Mathematiques, qui outre cela luy fournissent la nature des reflexions pour le redoublement des sons, & pour les retentissements des voix, c'est pourquoy elle a droit d'ordonner des bastimens propres aux concerts : ce qui l'oblige encore à l'Architecture, & par consequent à la Pourtraicture, tant pour cela, que pour desseigner les nouveaux instrumens que le Musicien peut inventer en corrigeant les uns, & adjoustant aux autres, & pour ordonner des grottes, & des machines hydrauliques, & pneumatiques, qu'il rendra capables de toute sorte d'harmonie.

Il est donc certain que pour acquerir la perfection de la Musique, il n'y a rien que l'esprit ne doive mettre en besongne [sic] de toutes les choses qui se peuvent sçavoir & pratiquer : & bien qu'il soit tres-difficile que ceste perfection se rencontre dans une mesme personne, il est neantmoins à propos que l'on connoisse par ce dessein, en quoy elle consiste, afin que l'on tasche d'en approcher le plus que l'on pourra ; & que ceste science ne soit plus si méprisée comme elle a esté jusques à présent ; mais qu'estant couronnée de toutes les fleurs qui luy appartiennent, elle soit honorée selon sa beauté, & capable d'entrer chez les Princes & les Rois, & finalement qu'elle soit digne d'estre presentée au Souverain Autheur de toutes ces choses. »

  Celuy d'Aretin appartient à l'Abbaye de S. Evroult en Normandie : Il luy fut vray-semblablement donné par un Abbé de la mesme Abbaye nommé Serlon, qui fut fait Evesque de Seez en 1091 d'où ayant esté contraint de se retirer à cause des outrages que lui faisoit Robert Comte de Bellesme, il passa en Italie, où pendant le sejour qu'il y fit, son merite & son erudition luy acquit aisément l'amitié des gens de Lettres, & luy donna moyen de faire écrire & d'envoyer ce manuscrit à ses Religieux, pour lesquels il eut des soins & une bonté de Pere jusques à la fin de sa vie […]. Il y a encor à Paris un autre manuscrit du mesme Aretin dont l'écriture paroist de quatre à cinq cens ans, lequel a autrefois appartenu à la Bibliothèque de Laurens Bochel Advocat de Paris. Quant au manuscrit de Jean des Murs, dont je me suis servy, il appartient à M r Joüet digne Maistre de la Musique de Nostre-Dame de Chartres. Il y en a un autre dans la Bibliothèque de S. Victor de Paris ; mais il n'est ny si correct ny si bien écrit que le precedent, & n'est pas entier 46 .

  allusion. Pour les auteurs connus par un seul ouvrage emblématique, la seule évocation du nom remplace très souvent celle de l'oeuvre concernée. C'est typiquement le cas d'Athénée de Naucrate avec ses Deipnosophistae, ou de Pline l'Ancien dont la seule évocation vaut celle de son Histoire naturelle 10 . Dans le même ordre d'idées, l'évidence de certaines références fait que le degré de précision bibliographique est proportionnel à la rareté de la source 11 . Le renvoi à Boèce dans les traités de musique évoque de façon naturelle le De Institutione musica ; le nom de Marin Mersenne renvoie à l'Harmonie universelle et celui d'Athanasius Kircher à la Musurgia universalis : ces traités représentent des références essentielles pour les théoriciens de la musique, bien que d'autres ouvrages de ces auteurs soient connus par ailleurs, ouvrages tout aussi importants pour certains d'entre eux, mais sur des sujets autres que la musique, tel le De consolatione philosophiae de Boèce -dont le titre devra être cité dans le contexte qui nous occupe, à l'inverse du De Institutione musica entendu implicitement -ou la pléthore d'ouvrages monumentaux du polymathe Kircher. Il n'est ainsi guère étonnant de voir Sextus Empiricus et le sixième livre, adressé aux musiciens, de son Contra mathematicus, convoqués dans le Discours sceptique sur la musique de La Mothe Le Vayer et de Mersenne 12 . Certains auteurs cités remplissent la fonction d'une caution intellectuelle, tels Aristote, Platon, Augustin, pour ne mentionner que les plus emblématiques. D'autres incarnent des figures symboliques, 10 Cette attitude est particulièrement systématique pour les grandes sommes historiographiques anciennes : Suétone, Aulu-Gelle, Strabon, Julius Pollux, Flavius Josèphe, Pausanias sont, respectivement, « synonymes » de la Vie des douze Césars, des Nuits Attiques, de la Géographie, des Antiquités judaïques ou de la Description de la Grèce. Si cela ne change rien dans le fond, il faut en tenir compte lors d'une évaluation quantitative des oeuvres citées stricto sensu.

