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INTRODUCTION

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 cOtoyé a Mayence, confiant et enthousiaste selon le poete
Matthisson qui 1'a rencontré a Dusseldorf en 1786 et d'aprés Holderlin qui 1'a
connu dans ses derniéres années!. Dans sa jeunesse, il suscite le scandale en
publiant sa traduction du Satyricon de Pétrone ainsi qu'un roman, Laidion oder die
Eleusinischen Geheimnisse (Laidion ou les mysteres d'Eleusis) dont la liberté de ton
lui vaut l'hostilité de son premier protecteur Wieland, mais 1'estime du jeune
Goethe. 11 se fait également connaitre par sa participation 2 des revues comme le
Teutscher Merkur de Wieland, et Iris, créée par Johann Georg Jacobi 2
Dusseldorf : il portera cette derniére a bout de bras pendant sa bréve existence.
Apres son retour d'Italie ot il passe trois ans de 1780 a 1783, il se replie au
contraire sur lui-méme, dans un isolement qu'accentue a partir de 1786 sa position
de lecteur, puis bibliothécaire, du Prince-Archevéque de Mayence.

La réception de son oeuvre n'est pas moins contrastée : représentant du
titanisme du Sturm und Drang aux idées pré-révolutionnaires ou d'un
indifférentisme politique et religieux, adepte de 1'immoralisme esthétique,
précurseur du dionysisme nietzschéen ou défenseur d'une esthétique rationaliste et

représentant de 1' Aufidirung tardive sont quelques-unes des étiquettes qui lui furent

1 Cf. le recueil publié par Albert Leitzmann, Wilhelm Heinse in Zeugnissen seiner
Zeitgenossen, Jena, 1938, resp. pp. 34sq., 17sq. et 37sq.



attribuées par la critique. Ces appréciations contradictoires s'expliquent pour deux
sortes de raisons. La premigre est la diversité des centres d'intérét et des niveaux
de réflexion que présentent les écrits de Heinse. Auteur de poémes, de plusieurs
romans, d'essais de critique littéraire ou artistique, de traductions, il alterne un
style lyrique, voire emphatique dans ses évocations de la nature ou de différentes
oeuvres d'art avec des considérations d'ordre purement technique en des exposés
délibérément didactiques sur des sujets aussi variés que la politique, 1'éducation, la
philosophie grecque, 1'anatomie, les phénomenes acoustiques ou méme la tactique
du jeu d'échecs !

La seconde raison est liée a la publication des notes que Heinse a consignées
dans ses carnets et qui sont restées totalement inédites jusqu'au début du vingtiéme
siecle. Faut-il privilégier les oeuvres achevées et destinées 3 étre publiées ou au
contraire ces fragments dispersés qui représentent la majeure partie de ses écrits ?
Les premiéres études qui en tiennent partiellement compte, celles de Karl Detlev
Jessen (1901), Walther Brecht (1911) ou Albert von Lauppert (1912), les
considerent certes comme un complément précieux dont ils citent des extraits, mais
pas eéncore comme une composante essentielle de I'oeuvre2. 11 faut attendre leur
publication dans le cadre des OEuvres completes (Simmtliche %rl;e), éditées entre
1913 et 1925 pour qu'elles soient enfin pleinement intégrées par la critique dans
I'analyse de 1'oeuvre de Heinse.

En dépit de son titre, cette édition ne représente pas une publication
intégrale des notes de notre auteur. Les carnets de Heinse qui avaient été confiés 2

la Stadtbibliothek de Francfort-sur-le Main par Karl Sommering, le petit-fils de

2 Karl Detlev Jessen, Heinses Stellung zur bildenden Kunst und ihrer Asthetik Zugleich ein
Beitrag zur Quellenkunde des Ardinghello. Berlin, 1901 ; W. Brecht, Heinse und der
dsthetische Immoralismus. Zur Geschichte der italienischen Renaissance in Deutschland.
Nebst Mitteilungen aus Heinses Nachla$. Berlin, 1911 : Albert von Lauppert, Die
Musikisthetik Heinses. Zugleich eine Quellesnstudie zu 'Hildegard von Hohenthal’, Diss.
Greifswald, 1912,



I'anatomiste Sammuel S6mmering, ami de Heinse et dépositaire de ses papiers, ne
sont encore que partiellement‘transcrits3. L'édition dont nous disposons s'avere
donc problématique, tant en raison de ce manque que par sa présentation. Les notes
posthumes, regroupées en quatre volumes selon le seul ordre chronologique, sous
le titre de "journaux" et "Aphorismes" auquel nous préférons celui, plus général de
"Carnets", ne font pas 1'objet d'une véritable édition critique : les remarques ou
courts essais s'y succédent la plupart du temps sans aucune cohérence, ce qui fait
dire justement a Otto Keller, auteur d'une étude sur les romans de Heinse, qu'ily a
de quoi rebuter le lecteur, voire le chercheur !4 Dans ses Heinse-Studien (1966)
Max L. Bacumer soulignait déja la nécessité d'une nouvelle édition sur des bases
sensiblement différentes : les "Carnets" n'y seraient plus présentés dans un ordre
chronologique parfois sujet 2 caution, mais de maniére thématique qui ferait
ressortir leur role capital dans 1'élaboration des romans’. Mais le projet d'une
nouvelle édition critique des oeuvres de Heinse en 19 volumes sous le titre Werke,
Aufzeichnungen, Briefwechsel, historisch-kritische Ausgabe, entreprise sous la
direction d' Alberto Martino, est 2 ce jour reporté, faute de moyens.

La présentation actuelle des "Carnets”, hybride, permet cependant a
contrario de rendre compte de l'esprit encyclopédique qui anime les écrits de
Heinse, intéressé par toutes les formes du savoir, et 2 ce titre représentatif d'un
sitcle 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 1'art. La
critique s'est particuliérement attaché au second domaine, intérét motivé par le

roman Ardinghello et les iles bienheureuses (Ardinghello und die ghickseligen

3 Cf. E. M. Moore, Die Tagebiicher Wilhelm Heinses, Miinchen, 1967, p. 8.

4 O. Keller, Wilhelm Heinses Entwicklung zur Humanitit Zum Stilwandel des deutschen
Romans im 18. Jahrhundert, Bern-Miinchen, 1972, p. 8.

3 Max L. Bacumer, Heinse-Studien, Stuttgart, 1966, p. 8.



Inseln) paru en 1787 et qui réutilise pour une grande part les notes prises par
I'auteur durant son séjour en Italie. Le nom de Heinse est resté longtemps attaché a
cette oeuvre qui connut un vif succés a sa parution et fut redécouverte avec
enthousiasme par la génération de la "Jeune Allemagne” qui y voyait un antidote a
I'idéalisme du classicisme de Weimar, sur la base d'une émancipation de 1'individu
des conventions sociales et morales. C’est justement de cette époque que date la
premiére édition compléte des oeuvres alors connues, entreprise par Heinrich
Laube en 18386,

Cet intérét quasi exclusif porté tout d'abord a2 Ardinghello, puis élargi aux
notes préparatoires correspondantes 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 l'univers esthétique. Le
malentendu consiste 4 opposer systématiquement Heinse au classicisme weimarien,
que ce soit pour 1'exalter ou pour le blimer’. Goethe avait certes ouvert la voie a
ce schématisme en s'exprimant négativement dans Poésie et vérité (Dichtung und
Wahrheit) sur Ardinghello qu'il présente avec Les brigands (Die Riuber) comme
I'antithése de sa recherche de rigueur et de précision formelles. I récuse en
particulier dans Ardinghello 1'expression selon lui "absconse” ("abstrus") ainsi que
la sensualité débridée que 1'auteur tenterait vainement de justifier par son exaltation
des arts plastiques8. L'évolution de Schiller vers un idéal d'éducation esthétique de
I'humanité qui le rapproche de Goethe le conduit également a rejeter le roman de
Heinse au nom de la "dignité esthétique”. La critique allemande traditionnelle, qui
voyait dans le class:icisme weimarien une norme esthétique et intellectuelle

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

6 Simmtliche Schriften in zehn Binden, Leipzig, 1838-1840.

7 Le travail d'Otto Keller qui pense déceler chez Heinse une évolution vers 1'idée classique
d'"humanité" représente la seule exception 2 cette tendance.

8 Johann Wolfgang von Goethe, Werke. Hamburger Ausgabe in 14 Binden, Bd. 10, hrsg.
v. Liselotte Blumenthal, Hamburg, 1960, p. 538.



un hédoniste certes doué, mais incapable de parvenir 2 I'objectivation conceptuelle
et 3 la maitrise de la formeS. 11 est intéressant de constater que la critique récente
qui a dépassé ce point de vue polémique reste néanmoins parfois tentée par la
confrontation entre 1'attitude d'autodiscipline intellectuelle et formelle d'un Goethe
et le libre abandon du "génie" aux forces de 1'imagination et des sens, censé
caractériser la personnalité artistique de Heinse!©.

L'exaltation de Heinse par Ia "Jeune Allemagne" avait un caractire de
révolte sociale marquée. La deuxieéme tentative de réhabilitation de notré auteur au
début du vingtiéme siécle est marquée par un contexte post-nietzschéen qui fait de
lui un homo aestheticus, représentant d'une conception esthétique par-dela le bien
et le mal que Walther Brecht appelle "1'immoralisme esthétique". Dans ce
contexte, c'est toujours le roman Ardinghello auquel on se réfere, dont le héros
incarne 1'idéal héroique vitaliste d'une Renaissance italienne que l'on rapproche
vomontiers de celle de Stendhall. 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 poles de son intérét pour 1'art. La
musique y est autant présente, sous forme de notes comme sous celle d'un roman
qui lui est entierement consacré, Hildegard von Hohenthal, paru en 1795 et 1796,
auquel les Xenien consacreront un distique négatif pour des raisons semblables 3

celles déja exprimées i propos d' Ardinghello 12.

? Un article de Heinz Horn est assez représentatif de ce point de vue qu'il s'exprime sous
une forme particulidrement virulente, "Heinses Stellung zur deutschen Klassik", in:
Imprimatur, Weimar, 1937, pp. 49-59.

10 Cette perspective sous tend la comparaison par Dieter Breuel du voyage en Italie de
Goethe et de Heinse. Cf. Dieter Breuel, "Sinnenlust und Entsagung. Goethes Versuche,
Heinses italiendarstellung zu korrigieren.", p. 161, in : Italo Michele Battafarano (Hrsg.),
ltalienische Reise. Reise nach Rtalien, Trento, 1988, pp. 153-175.

11 Cf. W. Brecht, op. cit.; Elisabeth Kriegelstein, *Asthetizismus und Ubermenschentum
in Heinses Weltanschauung.”, in Preuische Jahrbiicher, Band 176, Berlin, 1919 ; Karl
Justus Obenauer, Die Poblematik des isthetischen Menschen in der deutschen Literatur,
Miinchen, 1933.

12 Cf. A. Leitzmann, op. cit., p. 38.



Il s'en faut toutefois de beaucoup pour que cette partic 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 2 Hans
Nehrkorn (1904) et 2 Emil Utitz (1906) font certes une part importante 2 Hildegard
von Hohenthal, mais ils sont antérieurs a la publication des "Carnets" qu'ils ne
prennent pas en considération dans leur analyse!3. Utitz est ainsi amené 2
privilégier les idées rationalistes d'un des protagonistes du roman sur le rapport
entre musique et poésie, alors que la lecture des "Carnets” révele un Heinse plus
nuancé, parfois méme contradictoire!4. En revanche, Max L. Baeumer, qui s'est
imposé comme un spécialiste de 1'ceuvre de Heinse 2 partir des années soixante de
notre siécle accorde une place importante 2 la musique dans un ouvrage ou il
s'attache & démontrer qu'un sentiment "dionysiaque” de la vie, tel que le formulera
plus tard Nietzsche, anime son oeuvre. le sentiment d'ivresse qui fait de Heinse un
poete culmine dans son expérience esthétique et plus particulitrement musicale!s.
La mise en valeur du rdle de la musique coincide avec 1'importance acordée par
Bacumer & l'appréhension globale et intuitive de la beauté par la jouissance
extatique!®. Dans sa synthése datant de 1972 sur "I'esthétique” de Heinse, telle
qu'elle se dégage des "Carnets", Rita Terras s'éleve explicitement contre cette
lecture et définit 1a pensée de Heinse par rapport i sa lecture de Laokoon de
Lessing et de Mendelssohn, ce qui I'améne 4 privilégier de nouveau les arts
plastiques. Dans les quelques paragraphes consacrés a la musique, elile s'appuie de

ce fait unilatéralement sur Utitz !'7 L'ouvrage d'Otto Keller dont la parution est

13 H. Nehrkorn, Wilhelm Heinse und sein EinfluB auf die Romantik, Goslar, 1904 ; E.
Utitz, Heinse und die Asthetik zur Zeit der deutschen Aufklirung, Halle, 1906.

14 E. Utitz, op. cit., p. 73.

15 M. L. Baeumer, Das Dionysische in den Werken Wilhelm Heinses, Bonn, 1964. Cf.,
p. 70 ainsi que le chapitre IV intitulé "une esthétique dionysiaque". Rappelons que
Bacumer a réalis€é une édition critique annotée d'Ardinghello chez Reclam
(Universalbibliothek) en 1975.

16 bid., p. 67.

17 R. Terras, W. Heinses Asthetik, Miinchen, 1972, p. 84.



contemporaine de celle de 1a thése 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" ; a 1'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 trés inférieure a celle d' Ardinghello'®.

Il existe cependant quelques travaux consacrés a la musique dans 1'oeuvre
de Heinse, mais ils s'avérent a notre avis problématiques a plus d'un titre. Un
article de Hans Miiller datant de 1887 constitue 4 notre connaissance le premier
essai de synthése sur le sujet, mais son auteur n'a pas eu les "Carnets" 2 sa
disposition, ce qui rend un certain nombre de ses postulats caducs, en particulier
ses affirmations sur les rapports de Heinse 4 la musique allemande!®. La plupart
des ouvrages qui examinent les écrits de notre auteur sur la musique concentrent au
reste leur analyse plus ou moins explicitement sur la seule Hildegard. Ce parti-pris
peut s'expliquer assez ais€ment : sur le plan des idées, Hildegard offre 1'avantage
de rassembler sous forme de discussion la majeure partie des notes des "Carnets"
comme c'est la cas pour Ardinghello. C'est ce qui faisait dire 4 Hugo Goldschmidt
en réponse a une attaque d'Albert von Lauppert qu'il n'était pas i_ndispensable de
s'aattarder sur ces derniers dans la mesure ou l'essentiel de leur substance se
retrouvait dans le roman?0. Mais 1'article de Goldschmidt incriminé par Lauppert
ainsi que les passages consacrés a Heinse dans son ouvrage sur l'esthétique

musicale du dix-huitiéme si¢cle montrent bien le risque d'une telle attitude : il fait

18 0. Keller, op. cit., p. 245sq.

19 H. Miiller, "Wilhelm Heinse als Musikschriftsteller”, in : Vierteljahrsschrift fiir
Musikwissenschaft 3, Leipzig, 1887.

20 Cf. 1'ouvrage d'Hugo Goldschmidt, Die Musikdsthetik des 18. jahrhunderts und ibre
Beziehngen zu seinem Kunstschaffen, Ziirich-Leipzig, 1915, en note p. 422sq. Lauppert
avait mis en cause la valeur des propos de Goldschmidt sur les idées d'esthétique musicale
de Heinse que contenait son article "W. Heinse als Musikisthetiker” paru en 1909 in
Festschrift fiir Riemann, Tutzing, 1909.



du héros du roman le porte-parole du dernier état supposé de la pensée de Heinse,
ce qui fausse en partie cette dernitre, en particulier sur le role de la musique
instrumentale ou le rapport entre musique et langage?!. Certes, l'essentiel du
contenu des discussions esthétiques que contient le roman sont la reprise avec peu
de variantes de textes des "Carnets" antérieurs de quelques années, mais
'agencement de ces notes selon les situations ainsi que la constellation des
personnages permet de constater le caractére mouvant de la pensée de notre auteur
sur un bon nombre de probléemes d'esthétique musicale.

En 1912, Albert von Lauppert a consacré une thése A "l'esthétique
musicale” de Heinse : elle s'appuie certes sur Hildegard, mais résulte aussi d'une
consultation des "Carnets" encore inédits, ce qui lui permet de recenser pour la
premicre fois 1'ensemble des oeuvres musicales étudiées par Heinse qui a Opéré une
sélection avant de les intégrer dans son roman. Lauppert examine avec précision
plusieurs points fondamentaux d'esthétique que soulévent les écrits de Heinse, tels
le principe d'imitation et le primat de la musique vocale sur la msuique
instrumentale. Il nous semble toutefois que son analyse souffre de deux préjugés
qui seront ensuite repris par la critique. Le premier concerne le caractére figé€ une
fois pour toutes de la pensée de Heinse chez lequel Lauppert ne distingue aucune
évolution, des Dialogues musicaux, écrits aux alentours de 1769, au roman
Hildegard, rédigé en 1794-95 122 Le fait de déceler des constantes dans les goiits et
les centres d'intérét de Heinse n'inclut pas nécessairement une rigidité absolue de
ses parti-pris éventuels. Le second préjugé concerne le rapport de Heinse 2 la
musique qui serait subordonné 2 quelques circonstances limitées de son existence,

tout particuliérement a son séjour en Italie?3. Il nous appartiendra de montrer que

21 H. Goldschmidt, "W. Heinse als Musikasthetiker”, p. 13. et Die Musilisthetik ..., p.
191 et 192sq.

22 A. v. Lauppert, op. cit., p. 73.

2 Ibid., p. 36.



les écrits de Heinse témoignent au contraire d'une imprégnation quasi constante par
le theme de la musique, méme si son oeuvre n'apparait pas d'emblée centrée sur ce
sujet.

Le reproche de statisme adressé a Heinse par Lauppert proviendrait de ce
que ses analyses s'appuient principalement sur les discussions théoriques, des
Dialogues musicaux a Hildegard von Hohenthal 1'évolution de sa pensée et ses
traits les plus novateurs se trouveraient en réalité dans ses commentaires d'oeuvres
musicales. C’est 1'objection qu'Elfriede Nikifeld souléve 2 1'encontre de Lauppert
dans sa thése consacrée aux idées de Heinse sur la musique?4. C'est donc au moyen
d'une démarche analytique qui consiste & analyser ces commentaires qu'il convient
selon elle de dégager ses principes d'esthétique musicale. Le plus gros de son étude
consiste effectivement en un examen critique du contenu des commentaires de
Heinse, classés selon les 3 genres abordés : musique religieuse, opéras et quelques
musiques de ballet. La confrontation des assertions de Heinse avec sa propre
compréhension des partitions abordées est extrémement instructive en ce qu'elle
fait ressortir les caractéristiques de 1'approche de Heinse. Mais cette démarche
comporte également deux inconvénients. Elle 1'ameéne tout d'abord 2 se répéter
dans son appréciation, car il s'avere que la méthode d'analyse et les criteres de
Heinse sont stables?. Celle-ci est en outre motivée par une comparaison entre le
commentaire de Heinse et celui qu'il aurait di faire, selon une perspective
normative. Elle reconnait certes 2 Heinse de 1'intuition et de la finessse, mais lui
dénie la connaissance des formes musicales et 'estime de ce fait incapable de
prendre en considération des critéres rationnels d'appréhension de la totalité d'une

oeuvre et de fonder ses jugements de maniére cohérente?s. Cette critique qui sous-

24 E. Niklifeld, Heinse als Musikschrifisteller und Musikésthetiker, Diss., Wien (Masch)
1937, pp. 207 et 230.

25 Ibid., pp. 116, 123, 141, 150.

26 Ibid., pp. 36, 95, 141, 200sq.
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tend le reste de ses propos sur les conceptions esthétiques de Heinse repose sur une
appréciation négative d'un des kmoyens utilisés par Heinse dans ses commentaires
d'oeuvres musicales : la descﬁption de 1'effet produit ("Wirkung"), i 1'exclusion
de toute référence a des critéres "objectifs" de "beau musical”. L'utilisation du
terme suggere un attachement de l'auteur 4 un formalisme musical issu de la
lecture du critique Hanslick qui I'améne 2 une lecture a posteriori de textes dont
elle réclame 1'impossible, eu égard au contexte esthétique. Hugo Goldschmidt
commet le méme type d'anachronisme lorsqu'il déplore, au nom d'une philosophie
idéaliste, la surévaluation par Heinse des sentiments réels dans la création
muiscale, alors que celleci est également un "faux-semblant esthétique. "2’

En dépit de leurs divergences d'appréciation, les deux travaux que nous
venons d'évoquer reposent sur le méme postulat : Lauppert et Niklfeld ne voient
pas en Heinse un artiste, mais un esthéticien malgré ses insuffisances supposées.
Convient-il d'envisager les écrits de Heinse selon les seuls criteres de la
musicologie et de le lire comme théoricien ou comme critique ayant des prétentions
scientifiques ? Ou faut-il le considérer comme un littérateur qui a écrit sur la
musique au méme titre que sur les arts plastiques, de maniére empiriqué sur le plan
esthétique et en I'intégrant 2 la fiction romanesque ? |

La critique s'intéresse dans 1'ensemble aux 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
parfaitement abouti. Une seule étude, celle de Manfred Koller, s'est efforcée de

cerner la représentation littéraire de la musique chez notre auteur2®, II reprend dans

27 H. Goldschmidt, Die Musikisthetik des 18. Jahrhunderts..., p. 200. ("asthetische
Scheinhaftigkeit”). Dans sa recension de 1'ouvrage qui est par ailleurs d'une extréme
richesse informative, Arnold Schering critiquait précisément la propension de Goldschmidt
a céder 2 une lecture rétrospective, in : Zeitschrift fiir Musikwissenschaft, H. 5, 1. Jg.
Februar 1919 p. 302.

- 28 M. Koller, Die poetische Darstellung der Musik im Werk Wilkelm Heinses, Diss., Graz
(Masch), 1969.
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I'ensemble les analyses de Lauppert et Niklfeld sur le plan théorique sans apporter
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. 11 privilégie pour cette raison I'examen des "Carnets”, car il estime que
I'expression spontanée de notre auteur y est plus originale que dans Hildegard ou il
procede a des retouches ou a des ajouts qui déctlent selon Koller un retour a des
conventions poétiques?®. Ce dernier ne s'en tient pas 2 la description de la musique
réelle chez Heinse, mais prend en considération les images musicales qu'il utilise
pour rendre compte de la nature et des pulsions humaines, indépendamment de la
référence explicite 2 une oeuvre donnée. Cette "musicalisation” du langage est
effective chez Heinse, mais le travail de Koller s'en tient parfois A un simple
recensement des images utilisées, car il manque 4 son analyse le soubassement
poétologique qui permettrait de mieux définir le role de la musique comme
métaphore dans 1'oeuvre de Heinse. L'ouvrage de Bodo Lecke consacré i la
naissance d'une "prose poétique” entre 1721 et 1781 cerne mieux,  notre avis, le
contexte dans lequel s'opére cette évolution stylistique30. La métaphore musicale
permet d'exprimer 1'aspiration a 1'harmonie entre 1'espace de 1'univers et I'espace
intérieur. Son chapitre sur Heinse montre que le sentiment esthétique de notre
auteur repose sur une perception synesthésique de 1'univers qui culmine en une
extase panthéiste et que la métaphore musicale est la plus apte & appréhender le
sentiment cosmique qui envahit I'étre?!. La description du phénomene proprement
musical n'est toutefois pas uniquement subordonnée i cette perspective chez

Heinse, que Lecke rapproche par ailleurs peut-étre trop systématiquement de

2 Ibid., p. 87.

30 B. Lecke, Das Stimmungsbild. Musikmetaphorik und Naturgefiihl in der dichterischen
Prosaskizze 1721-1780, Gottingen, 1967.

31 Ibid., p. 140sq.



12

Herder : nous serons amenée a constater que la variété des niveaux de style chez
Heinse correspond a différents aspects de son rapport i la musique.

Friedrich Nehrkorn avait déja souligné que Heinse faisait entrer dans le
domaine de la littérature les considérations sur 1'art et les descriptions d'oeuvres
artistiques. Mais il jugeait par ailleurs que les descriptions d’opéras insérées dans
Hildegard étaient trop allusives pour un profane et qu'elles nécessitaient une bonne
connaissance préalable des oeuvres. Hildegard peut effectivement étre envisagé en
tant que roman, mais les quelques études qui lui ont été consacrées subordonnent
généralement 1'aspect littéraire (processus de narration et constellation des
personnages) au contenu esthétique théorique. Deux auteurs ont toutefois inclus un
chapitre consacré a Hildegard dans leurs travaux sur la musique dans la littérature
allemande, mais leur analyse se focalise sur la représentation de la figure du
musicien. Le premier, Hans Friedrich Menck, voit dans 1'oeuvre la premitre
tentative pour élever le "roman musical” au niveau d'une oeuvre d'art, mais le
circonscrit dans une pensée propre a 1' Aufklirung pour qui 1'art, et en 1'occurrence
la musique, n'est qu'une des sphéres ob s'exprime 1'humanité : la musique n'est
pas pour les individus une fin en soi*2. Nous aurons 2 revenir sur la question, mais
Menck a le mérite de proposer un autre regard sur le roman : il pose le probleme
du rapport de subordination entre 1'art et 1'artiste en s'intéressant éu caractére des
deux héros, le maitre de chapelle Lockmann et son éléve, la jeune noble Hildegard
a la voix merveilleuse, en fonction de 1'idéal humain qui s'exprime & travers la
musique. Le second auteur, Heimfried Sorgatz, voit en 1'auteur d'Hildegard le
représentant d'une esthétique sensualiste et vitaliste que la métaphysique de
I'idéalisme allemand va bientdt faire disparaitre et le rapproche davantage du Sturm

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

32H. Fr. Menck, Der Musiker im Roman. Ein Beitrag zur Geschichte der vorromantischen
Erzihlungsliteratur, Heidelberg, 1931, p. 122sq.
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humaines®3. Sorgatz considére toutefois que 1'élément visuel prédomine chez
Heinse et que son univers est surtout imprégné par les arts plastiques. Nous ne
cherchons certes pas a dévaloriser 1'importance de ce domaine dans 1'oeuvre de
Heinse, mais il nous semble que parler de prédominance est pour le moins éxcessif
: nous aurons a déterminer des rapports plus complexes entre le monde de la vue et
celui de I'oreille cherz Heinse.