	La présence d'un nom peut également suggérer, au-delà d'une
	source ou d'une oeuvre en particulier, une tradition théorique
	précise :	pythagorisme,	(néo)platonisme,	augustinisme,
	scepticisme, etc. 11 Il n'y a généralement pas d'homogénéité apparente dans les systèmes de
	renvois appliqués : pour des références peu connues, le titre significatif de
	l'ouvrage peut être accompagné de la date et du lieu d'édition, alors que
	cela n'est jamais le cas, sauf rare exception, pour les auteurs « connus »,

dont le plus souvent on ne cite même pas le titre concerné. 12 Publié pour la première fois dans les Questions harmoniques de Marin Mersenne, Paris, Villery, 1634.

  originelles, dont l'évocation, au-delà d'une éventuelle dimension historiographique, constitue également une caution, non celle d'un appui intellectuel, mais d'une filiation archétypale, mystique et cosmogonique délibérément structurée : Apollon → Mercure (ou Hermès Trismegiste) → Orphée → Amphion → Pythagore… ; Jubal et Tubal-Caïn → David → Salomon… une filiation qui autorise les syncrétismes d'un héritage antique devenu chrétien (typiquement Pythagore → Jubal et Orphée → David). C'est cette quête d'une antériorité extrême et donc supérieure qui conduit le maître de musique Jean Rousseau, dans son Traité de la viole de 1680, à une apologétique instrumentale remontant à l'origine du Monde et, par la même occasion, aux confins de l'honnêteté syllogistique :

Si nous commençons par nostre premier Père après sa creation, nous trouverons qu'ayant esté doüé des plus belles lumieres de l'espris & de l'adresse du corps la plus parfaite, il possedoit toutes les Sciences & tous les Arts dans leur perfection, & consequemment la Musique, & la manière de faire les Instruments les plus parfaits, & d'en joüer parfaitement : Et comme la Viole est le plus parfait de tous, parce qu'elle approche plus prés du naturel qu'aucun autre, on peut juger que si Adam avoit voulu faire un instrument, il auroit fait une Viole, & s'il n'en a pas fait, il est facile d'en donner les raisons.
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Boèce : le dernier des Anciens ?

  Vitriaco », figure dans une liste alphabétique parmi environ six cents autres noms, dressée par Sébastien de Brossard à la fin de son Dictionnaire. Ces noms sont rapportés « souvent même bien imparfaitement », les ouvrages sont « rares & difficiles à trouver » et connus « sur le rapport d'autrui ». Notons, de plus, que la source de Brossard n'y est pas identifiée, mais que Vitry était en son temps évêque de Meaux, au lieu même où, presque quatre siècles plus tard, Brossard, maître de musique de la Cathédrale de Meaux écrivait ces lignes. Sa source aurait pu, alors, n'être pas musicale mais issue des archives du lieu ou de la bibliothèque de son évêque, Bossuet. En d'autres termes, Philippe de Vitry est totalement inconnu au XVII e siècle. De même, seul Antoine de Cousu se réfère, dans une seule et unique citation, à Johannes Tinctoris, auteur notamment du Terminorum musicae diffinitorium, publié à Trévise en 1495. Voici la brève citation de cet auteur dans son contexte : Et par là il s'ensuit que la Dissonance se fait, lors que deux Sons differents touchent ensemblement l'oreille rudement & agreablement : ou bien, la Dissonance est le mélange du Son grave & de l'aigu, qui blesse l'oreille, Dissonance, est diversorum sonorum mixtura, naturaliter aures offendens. Tinct. 20 Antoine de Cousu se sert uniquement, pour appuyer son discours, d'une brève citation qu'il n'identifie pas -qui vient de l'article « Discordantia » du Diffinitorium -sans parler outre mesure de Tinctoris ni mentionner le titre de l'ouvrage, ni même le nom en entier, contrairement à son habitude, si l'on en juge de la manière précise dont il cite, par ailleurs, de nombreux extraits du De institutione musica de Boèce. Contrairement donc à Boèce, nous sommes ici, à l'évidence, de la part de Cousu, en présence d'une citation de seconde main. Enfin, seuls le minime Marin Mersenne, en 1627, le jésuite Antoine Parran, en 1639, et le bénédictin Pierre Benoît de Jumilhac, en 1673, s'intéressent à Jacques Lefèvre d'Étaples, mathématicien et théologien, auteur d'une Musica libris quatuor demonstrata, traité spéculatif de 1496, réédité plusieurs fois au XVI e siècle 21 . Dans son Traité de l'harmonie universelle, Mersenne en établit un bref compte rendu de quatre pages ; Jumilhac 22 le cite à deux reprises alors que Parran ne fait que mentionner son nom : On loüe fort Franchin Gafore, & Jacques le Febure, comme deux excellents Maistres 23 . Ce même auteur, Jacques Lefèvre d'Etaples, associé aux premiers acquis du jeune Descartes en matière de musique par son biographe, Adrien Baillet, en 1691, est synonyme d'une tradition théorique révolue : [M. Descartes] étoit véritablement touché de voir que cét homme [Isaac Beeckman] se vantât d'avoir écrit de si belles choses sur la musique, dans un têms où [Descartes] n'en sçavoit que ce qu'il en avoit appris du livre de Jacques Le Févre d'Etaples 24 .Remarquons enfin, dans ce corpus d'autorités, l'absence de musiciens, à l'exception des musiciens et poètes légendaires d'un côté (Orphée, Arion, Timothée…), et de quelques musiciens modernes de l'autre (de façon très éclectique, de Lassus à Lully). Guillaume de Machaut reçoit une réception nulle au XVII e siècle dans les écrits sur la musique (si Antoine Du Verdier 25 fait mention dès le XVI e siècle de Machaut comme poète, et si le Comte de Caylus avec l'abbé Lebeuf lui consacrent de longues pages dans les mémoires de l'Académie royale des inscriptions et belles-lettres en 1753[START_REF] Zarlino | APOLLON[END_REF] , ce n'est que plus tard encore, en 1780, dans l'Essai sur la musique ancienne et moderne de Jean-Benjamin de La Borde qu'il est question de Guillaume de Machaut compositeur au sein d'un écrit sur la musique 27 ).Créateurs en leur temps, les compositeurs sont ontologiquement des Modernes et leur musique, fonctionnelle, est par définition contemporaine. C'est sans doute pour cela que le musicien le plus cité dans la seconde moitié du siècle est de loin Jean-Baptiste Lully, et que ses oeuvres sont des repères incontournables dans les méthodes de musique 28 . Roland de Lassus, Claude Le Jeune et Eustache Du Caurroy servent de modèles pour le grand contrepoint, tandis que l'aura et le pouvoir du divin Orphée et des autres musiciens grecs antiques restent puissants, fût-ce sur un plan purement -et de plus en plus -symbolique. Dans ce présent où le passé est efficacement représenté sans contrainte linéaire, « historique » pourrait-on dire (mais n'est-ce pas un leurre ?), ou encore appréhendé sous la forme cyclique d'un véritable retour de l'antiquité, les figures Dans les Mémoires de littérature tirés des registres de l'académie royale des inscriptions et belles-lettres (t. XX, Paris, Imprimerie royale, 1753), l'abbé Lebeuf, « Notice sommaire de deux volumes de poësies françoises et latines, conservés dans la bibliothèque des Carmes-Déchaux de Paris ; Avec une indication du genre de musique qui s'y trouve » (p. 377-398) et le Comte de Caylus, « Premier mémoire sur Guillaume de Machaut, poète et musicien dans le XIV e siècle : contenant des recherches sur sa vie, avec une notice de ses principaux ouvrages » (p. 399-414) puis « Second mémoire sur les ouvrages de Guillaume de Machaut ; contenant l'histoire de la prise d'Alexandrie, & des principaux évènemens de la vie de Pierre de Lusignan, roi de Chypre & de Jérusalem ; tirée d'un poëme de cet Ecrivain » (p. 415-439), lus respectivement en décembre 1746 (Lebeuf) et janvier 1747 (les deux mémoires de Caylus). Les indications que donne à voir l'annexe I sont édifiantes à ce propos. de musiciens tels Pérotin, Guillaume de Machaut, Philippe de Vitry ou Guillaume Dufay n'ont ni place, ni fonction…
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Dans La bibliotheque d'Antoine Du Verdier, seigneur de Vauprivas, contenant le catalogue de tous ceux qui ont escrit, ou traduict en françois, & autres dialectes de ce royaume, Lyon, Barthélemy Honorat, 1585. 26 27 Jean-Benjamin de La Borde, Essai sur la musique ancienne et moderne, Paris, Ph. D. Pierres et Eugène Onfroy, 1780, t. II, p. 374 sq. 28