Le travail de Ruth Gilg-Ludwig sur Hildegard constitue une tentative
particuliérement originale, car elle tente de démontrer que 1'auteur est en ce
domaine 2 la fois poete et théoricien et que sa prédilection pour 1'opéra lui permet
de réaliser dans le roman une synthése entre musique et verbe. Cette conviction
I'ameéne en particulier & déterminer chez Heinse une correspondance entre théorie
musicale et catégories rhétoriques dans sa conception du metre, de la mélodie et de
I'harmonie’*. Contrairement a la plupart des critiques, Ruth Gilg-Ludwig ne
cherche pas a justifier ou & condamner les idées de Heinse en matiére d'esthétique
musicale comme rétrogrades ou au contraire novatrices, et ce n'est pas 1a son
moindre mérite. En revanche, son postulat initial 1'améne peut-étre 3 une
construction intellectuelle certes séduisante, mais quelque peu artificielle : 1'unité
stylistique supposée d'Hildegard nous semble problématique, méme si Heinse a
incontestablement cherché par ailleurs 3 établir un lien entre la "fable” et la
"théorie".

Le chapitre consacré par Ruth E. Miiller & Hildegard dans le cadre de son
ouvrage sur la place de la musique dans le roman allemand de la deuxieéme moitié
du dix-huitiéme siécle est  ce jour la derniére contribution 2 1'analyse des écrits de

Heinse sur la musique (1989). Sa perspective est intéressante, car elle consiste &

33 H. Sorgatz, Musiker und Musikanten als dichterisches Motiv. Eine Studie zur Auffassung
und Gestaltung des Musikers in der erzihlenden Dichtung vom Sturm und Drang bis zum
Realismmus, Wiirzburg, 1939, p. 4sq.

34 R. Gilg-Ludwig, Heinses Hildegard von Hohenthal, Diss., Ziirich, 1951. Cf. p. 11sq.
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montrer l'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'a des textes théoriques. Elle s'inspire explicitement de la démarche du
musicologue Carl Dahlhaus qui souligne 1'interaction entre la poétique littéraire et
I'esthétique musicale a la fin du dix-huititme siécle, et dont 1'aboutissement est
I'oeuvre d'Hoffmann. Elle souligne qu'il s'agit en 1'occurrence de considérer les
sources littéraires en tant que témoignages historiques, indépendamment de leur
valeur artisique, et elle disqualifie au reste totalement Hildegard sur ce point3s.
Ruth E. Miller voit pour sa part en Heinse le représentant tardif d'une esthétique
rationaliste, totalement en marge de 1'exaltation de la musique comme langage des
sentiments, propre aux romans contemporains. Ruth Gilg-Ludwig soulignait déja
que l'interprétation par Heinse des intervalles selon les catégories du sentiment se
double d'une perspective mathématique rationaliste spéculative, et rapprochait sa
conception de 1'harmonie de celle de Keplers. La perspective de Ruth Miiller
s'inscrit quant a elle dans une relecture de 1'oeuvre esthétique de Heinse inaugurée
dans les années soixante-dix par Rita Terras, qui remet en cause 1'appartenance
supposée de Heinse 4 la mouvance du Sturm und Drang pour le rattacher aux
courants d'idées de 1' Aufklirung’.

La singularité de 1'énoncé esthétique et des procédés narraﬁfs d' Hildegard
par rapport aux romans contemporains qui intégrent la musique provient selon Ruth
Miiller du répertoire auquel s'intéresse Heinse, et qui est majoritairement celui de
I'opéra et plus particulierement celui de 1'opéra italien d'entre 1750 et 1770. Ce

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

3 R. Miller, Erzihite Tone. Studien zur Musikisthetik im spiten 18. Jahrhundert.,
Stuttgart-Wiesbaden, 1989, p. 9.

36 R. Gilg-Ludwig, op. cit., p. 12 et chap. V, p. 55sqgq.

37 Cf. I'articke de J. Schramke, "Wilhelm Heinse als Spataufklirer" (1979) qui entreprend
explicitement de réfuter les theses de Baecumer tendant 2 inscrire Heinse dans un courant de
pensée irrationaliste, in : Cahiers d'études germaniques, No 3, 1979, p. 65.
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les auteurs de romans du temps38. Or, ce fait n'isole pas seulement Heinse par
rapport 2 un bon nombre de ses contemporains, il a nui considérablement a la
réception de ses écrits sur la musique jusqu'a nos jours. Ce répertoire, que la
dénomination générale d'opera seria permet de cataloguer sans nuances, est tombé
dans l'oubli ou est considéré au mieux comme d'un intérét purement
archéologique. L'ouvrage de Leo Balet, Die Verbiirgerlichung der deutschen
Kunst, Literatur und Musik im 18. Jahrhundert, contient une critique acerbe du
genre qui n'aurait produit des oeuvres interchangeables et schématiques, dénués
d'intérét dramatique?®. N'oublions pas la critique véhémente des castrats au nom de
la morale et de 1a décence®. Ce point de vue est resté monnaie courante en dépit
des efforts entrepris depuis par des chercheurs pour montrer 1'anachronisme des
critéres psychologiques et dramatiques appliqués a un répertoire qu'il convient de
replacer dans son contexte esthétique et sociologique?!.

La critique allemande s'en est pris par ailleurs au répertoire privilégié par
Heinse pour des raisons de caractére autant "nationaliste” qu'esthétique. Elfriede
Niklfeld concéde des beautés musicales et dramatiques aux oeuvres citées par
Heinse, mais son intérét pour ces derniéres est motivé dans la mesure ou I'on peut
retrouver en eux des précurseurs de Gluck. Son exaltation de la "réforme” de
Gluck congue unilatéralement comme une émancipation des Alleménds par rapport
au modele italien 1'améne a critiquer Heinse dont les réserves prouveraient son
incapacité, par manque de connaissances théoriques, a apprécier pleinement la
grandeur de 1'oeuvre de Gluck®2. La critique allemande commet une erreur

d'appréciation encore plus grave lorsqu’elle tend a lire les écrits du temps 2a la

38 R. Miiller, op. cit., pp. 95 et 137.

39 1., Balet/ E. Gerhard, Die Verbiirgerlichung..., p. 263sqq.

40 Ibid., p. 499.

41 Cf. H. Ch. Wolff, "Das Mirchen von der neapolitanischen Oper und Metastasio”, in
Analecta musicologica, Bd. 9, 1970, p. 97 ; J. Joly, "Un genre introuvable", in Littérature
et opéra, Grenable, 1987, p. 22.

42 E. Nikifeld, ap.. cit.; pp. 240 et 226.
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lumiére de la théorie wagnérienne de "1'oeuvre d'art total", considérée comme une
norme en musique au méme titre que le classicisme weimarien par les historiens de
la littérature d'antan ! Albert von Lauppert s'était levé avec raison contre un tel
anachronisme appliqué a Heinse, mais celui-ci est resté longtemps présent 3 1'état
latent dans la musicographie allemande*s. Manfed 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 !'un des plus précieux pour la
connaissance de la musique italienne entre 1750 et 1780%.

Le lecteur de bonne foi est de toute fagon déconcerté d'emblée par la
référence a des oeuvres que pour la plupart il n'a jamais eu 1'occasion d'entendre,
celles de Gluck exceptées. Ce probléme d'évolution du golit apparait déja dans les
débats contemporains de notre auteur sur 1'avenir de 1'opéra. Mais les termes de ce
dernier sont plus ou moins occultés par 1'illusion rétrospective : la période de
maturation de I'oeuvre de Heinse est 4 nos yeux celle de la composition des grands
opéras 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 cette évolution pour nous capitale. Il s'agit 13 d'une ironie de la
postérité : en musique, Heinse s'intéresse 2 des oeuvres ’récentes, voire
contemporaines, mais apparait comme rétrograde’ dans ses choix, alors que ses
goiits en matiére d'arts plastiques portent sur des oeuvres antiques en sculpture ou
de la Renaissance et du dix-septi¢me siecle en peinture que nous lui savons gré
d'apprécier ou de contribuer a faire redécouvrir (Rubens, Claude le Lorrain), car
nous considérons toujours ces oeuvres comme des références.

Ce bilan de I'état de la recherche sur les écrits de Heinse consacrés a la

musique fait en définitive apparaitre des contradictions aussi importantes de la

43 A. v. Lauppert, op. cit., p. 117.
44 M. Koller, op. cit, p. 67sq.. Cf. Richard Benz, Kultur des 18. Jahrhunderts. Bd I
Deutsches Barock, Stuttgart, 1949 pp. 484 et 492-495.
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critique concernant cette part de 1'oeuvre que sur 1'appréciation générale portée sur
I'auteur. Cela ne doit pas telIement surprendre dans la mesure ou ces écrits se
situent au carrefour de tous ses centres de réflexion et de ses moyens d'expression.
lls ont partie liée avec son oecuvre romanesque et sont en méme temps une
composante majeure de sa réflexion esthétique et philosophique. Cette diversité
risque en revanche de se retourner contre lui, dans la mesure ot il peut apparaitre
au lecteur profane d'Hildegard comme excessivement technique et exhaustif dans
son examen d'oeuvres artistiques et 4 un spécialiste averti comme insuffisamment
compétent dans ses réflexions esthétiques.

L'auteur de ce travail peut s'exposer au méme reproche en tentant de faire
la synthese 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 Niklfeld. 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 miri tout au long de sa vie. C'est dire que son rapport 2 la musique

~comme celui a la littérature n'est pas d'ordre scientifique, mais déterminé au
premier chef par des criteres de goiit et de sensibilité et non pas thépriques.

En ce qui concerne la musique, cela signifie qu'il nous faut préter une
attention particulitre a2 la maniére concréte dont sont déterminés les choix
esthétiques qui posent tant de problemes 2 la critique. Quelles sont les conditions
d'acces de Heinse a la musique ? Quelles oeuvres a-t-il été 3 méme d'écouter ou de
lire ? La réponse a 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 premitre

partie biographique de son ouvrage que 1'on ignore ce que Heinse a pu réellement
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écouter jusqu'en 17804, Elfriede Niklfeld et Manfred Koller se sont pour leur part
contentés de reprendre les maigres informations dont disposait Lauppert. Une
enquéte plus précise sur ce type de question s'impose. Nous pensons ainsi pouvoir
mieux cerner tout d'abord la nature de son rapport 2 la musique pour éclairer
ensuite les termes du débat esthétique qui anime ses écrits et mieux comprendre la
genese de ces derniers, ainsi que la réception qu'ils ont pu susciter. L'essentiel de
la musique a laquelle il a eu acces est elle-méme liée 2 un moment de civilisation
qui connait précisément dans le cadre chronologique de son existence une mutation.
Comment comprendre dans ces conditions son approche de 1'opéra que 1'on
envisage le plus souvent & 1'époque comme un art de cour ?

Notre but ne consiste donc pas 3 nous limiter & une reconstitution
biographique, mais 4 mieux cerner l'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 l'introduction a son Proust musicien :
"[...} le retour moderne de la perspective historique permet de définir ce que nous
aimerions appeler un espace poiétique, c'est-a-dire 1'horizon a partir duquel
I'artiste, 1'écrivain ou le philosophe élaborent leur propre conception du monde,
leurs propres idées, leur propre style."46

Définir les contours de cet horizon artistique et intellectuel devrait nous
aider a préciser dans un deuxiéme temps la formation des idées de notre auteur en
matiere de musique. Des trois Dialogues musicaux a la rédaction de Hildegard, il
est clair que Heinse a nourri sa réflexion en ce domaine de textes littéraires et
philosophiques extrémement variés, mais qu'il est aussi informé des polémiques
contemporaines sur la musique, & une époque ot les théories formulées par des

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

45 A. v. Lauppert, op. cit.,p. 35.
46 J.J. Nattiez, Proust musicien, Paris, 1984, p. 23.
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d'amateurs dont I'influence tend méme 2 supplanter celle des premiers. (Le lecteur
francais pense inévitablement 4 Rousseau que Heinse a lu, puis critiqué
passionnément). Peut-on retrouver dans ses remarques ou développements
éparpillés dans les "Carnets” ou dans le cadre du roman Hildegard les prémisses
d'une "esthétique musicale” comme 1'a sous-entendu la critique ?

L'expression méme semble devoir étre employée avec une certaine
circonspection. Carl Dahlhaus souligne dans un ouvrage consacré a ce sujet que
cette dernire a eu une bréve existence, car issue de 1'apparition de 1'"esthétique”
(on sait que le terme vient du titre de 1'oeuvre de Baumgarten Aesthetica, parue en
1750), I'esthétique musicale est morte au début du vingtiéme siécle des suites du
dilettantisme et de 1'intolérance conjugués de ceux qui s'en réclamaient. Il ajoute
qu'elle est aujourd'hui exposée au soupcon de n'étre rien d'autre qu'une
spéculation étrangere a son objet qui juge la musique de I'extérieur de manidre
dogmatique ou sur des critéres vagues de goit"4’. Est-il licite de parler d'une
"esthétique musicale” de Heinse ? On peut difficilement le qualifier a priori de
dogmatique. La notion de goiit est une catégorie qui lui est en revanche familiere
comme a ses contemporains. On peut se demander a4 ce sujet si les analyses
d'oeuvres sont a la base d'une activité judicatrice méthodique ou s'il se contente de
noter ses impresssions de maniére purement empirique. Lorsque la critique parle de
I'esthétique musicale de Heinse comme d'une évidence, elle est souvent tentée de
considerer ses écrits comme une entité abstraite. Hugo Goldschlidt allait jusqu'a
affirmer que 1'on pouvait retrouver une "esthétique systématique” dans les écrits
dispersés et regrettait seulement que Heinse ne lui ait pas donné une forme

achevée*3. Il a au moins le mérite de formuler clairement ce postulat implicite chez

47 C. Dahthaus, Musikisthetik, Laaber, 1986, p. 8. ("[...] sie ist dem Verdacht ausgesetzt,
nichts als sachfremde Spekulation zu sein, die von auBen, sei es dogmatisch oder nach
vagen Geschmackskriterien, iiber Musik urteilt [...]"

48 H. Goldschmidt, Die Beziehungen..., p. 186sq.
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ses collégues. Mais ce qui frappe par ailleurs a la lecture des critiques désireux de
faire de Heinse un esthéticien, c'est la mise en valeur d'une partie de ses écrits
I'exclusion des autres. Le privilége accordé par exemple aux analyses d'oeuvres
par Elfriede Niklfeld n'est pas en ce sens plus convaincant que celui dévolu 2
Hildegard par Hugo Goldschmidt ou (dans une moindre mesure) aux Dialogues
musicaux par Lauppert. Ce type de sélection des textes permet certes de gommer
des contradictions internes, voire des incohérences, mais il nous semble manquer
d'une certaine honnéteté sur le plan intellectuel et contribuer par ailleurs 2
schématiser les positions esthétiques de Heinse. Ruth E. Miiller met en revanche
ces contradictions en valeur, mais 1'objet général de sa recherche consacrée au
roman exclut d'emblée le recours aux "Carnets" qui aident & 1'intelligence de
celles-ci.

En dépit de cette réserve, il n'en demeure pas moins que Lauppert,
Goldschmidt, Nikifeld, et plus récemment Ruth Miiller ont déja analysé un bon
nombre de traits de la réflexion esthétique de Heinse sur la musique. Est-il dans ce
cas encore nécessaire de partir a 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 vde faire le point
sur les présupposés de jeunesse, la correspondance ol Heinse est parfois amené 2
préciser les termes de sa pensée esthétique ainsi qu' Hildegard et les "Camnets”. La
confrontation entre ces deux derniéres 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 dans Hildegard sur
des positions antérieures. D'autre part, nous ne partons pas du principe que Heinse
a vraiment échafaudé une "esthétique musicale” plus ou moins cohérente, mais
nous voudrions essayer d'éclairer la signification de sa démarche esthétique en

replacant ses réflexions dans un contexte ol 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 dif écrire selon des exigences scientifiques. Il ne
s'agit pas tant de déceler les influences que Heinse a pu subir que d'établir des
connexions. Max L. Baeumer a justement souligné 1'articulation de son sentiment
de la vie et de sa réception du phénoméne musical, mais en se référant
exclusivement a la catégorie extra-temporelle qu'est celle de "dionysiaque". II
ignore par exemple délibérément les termes de la discussion esthétique du temps
dont la connaissance aide a porter une appréciation adéquate de 1'analyse par
Heinse de Gluck. Les notions d'"imitation” et d'"expression" replacées dans les
variations plus ou moins conscientes d'acception A 1'époque, les polémiques sur
I'opéra peuvent en revanche aider 4 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 entre Heinse et ses contemporains, il faut & notre avis également éviter de
chercher a 'intégrer 2 un courant supposé de la Geistesgeschichte, car 1'on risque
de négliger les caractéristiques propres a sa démarche, en particulier 1'imbrication
de sa philosophie de la nature et de sa perception de la musique. Il convient par
ailleurs d'autant plus d'en utiliser les termes avec prudence que les interférences
entre littérature et musique sont sur ce plan difficiles 2 déterminer, ne serait-ce que
sur le plan chronologique. Dans un article sur le classicisme 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 améne & méconnaitre la
spécificité de la pensée musicale®”. Hans Heinrich Eggebrecht remarque justement
que le Sturm und Drang musical commence dés le milieu du siécle alors que la

4 St. Kunze, "Die Wiener Klassik und ihre Epoche. Zur Situierung der Musik von Haydn,
Mozart und Beethoven.” In : Studien zum 18. Jahrhundert, Bd. 2/3, Miinchen, 1980,
p. 69.
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dénomination s'applique en littérature 4 une période ultérieures®. Il n'en est pas
moins tenté de céder 2 la tentation de la classification sur le plan de 1'esthétique
musicale lorsqu'il fait de Heinse un représentant de "1'esthétique du sentiment"
("Gefiihlsdsthetik") en s'appuyant sur sa caractérisation des intervalles et tonalités,
tandis que Ruth Miiller récuse totalement 1'emploi de cette catégorie au sujet de
notre auteur, en se référant au contenu des analyses d’'opera seria insérées dans
Hildegard 3!. Nous voudrions montrer que des positions aussi tranchées ne rendent
pas justice a la variété des points de vue de Heinse sur la musique.

Nous avons souligné que la critique s'était dans 1'ensemble fort peu
intéressée au travail littéraire accompli par Heinse sur la musique. Pourtant le
réception par Heinse de cet art est autant déterminée par son opinion sur la poésie
et sur le théitre que par la théorie musicale, ce qui lui attire précisément la
suspicion de la critique influencée par 1'idéal de la "musique absolue". Le rapport
entre poésie et musique constitue l'un des pivots sur lequel repose sa réflexion
esthétique et qu'il envisage du point de vue du poete 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 2 1'effet produit par la
musique 1'améne a expérimenter les ressources du langage pour communiquer sa
passion. Mais le langage courant repose davantage sur la vue que sur 1'ouie et offre
donc a priori plus de résistance 2 1'écrivain. Heinse est un des premiers écrivains
allemands a avoir pris conscience de cette difficulté : la critique lui reconnait
généralement ce mérite, mais pour lui opposer immédiatement 1'art d'un Hoffmann
envisagé de mani¢re normative. Elle s'expose A notre avis au méme danger que
lorsqu'elle juge les conceptions esthétiques de Heinse, celui de la lecture

rétrospective. Cette dévalorisation de 1'aspect littéraire des écrits de Heinse

50 H.H. Eggebrecht, "Das Ausdrucksprinzip im musikalischen Sturm und Drang", in DV}$
fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte, XXIX, 1955, p. 325.
5! Ibid., p. 341sqq. Cf. R. E. Milller, op. cit,, p. 144sq.
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consacrés 2 la musique vise aussi bien les procédés narratifs utilisés dans Hildegard
que la langue de Heinse pour rendre le phénomeéne musical. Ainsi Ruth E. Miiller
qui voit en Heinse le seul écrivain ayant cherché avant Hoffmann & décrire la
musique pour elle-méme porte-t-elle par ailleurs un jugement sans appel sur
Hildegard dont la structure narrative et les descriptions musicales font un "bloc
erratique”s2.

De semblables jugements nous semblent relativement stériles : nous
n'envisageons certes pas de faire 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 1'amorce de
I'idéalisation de la musique par le Romantisme’. L'oeuvre est comprise
actuellement comme une survivance ultime de 1'esprit de 1' Aufkldrung54. L'examen
attentif de sa structure narrative comme de 1'image de l'artiste qui s'en dégage
devraient mettre en lumiére que l'exaltation de 1'opera seria est & comprendre
comme un ressort romanesque autant que comme un postulat esthétique et que
I'utilisation en ce sens de la fiction par Heinse met pleinement en lumitre la
singularité de sa position spirituelle et matérielle dans I'Allemagne de la fin du
siecle. L'étude de sa langue enfin devrait permettre de faire définitivement la part
de la subjectivité et de I'imagination chez Heinse et celle de 1'étude de la substance
musicale. Peut-&tre pourrons nous alors déterminer qui du "Kinstler" ou du

"Gelehrter” 1'emporte vraiment en Heinse musicien.

52 R. Miiller, op. cit., p. 147. ("ein erratischer Block")

33 Cf. H. Nehrkorn, op. cit et H. Rosenfeld, "Heinses Lebens- und Kunstanschaung und
die Romantik", in : Archiv fiir das Studium der neueren Sprachen, Jg. 94, 1939, pp. 150 et
154. Les deux auteurs sont bien conscients de ce qui sépare Heinse du romantisme, mais ils
n'en cherchent pas moins 2 déceler les traces d'une influence d'Hildegard von Hohenthal
sur les romantiques, ce qui apparait pour le moins problématique.

>4 R. Milller, op. cit,p. 148. Cf. P. Thewalt, Das Leiden der Kappellmeister. Zur
Umwertung von Kunst und Kiinstlertum bei W.H. Wackenroder und ETA Hoftmann,
Frankfurt/ Main, 1990, p. 21.
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Il n'existe pas de biographie récente de Heinse. Les deux seuls ouvrages
consacrés exclusivement 2 la vie de notre auteur dus a Johann Schober! et a
Richard Rodel?, datent respectivement de 1882 et de 1892 et sont nécessairement
dépassés, car leur parution précéde la premiere édition des oeuvres "completes”
intégrant 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 commentaires
d'oeuvres musicales s'avere en effet fondamentale pour la compréhension de sa
maturation intellectuelle et artistique. Arthur Schurig, dont 1'étude publiée en 1910
est la premiére a tenir compte de ces sources, ne s'intéresse pour sa part qu'a la
jeunesse de Heinse jusqu'a son départ pour Dusseldorf en 1774, date qui marque la
rupture avec 1'atmosphére rococo ol se sont épanouies ses premiéres oeuvres* .

Cette période semble d'ailleurs rester privilégiée sur le plan biographique
par une critique plus récente’, si I'on excepte bien siir le voyage de Heinse en Italie
(1780-1783) sur lequel ses propres lettres nous informent déja trés précisément et
dont les étapes ont été décrites et analysées par plusieurs critiquesS. Malgré un
article de Manfred Dick consacré au séjour de Heinse a Diisseldorf de 1774 a

1 J, Schober, J.J.W. Heinse. Sein Leben und seine Werke. Ein Kultur- und Literaturbild,
Leipzig 1882.

2 R. Rodel, J.J.W. Heinse. Sein Leben und seine Werke. Nach den Quellen bearbeitet,
Leipzig 1892.

3 Cf. H. Prohle, Lessing, Wieland, Heinse. Nach den handschriftlichen Quellen in Gleims
Nachlasse dargestelit, Berlin 1877.

4 A. Schurig, Der junge Heinse und seine Entwicklung bis 1774, Diss. phil., Miinchen,
Leipzig 1910.

5 Cf. M. Dick, Der junge Heinse in seiner Zeit Zum Verhiltnis von Aufkiirung und
Religion im 18. Jahrhundert, Miinchen, 1980.

6 Cf. A. Zippel, Heinse in Italien, Jena, 1930 et, plus récemment: H. W. Kruft, "Wilhelm
Heinses italienische Reise”, in: DVJS, 41/1967 (contenant une chronologie détailiée du
voyage) et H. Zeller, "Wilhelm Heinses Italienreise”, in: DVjS, 42/1968.
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17807, la remarque que ‘fajsait Max Baeumer en 1966® n'a pas vraiment perdu de
son actualité : des pans entiers de 1'existence de Heinse restent assez négligés par
les chercheurs. C'est le cas de son second séjour 2 Diisseldorf de 1783 a 1786
apres son retour d'Italie, et surtout de sa vie 2 Mayence comme lecteur (1786),
puis bibliothécaire (4 partir de 1788) du Prince-archevéque qu'il suivra en
décembre 1794 a Aschaffenbourg ol ce dernier se réfugie sous la pression des
bouleversements politiques®. Cette derniére période a été délaissée, car on 1'a
considérée comme une époque de repli sur soi, voire de déclin des facultés
créatrices!%, préjugé que M. Baeumer est le seul chercheur 4 remettre en cause!!.