  Claude Perrault, « De la musique des Anciens », Essais de physique, t. II,

	Paris, Jean-Baptiste Coignard, 1680, p. 344 ; Sébastien de Brossard, Lettre
	en forme de dissertation à M. Demoz, Paris, Jean-Baptiste-Christophe

Ballard, 1729, p. 3 

; Bonnet-Bourdelot, Histoire de la musique et de ses effets, Paris, Jean Cochart, Etienne Ganeau et Jacques

Quillau, 1715, p. 14, 81 et 136. 

  Mais sans doute les difficultés de René Ouvrard sont-elles liées au caractère de son entreprise monumentale, qui semble alors révolue. Voir René Ouvrard, La musique rétablie depuis son origine, op. cit. , la plupart d'entre eux, essentiellement les théoriciens de la pratique et pédagogues plutôt que les historiens, se sont accommodé des sources facilement accessibles, déjà nombreuses par l'édition. Ils se référaient souvent, en outre, à des ouvrages qu'ils ne connaissaient que « sur le rapport d'autrui » 35 .

	34 Sur ce sujet, voir notamment l'étude de Claude V. Palisca, Humanism in
	Italian Renaissance Musical Thought, New Haven, London, Yale
	University Press, 1985, p. 23-160. Voir aussi la bibliographie dressée par
	Kristin Rygg, Masked Mysteries Unmasked. Early Modern Music Theater
	and Its Pyphagorean [sic] Subtext, Hillsdale, NY, Pendragon Press, 2000,
	p. 215-240.

philologie

  Marc Meibom, Antiquae musicae auctores septem, graece et latine

(Amsterdam, 1652) 

et John Wallis, Operum mathematicorum volumen tertium quo continentur Claudii Ptolemaei Porphyrii Manuelis Bryennii Harmonica (Oxford, 1699).

  Il reste toutefois plusieurs manuscrits correspondant à des étapes de son travail (voir par exemple les Mss. nal 545 et Mss. naf 4673, conservés à la Bibliothèque nationale de France).Kircher dans sa Musurgia universalis de 1650 42 . D'une façon générale, on rapporte des épisodes de la vie de ce moine, repris dans les Annales ecclésiastiques de Baronius (notamment un épisode de l'année 1022), on évoque bien entendu les syllabes ut, ré, mi, etc., et parfois on mentionne son Micrologus, daté de 1024. C'est un cas très paradoxal d'accès aux « sources médiévales », puisque ce Micrologus, plusieurs fois cité, oeuvre d'un auteur systématiquement évoqué comme inventeur non d'une théorie spéculative mais d'une partie très concrète et incontournable de l'apprentissage de la musique, n'a été presque jamais lu au XVII e siècle. En effet, il n'a été imprimé pour la première fois qu'en 1784, par les soins de Martin Gerbert 43 .