Si la biographie de Heinse reste donc assez fragmentaire, les renseignements
dont nous disposons concernant le role 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 longtemps privilégi€ les premiers écrits de Heinse sur la musique, en
particulier les Dialogues musicaux. Cette attitude qui comporte le risque de figer
prématurément les idées de Heinse sur la musique est caractéristique de plusieurs
études consacrées aux idées d'esthétique musicale de Heinse!2. Il nous semble pour
cette raison nécessaire d'étudier de plus prés les expériences et des connaissances
de Heinse en matiére musicale, méme si cette une partie de notre enquéte est vouée
a rester incompléte en raison du caractére parfois al€atoire des sources sur la vie

musicale du temps.

7 M. Dick, "Wilhelm Heinse in Diisseldorf”, in: G. Kurz (Hrsg.), Diisseldorf in der
deutschen Geistesgeschichte, Diisseldorf, 1984.

8 Cf. Heinse-Studien, Stuttgart, 1966, resp. pp. 3 et 5.

9 1 existe toutefois deux articles dus 2 E. Hock: "W. Heinse als Bibliothekar" in:
Aschaffenburger Blatter, 1942, et: "W. Heinse und der Mainzer Kurstaat”, in:
Aschafienburger Jahrbuch, 1/1952.

10 Cf. R. Benz, introduction 2 Wilhelm Heinse. Aus Briefen, Werken, Tagebiichern,
Stuttgart, 1958, p. 26 ou C. Magris, Wilhelm Heinse, Trieste, 1968, chap. 5.

11 Cf. son article "Wilhelm Heinses literarische Tatigkeit in Aschaffenburg”, in : Jahrbuch
der Schillergesellschaft, 11. Jg., 1967.

12 Celles de A. von Lauppert, E. Nikifeld et M. Koller.
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CHAPITRE PREMIER:
LES ANNEES D'APPRENTISSAGE (1746-1774).

A) Premiéere formation musicale

Tous les critiques ont mentionné les origines thuringiennes de Heinse
comme un €lément déterminant de sa sensibilité musicale. Dans un ouvrage
consacré a la musique en Thuringe, Hans Engel analyse le réle exceptionnel qu'a
jou€ la Thuringe - avec la Saxe - dans I'histoire musicale allemande!3. Il existe
dans cette région une double tradition de musique populaire (le trésor de
"Volkslieder” thuringiens est a cet égard significatif) et de musique "savante". Les
compositeurs les plus illustres tels Schiitz, Bach ou Haendel sont le produit de cette
double culture musicale profondément enracinée dans la vie thuringienne ; H Engel
reproduit une carte qui permet d'apprécier la proportion élevée de musiciens
professionnels allemands d'origine thuringienne, en particulier dans les générations
nées entre 1700 et 1750'4. Il s'agit d'organistes, de cantors qui sont le milieu
privilégi€ dans lequel se développe la musique allemande de 1'époque, plus
particulierement religieuse et instrumentale.

Aussi bien du cdté paternel que maternel, le milieu dans lequel nait Heinse
en 1746 est justement représentatif, bien qu'a un niveau modeste, de cette tradition

dans un pays luthérien ol, comme le dit I'historien A. G. Ritter (né i Erfurt en

13 H. Engel, Musik in Thiiringen, Koln, 1966.
4 Jpid., p. 5.
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by

1811), "tous savent la musique aussi bien a 1'église qu'a la maison"!5. Les
témoignages recueillis aprés la mort de Heinse survenue en 1803 et publiés en 1881
par Hermann Hettner suggerent bien une semblable atmosphere dans la famille de
Heinser!6. Johann Nikolaus Heintzel” (1711-1782) occupait une double fonction de
secrétaire de mairie et d'organiste de la petite ville de Langewiesen, prés
d'Tlmenau. 1l est difficile de déterminer ce qui I'emportait en lui, du musicien ou
du petit notable (il fut par la suite bourgmestre de Langewiesen). Une anecdote
rapportée par son fils révéle en tout cas son amour profond de 1a musique : lors de
I'incendie qui ravagera la ville en 1772, il a tenu 2 sauver son piano-forte et ses
livres favoris!®,

L'exercice de deux métiers fort différents était chose courante en la
premiere moiti€ du sitcle méme 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 revenus!®. Dans
son ouvrage, H. Engel mentionne un certain Samuel Heintze, organiste de la ville
de Weimar jusqu'en 1707%. Il ne semble pas totalement exclu qu'il y ait un lien de
parenté avec Johann Nikolaus et que nous nous trouvions ainsi en présence d'une
famille d'organistes. Il est par ailleurs possible que le pere de Heinse ait seulement
€té un excellent amateur. Le musicologue Christoph-Hellmut Mahling cite entre

autres le cas de Friedrich Emst Fesca, futur premier violon 2 Karlsruhe, dont le

15 "Thiiringen ist ein Land, da jeder Musik weiB in der Kirche wie zu Hause." Cité par H.
Engel, op. cit., p. 2.

16 H. Hettner, "Aus Heinses Nachla8", in : Schnorrs Archiv fiir Literaturgeschichte,Bd. X,
Leipzig, 1881.

17 C'est ainsi que s'orthographiait le nom des parents de notre auteur dont le nom
s'orthographiera également Heinze dans sa jeunesse.

18 Wilhelm Heinse, Simmtliche Werke (cité ultérieurement: S W), hrsg. v. Carl
Schiiddekopf und Albert Leitzmann, Leipzig 1913-1925, 10 Binde; S, W, 9, p- 79.

19 Cf. R. Petzold, "Zur sozialen Lage des Musikers im 18. Jahrhundert", in : Der
Sozialstatus des Berufsmusikers vom 17. bis 19. Jahrhunderts, 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 4 celles de Johann Nikolaus Heintze,
était un pianiste et violoncelliste doué et a inculqué les bases de la musique & son
fils?!. Contrairement a 1'Italie, les écoles de musique ou conservatoires n'étaient
pas développées en Allemagne a 1'époque, et 1'apprentissage musical se faisait trés
souvent dans le milieu familial?2,

Il est en tout cas certain que la musique était une activité naturelle et
quotidienne dans la famille de Heinse. Si sa mére ne semble pas avoir possédé de
dispositions artistiques particulieres, son oncle maternel, Johann Wolfgang Jahn,
était un musicien professionnel, maitre de musique en Hollande jusqu'en 1763,
date a laquelle il revint s'installer en Thuringe et contribua put-étre 3 compléter la
formation musicale de son neveu?’. Johann Nikolaus Heintze a enseigné trés t6t
son fils la maitrise de 1'orgue et du piano-forte. Chr. H. Mahling souligne dans son
ouvrage le role fondamental joué par 1'organiste dans I'acquisition des techniques
instrumentales, mais aussi des bases théoriques (contrepoint, harmonie)?4. 11 semble
que Heinse ait assisté trés jeune son pére a 1'orgue?’; d'aprés le témoignage de sa
socur ainée cité par H. Hettner, il aurait également tenu 1'orgue d'un couvent 2
Erfurt et y aurait enseigné les instruments & clavier aux nonnes?. Il apprend
également a jouer de la flite et fait tout naturellement partie du choeur de 1'église
dont 1l sera méme le préfet pendant un an?’.

I1 s'agit donc d'une formation musicale assez compléte sur laquelle nous

n'avons toutefois pas de renseignements qualitatifs trds précis. Wilhelm

21Ch.-H. Mahling, "Herkunft und Sozialstatus des hofischen Orchestermusikers”, in : Der
Sozialstatus ds BerufSmusikers ..., p. 109.

22 C'est un sujet de plainte constant des musiciens ou amateurs de 1'époque (Burney,
Schubart, Reichardt), et Heinse s'en fera 1'écho dans ses Dialogues musicaux, S. W, 1,
p- 308sq.

23 H. Hettner, op. cit., p. 382.

24 Ch. H. Mahling, op. cit., p. 111.

25 H Hettner, op. cit., p. 377.

26 Ibid..

27 H. Hettner, op. cit., p. 375.
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Sommering, le fils de 1'anatomiste Samuel Sommering qui fut 1'ami le plus proche
de Heinse durant ses années 3 Mayence et 3 Aschaffenbourg, nous a laissé cette
appréciation venant de son pere : "Il était un organiste et un pianiste habile et avait
enseigné ces deux instruments, il était également initi€ aux secrets de la
composition ; il ne savait pas chanter, du moins il n'avait pas de voix"28. Heinse
fait lui méme le point sur ses capacités dans une lettre 3 Eck du 22 juin 1771 ot il
lui demande de 1'aider a trouver une place de précepteur?. Sans se considérer
comme un virtuose dans la lignée des éléves de Bach, il estime suffisamment
maitriser le piano-forte et la flite pour les enseigner a son futur éléve. Ses lettres
de 1'époque témoignent d'une pratique assidue des deux instruments3°. 1l continuera
toute sa vie a jouer régulierement du piano-forte sur lequel il se livrera a des études
harmoniques et il aime a improviser?! . Dans une lettre 3 Gleim de juin 1771, il
affirme connaitre les régles de la basse continue32. Le répertoire contemporain pour
clavier lui est familier : il joue des sonates de Haydn, de Mozart et de Friedrich
Hugo von Dalberg33. Nous verrons par la suite qu'il travaillera régulierement la
réduction pour piano-forte de ses opéras favoris. Bien qu'il ne fasse plus jamais
mention d'une quelconque activité d'organiste, il fera plusieurs fois allusion 2 la

technique et aux possibilités de 1'instrument34,

28 "Er war ein geschickter Orgel- und Klavierspieler und gab friiher Unterricht auf beiden
Instrumenten, auch in die Geheimnisse der Komposition war er eingeweiht; singen konnte
er nicht, wenigstens hatte er keine Stimme." Cité par A. Leitzmann in: Wilhelm Heinse in
Zeugnissen seiner Zeitgenossen, Jena, 1938, p. 50.

2 S W9, p. 17 sq.

30 Cf. par exemple S, W. 9, pp. 17sq., 199et 251.

31 S W. 9, resp. pp. 292, 170 et 199.

32 bid.., p. 18.

33 Ibid.., p. 304sq. et S. W, 10, p. 339.

34 Cf. S.W. 9, p. 368. (sur I'improvisation), S, W, 8/2, pp. 551 (sur I'écriture d'un psaume
2 4 voix qui convient A l'organiste qui prélude un choral) et 556 (1'accompagnement
orchestral de Castor e Polluce (1786) du compositeur Vogler est celui d'un organiste qui se
grise de 1'ampleur de ses registres).
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Heinse avait-il pour autant 1'étoffe d'un musicien de profession et a-t-il du
reste songé un moment a le devenir? Il nous semble intéressant de rapprocher son
évolution en ce domaine de celle de Schubart, de cing ans son ainé et issu d'un
milieu assez semblable. Le pre de ce dernier, "cantor” et maitre d'école 2
Obersontheim, puis 4 Aalen, a également été le premier professeur de 1'enfant, qui
se révele de trés bonne heure un remarquable organiste, pianiste et violoniste3s, et
commence deés 1'4ge de neuf ans 4 composer de petites pieces. Ses dispositions
d'interpréte dépassaient donc trés vraisemblablement celles de Heinse. Il
commence une double carri¢re de précepteur et d'organiste 2 Geislingen en 1763,
mais il méne une vie misérable. Son engagement en 1769 comme organiste et
directeur de la musique de la ville de Ludwigsbourg n'améliore pas immédiatement
sa situation matérielle, mais lui permet enfin de s'introduire dans le milieu musical
d’une ville de résidence (en 1'occurrence celui, particulirement brillant, de la cour
du Wurtemberg) comme professeur particulier d'officiers, puis de dames de la
Cour, auxquels il enseigne le chant et le piano-forte36. A supposer que Heinse efit
possédé les mémes dispositions que Schubart, nous avons noté qu'il ne semble pas
avoir manifesté un intérét particulier pour 1'orgue, seul instrument 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 princiére représentait un
obstacle difficilement franchissable.

Outre ces deux facteurs, une composante essentielle de la personnalité de
Heinse 1'a empéché de suivre le méme chemin : il récuse trés jeune le milieu
traditionnel dans lequel il a été €levé, tant sur le plan religieux et intellectuel que
dans le domaine musical. Le troisitme de ses Dialogues musicaux rédigé en 1769

est & cet égard significatif : lors d'une discussion entre un cantor et les musiciens

35 Cf. E. Holzer, Schubart als Musiker, Stuttgart, 1905, p. 6.
36 fbid.., p. 11.
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Waldmann et Lowe, il ridiculise le cantor pour lequel I'essentiel de la musique est
contenu dans "les régles du contrepoint et de la basse continue"’. Le jeune
Waldmann s’oppose énergiquement 2 une conception semblable et critique
véhémentement I'enseignement musical dispensé aux jeunes Allemands, astreints
selon lui a seriner des airs médiocres, & apprendre par coeur des préludes pour
orgue et a dnonner des regles de théorie désuetes3®. Si cette hostilité s'inscrit dans
un contexte polémique sur lequel nous reviendrons, il se peut que quelques
souvenirs personnels y aient également leur part.

Les 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
premieres lettres & Gleim comme "fils des muses"39, il se revendique plutét comme
poete au sens large du terme. En effet, le jeune étudiant en droit inscrit en 1766 3
I'université d'Iéna se consacre en réalité a la littérature. C'est pour cette raison
qu'il fréquente avec enthousiasme les cours d'un jeune professeur de littérature et
de philosophie, Friedrich Justus Riedel (1742-1785), et le suit 3 I'université
d'Erfurt ol ce dernier est nommé en 1768. C'est par ce biais qu'il aborde les
questions d'esthétique générale, car Riedel expose dans ses cours les thémes de son
ouvrage Theorie der schonen Kiinste und Wissenschaften, paru en 1767 et qui est
en partie une compilation des grandes discussions esthétiques du fnoment. Riedel
s'intéresse 4 la musique (il publiera en 1778 une somme d'articles consacrés
Gluck dans la Musikalisch-kritische Bibliothek que dirige Forkel*%), 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 probléme des rapports

37 S.W. 1, p. 307. ("Die Regeln des Contrapunktes, oder den ganzen Generalbas.")

38 Ibid.., p. 308.

39 S W. 9, p. 3. (lettre de novembre 1770)

40 " Uber die Musik des Ritters Chr. v. Gluck, verschiedene Schriften gesammelt und
herausgegeben v. Friedrich Justus Riedel”, recensée par W. Freystitter in: Die
musikalischen Zeitschriften seit ihrer Entstehung bis zur Gegenwart, Miinchen, 1884.
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entre poésie et musique. Autour de 1770, les discussions sur 1'art musical, souvent
polémiques, sont, en Allemagne, encore plutét le fait de praticiens de métier tels
Hiller ou bientdt Reichardt?!, si 1'on excepte les articles que publiera Wieland dans
le Teutscher Merkurentre 1774 et 17774 . En France, au contraire, philosophes et
littérateurs vulgarisent les écrits théoriques et contribuent 3 la naissance d'une
opinion publique également dans ce domaine. Les "querelles” successives en sont
I'illustration, mais la France revendique également une tradition musicale nationale
qu'elle oppose a 1'hégémonie italienne en Europe. Rien de tel en Allemagne 2 la
fin des années soixante.

Heinse espere, grice a Riedel, s'introduire dans le milieu littéraire rococo
ol regnent Wieland - 1'auteur d'Agathon que Heinse a lu - et Gleim, poete
anacréontique qui deviendra bientdt son protecteur. Dans sa lettre de présentation 2
Gleim, il se décrit comme un jeune sauvage qui n'a pas encore eu 1'occasion de
pratiquer les arts et espére se cultiver sous 1'égide des poltes du cercle que Gleim
anime 2 Halberstadt*3. S'il fait allusion A la musique, c'est de ce fait en liaison
avec ses ambitions littéraires. 11 fait 1'éloge des Jagdlieder de Gleim, genre auquel
il s'est lui-méme essayé, et évoque le plaisir qu'il éprouve 2 les chanter®. C'est
dans le cadre de cet aimable hédonisme o la musique est associée a un érotisme
léger que s'accomplit, comme le remarque Richard Benz, le passage conscient chez
Heinse de la nature 2 la culture?s.

Cela signifie-t-il que Heinse ne s'intéresse plus 2 la musique qu'en amateur
doué, mais qu'elle ne joue plus de rdle majeur dans son évolution artistique aux

alentours de 1770 ? Selon le musicologue Arnold Schering, 1'ancienne division

4 Sa premidre oeuvre imprimée, Briefe eines aufmerksamen Reisenden die Musik
betreffend, date de 1774.

42 Les écrits publiés par Herder sur la musique sont postérieurs. Son oeuvre majeure en ce
qui concerne la musique, Kalligone, ne paraitra qu'en 1803.

B SWI,p. 3sq.

“ Ibid., 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 arriére-pensée de rivalité ou d'envie, devient plus complexe aprés
1750%. Les deux mots réapparaissent constamment dans les discussions sur la
musique du temps, mais leur définition est sujette 3 des variations qui refletent les
mutations esthétiques et sociales en cours : les tentatives d'émancipation esthétique
de la bourgeoisie allemande amateur de musique passent par sa participation 2 des
cercles musicaux, voire 2 des revues. Le terme de "Kenner" ne s'applique plus
désormais exclusivement & des musiciens de profession. Dans son encyclopédie
Aligemeine Theorie der schénen Kiinste, Sulzer situe le "connaisseur” entre
'amateur ("Liebhaber") et 1'artiste créateur ("Kiinstler"). L'amateur est celui qui
savoure sans arriére-pensée son plaisir en écoutant de la musique ; il se revendique
méme comme "dilettante” qui sait mieux apprécier la beauté d'une oeuvre musicale
que le professionnel jugé prisonnier de son métier’. Pour tenter de situer Heinse
par rapport a ces catégories dont les limites sont parfois floues, il convient

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

B) La musique dans les premiers écrits.

Heinse a choisi 1'écriture comme moyen de création artistique et se consacre
tout particulierement i la poésie. Ses premiers poemes, les Sinngedichte de 1771,
révelent a quel point le "jeune sauvage" thuringien a vite assimilé les lieux
communs de la poésie rococo ol la musique est un aimable divertissement. Ce ne

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

46 A. Schering, "Kiinstler, Kenner und Liebhaber der Musik im Zeitalter Haydns und
Goethes", in : Jahrbuch der Musikbibliothek Peters, Leipzig, 1931, p. 10sq.

47 Cf. C. Dahlhaus, "Der Dilettant und der Banause in der Musikgeschichte”, in: Archiv
fiir Musikwissenschaft, H.3, 25/1968, p. 157sqq.
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la flite ou au luth, dont le charme fait défaillir de plaisir*®. La cause serait-elle
entendue ? La musique n'aurait plus pour Heinse qu'une fonction littéraire
conventionnelle, mais elle n'inspirerait pas sa démarche eh tant qu'art autonome
auquel il s'attacherait particuli¢rement. L'oeuvre en prose de notre auteur apporte
en fait plusieurs démentis a cette hypothése, sous la forme d'articles de revue et
d’un de ses premiers écrits, les Dialogues musicaux, rédigés entre 1769 et 1770.

Apres la prolifération des "Realzeitungen", la deuxiéme moitié du siecle
voit la naissance d'une presse périodique littéraire & laquelle les plus grands
écrivains du temps apporteront leur contribution. Schiller en est un des plus
brillants exemples : du Musenalmanach 3 Die Horen, il anime et influence les
périodiques littéraires de son temps. Dés ses années d'étudiant, Heinse s'intéresse
aux revues qui lui permettent de se faire connaitre et lui procureront en 1774 une
situation - précaire - en tant que collaborateur attitré de la revue Iris, dirigée par
Johann Georg Jacobi. En 1770, il écrit pour 1'hebdomadaire Thiiringischer
Zuschauer dont l'existence sera, comme beaucoup de ses semblables, tres
éphémere (de janvier 2 mars 1770). Or, les deux contributions importantes de
Heinse nous permettent d'entrevoir une relation de Heinse a4 la musique beaucoup
plus profonde que ne le laisseraient supposer les premiers essais poétiques, qui
n'auront du reste guére de suite.

La premiere, intitulée Vom Jagdlied, nous révéle tout d'abord que Heinse
n'a pas rejeté tous les aspects de son héritage musical thuringien, car il contient un
vibrant hommage 2 la musique populaire de cette région et a la pratique musicale
spontanée de ses compatriotes. "Dans plus d'un petit village de Thuringe, on fait
de la musique plus charmante que dans les plus grandes villes de Saxe, de Souabe,
de la Suisse et du Rhin"4?, déclare-t-il, et il décrit les flites, trompettes et cors de

4 S W 1, pp. 64, 96sq. et 312.
4 bid., p. 151. ("Auf manchem der kleinsten Dorfer in Thiiringen wird eine reizendere
Musik gemacht, als in den grofiten Stidten 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 theémes majeurs des oeuvres futures de notre auteur. Dans son évocation de
I'idylle musicale paysanne et villageoise, Heinse se réfere a Rousseau, référence
obligée de 1'homme sensible aprés 1750 : "I'dme d'un philosophe sensible, d'un
Rousseau trouverait dans leur musique champétre plus de volupté qu'a I'opéra de
Paris !1"50,

Mais 1'union de la poésie et de la musique se réalise aussi 2 un tout autre
niveau et dans un univers sonore trés différent : les noms des compositeurs-phares
énumérés par Heinse 2 la fin de son article révélent une orientation fondamentale
de ses goiits musicaux. Il cite Leo, Pergolese, Durante et Jommelli!. Et lorsqu'il
s'agit de musique italienne, le langage du jeune Heinse transcende le léger
badinage de la poésie rococo. La deuxi®me contribution au Thiiringischer
Zuschauer consiste en une correspondance fictive entre dames de la bonne société
qui s'entretiennent, entre autres sujets, de 1'amour. L'une d'elles s'interroge sur le
caractere irrésistible de "1'amour bestial"52 qui met la raison en déroute. Mais la
vigilance de la raison est mise en péril par d'autres facteurs : I'ivresse, les romans
lascifs et... la musique ! Et la dame d'entreprendre, sous ces. auspices assez
scabreux, un €loge dithyrambique de la musique, ennemie de la raison. C'est par
ce biais que Heinse analyse pour la premitre fois les propriétés de 1'art musical et
s'en montre le passionné défenseur, faisant fi des polémiques encore vivaces en
Allemagne sur 1'opportunité de justifier un art dont I'influence sur 1'dme et le corps

est aussi puissante3. Mais de quelle musique s'agit-il ? La dame se trahit en

30 Ibid.("Ein empfindender Philosoph, ein Rousseau, wiirde mit einer wollustvollern Seele
aus ihrer landlichen Musik gehen, als aus der Oper zu Paris !") Heinse se définit lui-méme
dans ne lettre & Gleim de 1772 comme un "Jean-Jacques thuringien" ("Thiiringer Jean
Jacques"), in : . W. 9 p. 82.

s1 S W1, p. 157.

32 Jbid.., p. 174. ("die tierische Liebe")

53 Cf. M. Beaufils, Comment I'Allemagne est devenue musicienne, Paris, 1983, pp. 229sq.
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évoquant un air d'opéra de Jommelli ou de Galuppi’*4. Cette musique qui ébranle
les nerfs comme une tempéte et émeut le coeur plus que ne le peut une tragédie
comme Roméo et Juliette, c'est avant tout la musique d'opéra ! Comment Heinse a
t-il eu 1'occasion d'entendre un semblable répertoire ? Peut-étre & Erfurt ou des
troupes de passage représentaient parfois des opéras et oit 1'ensemble du théitre de
Weimar se produisait également’s.

Les Dialogues musicaux sont, eux, exclusivement consacrés a la défense et
a I'illustration de I'art musical, ce langage universel’®. Ces dialogues ne furent
publiés qu'en 1805 a Altenbourg, aprés la mort de Heinse, par le libraire Arnold
sous le titre : Musikalische Dialoge oder philosophische Unterredungen berihmter
Gelehrten, Dichter und Tonkiinstler iiber den Kunstgeschmack in der Musik. Ein
NachlaB von Heinse, Verfasser des Ardinghellos und Hildegard von Hohenthal.
Leur authenticité, longtemps contestée, n'a ét€ établie qu'au début de ce siecle par
A. Schurig, puis A. von Lauppert et confirmée par C. Schiiddekopf dans son
édition des oeuvres de Heinse’’.. Aprés avoir négligé cette oeuvre, la critique a
parfois ét€ tentée de la considérer comme le fondement essentiel d'une possible
esthétique musicale de Heinse’®.. Nous verrons que ce jugement se doit d'étre
fortement nuancé, ne serait-ce que par le fait suivant, que fait remarquer tres
justement Otto Keller : Heinse n'a pas éprouvé par la suite le besoin de faire éditer
ces Dialogues, alors qu'il envisageait peu avant sa mort de publier ses "Carnets"
ot la réflexion apparait plus mirie’®. Nous verrons en outre qu'il attachait une

grande importance a la publication, puis a la réception de son "roman musical”.

4 S W 1,p.76.

55 H. Engel, op. cit., p. 103.

56 S W. 1, p. 232.

57 S.W1, p. 356 sq.

38 C'est le cas dans 1'étude de A. von Lauppert par exemple, mais aussi dans 1'ouvrage
beaucoup plus récent consacré 2 1'esthétique de Heinse de R. Terras: W, Heinses Asthetik,
Miinchen, 1972, chap. 2.

59 0. Keller, W Heinses Entwicklung zur Humanitit. Zum Stilwandel des deutschen
Romans im 18. Jahrhundert, Bern/Miinchen, 1972.
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Il n'en demeure pas moins vrai que beaucoup d'orientations importantes et
surtout de centres d'intérét de Heinse y sont déja précisés. Les Dialogues
confirment tout d'abord que 1'intérét de Heinse pour 1'art musical est plus que
sérieux: il connait parfaitement le contenu des polémiques du temps et s'engage
passionément dans la discussion. Le premier dialogue dénote en particulier sa
familiarité avec les "philosophes” frangais : il cite le troisi¢éme des Entretiens sur le
Fils naturel de Diderot dans la langue originale 4 propos du rapport entre chant et
déclamation®® et paraphrase plusieurs articles du Dictionnaire de musique de
Rousseau!. Dans ce texte, il fait s'entretenir Jommelli et Rousseau sur 1'effet que
produit la musique sur 1'auditeur, mais aussi sur les rapports entre mélodie et
harmonie, un topos de I'époque. Bien dans I'esprit du temps est également
I'exaltation du génie musical, reprise dans le troisitme. Dans le second, une
princesse, Métastase et les Grices célebrent 1'opéra et s'entretiennent sur les
passions. Commune aux trois dialogues est la référence exclusive a 1'opera seria,
"art pathétique”, considéré comme le sommet de 1'art dramatique®2.. La discussion
sur le probléme de I'illusion dramatique annonce déja que 1'intérét de Heinse pour
I'opéra ne se limite pas a 1'écoute extasiée de "bel canto”, mais concerne aussi
I'aspect théatral du genre.

Le compositeur idéal de Heinse a 1'époque semble s'incarner dans le
personnage de Jommelli, peut-étre sous 1'influence de Rousseau dont il se sent &
I'époque le "collegue"s3,. Schubart, pourtant si attaché a la musique sacrée
allemande, a, lui aussi, succombé au charme irrésistible qu'exercait le musicien et
parle en termes émerveillés d'une représentation de Fetonte sous la direction du

maitre, & laquelle il a assisté en se rendant & Ludwigsbourg en 1769%4, Lors de la

60§ W. 1, p. 218sq.

61 Ibid 1l s'agit des articles "accent", "chant", "mélodie” et "voix".
62 S W 1, p. 262.

63 S W 9,p. 63.

64 E. Holzer, op. cit., p. 11sq.
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mort de Jommelli en 1774, il consacrera un article exalté 2 la mémoire du "grand
dieu Pan de la musique” dans sa Deutsche Chronik$5. Dans les Dialogues de
Heinse, nous ne trouvons que de rares allusions & des oeuvres allemandes (un trio
d'Anton Filz, représentant de 1'école de Mannheim et Der Tod Jesu, oeuvre fort
célebre a 1'époque, due 2 Graun, maitre de chapelle de Frédéric II%. Les musiciens
de référence sont pour l'instant presque exclusivement italiens, de la génération
entre 1730 et 1760 des Napolitains disciples d'Alessandro Scarlatti : Durante
(1684-1755), Leo (1694-1744), Pergolese (1710-1736) et Jommelli (1714-1774),
ainsi que le Vénitien Galuppi (1706-1785), également fort goité de Rousseau®’..
Les premitres oeuvres dont Heinse fait mention dans son oeuvre sont le Stabat
Mater et 'opéra Olimpiade de Pergolése8.. Dans son apologie de 1'opera seria,
Heinse s'appuie sur Karl Wilhelm Ramler, auteur en 1756 d'une Deéfense des
opéras (Verteidigung der Opern), en fait une traduction d'un ouvrage francais de
Rémond de Saint Marc intitulé Réflexions sur I'opéra. Le genre n'avait pas les
faveurs de 1'Aufldirung allemande et se trouvait exposé au double reproche
d'immoralité et d'invraisemblance. On trouve encore 1'écho de la discussion dans
le deuxiéme Dialogue.

Les Dialogues ne s'en tiennent pas seulement 3 une sévere critique de
I'enseignement musical tel qu'il est dispensé en Alllemagne, 3 laquelle nous avons
déja fait allusion, ils contiennent également une remise en question de la musique
allemande baroque jugée inutilement compliquée®®.. Ce jugement est-il motivé chez

Heinse par ses propres lacunes comme le suppose E. Niklfeld dans sa theése 770. Elle

65 Ch. F. D. Schubart, Des Patrioten gesammelte Schriften und Schicksale, hrsg. v. L.
Schubart, Stuttgart, 1839 (cité ultérieurement G.S)), Bd 6, p. 156 ("Der groBe
musikalische Pan ist todt").

66 S.W. 1, resp. pp. 305 et 246.

67 Jommelli, S, W, 1, pp. 97, 100, 157 et 176 ; Durante et Leo : Ibid., p. 157 ; Galuppi :
Ibid.., pp. 97, 100 et 176. ; Pergolese, Ibid.., pp. 132 et 157.

68 S W 3/1, pp. 3et1l.

6 S W. 1, p. 308.

0 E. Niklfeld, op. cit., p. 36.
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reproche aux analyses musicales de Heinse leur faiblesse sur le plan technique et
explique ces manques par 1'insuffisance des connaissances théoriques de 1'auteur
qui se borneraient au Dictionnaire de Musique de Rousseau. Heinse serait ainsi non
pas vraiment un connaisseur, mais un dilettante, un "Kunstenthusiast”, dont
1'imagination tenterait de suppléer a des connaissances défaillantes.

Cette critique - qui reprend en partie celle qu'adressera plus tard Reichardt &
Heinse lors de la parution de son roman consacré a la musique - nous semble créer
un faux probléeme. Outre que les oeuvres 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 i la musique ne révélent pas tant
I'absence de culture théorique que la sensibilité musicale propre a 1'époque ou
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
propagée par Rousseau’!, et devient progressivement un lieu commun dans
I'Europe de la seconde moitié du siécle. Le triomphe de la musique écrite pour
I'oreille et non pour les yeux (comme c'est le cas pour la musique polyphonique)
voit s'épanouir les "talents mélodiques”, selon la formule d'A. Schering’2.. En
Allemagne s'engage un vif débat sur la musique contrapuntique que les "modernes”
considérent comme inutilement compliquée et dépourvue d'dme. C'est dans ce
contexte que s'inscrit le poéme parodique de Heinse inséré dans les Sinngedichte de
1771 et intitulé "Un golt de passage"”.. Il dénote une hostilité moqueuse 2

I'endroit des théoriciens célebres de 1'époque et semble en outre viser le

N Dans 1'Essai sur 1'Origine des Langues, la Lettre sur la Musique francaise et le
Dictionnaire de Musique (article "unité de Mélodie").

72 A. Schering, "Die Musikisthetik der deutschen Aufklirung", in : Zeitschrifft der
internationalen Musikgesellschaft, 8. Jg., Leipzig, 1907, p. 320.

73 En francais dans le texte.
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compositeur et critique Reichardt’.. Celui-ci représente aux yeux de Heinse le type

du musicien qui n'est que science dénuée de génie et de goiit :
q q

"1 est de ceux dont St Paul écrit:

Quand j'aurais étudié Fuchs, Emmanuel Bach, et Kimberger,

Me serais rendu aveugle a lire des partitions de Haendel 2 Mozart,

Quand bien méme j'aurais composé pour chalumeaux, pour trombones, a

dix voix,

Mais que j'aurais peu de génie et de goit... je ne serais rien d'autre

Qu'un métal qui résonne et une cymbale qui retentit."73
Heinse semble faire écho aux propos de Rousseau dans la Leftre sur la musique
frangaise qui dénonce "cette musique méthodique, compassée, mais sans génie,
sans invention et sans golt, qu'on appelle & Paris musique écrite par excellence et
qui, tout au plus n'est bonne, en effet, qu'a écrire et jamais a exécuter"’6.. Les
noms cités par Heinse dans son petit poéme satirique sont, eux aussi, révélateurs de
son état d'esprit de 1'époque. Fux (ou Fuchs) est 1'auteur d'un célebre traité de
contrepoint, Gradus ad Parnassum, paru a Vienne en 1725. Le nom de Kirnberger
est quant a lui représentatif 2 double titre de ce que Heinse rejette. Né a Saalfeld en
1721, et par la-méme compatriote de notre auteur, il a été 1'éléve de Bach a
Leipzig et a formé ensuite des organistes dans 1'esprit du maitre. Auteur de fugues
pour l'orgue et le clavecin, il défend une harmonie que Heinse, a la suite de

Rousseau, qualifierait volontiers de "barbare” et de "gothique"”’.. Hans Giinter

Ottenberg souligne le rejet quasi général dont Kirnberger est 1'objet autour de

74 Cf. note in: S.W. 1, p. 353.

75 Ibid., p. 144.

"Er ist einer von denen, von welchen schreibt St. Paulus:

Hatt ich studirt den Fuchs, Emmanuel Bach, und Kirnberger,

Noten gelesen zum Blindwerden von Hindel bis Mozart,

Componirt sogar mit Schallmeyen, Trombonen, zehnstimmig,

Aber wenig Genie noch Geschmack - so war ich nichts weiter,

Als ein tonendes Erz und eine klingende Schelle”.

On aura reconnu le célebre passage de la Premiere Epitre aux Corinthiens (13, 1-3).
76 J.-J. Rousseau, Ecrits sur la Musique, Paris, 1979, p. 290.

77 J.J. Rousseau, Essai sur I'origine des Langues, in: Ecrits sur Ia Musique, Paris, 1979,
p. 240.
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1770. Seul Burney lui reconnait des mérites, tout en lui reprochant de privilégier
les mathématiques et la théorie de la musique par rapport a la pratique’®.. Léopold
Mozart et surtout Carl Philipp Emmanuel Bach ne sont pergus ici par Heinse, avec
beaucoup de mauvaise foi, que comme les auteurs de traités sur la technique
instrumentale et donc comme de froids techniciens ! 7°.

Ce petit texte nous semble donc résumer assez clairement le tempérament
musical de Heinse a la fin de ses années de formation. Il considére les regles
musicales avec désinvolture, ce qui ne signifie pas nécessairement qu'il les ignore.
S'il est, comme le note Wieland en 1771, "fonciérement musicien de cap en
pied"®, cela signifie que la musique est une composante essentielle de sa
personnalité, mais que sa formation musicale Iui permet d'appréhender - et de
gotter - plus en profondeur les oeuvres que 1'amateur simplement réceptif, sans
qu'elle ait pour autant une valeur absolue 2 ses yeux. Sa pratique instrumentale
participe de cet état d'esprit. Une lettre de 1774 en fournit un bon exemple : sous
I'effet d'un sentiment intense, il se met & son piano-forte, se perd en mélodies et en
improvisations sur des thémes €légiaques ; son émotion se communique 2 I'ami qui
se trouve dans la pi¢ce et qui se met a chanter doucement des "romances sans
paroles”3!.. Moment intime ol les affections de 1'dme s'expriment intensément dans
une atmosphere proche de |' Empfindsamkeit, grice a la musique, art privilégié.

Par I'intermédiaire de Gleim, Heinse, complétement démuni de ressources,
finit par obtenir une place de précepteur a Quedlinbourg, ou il séjourne de

septembre 1772 a mars 1773. Sa sensibilité et sa culture miirissent sous 1'influence

78 H. G. Ottenberg, Die Entwicklung des theoretisch-dsthetischen Denkens innerhalb der
Berliner Musikkultur von den Anfingen der Aufklirung bis Reichardt, Leipzig, 1978,
p- 73.

79 L. Mozart pour le violon (Versuch einer griindlichen Violinschule, 1756) et C. Ph. E.
Bach pour le clavier ( Versuch iiber die wahre Art, das Clavier zu spielen, 1753-1762).

80 "Ein ganz musikalischer Mensch de cap en pied". Lettre de Wieland 2 Johann Georg
Jacobi du 6 octobre 1771, citée par Schobert, op. cit., p. 24.

81 S W 9,p. 199.
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d'Elisabeth von Massow, la mere de son éléve, sous le signe de la musique et de la
littérature conjuguées. Cette jeune femme, musicienne et raffinée, devient vite pour
lui une véritable muse 2 laquelle il voue tendresse et admiration®2.. 1l lui enseigne
I'italien, et ils lisent ensemble des livrets d'opéra de Métastase pour lesquels
Heinse a une prédilection. Ce qu'il apprécie déja en lui est la souplesse de la
langue, idéale pour la mise en musique, mais aussi sa connaissance des milieux
d'opéra et de théitre qui lui permet d'adapter son texte 2 la pratique musicale de
son temps?®3..

Nous n'avons pas de trace d'une activité musicale commune, mais lorsqu'il
compose ses Stances a la fin de 1'année 1773, 1'inspiration lui vient d'abord au
piano-forte dans le souvenir nostalgique des moments passés ensembled4..
Toutefois, Heinse ne se livre pas uniquement 2 des effusions d'ordre sentimental.
Ses improvisations pianistiques agissent directement sur sa production littéraire,
comme ce sera le cas pour Jean Paul et Hoffmann35. Heinse congoit son travail
poétique (au sens large du terme) d'aprds sa sensibilité auditive, dans le but idéal
d'une fusion entre musique et verbe, car son rythme intérieur est musical. Il écrit 2
propos de ses Stances qu'il a dii modifier la métrique initiale, car la mélodie qu'il
entendait intérieurement manquait d'harmonie36... »

Mais 1'étroitesse du cercle autour de Gleim 2 Halberstadt, ol il est revenu

apres le départ de la famille von Massow de Quedlinbourg, commence 2 lui peser.

82 11 la compare 2 une Gréce dans ses lettres 2 Gleim, mais |'expression recouvre une autre
réalité que dans ses podmes d'inspiration anacréontique. Cf. S W, 9, pp. 98 et 105sq. Dans
une lettre 2 Wieland, de décembre 1773, Heinse déclare qu'elle a fait 1'éducation de son
coeur et de son esprit (Ibid., p. 152.).

83 S W 9, p. 106: "Métastase (...) connait tous les recoins du théitre, a épié tous les
attraits des Faustines et des Cuzzoni 2 Naples et 2 Vienne, et il sait les communiquer 2 ses
chanteuses et 2 ses chanteurs”. ("Metastasio (...) kennt alle Schlupfwinkel des Theaters, hat
den Faustinen und Cuzzonen zu Neapel und Wien alle Reize abgelauret und weiB sie in
seinen Sangerinnen und Sangern wieder zu handeln zu geben.")

84 Ibid., p. 173.

85 Cf. R. Benz, Die Welt der Dichter und die Musik, Diisseldorf, 1949, p. 21.

8 S W 9,p. 171.
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Aussi accepte-t-il la proposition que lui fait Johann Georg Jacobi, ami et autre
protégé de Gleim, en avril 1774 de le suivre & Dusseldorf ol il a décidé de fonder

avec 'aide de son frére Friedrich Heinrich (Fritz) une revue pour dames, Iris.



CHAPITRE DEUXIEME :
LE PREMIER SEJOUR A DUSSELDOREF (1774-1780).

Le poéte Johann Georg Jacobi s'est introduit dans le cercle de Gleim deés
son arrivée a Halberstadt en 1769. En 1770, il a accompagné ce dernier 3 Berlin,
ot il a fait la connaissance de Mendelssohn, Ramler et Sulzer!.. Comme Gleim?, il
s'intéresse a la mélodie. (Il convient A ce propos de rappeler que Ramler a mis en
musique les Kriegslieder 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 & son frére
Friedrich Heinrich pour trouver 4 Heinse une place de précepteur, d'ailleurs en
vain, en décembre 1773 Il pense d'autant plus naturellement 4 Heinse pour 1'aider
a fonder Iris que celui-ci a déja collaboré i des revues, a 1'éphémere Thiiringischer
Zuschauer, mais aussi au Teutscher Merkur de Wieland. I nous reste la trace d'une
lettre de Fritz Jacobi & Heinse datée de février 1773 dans laquelle il lui demande

~d'assurer la critique musicale du Merkur dont il est co-éditeur avec Wieland depuis
17703. Heinse écrit effectivement 2 Gleim en ce sens A la méme date et lui réclame
avec insistance un exemplaire de "Die musikalische Reise", c'est-a-dire de
I'ouvrage de Charles Burney (1726-1814), The Present State of Music in France
and Italy, paru 2 Londres en 1771 et traduit 23 Hambourg en 1772-1773 sous le titre
Carl Burney's Des Musikdoktors Tagebuch einer musikalischen Reise*. Nous

n'avons pas de trace d'une recension de 1'ouvrage, mais il est certain que Heinse a

1 H. Prohle, op. cit., p. 129.

2 Heinse fait 1'éloge (plus ou moins convenu) 2 Gleim d'une de ses cantates dans une lettre
de décembre 1773, in: S W. 9, p. 175.

3 Fr. H. Jacobi, Briefvechsel. Gesamtausgabe, hrsg. von M. Briiggen und S. Sudhof,
Stuttgart-Bad Cannstatt, 1981, I, 1, p. 180. ’

4SW9,0p. 117.
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lu ce livre devenu la "bible" des voyageurs mélomanes de 1'époque, car nous
verrons que bon nombre de ses pérégrinations musicales en Italie se ressentent de
son influence.

Heinse a accepté la proposition de Jacobi, car ce dernier lui a fait miroiter
des appointements dont il a fort besoin, mais aussi parce qu'il espere pouvoir
préparer a Diisseldorf un voyage en Italie dont il éprouve désormais un désir
obsessionnel®. L'amour de 1'Italie s'est éveillé en lui par l'intermédiaire de la
musique, bien avant sa découverte des arts plastiques : les Dialogues musicaux
affirment déja la nécessité de partir en Italie pour écouter de la "bonne musique"S.
A Halberstadt, les occasions d'entendre de la "bonne musique”, surtout italienne,
semblent effectivement assez rares’,, et une lettre 3 son ami Klamer Schmidt
compare les instrumentistes qu'il a pu y entendre 2 des "violoneux de brasserie”$..

Les étapes du voyage qu'accomplit Heinse en compagnie de Fritz Jacobi,
apres avoir rejoint ce dernier a Elberfeld pour rejoindre ensuite Dusseldorf, lui
procurent déja des expériences musicales d'une toute autre qualité A Hanovre, chez
des parents mélomanes des Jacobi, il assiste a un concert et loue 1'excellence des
instrumentistes® ; il y fait montre de ses talents de pianiste, tandis qu'a Celle, il
accompagne des jeunes filles dans des ariettes de Pergolesel®. A answick, Jacobi
lui fait rencontrer Schwaneberger (1740-1804), maitre de la chapelie ducale, ancien
éleve de Hasse en Italie qui compose pour le théitre de 1a Cour des opéras dans le

5 Cf. lettres 2 Wieland du 8.12.1773, 2 Madame von Massow du 9.4.1774 et 2 Gleim du 6
avril 1774, in : S W. 9, pp. 154, 179 et 194.

6SW1,p. 313

7 C'est ce qui ressort d'une lettre 2 Gleim bien que Heinse mentionne ce fait d'un ton
plaisant. S W, 9, p. 190.

8 Le terme péjoratif de "Bierfiedler” employé par Heinse s'applique couramment 2
I'époque pour désigner en particulier des musiciens ambulants réputés pour leur
médiocrité. Cf. R. Petzold, op. cit, p. 67.

IS W9, p.209.

10 pbid.., p. 210
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style de son professeur!!. Cette rencontre séduit Heinse, lui méme admirateur de
Hasse dont il fera encore 1'éloge en Italiel2. Il va jusqu'a écrire a son ami Klamer
Schmidt que Schwaneberger est un des meilleurs compositeurs allemands, voire
européens !13 Heinse s'installe & Dusseldorf en juillet 1774. 11 devra passer six ans
dans cette ville avant de pouvoir enfin réaliser son réve de voyage en Italie grace
au soutien financier de Fritz Jacobi. Cette période, qui lui semble bientot
interminable et fait naitre en lui un sentiment de frustration, s'avére en réalité tres
fructueuse sur le plan de la maturation artistique. L'aspect le plus connu en est la
découverte du monde pictural dans la galerie de Dusseldorf qui lui inspirera des
lettres enthousiastes adressées 2 Gleim sur les maitres italiens et sur Rubens, qui
paraitront en 1776 et 1777 dans le Merkur et feront sensation. Mais la musique
n'est pas pour autant reléguée au second plan dans la vie de Heinse.

A Dusseldorf, il fréquente assidiment la famiJle Jacobi. Fritz ne s'intéresse
guere aux arts plastiques, mais il est un amateur passionné de musique. Ses deux
fils, Fritz et Georg, apprennent !'un, le violon, 1'autre, le violoncelle ; les deux
soeurs cadettes de Jacobi sont également musiciennes : 1'une d'entre elles, Lene,
chante des airs d'opéras italiens contemporains et Heinse lui enverra des partitions
d'Italiel4. On peut également se demander si Heinse n'a pas fait office de
professeur de chant dans 1'entourage des Jacobi, car il fera allusioﬁ dans une lettre
d'Italie & une €leve studieuse pour laquelle il cherche des airs a travailler!3.

La musique est, pour la famille Jacobi, davantage qu'un divertissement, elle
fait partie intégrante de leur vie intellectuelle et sociale. Fritz a ét€ 1'un des

premiers a souscrire un abonnement aux concerts qui se tiennent 1'été au

1 pbid.., p. 202.

12 Dans ses "Carnets”, S. W, 8/2, p. 518.

13 S W. 9, p. 202. Cette appréciation nous semble bien siir excessive, mais Schwaneberger
était appréci€ par ses contemporains. Schubart lui décerne quelques éloges et estime
hautement le le niveau de la vie musicale 2 Brunswick, cf. G.S., 6. Bd., p. 166.

14 § W9, p. 160.

15 pbid., p. 103.
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Hofgértnerhaus depuis 1774'5. On y joue des oeuvres surtout italiennes (Paisiello,
Salieri, Sarti ou Righini) et plus tard des symphonies de Haydn sous la direction
d'un maitre de chapelle napolitain’”. Les concerts d'amateurs
("Liebhaberkonzerte"), souvent créés a l'initiative de bourgeois éclairés, sont
encores rares dans 1' Allemagne des années 1770. Un des pionniers en la matidre, le
compositeur Ferdinand Hiller ne réussira a créer sa société musicale 3 Leipzig, la
"musikiibende Gesellschaft", qu'en 1778. A Dusseldorf, ces concerts ne prendront
leur plein essor qu'aprés 1789. Aussi Jacobi réunit-il ses amis chez lui, en ville ou
dans sa résidence aux portes de Dusseldorf, 2 Pempelfort!3,, pour des soirées de
"Hausmusik" privées. Un des plus assidus est le jeune comte de Nesselrode (qui
sera le protecteur de Schubart lorsque celui-ci séjournera 3 Mannheim), excellent
violoniste dont la femme est également une bonne pianiste!®. Jacobi fait méme
venir chez lui des virtuoses de Mannheim, ville avec laquelle il a des liens étroits20.
Le chanteur Hartig y interprétera des airs de 1' Alceste de Schweitzer ; le hautboiste
Kamm est aussi invité chez Jacobi et Nesselrode?!. Heinse lui rendra visite 2
Munich en 1783 2 son retour d'Italie?2. C'est également chez Jacobi que Heinse a
rencontré le flitiste Johann Cannabich, directeur de la musique instrumentale 2
Mannheim depuis 17743, |

Heinse est vite devenu 1'ami de Nesselrode. L'été 1777, ils se rendent tous

deux a Cologne en compagnie de Jacobi chez les Seyler, et Heinse y écoute la

16 R. Peters, "Biirgerliche Musikkultur Diisseldorfs im 18. und 19. Jahrhundert", in:
Gerhard Kurz (Hrsg.), Diisseldorf in der deutschen Geistesgeschichte, Diisseldorf, 1984,
p. 359.

17 H. Weidenhaupt (Hrsg.), Diisseldorf : Geschichte von den Urspriingen bis ins 20.
Jahrhundert, Diisseldorf, 1988, p. 260.

18 Heinse évoquera dans une lettre envoyée d'Italie 2 Jacobi "1'Eden de Pempelfort”, S. W,
10, p. 236.

19 Fr. H. Jacobi, op. cit,, 1, 3, p. 92.

20 S W. 9, p. 416.

21 § W, 10, p. 289.

2 pid., p. 292.

2 Ibid., p. 289.
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chanteuse soprano Josepha Hellmuth, qu'il considére comme un des meilleurs du
moment?4.. Heinse et Nesselrode se rendent ensuite sur les terres du comte o ils
passent quelques semaines a discuter beaux-arts et a faire de Ia musique, sans nulle
doute italienne, le jeune comte étant un italianophile fervent et ayant séjourné dans
ce pays®.. Lors des soirées musicales organisées par les Jacobi, on interprete
souvent des extraits d'opéras italiens récents, encore inconnus en Allemagne, que
I'on accompagne au piano-forte : Heinse y a certainement tenu sa partie en tant que
pianiste et y a enrichi considérablement sa connaissance de la musique italienne. En
1774, arrivant 2 Hanovre, il considérait Galuppi, Jommelli, Piccini et Giuglielmi
comme les meilleurs maitres?s.. En avril 1775 encore, il cite dans un article du
Merkur Durante, Pergolése, Jommelli et Hasse comme des maitres
insurpassables?’. Petit 2 petit, Jacobi lui révéle les oeuvres d'autres compositeurs,
dont les opéras occuperont désormais une place privilégiée dans les écrits de
Heinse: il s'agit de 1'"héroique” Majo et du "céleste” Traetta?8, que vénere
également 1'ami Nesselrode. Une lettre de Jacobi 4 Reichardt donne bien 1'idée de
I'atmosphére enthousiaste qui régne dans ce cercle d'amateurs passionnés :
"Nesselrode a récemment recu de Russie une copie d' Antigone (de Traetta) et cette
oeuvre nous ravit au-dela de toute expression. Nous ne nous lassons pas aprés des
années de répéter la scene de la mort dans Sophonisbe, ainsi que 1'Iphigénie de
Majo."? Jacobi évoque Antigone dans son roman Allwill (1775) ; 1'oeuvre

24 S W9, p.377.

2 Ibid., p. 373.

26 Ibid., p. 209.

27 Teutscher Merkur, avril 1775, volume I, p. 31.

2 S W. 10, p. 126.

2 Fr. H. Jacobi, op. cit, I, 3, p. 93. ("Von der Antigona (von Traetta) hat NeBelrode
kiirzlich eine Abschrift aus RuSiand erhalten und es ist {iber allen Ausdruck, wie uns dieses
Werk entziickt. Die Sterbeszene aus der Sophonisba eben dieses Musikers wiederholen wir
nach Jahren unermiidet ; und eben so die Iphigenia des Majo.") Antigone avait été créée 2
St Pétersbourg en 1772 ol Traetta était maitre de chapelle depuis 1768.
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deviendra une des oeuvres préférées de Heinse qui 1'analysera ainsi que Sophonisbe
dans son roman Hildegard von Hohenthal.