  La Science et la Pratique du Plain-Chant, Ou tout ce qui appartient à la Pratique est etably par les principes de la Science, Et confirme par le temoignage des anciens Philosophes, des Pères de l'Eglise, & des plus illustres Musiciens ; Entr'autres de Guy Aretin, & de Jean des Murs. Par un Religieux Bénédictin de la Congregation de S. Maur. En effet, s'agissant notamment de Gui d'Arezzo, il y avait, au XVII e siècle, une réelle difficulté d'accès aux sources, laquelle est précisément remarquée et discutée par Jumilhac. À la fin de cette 42 Voir Athanasius Kircher, Musurgia universalis sive Ars magna consoni et dissoni, vol. I, Rome, Francesco Corbelletti, p. 114-119. 43 Dans le deuxième tome des Scriptores ecclesiastici de musica sacra potissimum, édité par Martin Gerbert (St-Balsien, 1784). Sur les sources du Micrologus de Gui d'Arezzo accessibles au XVII Science et pratique du plain-chant 44 , dans une partie qui leur est spécialement réservée, Jumilhac donne toutes les citations originales complètes, ainsi que leurs références accompagnées de notes et de commentaires concernant les « autorités » des auteurs qu'il a cités ; cette section est particulièrement conséquente, puisqu'elle occupe plus de cent pages, soit environ le quart de l'ouvrage. Jumilhac n'est certes pas le premier auteur sur la musique à citer ses sources, mais la façon dont il le fait -il constitue une véritable annexe -ainsi que l'ampleur de ses références sont singulières et emblématiques d'une nouvelle scientificité. Jumilhac explicite sa démarche dès sa préface, où il décrit la disposition de son ouvrage et présente ainsi la partie originale des notes bibliographiques : La septième [partie du traité] contient les authoritez, qui sont employées pour servir de preuve & d'éclaircissement aux points les plus importans du texte des six autres parties ; afin que ceux qui se contentent de la lecture du texte en ayent la suite plus aisée sans l'embarras des citations : & que les autres qui desirent les voir & s'éclaircir plus amplement de ce qui y est contenu, puissent le faire plus commodement sans estre obligez de chercher ces authoritez dans des autheurs dont les Livres ne se trouvent pas ordinairement chez les personnes particulieres ; & dont mesme plusieurs ne se rencontrent que rarement & en peu de Bibliotheques ; & d'autres comme Jean des Murs & Guy Aretin qui est tres-souvent cité, ne se voyent point imprimez ; leurs manuscrits mesme sont si rares qu'il ne seroit pas aisé d'en trouver ou d'en indiquer cinq ou six dans toute l'Europe 45 .

e siècle, voir le témoignage de Pierre Benoît de Jumilhac, ci-après. Elles étaient, dit-il, « si rares qu'il ne seroit pas aisé d'en trouver ou d'en indiquer cinq ou six dans toute l'Europe » (op. cit., p. iv-vi).

  René Ouvrard, La musique rétablie…, ms. autogr., Tours, Bibliothèque municipale,Ms. 822, Sous la cote Mss. lat 10508 ; voir RISM B III/1, p. 112-114 (The Theory of music from the Carolingian era up to 1400, vol. I : Descriptive Catalogue certains schémas sont représentés, permettent d'affirmer sans ambiguïté que la copie de René Ouvrard est effectivement issue de cette source, qu'il a donc certainement connue grâce à Jumilhac ou, du moins, à laquelle ils ont eu tous les deux accès. Et sans doute furent-ils les seuls auteurs sur la musique en France au XVII e siècle à le faire. Les reigles ont esté inventées pour la beauté & pour la grace : mais si en les observant on ne la rencontre pas, il est permis d'en inventer d'autres pour arriver à ce but. Nous ne sommes plus du temps de Pytagoras, où c'estoit assez de dire le Maistre l'a dit ainsi : S'il est permis de disputer aujourd'huy contre Aristote, je croy qu'il n'est pas moins permis de disputer contre ceux qui ont estably les reigles de la Musique, veu qu'elles ont bien moins de fondement, que les principes de la Philosophie. Jacques de Goüy, Airs à quatre parties, Paris, l'auteur et Ballard, 1650, préface, f. [XII v ]