D'apres cette méme lettre & Reichardt, un autre compositeur favori de
Jacobi est Gluck. C'est probablement au cours de son séjour & Diisseldorf que
Heinse a découvert ce compositeur qui va devenir une autre référence privilégiée,
un exemple de synthése entre le génie du Nord et celui du Midi. Dans la premigre
mention qu'en fait Heinse dans une lettre d'aodit 1776 a Gleim, il est cité & coté de
son bien-aimé Jommelli comme exemple de beauté équilibrée et tempérée®°.
D'Italie, il fait allusion 2 deux oeuvres qu'il a pu sans doute écouter, voire
travailler a Diisseldorf: tout d'abord, a Iphigénie en Aulide dont il cite plaisamment
le texte dans une lettre a Jacobi®! ; par ailleurs, dans une lettre 2 Gleim, il évoque
le sacrifice d'Alceste, "scéne divine”, dans le drame du méme nom32. 11 faut donc
nuancer I'affirmation de Lauppert selon laquelle Heinse ne découvre vraiment
Gluck que tardivement33.

La musique n'est pas qu'une pratique chez les Jacobi, elle fait 1'objet de
discussions passionnées. Jacobi posséde dans sa bibliothéque 1' Aligemeine Theorie
der schonen Kiinste de Sulzer, les Considérations sur la parenté entre la poésie et
Ia musique de Daniel Webb (édité a Leipzig en 1771) et le Dictionnaire de
Rousseau34,, oeuvres qui ont dii nourrir les entretiens auxquels participaient Heinse.
Certaines discussions contenues dans son roman Hildegard von Hohenthal, seront
imprégnées de ces textes, et lorsque le compositeur fictif Lockmann analyse des

ocuvres dont il accompagne ensuite des extraits au piano-forte, on retrouve peut-

0 S W9, p. 295.

31 S W. 10, p. 70. (1l cite partiellement les propos d'Iphigénie dans la scéne 3 de 1'acte I :
"il faut de mon destin / subir la loi supréme : / Jusqu'au tombeau / je braverai ses coups”)
Plus sérieusement, il la comparera dans ses "Carnets” 2 une oeuvre italienne récente de
Millico, un disciple de Gluck, in : S. W, 8/1, p. 480.

25 W 10, p. 182.

33 A v. Lauppert, op. cit., p. 67.

34 Fr. H. Jacobi, Dokumente zum Leben und Werk, hrsg. v. M. Briiggen, Stuttgart-Bad
Cannstatt, 1989, I, 2, p. 305.
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étre un écho idéalisé de certaines soirées chez les Jacobi. Le goiit de Heinse pour
les analyses comparées d'opéra lui vient aussi de Jacobi qui, dans son roman Alwill
(1775), compare I' Olimpiade de Jommelli & celle de Pergolese. Heinse utilisera
fréquemment le procédé et se livrera également 2 un paralléle entre Pergolése et
Jommelli%5. Ses idées ne convergent avec celles de Jacobi qu'en matiere de
musique. Il note dans ses "Carnets" de 1'époque un jugement négatif sur la musique
instrumentale "pure” qui s'accorde avec les vues de Jacobi, admirateur presque
exclusif de la musique vocale®. Comme le remarque R. Benz, la bourgeoisie
cultivée du temps privilégie la mélodie accompagnée, airs d'opéras ou simple lied
(ce dernier est particulitrement en faveur dans les milieux berlinois). La musique
instrumentale "pure” qui se crée, les quatuors de Haydn 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 sphere viennoise?”..

La collaboration de Heinse 2 la revue Iris lui apporte moins de satisfactions.
Il n'apprécie gutre la grice quelque peu fade et maniérée qui anime les poemes de
Johann Georg Jacobi, alors que lui méme s'est détaché de I'esprit rococo, ni la
gestion déplorable de 1'entreprise par ce demier, qui fera péricliter la revue. Sa
rencontre avec Goethe, en juillet 1774, n'a pu que le conforter dans son rejet des
formes littéraires conventionnelles de sa jeunesse. Goethe, toutefois, apporte sa
collaboration & Iris. La revue se fait I'écho de 1'engouement contemporain pour le
lied. Johann Georg y publie des romances et des mélodies®®. En mars 1775 parait
le poéme Das Veilchen de Goethe, accompagné d'une mélodie de Johann André.
Goethe enverra encore une dizaine de podmes et se met 2 écrire une "opérette"39,

c'est-a-dire un livret de singspiel dont la représentation est prévue dans le cercle

35 SW.S,p. 191,

36 S W 8/1, p. 159.

37 R. Benz, op. cit., p. 27.
B SW9,p. 236.

39 Ibid.
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autour de la duchesse Anna Amalia 3 Weimar. Goethe doit faire parvenir le livret
au fur et 2 mesure de sa composition 3 Heinse, accompagné des lieder 3 insérer0,
Heinse n'est pas enthousiasmé par les vell€ités musicales de la cour de Weimar et a
déja raillé les efforts déployés par Wieland, qu'il surnomme le "prétre des Grices”,
pour plaire 2 cette société depuis son arrivée en 1772 comme précepteur, et il a
critiqué son livret Aurora*l.

Par I'intermédiaire de Wieland et des fréres Jacobi, Heinse est mélé i une
entreprise d'autre envergure, la création de 1'opéra allemand, qui n'est plus un réve
impossible depuis que 1'électeur palatin, Charles-Théodore de Bade, semble décidé
a promouvoir un art national 2 sa résidence de Mannheim. Wieland peut-il devenir
le "Métastase allemand”42, selon la formule de Heinse ? Il a déja écrit un livret,
Alceste, pour le compositeur Anton Schweitzer, et le fruit de leur collaboration,
représenté en mai 1773 2 Weimar, puis en 1775 a Schwetzingen, a suscité un
intérét passionné en Allemagne. Heinse rapporte dans une lettre que Madame von
Massow et son entourage s'enflammaient pour le projet®.. Schubart, dans sa
Deutsche Chronik, célebre le "triomphe des muses allemandes” et les "éclairs de
génie"” qui traversent 1'oeuvre, méme si quelques critiques de détail temperent tout
de méme son enthousiasme*. Dans le Teutscher Merkur sont publi€s des articles
destinés a défendre le singspiel allemand®, et I'excitation des es;prits atteint son
comble lorsque Wieland recoit, a 1'été 1776, la commande d'un livret, Rosamunde,
dont Schweitzer doit écrire la musique. La premiére doit avoir lieu 3 Mannheim.
Cette vague d'enthousiasme a-t-elle atteint le cercle des Jacobi et particuliérement

Heinse ? Johann Georg a déja collaboré avec Schweitzer en 1770 et a écrit pour lui

40 En fait, le texte ne paraitra pas dans Iris, car Johann Georg Jacobi le fait imprimer 2
Leipzig en séparé. Cf. Otto Manthey-Zorn, J. G. Jacobis "Iris”, Zwickau, 1905, p. 77.

4 S W.9,p. 212

2 ppid., p. 144.

4 bid., p. 114.

44 Deutsche Chronik, 7 septembre 1775, p.575 et 9 novembre 1775, p. 720.

451774, Bd. 1, sur Alceste; 1775, Bd. Il sur le singspiel allemand.
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un prologue en un acte, intitulé Elysiunf,, ainsi que 1'opéra Apollo unter den
Hirten (Apollon parmi les bergers). Jacobi appelle Mannheim le "paradis des
musiciens” et projette de s'y rendre en compagnie de Heinse en 1776, projet qui ne
pourra pas se réaliser’’. Heinse & son tour trouve des accents dithyrambiques dans
une lettre a Gleim pour décrire 1'activité de méceéne déployée par Charles-Théodore

et ses ministres, ainsi que la vie musicale 2 Mannheim :

"Il [Charles-Théodore] est convaincu qu'a eux seuls, les beaux-arts
renforcent et ennoblissent la félicité des humains ; il a fait de mécenes ses
ministres qui [...] ont un véritable sentiment patriotique. L'opéra de
Mannheim, pourvu de chanteuses allemandes qui se sont formées elles
mémes, serait un objet d'admiration 2 Naples ; et 1a musique instrumentale
qu'on y fait est peut-étre actuellement la premiére au monde."43

A la méme époque, il fait également part 4 Gleim de son désir d'écrire, lui
aussi, un livret d'opéra dont il a le sujet depuis longtemps en téte et qui devrait
faire honneur 2 la nation allemande®.

Cet €lan patriotique de Heinse, dont il est difficile de déterminer s'il est de
circonstance ou s'il traduit vraiment une aspiration semblable a celle d'un Schubart
ou d'un Wieland, ne trouve pas l'occasion de s'exercer longtemps. La
représentation de Rosamunde est annulée®®, car Charles-Theodore est appelé 2
Munich pour y succéder 2 un Wittelsbach défunt et emmeéne ses musiciens en

Baviéere ! Privés de son mécéne, 1'ensemble, dont les membres sont restés sur

46 Représenté 2 Hanovre en janvier 1770.

7S W.9,p.279.

48 Ibid., p. 286. ("Er ist iiberzeugt, daB die schonen Kiinste die Gliickseligkeit der
Menschen allein verstirken und veredeln ; hat Mizene zu Ministern, die [...] dchtes
Patriotengefiihl haben. Die Oper zu Mannheim, die mit teutschen selbst erzogenen
Séngerinnen besetzt ist, wiirde zu Neapel bewundert werden; und die Instrumentalmusik
daselbst ist vielleicht itzt die erste in der Welt"). Heinse pense probablement 2 la célebre
chanteuse Dorothea Wendling (1736-1811) et a sa belle-soeur Elisabeth. Aloysia Weber
fera également des débuts remarqués 3 Mannheim en 1777.

4 Ibid., p. 273.

50 La premidre n'aura lieu qu'en 1780.
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place, va décliner et I'avénement d'un opéra national auquel Mozart aussi a cru un
moment est repoussé sine die. Heinse, mis au courant de 1'affaire, tire la lecon de
I'aventure : I'art musical allemand - c'est-a-dire pour lui I'opéra - est encore trop
fragile, faute du soutien conjugué d'un public éclairé et d'un mécénat stable des
princes’!. On peut aussi songer au revirement de Charles-Eugéne de Wurttemberg
qui a entretenu a grands frais un opéra de prestige italien pour le laisser ensuite
péricliter en décidant brutalement une politique d'économies. L'attitude de Frédéric
II inspirera également 2 Heinse des réflexions désabuséess2. En outre, Heinse ne
s'est jamais départi de sa réserve concernant les livrets de Wieland3 et ne semble
guére 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 acerbe’*. Alors que Rosamunde sera finalement représentée 2
Mannheim pendant le carnaval de 1780, Heinse n'y fera pas la moindre allusion
dans une lettre 2 Gleim en date du 7 mars 1780 ot il mentionne en revanche
d'excellents musiciens de Mannheim qui sont récemment venus 2 Diisseldorf et
I'ont charmé, mais distrait de son travail sur 1' AriosteS. Fritz Jacobi, pour sa part,
a exprimé a Wieland ses réserves sur la valeur dramatique du livret de
Rosamunde®s. '

Heinse a sans doute ét€ séduit par le brillant et la variété de la vie musicale
de Mannheim qui avaient impressionné Schubart, mais, puisque Wieland n'est pas
Meétastase et que la musique de Schweitzer ne vaut pas celle de Gluck, quoi qu'en
dise Wieland dans le Merkur, Heinse se concentre sans états d'ame sur le monde

italien musical et littéraire. Aux singspiele que Hiller monte 3 Leipzig et qui sont

S1LS. W9, pp. 382 et 385.

52 S W, 812, p. 243sqq.

538 W9, p. 233.

54 bid., p. 213.

55 Ibid., p. 416.

56 F. H. Jacobi, Briefiwechsel, I, 2, pp. 58 et 61sqq.
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produits aussi 2 Mannheim, il préfere 1'univers héroique aux passions ardentes qui
a inspiré les Armide de Jommelli, Traetta ou Gluck (en 1777). 1l traduit justement
1'épisode correspondant de 1a Jérusalem délivrée et s'attelle au Roland furieux dont
il publie le premier chant au printemps de 17787. La rencontre manquée avec
Mannheim contribue donc a 1'éloigner de 1'évolution postérieure de la musique en
Allemagne. Il ne songe d'ailleurs plus i écrire un livret d'opéra !

Bien que les expériences musicales de Heinse se soient considérablement
enrichies au cours de son séjour, elles ne laissent pour 1'instant guére de traces
dans ses "Camets" qu'il commence justement a rédiger a Dusseldorf. Ces carnets
sont essentiellement consacrés a des réflexions i caractére philosophique ou d'ordre
esthétique général. Le projet formé par Heinse de donner un article sur la musique
dans Iris n'a pas eu de suite’®. Celle-ci reste cependant associée aux projets de
création littéraire. Une ébauche de plan de roman a ét€é esquissée pendant ces
années ol la critique a d'abord cru reconnaitre Ardinghello, mais ol se retrouvent
en fait autant d'éléments de Hildegard von HohenthaF®. La musique est
directement mélée a l'intrigue : les amants, héros de 1'histoire, sont séparés par
diverses circonstances, puis rassemblés grice a la musique, car le héros retrouve a
Londres, 2 la faveur d'une représentation d'opéra, sa bien-aimée devenue
cantatrice ! Mais les projets littéraires de Heinse ont besoin de mirir encore. Les
écrits 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. Les
impressions musicales accumulées a2 Dusseldorf lui permettront de s'immerger plus
facilement dans la vie musicale italienne contemporaine, et d'en retirer un bénéfice

durable pour ses analyses ultérieures de grandes oeuvres.

5T S.W, 9, p. 372.
S8 Ibid., p. 236.
59 S, W, 4, pp. 399 2 401.



CHAPITRE TROISIEME :
LE VOYAGE EN ITALIE (1780-1783).

Les trois années que Heinse a passées en Italie sont généralement analysées
par la critique en fonction de 1'oeuvre qui en est 1'écho le plus direct: le roman
Ardinghello' Or, ce roman-somme, paru anonymement en 1787 s'attache surtout 2
I"évocation des arts plastiques, et la musique n'y joue A premiére vue qu'un role
mineur. En outre, I'essentiel des notes rassemblées dans les "Carnets" de 1'époque
est consacré a la description de monuments, de sculptures ou de peintures, et trés
rarement a l'analyse d'oeuvres musicales. C'est donc essentiellement 1la
correspondance de Heinse qui nous permet d'apprécier le réle joué par la musique
durant cette période. Les lettres a Fritz Jacobi, certes plus sensible & la musique
qu'aux autres formes d'art, révélent que la musique est présente  toutes les étapes
de son voyage. Elle a méme une fonction déterminante pendant son séjour de six
mois 2 Venise (novembre 1780 - mai 1781), durant lequel il écrit : "Mon indicible
plaisir ici réside essentiellement dans 1'écoute des gosiers de sirénes [...] des
Vénitiennes."? Lorsque Heinse décide de se rendre 4 Naples, il s'efforce -
d'ailleurs en vain - de faire coincider les dates de son séjour avec celles du
Carnaval, car c'est la meilleure époque pour écouter de la "bonne musique"3. Sur
la route de 1'Italie déja, il se préoccupe de musique & chacune de ses haltes. A
Mannheim tout d'abord, ol Seyler 1'accueille en juillet 1780, il ne manque pas de

rendre visite 2 la célebre cantatrice Dorothea Wendling, "chronique vivante de la

1 C'est le cas en particulier des deux articles les plus récents sur ce sujet, de H. W. Kruft,
op. cit., et de H. Zeller, op. cit.

2 S.W. 10, p. 98. ("Meine unaussprechliche Lust hier sind hauptsichlich die Sirenenkehlen
(...) der Venetianerinnen.") Lettre du 6 janvier 1781.

3 Ibid., p. 147.
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musique de ce siécle"4,, ainsi qu'au vieux compositeur Ignaz Holzbauer, et ce
malgré sa déception devant 1'évolution musicale de Mannheim. Il n'est d'ailleurs
pas fortuit qu'il cherche a rencontrer Holzbauer, davantage partisan de 1'opera
seria réformé que de 1'opéra national dont il n'a produit qu'un échantillon :
Giinther von Schwarzburg, alors qu'il a composé de nombreuses tragédies lyriques.
A Gengve, il discute d'harmonie et de problemes d'expressivité en musique avec le
théoricien Jean Adam Serre (1704-1788), cité par Rousseau dans son Dictionnaire
de musique, auteur d'Essais sur les principes de I'harmonie (1753) et
d' Observations sur les principes de 1'harmonie (1763), critique de Rameau, mais
aussi du "moderniste” d' Alembert5..

Cette curiosité pour théoriciens et artistes de son temps se confirme durant
les temps forts de son séjour italien. A Venise et 2 Rome, il se rend
systématiquement dans les églises od ont lieu les concerts ainsi qu'a 1'opéra, et
déplore souvent que ses moyens financiers limités ne lui permettent pas de s'y
rendre tous les soirsS. A sa prédilection personnelle pour 1'opéra se joint 1'ardeur &
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 A Diisseldorf ou le
cercle musical autour de Jacobi les attend avec impaﬁen;:e. I le fait
scrupuleusement, comme en témoignent dans sa correspondance les multiples
allusions a ses recherches’ et aux difficultés d'acheminement des partitions. I
s'agit d'oeuvres entiéres ou d'extraits qu'il a sélectionnés et qu'il envoie a Jacobi
pour que les femmes de 1'entourage de celui-ci puissent s'exercer®. Mais Heinse

n'oublie pas non plus les chansons populaires auxquelles, comme le fera plus tard

4 S.W. 7, p. 7. ("lebendige Chronik der Musik dieses Jahrhunderts")

5 S.W. 10, p. 64. '

6 Ibid., p. 102sq. Tl économise méme sur la nourriture pour aller a I'opéra. (Ibid., p. 88)

7 S.W. 10, pp. 126, 156, 160sq., 163, 223, 229 et 231.

8 Ibid., p. 145.

9 Ibid., resp. pp. 163sq. et 103 : il s'est fait interpréter 2 cet effet un air de Traetta par une
cantatrice.
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Goethe a Venise, il voue une affection particuliere et qu'il collectionne par pur
plaisir'®, Jacobi réclame bien sir des oeuvres de Traetta et Majo, ses compositeurs
favoris ; toutefois, Heinse tient & lui faire partager ses propres découvertes : Giulio
Sabino de Giuseppe Sarti (1729-1802), qui unit selon lui I'héroisme de Majo et la
suavité de Traetta; Armida de Ferdinando Giuseppe Bertoni (1725-1813) ; une
sélection d'airs de Pasquale Anfossi (1727-1797)!1. A Rome, Heinse se lie d'amitié
avec Friedrich Miiller, plus connu sous le nom de "Maler Miiller" (1749-1825),
qui s'y est installé en 1778!2. Miiller, qui a vécu 2 Mannheim de 177521778 ety a
fréquenté les Seyler, s'intéresse depuis toujours a l'opéra et, encouragé par
Schubart, a voulu apporter sa contribution au développement de 1'opéra national en
écrivant un livret, Niobé (1778), que Herder a loué , mais que Wieland a vivement
critiqué!3. Lorsque Miiller se rend 2 Naples en février 1782 pour un voyage
d'études, il rend compte & Heinse, qui 'en a prié, de ses découvertes musicales: un
opéra de Sterkel, musicien au service du Prince-Archevéque de Mayence, qui ne
I'enthousiasme guére, et une oeuvre de Paisiello ; il lui promet toutefois de lui
rapporter la partition de Sterkel qu'il pourront lire et jouer ensemble a son retour a
Rome'4, Peut-étre est-ce également par 1'intermédiaire de Miiller que Heinse s'est
procuré la partition de La pieta d'amore de Millico, opéra précisément créé a
Naples en 1782, dont il fait une bréve analyse dans ses notes prises.durant le séjour
en ItalielS.

L'acquisition de partitions nouvelles et intéressantes suppose du flair et de la

ténacité : le renouvellement constant de la production d'opéras, en particulier lors

10 bid., pp. 20, 29 et 127.

11 Cf, resp. Ibid., pp. 126 et 128sq., 117 et 130.

12 Jpid., p. 143.

13 Bernhard Seuffert, Maler Miiller, Berlin, 1877, p. 209sq.

14 Cf. une lettre de Milller 2 Heinse, citée par H. Hettner, op. cit, p. 39. Il s'agit
vraisemblablement de 1'opera seria /I Farnace, commande de la reine de Naples, répresenté
pour la premi?re fois en janvier 1782 au Théitre San Carlo ; cf. Augustin Scharnagl, J. F.
X Sterkel, Wiirzburg, 1943, p. 11sq.

15 S W, 8/1, p. 480sq.
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du Carnaval a Venise et 3 Naples! fait vite tomber dans 1'oubli les oeuvres de la
saison précédente. Comme le remarquait Burney 2 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 gravure et du tirage."!” Heureusement, les copistes
abondent et Heinse y a recours, méme si leurs services laissent parfois a désirer!8..
Mais Burney, muni de lettres de recommandation, était grandement favorisé dans
sa recherche de partitions : il avait libre accés aux bibliothéques les plus fermées et
il a ainsi obtenu a4 Bologne, grice au Pére Martini, une copie du Miserere
d'Allegri, jusqu'alors inaccessible, ainsi que des manuscrits anciens a la
Bibliothéque Vaticane!®. Heinse, bien plus obscur et donc moins protégé, se
démene pour trouver des partitions parfois introuvables, telles Ezo de Traetta ou
Demofoonte de Majo. Les collections auxquelles il peut avoir accés s'avérent
parfois décevantes, comme celles du Sénateur Rezzonico?!.

Heinse ne se limite donc pas a 1'écoute extatique, mais sans lendemain, des
grandes voix entendues 2 Venise et 3 Rome. Ses lettres dénotent une volonté
affirmée d'avoir prise sur son temps et d'informer ses correspondants avec
précision sur 1'évolution de la musique italienne ainsi que de les rendre sensibles 2
la douce magie de la nouvelle école?2, car il a pris conscience des problémes de
diffusion que pose ce répertoire. C'est pourquoi il congoit avec Maler Miiller le
projet de publier un opus sur I'état des arts en Italie. La revue, d'abord baptisée
Italienischer Merkur, en référence au Teutscher Merkur de Wieland, puis

16 § W, 10, p. 100.

17 Charles Burney, Voyage musical dansl’Europe des Lumieres, traduit, présenté et annoté
par Michel Noiray, Flammarion, Paris, 1992, p. 138.

18 § W. 10, pp. 127 et 161.

19 Ch. Burney op. cit., pp. 168sq. et p. 176.

20 5 W, 10, p. 231.

21 Jpid., p. 163.

22 Ibid., pp. 122 et 127.
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Italienische Bibliothek, devait reproduire des scénes d'opéras italiens i succes ainsi
que les biographies et les catalogues d'opus des musiciens contemporains: Traetta,
Sarti, Paisiello, Piccini et Sacchini?3. Le projet ne vit cependant pas le jour, faute
de moyens financiers suffisants, Fritz Jacobi ayant donné des réponses dilatoires
aux suggestions de Heinse. Mais les intentions didactiques de Heinse en matiere
musicale se ranimeront quinze ans plus tard avec la publication du "roman musical”
Hildegard von Hohenthal.

Quels sont donc les événements musicaux qui ont exercé sur Heinse
I'impression la plus profonde et la plus durable ? Le séjour vénitien est sans
conteste le plus marquant sur le plan musical, au point d'éclipser 2 ce moment
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 célébre par ses
évocations enthousiastes des oeuvres picturales de la galerie de Dusseldorf, alors
méme que Venise recele des trésors de peinture. Heinse y passe tout un hiver,
"saison” privilégiée de 1'opéra. Il se rend au Théitre San Samuele o il écoute les
plus grands castrats qui lui inspirent un enthousiasme sans réserve; il partage
I'engouement des Italiens pour ces chanteurs, critiqués par Rousseau et Burney, et
dont la domination sera bientdt battue en bréche. 1l s'enﬂammev pour Lodovico
Marchesi (1754-1829), qui fera sensation a4 Londres en 1788 dans Giulio Sabino,
mais surtout pour Gasparo Pacchiarotti (1740-1821), en qui il voit "I'Orphée de
I'Italie™?#, Cette prédilection pour les castrats ne 1'empéche tout de méme pas de
rendre hommage a deux grandes cantatrices du temps qu'il a eu la chance
d'écouter : Maddalena Allegranti (1750-1802) & Venise, Caterina Gabrielli (1730-
1796) a Rome, toutes deux fort prisées de Burney. La représentation la plus

marquante est celle que donnent Pacchiarotti et la Pozzi de Giulio Sabino au

2 Ibid., pp. 157, 214 et 223,
24 Ibid., p. 145. En ce qui concerne les castrats en général, cf. pp. 141, 145, 216, 224 et
229.
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Théatre San Benedetto. Heinse ira jusqu'a dire que c'est le meilleur opéra qu'il ait
entendu & Venise et il 1'analysera dans ses "Camnets", puis insérera ce texte dans
Hildegard en faisant allusion i cette représentation.

Les Ospedali vénitiens apportent 2 Heinse la révélation de la musique
sacrée, qu'il avait jusqu'alors assez peu évoquée. Mais c'est surtout 3 Rome que
cette découverte se confirme pendant ses séjours couvrant les périodes allant d'aoiit
1781 a juin 1782, et de septembre 1782 2 juillet 1783. Outre des oeuvres
contemporaines comme le Dixit Dominus de son cher Jommelli, il a 1'occasion
d'écouter des compositions plus anciennes: une oeuvre de Palestrina, Fratres ego
enim accepi a Domino qu'il entendra deux fois, et le Miserere d'Allegri donné le
Jeudi Saint®. A I'audition de cette "musique des sphéres”, 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 particulier2.
Ses expériences le marquent suffisamment pour qu'il note ses impressions sur le
Miserere d' Allegri et celui de Leo dans ses carnets de voyage, qui sont parmi les
exemples assez peu nombreux d'écrits sur la musique de 1'époque?’.

11 faut certes faire la part de la curiosité personnelle et de la convention dans
les témoignages de Heinse. E. Niklfeld remarque par exemple que les oeuvres de
musique sacrée qu'il évoque sont les mémes que recense Burney ef qu'il fréquente
principalement les mémes lieux que ce dernier 2 Venise et 3 Rome28. Son intérét
pour la musique d'église romaine, en particulier le Miserere d'Allegri, est
certainement influencé par Burney, ainsi que son idée d'aller au couvent de
Sant’Onofrio pour y entendre un oratorio?®. On peut toutefois objecter qu'il était

difficile 2 Heinse d'avoir acces, sans relations, 3 d'autres lieux musicaux que ceux

25 S.W. resp. 10, p. 197 ; 8/1, p. 540 et 10, p. 155.

26 S, W. 10, p. 195.

27 S W. 8/1, resp. p. 509sq. et 420sqq.

2 E. Niklfeld, op. cit., p. 33.

29 S. W. resp. 8/1, p. 462 et 8/2, p. 16. Cf. Burney, op. cit,, pp. 177, 178sq. et 193.
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que fréquentaient les voyageurs traditionnels. Plus décisive en revanche, pour juger
de la qualité 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 italienne. A
premiére vue, il fait montre d'un enthousiasme sans faille qui pourrait dénoter une
absence totale de recul a 1'égard des oeuvres entendues et de 1'interprétation qui en
est donnée. La plupart des chanteurs ont des "voix de siréne”, expression aussi
banale qu'imprécise’?, et son admiration pour le répertoire des ospedali et leurs
interprétes ne souffre guére de restrictions3!, alors que Burney laissait déja entendre
que 1'onginalit¢ du répertoire et la qualité de l'exécution laissaient parfois 2
désirer32. Heinse s'avére-t-il ici étre un amateur enthousiaste, mais un connaisseur
médiocre ? En fait, il sait exercer son esprit critique quand il 1'estime nécessaire: il
reconnait par exemple qu'Anfossi, en dépit de son talent, compose trop pour
maintenir sa production d'opéras a un niveau de qualité égale33 ; il est vrai que ce
compositeur €crit 76 opéras entre 1758 et 1794 ! Malgré son amour de 1'école
napolitaine, il concede que La pieta d’Amore de Millico manque d'originalité et de
force dramatique par rapport aux chefs-d'oeuvre des grands maitres qui 1'ont
précédé*4. 1l critique sévérement le goiit actuel des Romains pour la virtuosité
outrée et le style maniéré, et s’en prend a la médiocrité de leur musique récentes..
Cette critique n'est, certes, pas nouvelle, mais s'inscrit dans la lignée de 1'ouvrage,
paru en 1763, de Francesco Algarotti, Soggio sopra 1'Opera in Musica, ol ce
dernier se livfe a une critique virulente des exigences frivoles du public et des
chanteurs, et préconise une plus grande vérité dramatique. De toute maniére,

Heinse n'envisage pas de remettre en cause le genre en lui méme. Il admire la vie

30 5. W, 10, pp. 90, 98, 102 et 107.
31 Ibid., p. 90.

32 C. Burney, op. cit, p. 120.

33 S W, 10, p. 130.

34 S W, 8/1, p. 481.

35 Ibid., p. 517sq. 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 germe une décadence
irréversible. Une de ses lettres semble méme s'adresser indirectement 2 Burney qui
émettait dix ans auparavant quelques doutes sur les capacités du modele italien 2 se
renouveler3. Il déclare en réponse 4 une phrase de celui-ci qui se plaignait de

n'avoir entendu que des débutants a 1 'ospedale dei Mendicanti de Venise:

"Certes, si 1'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 concemne, je n'ai rien entendu de la sorte et je n'avais
jamais cru qu'on pit ravir ainsi un étre humain. "3’

Heinse sait pertinemment que la musique italienne est 1'objet de la critique
des allemands "patriotes”, tout particuliérement” depuis 1'aventure de Mannheim et
ses intentions didactiques s'expliquent peut-étre aussi par sa volonté de contrer un
préjugé défavorable en train de s'ancrer en eux. C'est en tout cas 1'idée qui ressort
de sa lettre a 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 moiti€ d'oreille
ou une oreille trop grande, ou alors avoir voyagé sous une €étoile particuliérement
défavorable !"38 Cette prise de position trés nette 1'éloigne donc progressivement
de ses contemporains. L'évolution de Schubart 4 1'égard de la musique italienne est
a ce propos significative: bien qu'il estime hautement la musique allemande, il n'en
a pas moins des faiblesses pour les Italiens, en particulier pour Jommelli, comme
nous I'avons constaté. En juillet 1775, il s'intéresse vivement 2 une représentation

de Fetonte donnée a Naples et apostrophe du reste Heinse dans ce contexte en ces

36 Ch. Burney, op. cit., pp. 120 et 126 (sur Venise) et pp. 183sq., 189, 190 et 208.

37 S.W. 10, p. 99. ("Freylich wenn einer nur einmal in die Kirche hineinlduft, so hort er
gerad oft nur eine Anfingerin ; und das ist mir denn hernach der rechte Beurtheiler. Ich
wenigstens habe noch nichts von der Art gehort, und ich habe nie geglaubt daB der Mensch
so kOnne entziickt werden.")

38 Jbid., p. 98. ("Wer sagt, in Italien sey keine Musik mehr zu Hause, der muB wenigstens
Venedig entweder mit halbem oder zu groBem Ohr, oder unter einem #uflerst ungiinstigen
Gestirn durchgereist seyn !")
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termes: "Heinse, n'aimerais-tu pas aussi prendre ton envol pour 1'Italie? Vraiment
il y a peu d'dmes au sentiment aussi délicat et a 1'imagination aussi fertile que les
tiens qui ait miiri sous le ciel welche."3% Mais dés I'année suivante, il fait paraitre
dans sa revue un article trés négatif sur 1'état de la musique en Italie et opposera
désormais souvent l'art italien en décadence a 1'art allemand dont il convient
d'encourager 1'essor®®. Durant sa captivité entre 1777 et 1787, cette tendance se
durcit en Allemagne, tout particulitrement aprés 1780, et Reichardt est un des
chefs de file de ceux qu'on peut appeler les "italophobes”. Un article paru en mars
1783 dans la Berlinische Monatsschrift est trés révélateur de cet état d'esprit :
1'auteur (anonyme) y décrit 1'état de la musique a Naples dans une lettre en date du
26 octobre 1782 avec une extréme sévérité. Il s'attaque a 1'indigence de
I'enseignement dans les conservatoires autrefois renommés, i 1'incompétence des
exécutants, et déplore le manque de compositeurs avec une ironie mordante*!.. Il
convient de noter que ces critiques qui visent la situation a Naples sont
généralement élargies a l'ensemble de 1'Italie ; la violence du ton tranche
singulieérement avec la modération des remarques de Heinse, pour qui 1'Italie reste
malgré tout la premiére nation au monde en matiére musicale.

Faut-il en conclure 2 un renforcement chez Heinse d'un partl pris en faveur
de la musique italienne di a I'enthousiasme que lui inspire son séjour ? En fait, on
ne peut déceler une hostilit€ systématique vis-a-vis de ses compatriotes musiciens,
mais ce qu'il appelle la "vanit€ nationale" lui répugne, et particulierement en
matiere artistique*2. Le ztéle des Allemands lui semble ridicule et leur

autosatisfaction pour le moins prématurée; il écrit de Venise a Fritz Jacobi :

3% Deutsche Chronik, 13 juillet 1775, p. 443. ("Heinse, mochtest nicht auch n'mal 'n Flug
nach Italien machen ? Warlich unterm welschen Himmel ist kaum eine Seele von so zartem
Gefiihl und blithender Phantasie reif geworden, als die deine.")

40 Ipid., 2 mai 1776, p. 287sq.

41 Berlinische Monatsschrift, mars 1783, p. 307sq.

42 § W, 10, p. 98. ("Nichts ist unertriglicher als Nationaleitelkeit.")
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"A la vérité, j'estime les Allemands la ou ils sont grands autant
qu'un autre. [...] Mais nous n'avons pas & nous targuer de nos cantatrices
d'une maniére aussi effarante. On aurait du mal & présenter dans plusieurs
dizaines de villes autant de cantatrices de qualit€ qu'on en trouve ici, rien
qu’a I'orphelinat alle Mendicanti. "43

La vie musicale italienne semble donc se caractériser tout d'abord par sa
richesse. Ce qui captive Heinse, c'est tout d'abord le nombre, pour lui incroyable,
de concerts et de représentations d'opéra dont il a été si longtemps frustré en
Allemagne. Cet émerveillement s'exprime dans toute sa correspondance: il
s'extasie 2 Venise sur le fait que 1'on y donne chaque soir trois opéras et trois
comédies, sans compter la musique d'église*4.. Il convient de rappeler a ce sujet
que Venise était effectivement devenue aprés 1750 le centre de 1'opéra en Europe :
12 & 20 théitres représentaient entre 12 et 20 opéras nouveaux par an, alors qu'a
Naples, il ne s'en créait que trois ou quatre dans le méme intervalle !45 Mais
Heinse est également fasciné par le caractére social et festif de cette vie musicale
ou l'art et Ia vie sont intimement li€s ; c'est pendant le Carnaval de Venise qu'a eu
lieu la représentation de Giulio Sabino qui a eu un tel effet sur lui, et c'est lors de
la féte des Epousailles du Doge avec la mer que 1'on crée trois opere serie®.. De la
coloration religieuse des fétes romaines, il retient 1'aspect grandiose et la
participation de la foule qui communie dans la méme émotion esthétique?’.. Cette

harmonie entre nature et culture, que les Grecs avaient jadis réalisée, et dont, 2

43 Ibid. ("Ich schitze die Deutschen, wo sie gro8 sind, warlich so sehr als einer. [...] Aber
mit unseren Sdngerinnen diirfen wir warlich nicht so erschrecklich uns briisten. Man sollte
Miihe haben in manchen halbdutzend Stddten nur so viele erlesene Sangerinnen aufstellen,
als hier allein in dem einzigen Waisenhause alle Mendicanti sich befinden."

44 Ibid., p. 90.

45 Cf. H. Ch. Wolff, "Das Opernpublikum in der Barockzeit”, in : Festschrift fiir Hans
Engel, hrsg. v. H. Heussner, Kassel, 1964, p. 443.

4 S.W. 10, pp. 122 et 125.

47 Cf. 1'évocation de la Saint Pierre en juin 1782 et de la Semaine Sainte, ibid., resp.
pp- 195sqq. et 155.
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I'instar de Winckelmann, il éprouve la nostalgie comme d'un paradis perdu, il
semble qu'elle se soit reconstituée ici, en Italie, sous les auspices de la musique*s..
Nous avons déja constaté que la sensibilité de Heinse, si réceptive a la beauté du
son, se double d'un intérét pour I'opéra en tant qu'oeuvre dramatique destinée 2 la
scene. L'expérience italienne lui permet de concrétiser cet intérét pour la premiére
fois. Ses jugements sur les chanteurs Iui sont en effet dictés par leur prestation
scénique autant que vocale: bien qu'il reconnaisse les qualités vocales supérieures
de la Pozzi, il préfere au théitre la présence de Maddalena Allegranti, bien que sa
voix ne lui semble pas aussi parfaite*®. Pacchiarotti joint, quant 2 lui, une présence
et un physique, qui lui assurent un pouvoir de séduction incomparable, 2 une voix
céleste: c'est a I'opéra que ses dons sont le mieux mis en valeur, et non dans une
salle de concert londonienne™.. Heinse s'intéresse également 2 I'effet produit par le
décor dans la mesure oi il donne plus de poids au drame: c'est le cas de la grotte
dans Giulio Sabino de Sarti®!..

Des 1776, Heinse déclarait dans une lettre 2 Gleim : "Celui qui n'entend
pas par lui-méme la Gabrieli ne pourra l'entendre ni par 1'intermédiaire d'une
autre, ni par celui des partitions."52 Il expliqué dans cette méme lettre la nécessité
d'éprouver I'art italien sur place pour le comprendre, idée qu'il réaffirme dans une
lettre & Jacobi et qui a nourri sa nostalgie3.. Or, il constate qu'en Italie, la musique
est le plus vivant de tous les arts. Heinse, qui a tenu & vivre chez un logeur italien
et & s'immerger le plus possible dans la vie du monde qui I'entoure, se trouve la
pour la premitre, et sans doute la derniére fois de sa vie, en plein accord avec la

nature et la société environnantes; il n'ignore certes pas les tares de celleci et

48 S W 8/1, p. 447 et 8/2, p. 43.

49 S W 10, pp. 101 et 117.

30 Ibid., pp. 117 et 145.

51 Ibid., p. 129.

52 S.W. 9, p. 283. ("Wer Gabrieli (sic) nicht selbst hort, wird sie weder durch eine andere,
noch durch Noten horen [...]")

33 Ibid., p. 297 et S. W, 10, p. 95.
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critique dprement les formes de gouvernement 3 Rome, mais ce probléme reste
toutefois a 1'arriere-plan de ses préoccupations. Il écoute la musique en train de se
faire, alors que la statuaire antique est morte et que la peinture de la Renaissance
appartient 2 un monde déja trop €éloigné du sien. Venise représente 1'aboutissement
d'une civilisation qui s'est développée organiquement autour de la musique. En
dépit de 1'abondance des notes qu'il consacre & la peinture et a la sculpture, la
musique occupe bien une place prépondérante dans 1'accomplissement du réve
italien. C'est du reste la conclusion a laquelle semble parvenir H. W. Kruft dans
son article, mais cela n'empéche pas d'analyser le séjour italien uniquement en
fonction des arts plastiques®.. H. Zippel constatait déja que !'intensité du contact
de Heinse avec la sculpture et la peinture atteignait une limite 2 la fin du séjour
italien; il en conclut toutefois 2 un changement radical des centres d'intérét de
Heinse par la suite qui équivaut 2 un renoncement au monde de 1'art55.. Ce point de
vue nous semble méconnaitre le réle que tient la musique dans la vie et 1'oeuvre de
notre auteur: en réalit€é son rapport a la musique atteint en Italie un point
d'équilibre qui déterminera son attachement de plus en plus exclusif 4 1'égard de
cette forme d'art.

C'est en Italie qu'il éprouve ses impressions musicales les plus inoubliables,
mais aussi les plus variées, du chant des gondoliers a la représentation d'opéra,
sans oublier la musique sacrée. II diversifie ses approches dans des proportions qui
le mettent 4 1'abri du reproche de dilettantisme. Le séjour italien stimule son intérét
pour le contexte dans lequel sont nées les oeuvres et va ainsi inspirer des analyses
plus motivées des partitions rassemblées. Ses recherches d'information sur I'origine
des oeuvres voient se fortifier en lui une conscience historique de la musique,

encore balbutiante a I'époque : il s'interroge sur les circonstances qui ont motivé la

34 H. W. Kruft, Op. cit., p. 83.
55 H. Zippel, Op. cit., p. 93.
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naissance de 1'opéra et 1'évolution de la musique napolitaine et déplore que 1'on ne
puisse avoir de renseignements sérieux sur l'enseignement dispensé dans les
conservatoires’. Il s'intéresse 4 la musique sacrée italienne ancienne et apprécie
Palestrina, anticipant ainsi la "renaissance palestrinienne” de la fin du si¢cle, mais
il fait également preuve de relativisme historique. Il constate 1'évolution
apparemment irrémédiable du goiit : alors qu'en 1769, il idolitrait Durante 2
I'instar de Rousseau, il reconnait maintenant que sa musique a vieilli ; en revanche,
il note avec regret que le goiit actuel des Romains leur fait oublier la grandeur
passée de Pergolese, Jommelli, et déja de Sarti*’. Il ne suffit pas, selon lui, de se
contenter de jouir intensément d'une oeuvre musicale, méme dans le pays qui I'a
vu naitre: il est également nécessaire de veiller & sa pérennité. La recherche
passionnée d'oeuvres que Heinse va envoyer a Dusseldorf pour qu'elles y soient
précieusement conservées répond certes 2 une demande de Jacobi, mais elle
correspond aussi chez Heinse a ces préoccupations nouvelles.

La longueur du séjour de Heinse a ses avantages : elle lui permet de se faire
une idée globale du monde musical italien, et il est normal que ses prises de
position en faveur de cet univers soient confortées par ses expériences vécues. Mais
le souvenir risque de se figer par la suite dans la nostalgie d'un 4ge d'or dont
Heinse ne peut ou ne veut voir qu'il touche a sa fin. L'abﬁence prolongée
d’ Allemagne favorise de ce fait une rupture apparente de Heinse avec I'évolution
du monde littéraire et musical allemand. En outre, l'avenir de la musique
allemande en 1783 s'est déplacé vers I'Est : c'est 2 Vienne que naitra 1'dge
classique. Lors de son voyage de retour, Heinse constate 2 Augsbourg que la vie

musicale y reste provinciale et en déduit qu'elle n'est qu'une péile imitation de

56 S.W. 8/1 p. 480 et 8/2, p. 51.
57 S.W. 10, p. 130sq et 151. 11 rédige ses remarques critiques sur les Romains en italien :
S. W, 8/1, p. 517sq.
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I'Italie’®. Le bilan de son séjour est donc porteur d'ambiguités : 2 long terme, sa
propre création littéraire s'en trouvera stimulée, mais la frustration latente de
I'Allemand dont la vraie patric ne se trouve pas en Allemagne s'en trouve
renforcée et est a l'origine d'un malentendu avec un bon nombre de ses

compatriotes musiciens.

58 S.W. 7, p. 278.



CHAPITRE QUATRIEME :
MYTHE ITALIEN ET REALITES ALLEMANDES (1786-1803).

A) Le second séjour a Dusseldorf (1783-1786).

Le séjour en Italie n'est pas seulement le point culminant de la vie de
Heinse, il en est véritablement le pivot. Apres la réalisation d'un réve si longtemps
attendu, ses préoccupations vont se cristalliser autour de cette expérience dans la
deuxiéme partie de sa vie. Il nous incombe en conséquence de déterminer si son
image de 1'Italie ne va pas se mythifier avec le temps et 1'isoler définitivement de
ses contemporains.

A cet égard, le second séjour de Heinse 3 Diisseldorf semble confirmer cette
hypothése. Le retour n'est pas seulement difficile, il donne a Heinse le sentiment
d'une inadaptation fonciére a la vie intellectuelle et artistique allemande telle qu'il
la redécouvre. Dés janvier 1784, il se plaint dans une lettre 2 Gleim du manque de
compréhension véritable de ses compatriotes pour l'art; en fait, il cherche une
situation qui lui permettrait de "consacrer sa vie aux Muses", selon sa propre
expression!.. Ce souhait ne peut se réaliser, malgré les efforts de Gleim qui tente
de lui procurer un poste de bibliothécaire a Berlin par 1'intermédiaire de Fritz
Jacobi et de Nesselrode. Les échecs successifs lui arrachent cette phrase désabusée
en mars 1785 : "Je ne vois pas en Allemagne perspective de salut."2 En outre, la

vie musicale et mondaine chez Fritz Jacobi perd de son intensité apreés la mort de

1 8. W, 10, p. 258sq.
2 Ibid., p. 261. ("Ich sehe in Deutschland kem Heil vor mir.")
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son fils, puis de sa femme en février 1784. Heinse se replie donc sur lui-méme, et,
a défaut de pouvoir repartir en Italie comme il le souhaiterait, exploite tous les
matériaux accumulés pendant son voyage. Les "Camnets" rédigés en Italie
contiennent principalement des descriptions de tableaux et de sculptures que Heinse
va intégrer dans son roman Ardinghello. Ce fait ne contredit nullement les
déclarations passionnées de Heinse sur la musique dans ses lettres, mais trouve son
explication dans le titre qu'il donne Iui-méme 2 ses notes, comme par exemple:
"Description de différents tableaux 4 Rome, la plupart faites rapidement sur place
pour servir rétrospectivement de support a la mémoire. "3

En ce qui concerne la musique, Heinse retrouve & Dusseldorf toutes les
partitions qu'il a fait parvenir d'Italie 2 la famille Jacobi. Une de ses occupations
pendant I'hiver 1784 consiste a les lire et a les travailler en s'accompagnant au
piano-forte, comme il le décrit 3 Gleim*.. 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 1796 les larmes d'émotion qu'il avait
versées 4 l'audition d'un air chanté par Pacchiarotti 2 Venise’.. Le processus
d’appropriation intime des oeuvres, amorcé a Diisseldorf entre 1776 et 1780,
s'approfondit et prépare la rédaction ultérieure des "Carnets” 2 Mayence ; mais il
ne prend pour 1'instant aucune note : il se consacre principalement 2 la pratique
musicale. L'intérét de Heinse s'oriente définitivement vers la musique italienne
composée entre 1760 et 1780, et I'oeuvre de Gluck se trouve momentanément mise
en retrait. Il convient de noter que les quelques notes écrites sur la musique  cette
époque ont un aspect "théorique” plus marqué. Heinse s'intéresse tout

particuliérement au probléme des accents en musique et en poésieS..

3 S W, 81, p. 344. ("Beschreibung verschiedner Gemilde in Rom meistens an Ort und
Stelle gemacht auf der Flucht zur Stirkung der Riickerinnerung.")

4 S W, 10, p. 260.

5 Ibid., p. 309.

6 SW,8/2,p. 114.
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Le seul voyage qu'il entreprendra au cours de ces trois ans le conduit en
Hollande en compagnie de Nesselrode. Il se rend au "théitre des Frangais” a La
Haye, ol la représentation d'un opéra-comique médiocre lui inspire un mépris total
a I'endroit de ceux qui profanent un art aussi sacré que celui de la musique’. Sa
sévérité dénote un certain durcissement de ses idées esthétiques, car il avait
défendu 3 Hanovre, chez les parents de Jacobi, la musique d'opéra-comique
frangais (notamment de Grétry) face 2 des italianophiles passionnés®.. Au cours de
ce voyage, il assiste également a deux concerts chez des particuliers 2 Amsterdam
ot il fait I'éloge du jeu d'un violoncelliste, 2 défaut de son répertoire! °

Lorsque le potte Friedrich von Matthisson lui rend visite & Diisseldorf en
1786, il constate que Heinse s'est acquis une réputation de grand connaisseur en
musique, et souligne qu'il a particulitrement étudi€ les maitres italiens de musique
sacrée pendant son séjour en Italie; il le qualifie méme de "théoricien de la
musique”, ce qui semble impliquer que Heinse a approfondi un certain nombre
d'études harmoniques en s'accompagnant au piano-forte!®. 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 déja de I'expérience en ce domaine,
car il publie par ailleurs de larges extraits d' Ardinghello dans le Deutsches Museum
en 1785, revue 2 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 collaborit a la principale revue musicale de
1'époque, le Musikalisches Kunstmagazin (1782-1791), qui était dirigée par le
méme Reichardt. Il convient peut-étre par ailleurs de relativiser le jugement

enthousiaste de Matthisson qui, rendant visite 2 Schubart en 1788, qualifiera ce

7 11 s'agit de 1'opéra-comique de Nicolas Médard Audinot et Francois Antoine Quétant, Le
tonnelier, créé a Paris en 1770. Cf. S W,, 7, p. 301.

8SW,9,p.209.

%S W,1,p.3l11.

10 I ettre de Matthisson du 5 septembre 1786, citée par A. Leitzmann, op.cit., p. 20.
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dernier de "Shakespeare de la musique."!! Mais la vraie raison de ce silence est
peut-étre la nécessité que ressent i 1'époque Heinse de perfectionner encore les

connaissances théoriques dont Matthisson le gratifie généreusement.

B) Au service d'un Prince-Archevéque (1786-1803).

1) Musique 2 la cour de Mayence (1786-1792).

Par I'entremise de 1'historien Johannes von Miiller, Heinse se voit
enfin assurer une situation matérielle stable en entrant en octobre 1786 comme
lecteur au service du Prince-Archevéque de Mayence, Friedrich Karl Joseph von
Erthal. Les renseignements que nous possédons sur cette partie de la vie de Heinse
sont assez limités et parfois méme contradictoires. Une premiére source
d'informations, sa correspondance, se tarit : nous possédons une lettre 4 Jacobi
pour I'année 1787, une a Gleim en mai 1788, une 2 Maler Miiller en 1789, puis
c'est le silence jusqu'en mars 1794. Les rares témoignages qui nous été transmis de
personnes qui 1'ont rencontré (Forster, Huber) se font en général 1'écho de sa
froideur ou méme de son incommunicabilité!2.. Froideur due peut-étre 3 la
prudence 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 aolt 1795 a son seul véritable ami, 1'anatomiste Sommering: "Il n'y a

personne ici 2 qui je puisse me confier sur un grand nombre de points."!3 Il n'est

11 Cf. E. Holzer, op. cit., p. 33.
12 A. Leitzmann, op. cit., p. 32sq.
13 § W. 10, p. 275. ("Uber viele Sachen kann ich mich hier gar niemandem mitteilen.")
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pas a premitre vue exclu que cette réserve tienne également a 1'absence
d'interlocuteurs partageant ses préoccupations philosophiques et esthétiques.