	Conclusion : autorités, philologie et « mise en crise »
	d'un système

I. Aperçu quantitatif des oeuvres citées dans les écrits sur la musique, en France (1623-1722)

  Cet aperçu partiel se veut indicatif ; il réunit quarante-sept entrées correspondant aux sources les plus citées (nous avons retenu ici les oeuvres citées au moins à cinq reprises ; si l'on ajoute également les sources citées de une à quatre fois, cet index totalise environ mille entrées). Cet index partiel dessine le tableau dans lequel l'on remarque la présence de l'hymne Ut queant laxis, évoqué dans les écrits lorsqu'il est question de Gui d'Arezzo et du système hexacordal qu'il a initié, celle du De institutione musica de Boèce, philosophe probablement plus « latin » que « médiéval », celle enfin du De musica de saint Augustin, source paléochrétienne très influente tout au long du Moyen Âge (surtout avant le XIII e siècle) et à l'époque moderne. La colonne de droite propose une distinction schématique des sources citées.

	8	BIBLE, Genèse 4 [Jubal]	Biblique
		HOMÈRE, Iliade	Gréco-latine
		LULLY, Armide	Moderne
		MERSENNE, Harmonie Universelle	Moderne
		PLINE L'ANCIEN, Histoire naturelle	Gréco-latine
	7	EUCLIDE, Éléments [Stoicheia]	Gréco-latine
		LULLY, Amadis	Moderne
		LULLY, Cadmus & Hermione	Moderne
		OVIDE, Metamorphose	Gréco-latine
		QUINTILIEN, Institutio oratoria	Gréco-latine
		AUGUSTIN, De musica BIBLE, Paul : Épître aux Romains III.	Paléochrétienne Biblique
	Sur l'	VIRGILE, Énéide	Gréco-latine
		VITRUVE, De architectura	Gréco-latine
	6	ARISTOTE, Poétique	Gréco-latine
		BROSSARD, Dictionnaire de musique	Moderne
		HORACE, De arte poetica	Gréco-latine
		LULLY, Isis	Moderne
		LULLY, Persée	Moderne
		MEIBOM, Antiquae musicae auctores	Moderne
		septem, graece et latine	
		PTOLÉMÉE, De musica	Gréco-latine
		ZARLINO, Institutioni Harmoniche	Moderne
	5	ARISTOTE, Rhétorique	Gréco-latine
		BIBLE, Genèse	Biblique
		CICÉRON, De Legibus	Gréco-latine
		CICÉRON, Tusculanae disputationes	Gréco-latine
		HOMÈRE, Odyssée	Gréco-latine
		KIRCHER, Musurgia Universalis	Moderne
		LULLY, Phaéton	Moderne
		LULLY, Thésée	Moderne
	fréquence 16 13 11 10	titre signalétique MERSENNE, Quaestiones celeberrimae in ARISTOTE, Problemata Genesim Hymne en Plain Chant, Ut queant laxis BIBLE, Paul : Épître aux Éphésiens SAUVEUR, Mémoires académie royale des Resonare fibris BIBLE, Ecclésiaste sciences, année 1701 ATHENÉE, Deipnosophistae THÉOCRITE, Bucoliques	Moderne type de source Gréco-latine Biblique Médiévale Moderne Biblique Gréco-latine Gréco-latine
		BOÈCE, De institutione musica	Médiévale ?
		PLUTARQUE, Moralia -De Musica	Gréco-latine
	9	ARISTIDE QUINTILIEN, Peri Mousikés [De	Gréco-latine
		Musica]	
		ARISTOTE, Politique	Gréco-latine
		LULLY, Atys	Moderne
		LULLY, Roland	Moderne
		PLATON, République	Gréco-latine
		PLATON, Timée	Gréco-latine
		BIBLE, Évangile de Matthieu	Biblique