La plupart des critiques se sont référés a ces témoignages pour affirmer que
Heinse s'était progressivement retranché du monde dans une résignation morose, et
avait ainsi perdu tout contact avec 1'évolution intellectuelle et artistique de son
temps. Ainsi R. Benz croit-il pouvoir expliquer tant son intérét renforcé pour la
musique (le seul art auquel il ait effectivement encore acces), que le déclin
apparent de ses forces créatrices apres la parution d' Ardinghello.!*. Certes, Heinse,
bien qu'apprécié du Prince-Archevéque et protégé par l'amie de celui-ci, la
comtesse de Coudenhoven, ne jouit pas d'une entiére liberté, et un passage de ses
"Carnets” montre qu'il est sans illusions sur la nature des rapports sociaux dans un
semblable milieu oii les embiiches vous guettent A chaque pas. Il en déduit : "Si
1'on veut vivre dans une paix et une sécurité completes, il faut aller dans un désert
dépourvu d'humains."!’ Heinse n'a toutefois pas appliqué constamment ce
principe ; d'apres Johann Georg Jacobi, il semble avoir été fort apprécié des dames
de la cour!$, et quelques unes de ses lettres contiennent effectivement des allusions
non décryptées a des intrigues amoureuses auxquelles il a di étre mél€. En
revanche, il ne parait pas s'étre beaucoup absenté de la cour, 4 1'exception d'un
bref séjour 2 Mannheim, en juillet 1789 (od il a assisté 2 une représentation de
théitre et juge la qualité de 1'orchestre trés moyenne!?), ainsi qu'a Francfort en

septembre 1790 pour les fétes du couronnement de Léopold I8,

14 R. Benz, "Rheinisch-italienisches Barock in Hildegard von Hohenthal", in : Genius,
2/1951, H.4, p. 23.

15 S.W. 8/2, p. 273. ("Wer ganz ruhig und sicher leben will, mu8 in eine Eindde gehen,
wo keine Menschen sich befinden.") Cf. ibid., p. 215 sur l'illusion de 1'amitié¢ dans les
cours.

16 A. Leitzmann, op. cit., p. 42.

178 W, 17, p. 321.

13 | es musiciens de la cour de Mayence joulrent A cette occasion une messe composée par
Righini. Dans ses "Carnets”, Heinse a noté quelques impressions sur 1'événement, mais
sans la moindre allusion 2 1'aspect musical des festivités. Cf. S, W, 8/2, p. 264.
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Les circonstances particulieres 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. I se trouve justement que la vie culturelle 2 Mayence atteint dans les
années 1786 a 1792 un haut degré de qualité. Dans un ouvrage qui retrace la vie
musicale a la cour de Mayence depuis le dix-septitme siécle, Karl Schweickert
montre que 1'isolement de la cour est rompu par 1'intermédiaire de la musique et du
théitre!®.. Lorsque Heinse arrive & Mayence, Friedrich Karl Joseph a déja
commencé d'améliorer la qualit€ de l'orchestre qui dispose désormais d'un
personnel de bons instrumentistes et s'est attachée d'excellents chanteurs : Madame
Hellmuth, que Heinse avait admirée lorsqu'elle faisait partie 3 Mannheim de la
troupe de Seyler, y a été engagée dés 1778 ; Margarethe-Luise Hammel, mariée en
1789 au violoniste Schick, y brille depuis 1784 et sera admirée de Mozart lors des
cérémonies du couronnement de Léopold II & Francfort en 1790 ; en 1789 seront
également engagés le ténor Ignaz Walter, un des meilleurs de son temps, ainsi que
sa femme Juliane, un excellent soprano, une véritable prima donna 3 1'italienne
selon G. Wagner?.. Il ne manque pas méme un castrat, Francesco Ceccorelli,
arrivé a la fin de 17872\, Cette méme année, le comte von Hatzfeld devient
directeur de la musique et réorganise 1'orchestre, désormais dirigé par Vincenzo
Righini (1756-1812), chanteur et compositeur bolonais, éleéve du Pére Martini, et
que 1'on fait venir de Vienne. L'activité de 1'orchestre redouble d'intensité : il
donne cent-vingt concerts par an, appelés "académies” et ouverts  un large public,
cinquante concerts de musique sacrée et monte cing oratorios pendant le temps du

Caréme?>+ La réforme du comte Hatzfeld vise 2 améliorer encore la qualité de

19 K. Schweickert, Die Musikpflege am Hofe der Kurfiirsten von Mainz im 17, und I8
Jahrhundert, Mainz, 1937, p. 55.

20 Ginter Wagner, "Die Mainzer Oper am Vorabend der Revolution”, in: Aufdirung in
Mainz, hrsg. v. Hermann Weber, Wiesbaden, 1984, p. 105.

21 A. Gottron, Mainzer Musikgeschichte 1500-1800, Mainz, 1959, p. 170.

22 G. Wagner, op. cit., p. 101.
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1'orchestre, mais aussi 2 s'ouvrir davantage sur l'extérieur : ses membres sont
désormais autorisés A participer aux activités du théitre rénové de la ville de
Mayence, devenu en 1788 un théitre national auquel le Prince-Archevéque accorde
sa protection. Friedrich Karl Joseph, qui s'intéresse surtout A ses instrumentistes,
n'est pas a titre personnel attiré par 1'opéra : il ne semble pas s'étre rendu au
nouveau théitre. En revanche, le théitre national est soutenu par la cour : le
Journal de Ia scene de Mayence, qui parait A partir de mars 1788, est dédié i la
comtesse de Coudenhoven, soeur du comte von Hatzfeld?3..

Heinse, de par ses bonnes relations avec cette derniére, a vraisemblablement
été mél€ a la vie musicale de la cour et du théitre. Une lettre datée du 4 février
1796 fait allusion au réle d'intermédiaire qu'il a eu 1'occasion de jouer aupres du
comte von Hatzfeld en 1788 ou 1789 pour obtenir un concert au hautboiste Kamm
qu'il avait jadis connu chez les Jacobi, ainsi qu'a ses efforts pour procurer une aide
matérielle a un fldtiste aveugle?4. Il a vraisemblablement eu des contacts personnels
avec le pianiste et compositeur Sterkel, attaché a la cour depuis 1779 et devenu
maitre de chapelle en novembre 1793 (en remplacement du comte von Hatzfeld
parti pour Berlin) ; lorsque Sterkel part 4 son tour pour Berlin, Heinse lui écrit ou
bien charge un correspondant de le rappeler au bon souvenir de ce dernier?.. Mais
I’appui le plus précieux qu'il ait reu lui vient sans conteste de Karl Theodor Anton
von Dalberg, le coadjuteur de Mayence, qui succédera  Friedrich Karl Joseph en
1802 et tentera de remettre sur pied un orchestre durement éprouvé par les troubles
de la guerre. Son frere, le compositeur Friedrich Hugo von Dalberg, un des

premiers a avoir oeuvré au rapprochement entre la cour et le théitre de Mayence

B Jbid., p. 1185, et Schweickert, op. cit, p. 55.
4 S W, 10, p. 89sq.
2 Ibid.., pp. 315, 318 et 325.
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est également 1'auteur d'ouvrages de théorie musicale et Heinse lira 1'un d'entre
eux2s,

Il est plus que probable que Heinse a assisté 4 un certain nombre de
concerts a la cour. Dans un article, R. Benz suggére 1'atmosphére baroque
italianisante qui régnait encore dans ce milieu. Il ne fait certes guere de doute que
le répertoire qu'on y jouait se ressentait encore fortement de 1'influence italienne,
ne serait-ce que par la formation qu'avaient recue bon nombre de ses musiciens,
sans parler de leur origine. Sterkel avait vécu de 1779 2 1782 en Italie et envoyé de
Naples une lettre enthousiaste au Prince-Archevéque qui ne laisse aucun doute sur
son attachement au modele italien?’;; Righini était de son cdté 1'auteur d'opéras-
bouffe, mais aussi d'une Armida. Dans Hildegard, Heinse fait allusion aux oeuvres
pour clavier de Sterkel et il compare dans ses "Carnets” de 1'époque 1' Armida de
Salieri a des extraits de celle de Righini ; il remarque également que Righini s'est
inspiré des airs de bravoure de Traetta?8.. Dans les notes qu'il rédige entre avril et
mai 1791, il parle du réle capital que jouent les concerts dans les villes et les cours
pour la diffusion des oeuvres récentes, et son ton est enthousiaste, a 1'opposé du
désabusement qu'on lui préte?. K. Schweickert cite un témoignage selon lequel un
concert de 1'Académie aurait donné 1'Armide de Gluck en italien et celle de
Piccini® : 1'analyse faite par Heinse de 1' Armide de Gluck dans ses "Carnets" date
précisément de son séjour 3 Mayence3!.. Cette atmosphére ne pouvait que ranimer
de précieux souvenirs chez Heinse.

Mais 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

26 Cf. infra, p. 103.

27 Cf. A. Scharnagl, op. cit., p. 60.

28 S W, resp. S, p. 49 et 8/2, pp. 406 et 420.
2 Jbid., p. 354sqq.

30 K. Schweickert, op. cit., p. 75.

3L S W, 8/2, p. 403sq.
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joue également des oeuvres de Stamitz et de Haydn ; ce demnier a été en contact
avec les musiciens qui lui ont méme demandé de leur envoyer ses oeuvres récentes,
symphonies et quatuors32.. Heinse évoquera fréquemment des symphonies de
‘Haydn dans Hildegard sur lesquelles il s'exprime trés favorablement, allant méme
jusqu'a qualifier le compositeur de "Phoenix de 1' Allemagne” !33 Dans son roman,
il rendra également justice 2 la création et 2 la diffusion d'oeuvres de musique
instrumentale de Mozart, et évoquera une dame de la Cour, Madame von Lupfen,
qui joue avec maestria des sonates et concerti pour piano récents du compositeur34..
Peut-étre a-t-il assisté au concert donné par Mozart, de passage 4 Mayence, dans la
salle de 1'Académie du chéteau le 20 octobre 1790 ol celui-ci a interprété une
sonate pour violon et un concerto pour piano. Il est, en revanche, quasi certain que
c'est a la cour qu'il a entendu le Don Juan du compositeur qui y fut représenté en
cercle restreint dans sa version allemande, le 13 mars 178935.. C'est le seul opéra
de Mozart avec La Flite enchantée (donné 3 Mayence en 1794) sur lequel il
émettra un bref jugement, relativement favorable, alors que les "Carnets" critiquent
I'orchestration mozartienne comme trop pompeuse.. Il est donc hatif d'affirmer,
comme le fait A. Gottron, que Heinse appréciait aussi peu Gluck, Haydn et Mozart
que les musiciens de Mayence les estimaient’, méme s'il est indéniable, comme
nous le constaterons a 'examen des oeuvres analysées dans les "Carnets”, que sa
prédilection pour le répertoire italien 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 1'on ne puisse

32 H. Unverricht, "Haydns briefliche und personliche Begegnungen mit Mainzer
Musikern", in : Florilegium musicale, hrsg. v. Ch. H. Mahling, 1988, pp. 435437 : une
lettre de Haydn (datant de 1787) 2 I'un des musiciens de la chapelle atteste qu'il a fait
parvenir 2 1'orchestre deux symphonies.

33 S W, 5, p. 89 et p. 214. ("Phonix Deutschlands”)

34 Cf. par exemple S, W. 5, p. 267.

35 Cf. Adam Gottron, op. cit., p. 175.

36 S W, 10, p. 310 et 8/2, p. 337sq.

37 A. Gottron, op. cit.., p. 162.
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déterminer avec une certitude absolue a quels concerts il a pu assister, car tous les
témoignages s'accordent a dire qu'il était fort absorbé par son travail de
bibliothécaire personnel du Prince-Archevéques.. Pour les mémes raisons, il est
peu probable qu'il ait beaucoup fréquenté le théitre national. Toutefois, il évoque
dans une lettre de janvier 1796 la représentation d' Iphigénie en Tauride de Gluck a
laquelle il a assisté avant son départ de Mayence, pour évoquer la symphonie
d'ouverture qu'il a encore dans 1'oreille®.. Il s'agit vraisemblablement de la
représentation donnée le 24 mai 1790 dans la traduction allemande d'Alxinger, ou
Luise Schick avait remporté un grand succés, avant d'émigrer pendant la période
révolutionnaire a Berlin : elle devait s'y rendre justement célebre pour ses
interprétations de Gluck.

Cette vie musicale brillante fut brutalement interrompue par la prise de la
ville par les troupes révolutionnaires francaises en octobre 1792. La cour s’enfuit et
Heinse se réfugie a Diisseldorf chez les Jacobi ol il séjourne jusqu'a 1'été 1793.
Pendant cette période agitée, il va achever la préparation de son roman musical en

gestation depuis de nombreuses années.

2) La musique dans les "Carnets” : Mayence (1786-1791) et Dusseldorf
(1792-1793).

Outre son travail de bibliothécaire, Heinse se consacre
essentiellement au cours de ces années passées 3 Mayence a la rédaction des
"Carnets” ol il note régulierement depuis 1774 ses réflexions sur I'histoire et la

politique, les problemes de philosophie, les controverses d'esthétique, ainsi que ses

38 A. Leitzmann, op. cit., p. 29.
39 S W, 10, p. 283.



80

impressions sur les oeuvres d'art auxquelles il a acces. Les notes se succédent sans
suite vraiment cohérente : elles sont le plus souvent le produit spontané d'un
premier état de la pensée de Heinse, qu'il pense avoir ensuite 1'occasion
d'approfondir et de nuancer. Ce fait doit en conséquence inciter 3 une certaine
prudence dans 1'appréciation de ses prises de position, en particulier esthétiques !
Bien que ces notes nous confirment dés les premitres années que la musique est
une composante majeure de la sensibilité artistique de Heinse??,, la réflexion sur cet
art en particulier ou I'évocation d'oeuvres précises ne sont guere développées. En
revanche, la majeure partie des "Carnets" recensés entre 1786 et 1793 concemne
directement la musique et a, semble-t-il, fait 1'objet d'un classement de la part de
Heinse lui méme. Une premiére partie s'intitule: "pour moi, premiéres impressions
et pensées sur différents objets, essentiellement sur la musique, a 1'état brut ou
aussi épurées. "4

Comment expliquer cette évolution ? 11 semble tout d'abord que Heinse se
soit davantage engagé sur la voie "théorisante” qu'il avait commencé d'explorer a
son retour d'Italie. Dans un laps de temps trés bref, en avril et mai 1791 d'aprés sa
propre annotation, il s'exprime sur différents points de théorie musicale qu'il
examine systématiquement. Il s'intéresse désormais de trés prés aux probléemes
d'harmonie : il analyse le caractére des accords et des différents intervalles dans la
perspective de ce que 1'on peut appeler "1'éthos des tonalités” et discute du rapport
entre consonance et dissonance en confrontant harmonie et mélodie®2.. Il s'attache
donc aux principes fondamentaux de la musique®.. Parallélement 3 son étude des

bases théoriques de la musique, il se concentre également sur la description des

40 S W, 8/1, p. 46sq. et p. 160.; Ibid.., 8/2, pp. 120, 155 et 175.

4 S W, 8/2, p. 267. ("Erste fiir mich rohe oder fiir mich auch reine Empfindungen und
Gedanken und verschiedene Gegenstinde, meistens Musik. Geschrieben im Monat April
und May des Jahres 1791.7)

42 Jbid., resp. pp. 315-317 et 318-350, 330-338.

43 Ibid., p. 350sqq.
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propriétés du son et de la physiologie de la voix humaine. I s'inspire tout d'abord
des Mémoires de 1'Académie royale des Sciences parus en 1700 puis en 1706 et
1707 et dus respectivement & Sauveur et Dodart, qui ont nourri les oeuvres des
Encyclopédistes comme d'Alembert et Diderot*.. Mais 2 coté de ces ouvrages qui
peuvent sembler bien anciens, il a également connaissance des travaux de
1'anatomiste Ferrein qui a montré en 1740 que la voix n'était pas qu'un instrument
a vent, mais aussi un instrument a cordes, ce qui a fait considérablement évoluer la
technique du chant®. Il ne fait aucun doute que 1'amitié née entre Heinse et
1'anatomiste Sommering s'est également avérée une aide précieuse pour permettre 4
Heinse de satisfaire sa curiosité ; Hildegard porte la marque des lectures et des
discussions sur ce the¢me, et Heinse n'omet pas & ce propos de témoigner sa
gratitude 2 Sommering dans des notes en bas de page%.. Les études de Heinse
s'orientent bien siir vers les questions liés & la musique vocale. il s'exprime
longuement sur la mélodie et analyse les rapports entre musique et langage, sujet
naturellement privilégié pour 1'auteur littéraire47..

Certaines réflexions de Heinse dans les "Camets" de Mayence, puis de
Dusseldorf accréditent bien l'hypothése selon laquelle il se serait livré a de
sérieuses études théoriques : aux notes, prises 2 Mayence, sur 1'expressivité des
intervalles et des accords succédent des analyses d'extraits musicaux des opéras
auxquels il a eu acces, 2 Mayence, puis dans la bibliotheque de Fritz Jacobi, et
qu'il juge particulierement représentatifs de sa théorie*s.. Un passage des "Carnets”
commente la position de Kirnberger sur le probiéme du tempérament et une lettre

qu'il enverra par la suite a2 1'éditeur de Hildegard fait une allusion explicite aux

44 Ibid.., p. 393sqq.

45 Jbid., p. 397sq.

46 S.W., 5, pp. 450455 entres autres.

47 S.W,, 8/2, resp. pp. 295-311 et 298sq., puis pp. 355-359 et 398sq.
48 Jpid.., pp. 516 2 525.
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propos de Kirnberger sur la valeur de la tierce diminuée®.. Peut-&tre a-t-il eu acces
a son ouvrage Die Kunst des reinen Satzes in der Musik aus sicheren Grundsatzen
hergeleitet und mit deutlichen Beispiele erliutert (1774-1779). Heinse a en outre pu
utiliser les articles composés par Kimberger dans 1' Allgemeine Theorie de Sulzer
(que possédait Jacobi’®). Il est de toute manitre significatif qu'il se réfere
désormais & un auteur qu'il avait brocardé dans sa jeunesse ! Heinse n'oppose plus
le plaisir musical 4 la technique de fagon polémique, ni la musique qui enchante
l'oreille & celle qui est écrite pour les yeux, car il reconnait que 1'oreille peut se
laisser tromper alors que I'oeil discerne les finesses mathématiques les plus
remarquables’!.. Ses commentaires d'oeuvres musicales se veulent informés : il
compare le style de différents opéras et cherche a déceler les influences ou les
réminiscences d'un compositeur 2 1'autre2. Faut-il pour autant en déduire que
Heinse se revendique désormais non seulement comme "connaisseur” ("Kenner"),
mais aussi comme "savant” ou "érudit” ("Gelehter") ? Cette affirmation serait sans
doute excessive dans la mesure od elle pourrait impliquer que Heinse privilégie
désormais la théorie aux dépens de la pratique de la musique vivante. Lorsqu'il fait
une analyse plutdt acerbe de certains articles du Dictionnaire de Musique, il
condamne précisément cet ouvrage de Rousseau pour le motif suivant : "1l a traité
de la musique en érudit et en orateur plutdt qu'il ne s'est pénétré de sa nature avec
une profonde sensibilité et son expérience personnelle.”$* Les connaissances que
Heinse a acquises ne sont donc pas destinées 2 des exposés abstraits, elles doivent

mettre en valeur et expliquer la beauté des oeuvres entendues.

S W 82, p.328et S W, 10, p. 313.

30 Cf. Friedrich Heinrich Jacobi. Dokumente zum Leben und Werk, hrsg. v. M. Brueggen,
H. Gockel u. P.P. Schneider, Stuttgart-Bad Cannstatt, 1989, Bd. 1, p. 305.

51 S W, 8/2, p. 396.

52 Cf. entre autres, S. W.8/2, resp. pp. 417, 416.

33 Ibid.., p. 366. ("[Rousseau hat] mehr als Gelehrter und Redner die Musik behandelt, als
daB er mit tiefem Geftihl in deren Natur gedrungen wire und Erfahrung gehabt hitte. ") Cf.
1a critique de Rousseau par le musicien fictif Lockmann dans Hildegard, in: S. W, 6, p. 23.
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Les "Camnets" rédigés a Mayence contiennent un certain nombre de
commentaires d'opéras, mais en quantité relativement limitée en comparaison avec
les "Carnets” rédigés a Diisseldorf. La raison en est vraisemblablement le nombre
réduit de partitions qu'il avait alors & sa disposition. Elles font en outre souvent
I'objet d'une étude assez bréve. En revanche, lorsque Heinse se réfugie 2
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 3 Dusseldorf
(Olimpiade de Jommelli et un grand nombre d'oeuvres de Majo et Traetta) ; puis
celles qu'il avait envoyées d'Italie et qu'il connait déja (Giulio Sabino ainsi qu'un
Rondo de Sarti, par exemple) ; celles, enfin, que Nesselrode a lui-méme recopiées
ou s'est fait envoyer (Ipolite ed Aricia de Traetta, Demofoonte de Majo)>.. La
majorité des oeuvres de la bibliothéque musicale de Jacobi sont italiennes, mais les
grandes oeuvres de Gluck sont représentées : Orfeo ed Euridice, Alceste et les deux
"Iphigénies”S5.. S'y trouve également Le Messie de Haendel, que Jacobi avait
découvert en rendant visite 2 Matthias Claudius en octobre 1780 et dont il avait fait
un éloge enthousiaste dans une lettre 4 Heinse.. Ce dernier a méme 2 sa
disposition quelques oeuvres récentes : deux opéras de compositeurs allemands,
I'un de 1'abbé Vogler ,Castore e Polluce(1786), le second de Johann Christoph
Vogel, un disciple de Gluck, Démophon (1789), ainsi qu'un ouvrage du jeune
Cherubini, tragédie lyrique de 1788, également intitulée Démophon, mais sur un
livret différent57..

Heinse se livre 2 un travail d'analyse intensif : il ne décrit pas moins de
cinquante-six oeuvres entre janvier et mai 1793, parmi lesquelles il convient de

remarquer la place importante faite 4 la musique sacrée : pas moins de dix-neuf

54 S W., 8/2, resp. pp. 563 et 567 ; p. 464; pp. 447 et 452.
55 Ibid.., resp. pp. 497, 504, 512 et 529.

56 Fr. H. Jacobi, Briefwechsel, 1, 2, p. 203.

57 S.W., 8/2, resp. pp. 555, 534 et 557.



84

oeuvres au total (oratorios, messes, psaumes). En ce qui concerne 1'opéra, il s'agit
parfois d'oeuvres entieres (Didon de Piccini, Olimpiade, les opéras de Gluck),
mais aussi souvent d'extraits sélectionnés (neuf scénes de Ipolite ed Aricia, dix
scénes de Alessandro nell'Indie ou d' Ezio de Traetta). Parfois, il manque un acte
entier de 1'opéra (c'est le cas de Montezuma et du Demofoonte de Majo), ou bien il
ne reste que les airs sans les récitatifs (Giulio Sabino)*3.. Heinse opére lui-méme un
travail de sélection : il explique n'avoir retenu de Cajo Fabrizio de Jommelli et
d' Alceste que les plus belles scénes pour mieux les mettre en valeur’® .

Un des traits principaux de la méthode d'analyse de Heinse Iui fut
amerement reproché par la critique : il s'attache d'abord a la valeur poétique et
dramatique du texte, puis a la "fable", c'est-a-dire a l'intrigue, s'il s'agit d'un
opéra. Il s'intéresse également aux questions de prosodie et &4 la mise en valeur du
texte par une harmonie particuliere®?.. Certains détails prouvent parfois
manifestement qu'il a encore le texte musical sous les yeux quand il rédige ses
notes : il souligne 1'harmonie qui accompagne de fagon heureuse le mot " risolvere"
ou bien les traits sur "trionfar"$l.. Quand il s'agit de grandes oeuvres ou d'oeuvres
que Heinse considere comme telles, 1'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 Demofoonte, sur le registre peu
étendu, et donc jugé facile, d'un des roles principaux d'Olimpiade, sur la
composition des choeurs dans Oedipe a2 Colone de Sacchini ou encore sur les
tonalités réservées a chaque type d'instrument2. La méthode comparative qui

consiste a confronter les qualités de deux opéras ou oratorios mis en musique sur

58 Ibid.., resp. pp. 447, 449 et 453sq.

59 Ibid.., pp. 487 et 508.

60 Cf. par exemple son analyse d'Iphigénie en Aulide, Ibid., p. 513 ; voir également
PP- 533 et 544.

61 Ibid., pp. 420 et 422.

62 Jbid.., pp. 466, 469, 561 et 571.
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un méme texte n'est pas encore systématique comme ce sera le cas dans Hildegard.
A l'analyse méthodique, partition en main, se mélent parfois des réminiscences
sonores du séjour en Italie, qui raniment !'ardeur de Heinse et confirment que
I'effet auditif produit déclenche toujours le premier enthousiasme autant, sinon
plus, que Ia lecture de 1'oeuvre%3.. Le choix des exemples musicaux lui est autant
dicté par I'émotion ressentie que par leur valeur démonstrative. C'est ce que
confirme une lettre postérieure & Zulehner, professeur de philosophie 2 Mayence et
grand amateur de musique : "La mesure 't’assiste Amore’ [dans Orfeo ed Euridice
de Gluck] m'a fait une impression tellement forte que je 1'ai spécialement citée en
exemple."%* Aux impressions sonores ressenties en Italie et en Allemagne s'ajoute
désormais la connaissance précise d'un large éventail d'oeuvres : les fondations

d'un "roman musical” sont cette fois-ci achevées.

3) Situation de Hildegard von Hohenthal (1795-96).