Sources bibliques : 6 occurrences ; gréco-latines : 22 ; paléochrétienne : 1 ; médiévales : 2 (dont Boèce) ; modernes : 16 (dont 9 musicales, toutes des opéras de Lully ; parmi les traités modernes, notons que le Dictionnaire de Brossard et le Mémoire de Joseph Sauveur, datés tous deux de 1701, arrivent tard dans notre corpus, et n'en concernent donc que les écrits les plus tardifs ; s'y ajoutent, sans surprise, Zarlino, Mersenne et Kircher, enfin Meibom, qui renvoie en réalité à Aristoxène de Tarente, Aristide Quintilien, Nicomaque de Gérase et autres auteurs antiques, puisqu'il s'agit, en 1652, d'une édition de traités anciens).

ampleur du champ disciplinaire de la musique : une description de 1634

  Marin Mersenne, Les preludes de l'harmonie universelle ou questions curieuses, utiles aux predicateurs, aux theologiens, aux aux medecins & aux philosophes. Composees par L. P. M. M., Paris, Henri Guenon, 1634 (in-8°, [XVI]-224 p.)

Voir les annexes I et II à la fin de cet article.

Jean Rousseau, Traité de la viole, Paris, ChristopheBallard, 1680, p. 2-3. 

Sur ces premières histoires de la musique, voir Philippe Vendrix, Aux origines d'une discipline historique : la musique et son histoire en France aux XVII e et XVIII e siècles, Genève, Droz, 1993.

Le titre de son ouvrage dessine déjà cette image linéaire du progrès développé dans le corps du texte : La musique Rétablie depuis son origine, et l'Histoire des divers progrez qui s'y sont faits jusqu'à notre tems, ms. autogr.,[ca 1660-1694], Tours, Bibliothèque municipale, Ms. 821-822.

Sébastien de Brossard, Dictionnaire de Musique, Paris,Ballard, 1701, p. 349. 

Pierre Benoît de Jumilhac, La Science et la Pratique duPlain-Chant, Paris, Louis Bilaine, 1673, p. ii. 

Antoine de Cousu, La musique universelle, Paris, Ballard, [1658], p. 22.

Musica libris quatuor demonstrata, Paris, 1496, rééd. 1514, 1528, 1551, 1552. 

Pierre Benoît de Jumilhac, La Science et la Pratique du op. cit., p. 251, 278. 

Antoine Parran, Traité de la musique théorique et pratique, Paris, PierreBallard, 1639, p. 5. 

« Il » se réfère à Descartes et non à Beeckman : il est question, dans ce passage, de la manière dont Beeckman revendiquait la « paternité » du Compendium musicae, dont son disciple lui avait envoyé le manuscrit. Adrien Baillet, Vie de MonsieurDes-cartes, Paris, 1691, t. I., p. 205. 

A cela il faut également ajouter le traité de Martianus Capella, De nuptiis Philologiae, et septem artibus liberalibus (V e siècle ; 1 re éd. à Vicence, 1499).

Voir l'aperçu des sources du projet musical de Boèce que dresse Leo Schrade dans « Music in the Philosophy of Boethius », The Musical Quarterly,XXXIII/2 (1947), p. 188-200. 

Ainsi Pythagore survit et traverse le Moyen Âge, contrairement à Aristoxène, redécouvert à la Renaissance.

Pierre Benoît de Jumilhac, La Science et la Pratique du op. cit., 

Dans son unique traité, la Musique universelle,[Paris, Ballard, 1658]. Le texte est resté inachevé -l'impression fut interrompue à la mort de son auteur -, et les difficultés qu'a rencontrées Antoine de Cousu pour le faire publier sont liées au peu d'intérêt suscité par un texte considéré comme très archaïque dans son approche, dans sa forme et dans ses sujets : outre de longs passages sur Boèce, Cousu consacre aussi une section considérable à l'usage de toutes sortes de ligatures rythmiques, alors abandonnées depuis longtemps dans la notation de la musique.

La forme des noms est simplement signalétique (les autorités ont été établies pour chacune des personnes physiques, mais sous une forme qui risquerait de rallonger singulièrement cette annexe au risque de la rendre moins lisible).