Lorsque la cour revient 2 Mayence en septembre 1793, la vie
musicale ne peut reprendre comme auparavant. Le comte de Hatzfeld ne reviendra
pas ainsi que de nombreux musiciens dont les plus brillants, par exemple Righini et
la Schick, qui ont été engagés & 1'Opéra royal de Berlin. Les quelques musiciens
restants se consacrent a la musique d'église sous la direction de Sterkel. C'est
durant cette période que Heinse a l'occasion d’'écouter une Passion de Johann

Heinrich Rolle (1718-1785), compositeur apprécié de ses contemporains et qu'il

63 Ibid.., pp. 345, 540 et 544.

64 S W 10, p. 313. ("Der Takt t'assiste Amore hat auf mich einen so starken Eindruck
gemacht, um ihn besonders anzufiihren.”) 1l s'agit d'un passage d'Orfeo ed Euridice de
Gluck.
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considére désormais comme 1'un des meilleurs compositeurs allemandsS5. Mais
Friedrich Karl Joseph choisit de s'installer dans sa résidence d'été
d' Aschaffenbourg. Heinse revient donc 2 Mayence pour remettre en ordre la
bibliothéque et préparer son transfert 3 Aschaffenbourg, ot il se rend 3 son tour 2
la fin de 1'année 1794. 11 y séjournera dorénavant jusqu'a sa mort en 1803, et
n'entreprendra plus qﬁe quelques courts voyages, le plus souvent dans la région de
Francfort. 1l se trouve cette fois-ci dans un réel isolement qui semble lui avoir
pesé. C'est ce qui ressort de sa correspondance avec ses meilleurs amis,
Sommering et Zulehner, restés 2 Mayence.

Dés son retour de Dusseldorf, il entreprend la préparation ultime de son
roman voué 2 l'exaltation de la musique. On trouve dans ses "Camnets” des
derniéres années un commentaire de l'ouvrage d'Arteaga (1747-1799), Le
Rivoluzioni del Teatro italiano della sua origine fino al presente, écrit en 1783 et
traduit par Forkel en 1789, qui a sans doute complété la documentation dont
disposait déja Heinse, car il traite en particulier du rapport entre musique et poésie.
Heinse porte un jugement mitigé sur le fond, mais lui reconnait le mérite d'avoir
bien décrit certaines faiblesses de 1'école italienne auxquelles il oppose encore la
lucidité de Métastase. En se référant 4 un texte de ce dernier, la Deuxieme Lettre a
Chastellux, il justifie sa propre attention portée au texte, 4 la prosodie et aux
exigences théitrales et reste donc fidele 3 ses principess.

D'apres les déclarations de Heinse, la période de rédaction de Hildegard a
été extrémement bréve : il 1'a entreprise en juin 1794 2 Mayence dans 1'atmosphere

agitée qui y régnait alors et achevée a la fin de cette méme année 2

65 C'est ce qui ressort d'une lettre 2 son éditeur Sander, dans laquelle il regrette de ne pas
I'avoir mentionné dans Hildegard, in : S.W. 10, p. 280. Schubart fait 1'éloge de Rolle dans
son Esquisse d’une histoire de la musique (Skizzierte Geschichte der Musik), in : G.S., Bd.
5,p. 124 et Bd. 6, p. 57.

66 5. W. 8/3, p. 15.
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Aschaffenbourg$’. Cette rapidité de composition d'un roman de vastes proportions
(il représente prés de deux tomes sur les dix que comporte 1'édition des Simmtliche
Werke) a été rendue possible du fait qu'une grande partie du texte consiste en la
reprise, parfois littérale, des analyses d'oeuvres musicales contenues dans les
"Camets". De toute fagon, il aurait difficilement pu retoucher ces textes, puisqu'il
ne disposait plus de la plupart des partitions qu'il avait travailléess8.. Mais il est
intéressant de souligner une certaine décantation opérée par le temps qui se refléte
dans la sélection qu'a opérée Heinse parmi toutes les oeuvres recensées et dans leur
insertion a !'intérieur d'une trame romanesque. S'il a repris tous ses commentaires
d’oeuvres datant d’avril 1791, il a en revanche fait un choix parmi les notes qu'il a
prises a Disseldorf. Nous aurons 1'occasion d'expliquer pourquoi il a exclu par
exemple trois opéras de Jommelli et deux de Traetta alors que tous les opéras déja
commentés de Gluck sont intégrés au roman.

Malgré son aspect souvent abstrait, le roman est intimement 1i€ a la vie
extérieure et a 1'évolution intérieure de Heinse. L'action se passe dans le cadre
d'une principauté allemande ou il est ais€ de reconnaitre des traits de la cour de
Mayence. Dans sa préface au roman, Heinse déclare dépeindre des personages
réels encore vivants dont il a modifi€ les noms par discrétion.. La jeunesse d'un
des héros, le maitre de chapelle Lockmann, brillant organiste et compositeur
envoyé par son souverain se perfectionner en Italie, n'est pas sans rappeler celle du
jeune Sterkel. Revenu en Allemagne, Lockmann devient le professeur de la belle
Hildegard von Hohenthal, remarquablement douée dans 1'art du chant, qui partira 2
son tour en Italie sous un déguisement masculin pour y faire briller son talent. Le
point culminant du roman, 1'interprétation 2 Rome, par Hildegard, de Sofonisba de
Traetta et d' Achille in Sciro, 1'opéra composé par Lockmann, montre bien le role

67 S W, 10, p. 308.
68 Ibid., pp. 285 et 313.
O SWS,p. L
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privilégi€ dévolu a 1'Italie, pays qui révele les humains 4 eux-mémes et inspire la
création artistique. Dans ses conversations, Lockmann multiplie les allusions aux
chanteurs qu'il a entendus en Italie: Lodovico Marchesi, la Todi, la Gabrieli et
surtout le grand Pacchiarotti, soit tous les artistes que Heinse mentionne dans ses
lettres d'Italie’®.. Outre ses "Carnets”, Heinse reprend les deux commentaires
d'oeuvres é€crits en Italie sur Allegri et Leo’.. Selon R. Benz, l'action se
déroulerait dans une période comprise entre 1770 et 1780 et que Heinse aurait
choisie pour se soustraire aux polémiques contemporaines sur la musique et éviter
toute identification des personnages avec certains membres de la Cour - ce qui
semble accréditer 1'hypothése d'un roman en partie a clefs’2.. Quelques indications
éparses dans le roman permettent cependant de situer plus précisément 1'action et
de mieux cerner de ce fait 1'idéal musical de Heinse a la fin de sa vie. Certes, R.
Benz remarque que 1'Iphigénie en Tauride de Gluck est présentée comme une
ocuvre récente : 1'oeuvre ayant été créée a Paris le 18 mai 1779, le roman se
passerait donc plutt tout au début des années 1780. Mais certains propos de
Lockmann qui se remémore son séjour en Italie permettent d'avancer encore la date
supposée de 1'action : il évoque de facon explicite une représentation de Giulio
Sabino pendant le Carnaval de 1781 avec, dans les premiers réles, Pacchiarotti et
la Pozzi, ainsi que celle d'un autre opéra de Sarti, cette fois-ci en 178373, Ces deux
dates renforcent par ailleurs 1'hypothese de 1'identification affective congue par
Heinse entre Lockmann et lui-méme, puisqu'elles correspondent a celles de son
propre séjour en Italie, mais elles nous incitent a situer le début du roman au plus
tot dans 1'été 1783, aprés le retour de Lockmann en Allemagne. Par ailleurs,
Hildegard recoit de Paris la partition de la Didon de Piccini, présentée comme une

70 Ibid., resp. pp. 22, 45 et 71, 17 et 71.
1 Ibid.., pp. 13, 34 et 61.

72 R. Benz, "Barock”, p. 25.
BSWe,p. 11;5, p. 270.
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nouveauté’. L'oeuvre avait été créée 2 Fontainebleau devant la cour en octobre
1783, avant d'étre représentée  Paris en décembre de la méme année.

Tres révélatrice de 1'évolution de Heinse est son évocation de Vienne,
considérée comme la ville Ia plus musicale sur le sol germanique et, & ce titre,
I'endroit idéal ol passer la saison d'hiver pour la jeune cantatrice Hildegard 2 qui
sa mere déclare : "Gluck et Haydn sont maintenant les plus grands maitres de Ia
musique en Allemagne, voire dans toute 1'Europe. Les meilleurs chanteurs et
cantatrices italiens se rendent aussi 3 Vienne ; tu auras du plaisir rien qu'a les
rencontrer. "’ Gluck, compositeur officiel de la Cour de Vienne depuis 1774, y est
représenté de nombreuses fois dans les années 1780, plus particulidrement 1'hiver
1781-1782 o1 I'on dénombre plus de trente représentations d'Iphigénie, d'Alceste
et d'Orfeo. Heinse rend effectivement un hommage appuyé aux grands opéras de
Gluck comme a la musique symphonique de Haydn dans Hildegard. Les grands
opéras de Mozart furent composés entre 1786 et 1791, et Heinse ne peut donc y
faire allusion dans son roman, ce qu'il a lui-méme fait observer 3 I'un de ses
correspondants qui aurait sans doute souhaité lire ses commentaires sur le
compositeur’®. Certes, on peut objecter que Heinse ne fait pas non plus la moindre
allusion & L'enlevement au sérail, représenté douze fois 2 Vienne en 1782 ei repris
deux fois en 1783, mais rien ne permet d'affirmer qu'il ait pu connaitre 1'oeuvre.
Au reste, il s'agit 12 d'un singspiel, genre pour lequel il n'éprouve pas de
prédilection particuliére. Pourquoi Heinse a-t-il donc choisi cette période pour y
situer son roman, si 1'on met de coté la crainte, 3 notre avis secondaire, de froisser

les susceptibilités ?

T4 SW. 5, p. 206.

5 S.W. 6, p. 46. ("Gluck und Haydn sind jetzt die groBten Meister der Musik in
Deutschiand, und wohl in ganz Europa. Auch kommen die besten italidnischen Sanger und
Sangerinnen nach Wien; deren Bekanntschaft wird dir schon allein sehr angenchm sein
[...]"

76 S W. 10, p. 304.
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Il y a sans nul doute une raison éminemment personnelle : Heinse se
replonge avec délices dans 1'époque la plus heureuse de sa vie et celle ot il a
éprouvé ses émotions musicales les plus intenses. Mais il nous semble en outre
qu'il revient plus de dix ans en arri¢re dans le but plus ou moins conscient
d'infléchir de maniére idéale le cours de 1'histoire musicale récente. Le début des
années 1780 représente une période de transition : Gluck est a 1a fin de sa glorieuse
carriere et les grands maitres italiens qui, par leur réforme de 1'opéra, lui avaient
tracé la voie, commencent a étre oubliés. Qui va donc recueillir 1'héritage des
grands réformateurs ? Lorsque Hildegard fait redécouvrir 1' Armida de Jommelli 2
la cour, Heinse souligne l'importance de cette redécouverte d'une oeuvre
méconnue qui ne date pourtant que de 1770 : "Tous ceux qui aimaient la musique
formerent leur godt a cette occasion ; et ceux qui ne I'estimaient pas encore selon
sa dignité commencerent a ressentir de la considération pour cet art puissant."77 A
Rome, Hildegard interpréte Sofonisba, écrite vingt ans auparavant (en 1762) en
I'attribuant 3 un jeune compositeur inconnu, sans que personne ne découvre la
supercherie, et elle obtient un triomphe’®.. On se rappelle pourtant le peu d'estime
que nourrissait Heinse pour le goilit musical des Romains, friands d'oeuvres
brillantes et alambiquées. C'est dans ce contexte incertain qu'il faut analyser
I'opéra imaginaire attribué€ par Heinse & Lockmann, dans lequel il tente d'esquisser
I'idéal de la musique de 1'avenir que pourrait composer les Allemands. Le livret de
Meétastase Achille in Sciro est 1'un de ses plus populaires, qui a inspiré une
trentaine d'opéras au dix-huititme siécle, et deux des compositeurs de prédilection

de Heinse 1'ont utilisé : Jommelli, dont I'opéra créé a Stuttgart en 1759 fut

77 S.W. 5, p. 177. ("Alle, die Musik liebten, bildeten dabey ihren Geschmack mehr ; und
wer sie noch nicht nach Wiirden schitzte fing an, Achtung fiir diese gewaltige Kunst zu
bekommen.")

BSW6,p. 161.
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représenté 3 Rome en 1771 et Sarti en 17797°.. Lockmann a étudié tous ces maitres
afin de s'imprégner de leur art au lieu de se perdre en polémiques contre la
"dictature" de la musique italienne en Allemagne. Mais il est destiné i les dépasser
ou plutét a les sublimer. Hildegard affirme que c'est Traetta qui a introduit la
flamme tragique en Allemagne vingt ans plus t6t%, et le flambeau est repris par
I' Allemand Lockmann, alors que les Italiens n'ont pas su recueillir I'héritage. Aux
environs de 1760, les artistes de Mannheim avaient tracé la voie que Heinse semble
considérer rétrospectivement comme la meilleure : Dorothea Wendling y créait
Jjustement Sofonisba en 1762 et Ifigenia in Taurida de Majo en 176481, La grande
époque de Mannheim semble donc avoir eu lieu pour Heinse lorsque les Allemands
secondaient les Italiens pour s'élever a leur niveau plut6t que lors du "faux départ”
de I'opéra allemand en 1777-1778%2., R. Benz souligne justement que c'est en Italie
que l'art de Lockmann trouve son accomplissement, mais il y voit la preuve que
Heinse confirme la suprématie musicale indétrénable des Italiens®.. Or, ce point de
vue que Heinse aurait peut-étre encore défendu dans 1'enthousiasme de son séjour
italien semble s'étre singuliérement nuancé dans Hildegard, roman ou Heinse tente
une synthése musicale italo-allemande. L'éloge des premiers auditeurs allemands
de 1'opéra de Lockmann nous semble significatif de cet état d'esprit : "Méme Leo
et Jommelli, Haendel et Gluck auraient eu un sourire de joie et de satisfaction dans

cette jeune pépinitre."$* Cet éloge comble les voeux de Lockmann qui réve

79 Heinse consacre 2 1'opéra de Jommelli une brdve et assez peu flatteuse analyse dans les
"Carnets”, in : 5. W,, 8/2, pp. 484-486.

80 § W, p. 161.

81 D. Wendling est appelée dans le roman "la Melpomene allemande de 1'age d'or de
Mannheim" ("die deutsche Melpomene der goldenen Zeit zu Mannheim"), in : S.W. 5, p.
172.

82 M. Beaufils, op. cit, p. 147.

83 R. Benz "Barock”, p. 28.

84 S W, 6, p. 75. ("Selbst Leo und Jommelli, Hindel und Gluck wiirden in dieser jungen
Pflanzschule mit frohem und vergniigtem Lacheln zugegen gewesen seyn. ")
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d'accorder les muses de Pergolese, Jommelli, Majo et Traetta avec celles des Bach,
de Graun, de Haendel et de Gluck®s.

La fiction de I'opéra de Lockmann permet donc de mieux comprendre les
intentions de Heinse lorsqu'il publie Hildegard : s'il veut faire découvrir a ses
compatriotes tant d'oeuvres musicales italiennes, c'est parce qu'il espere par ce
biais les convaincre de puiser a des sources vivifiantes pour 1'avenir de la musique
allemande. Une de ses lettres & son éditeur Sander formule rétrospectivement ce
souhait avec une emphase non dénuée de naiveté : il déclare avoir voulu au moyen
de son livre "stimuler chez les Allemands le désir d'amener la musique i un plus
haut degré de perfection."% Le fond de son oeuvre procéde donc d'une démarche
positive, méme si la situation présente ne 1'incite objectivement pas, i 1'optimisme.
11 sait que bon nombre d'opéras évoqués dans le roman risquent de bientdt sombrer
dans I'oubli et propose de ce fait d'en faire éditer une anthologie®”.. C. Magris voit
dans Hildegard le témoignage du repli de Heinse sur les valeurs esthétiques
surannées d'un petit cercle aristocratique ; le roman constituerait selon lui une
régression par rapport a Ardinghello, exaltation de la liberté face aux
conventions®.. Ce point de vue nous semble excessif : s'il est indéniable que les
dernieres années de Heinse se caractérisent par un isolement accru dii aux
circonstances que nous avons évoquées, cela n'implique pas nécessairement que ses
conceptions esthétiques, tout particulitrement musicales, soient rétrogrades ni qu'il
se soit résigné a les voir sombrer dans 1'oubli. C'est précisément par le biais de la
musique qu'il tente de garder prise sur 1'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 2 la fin du roman les

8 S W5, p. 19.

8 S W 10, p. 325sq. ("Das Verlangen bei den Deutschen dadurch reger [machen], die
Musik auf eine hohere Stufe der Vollkommenheit zu bringen.")

ST SW.S,p. L

88 C. Magris, op. cit., p. 203sq.
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plus belles scénes des opéras qui y sont analysées ainsi que des exemples musicaux
qui illustreraient le passage sur 1'expressivité des intervalles et des accords. Pour
mieux sensibiliser le public avec ces questions abstraites, il choisit des extraits
particulierement connues de Gluck auxquels 1'acces est relativement facile®.. La
publication des extraits de Jommelli et Traetta pose naturellement de tout autres
problemes, mais Heinse ne ménage pas ses efforts pour réaliser son objectif. Il
écrit d'abord a Jacobi pour récupérer les manuscrits sur lesquels il avait travaillé en
1793, mais la réponse, qui ne lui parvient qu'aprés la publication des deux
premiers tomes d' Hildegard, s'avére négative, car les partitions ont été dispersées
durant les troubles du temps. Heinse ne se décourage pas encore et envisage de se
rendre & Dusseldorf a 1'automne 1796 pour rechercher les partitions qui auraient pu
étre sauvées®.. L'entreprise ne peut étre menée 2 bien, car les déplacements sont
trop risqués (Heinse craint d'étre pris pour un espion), et les exigences qu'il
formule vis-a-vis de son éditeur seraient de toute maniére irréalisables : il insiste en
effet pour publier 1'accompagnement intégral des extraits sélectionnés, car des
réductions pour piano ne rendraient pas suffisamment les intentions des grands
maitres qu'il veut exalter®’. On ne peut toutefois qu'admirer sa ténacité dans des
circonstances aussi défavorables !

Sur le plan de 1'évolution personnelle de Heinse, artistique et intellectuelle,
Hildegard est un ultime dialogue de Heinse avec lui méme, en méme temps qu'un
bilan. Le roman est une tentative de conciliation des contradictions qui jalonnent
son itinéraire esthétique. Les protagonistes incarnent différents moments de son
évolution, de I'exaltation exclusive de la voix contre toute velléité d'émancipation
de la musique instrumentale (c'est le point de vue du vieil architecte Reinhold) 3 la

réflexion sur une synthése entre les musiques italienne et allemande que défendent

89 S W. 10, pp. 281, 307 et 327.
% Jbid., pp. 306 et 327.
St Ipid,, p. 315.
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avec des nuances vari€es Lockmann et Hildegard. Cette somme reste par
conséquent parfois problématique, tant par le fond des débats théoriques que par la
forme romanesque que Heinse a voulu lui donner. Le caractére peut-étre hybride
de I'oeuvre (mi-roman, mi-théorie illustrée d'exemples) dénote 1'ambiguité de son
statut, en esthétique comme en littérature : il se définit lui-méme comme "artiste"
("Kiinstler") et non comme "savant” ("Gelehrter")*2.. Mais quel public pouvait-il
vraiment toucher avec Hildegard ?

On sait que le roman devient une forme littéraire privilégi€ée en Allemagne
entre 1770 et 1794%.. En présentant ses idées sous la forme d'un roman, Heinse
espérait peut-étre retrouver le succes d' Ardinghello qui avait fait les délices des
dames de la Cour de Weimar, au grand dam de Goethe et de Schiller. Les
intentions didactiques de Hildegard sont toutefois d'un autre niveau que dans
Ardinghello : Heinse écrit 2 Sander "[qu']elle n'est pas une lecture de pur
divertissement, [mais] exige de 1'étude et des connaissances musicales
préalables."?. 11 mise davantage sur !'intérét et la reconnaissance des
"connaisseurs”, dont il estime lui-méme faire partie, que sur !'enthousiame de
simples "amateurs” insuffisamment instruits. Mais Hildegard peut-elle se lire aussi
comme une oeuvre romanesque inspirée par la musique ? La critique a de fait
toujours €té divisée quant a la valeur proprement littéraire de 1'oeuvre, car il est
certain que la partie "théorique” 1'emporte souvent sur le roman proprement dit, en
particulier dans la deuxi¢me partie . O. Keller a notamment fait le décompte exact
du "roman” et de la "théorie" : la premiére partie accorde 80 pages a chacun, dans
la troisiéme, la part romanesque 1'emporte avec 115 pages contre 50 aux analyses

musicales ; mais dans la seconde partie, 135 pages sont consacrées aux discussions

92 5 W 8/1, p. 109.

93 Ruth Miiller, Erzihlte Tone, Stuttgart-Wiesbaden, 1989, p. 13.

948 W. 10, p. 307. ("Sie ist keine Lektiire zum bloSen Zeitvertreib; und erfordert Studium,
und musikalische Vorkenntnisse.")
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théoriques et aux commentaires d'oeuvres, alors que 1'intrigue ne comporte que 60
pages®.. Heinse, sans doute conscient de ce déséquilibre, a limité volontairement
les discussions sur le rythme contenues dans la derniére partie et met sur le compte
de ses scrupules vis-a-vis du lecteur "moyen” certaines négligences sur le plan
théorique®..

A supposer que l'intrigue romanesque se suffise a elle-méme, Hildegard
n'en demeure pas moins un roman paradoxal du fait des intentions finalement
contradictoires de Heinse et de "I'horizon d'attente” (selon l'expression de Hans
Robert Jauss) de 1'époque. Notre auteur vise un public instruit sur le plan musical,
mais il souhaite 3 son oeuvre une diffusion qui dépasse les cercles musicaux
spécialisés ou les cours princiéres qui pratiquent un mécénat avisé. Or, la plupart
des lecteurs potentiels du temps cherchaient dans le roman une identification
sentimentale et sociologique avec les personnages qui s'avere ici impossible :
Hildegard décrit une cour absolutiste ol le Kapellmeister est dépendant de la faveur
d'une caste restreinte de nobles, alors que les cercles musicaux bourgeois, fussent-
ils ou non professionnels, sont devenus hostiles & un mode de vie dépassé dans un
milieu jugé corrompu et étranger 4 1'épanouissement d'un art national®’.. Heinse
risque par conséquent de se heurter a 1'indifférence lorsqu'il présente des oeuvres
démodées, ou a 1'hostilité lorsqu'il fait 1'éloge de la culture musicale italienne. Il
est caractéristique de cette évolution des esprits que 1'édition des oeuvres completes
de Jommelli, entreprise a Stuttgart en 1783 avec L'olimpiade (opéra que Heinse
analyse en détail dans Hildegard), n'ait pu étre menée 2 bien, faute de

souscripteurs allemands®S.

95 Q. Keller, op. cit., p. 248.

% . W. 10, pp. 279 et 283.

97 E. Hertrich, Josef Berglinger. Eine Studie zu Wackenroders Musiker-Dichtung, Berlin,
1969, pp. 93sqq.

%8 Cf. R. Strom, Die italienische Oper im 18. Jahrhundert, Wilhelmshaven, 1979, p. 296.
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Selon R. Benz, 1'apparition d'Hildegard n'eut guére d'écho%,, affirmation
qui nous semble devoir étre nuancée. La diffusion immédiate de 1'oeuvre a souffert
tout d’abord de 1'étalement dans le temps de la publication dont Heinse s'est plaint
a juste titre : le premier tome a paru 2 1'automne 1795, le second en janvier 1796
et le dernier seulement pendant 1'été 1796, ce qui risquait effectivement de
disperser 1'attention du public & une époque par ailleurs fertile en événements
politiques. Hildegard a cependant fait 1'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 Neve Allgemeine Deutsche Bibliothek,
le Erlanger Gelehrte Zeitung et le Tiibinger Gelehrte Zeitung ne sont pas le fait de
grands connaisseurs en mati¢re musicale et expriment de ce fait 1'opinion des
cercles d'amateurs. Leurs auteurs se définissent méme prudemment comme
"dilettantes” qui donnent acte 2 Heinse de connaissances dans cet art, mais laissent
aux critiques compétents ("Kunstrichter”) le soin de porter un jugement!®.. En ce
qui concerne l'aspect proprement romanesque, les réactions sont, en revanche,
nettement plus négatives : elles formulent une critique déja adressée 2 Heinse lors
de la parution d'Ardinghello et i laquelle il ne s'attendait guire cette fois-ci : le
reproche d'immoralité, portant sur quelques détails scabreux de I'intrigue. Dés le
début du roman par exemple, Lockmann observe en effet 2 la longue-vue
Hildegard en train de se baigner nue dans un lac...1%. Mais le reproche le plus
grave concerne les faiblesses d'une intrigue qui ne semble pas avoir convaincu les
contemporains!2,,

Il convient de s'arréter plus en détail sur les recensions successives de

Reichardt, ne serait-ce qu'a cause de la notoriété de son auteur qui lui assurait une

9 R. Benz, "Barock", p. 26.

10 Neve Allgemeine Deutsche Bibliothek, 1796, Bd. 25, p. 268sq. et Erlanger Gelehrte
Zeitung, 1796, p. 381.

101 Neue Allgemeine Bibliothek, 1796, Bd. 25, p. 269 et 1797, Bd. 29, p. 518.

122Jbid., Bd. 25, p. 270 et Bd. 31, p. 184 ; Erlanger Gelehrte Zeitung, 1796, p. 381.
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influence importante. Reichardt s'était du reste fixé comme objectif la formation du
goit de ses compatriotes et a joué un réle de pionnier dans le développement de la
presse musicalel®.. Reichardt était, certes, un de ces "connaisseurs" 3 méme
d'apprécier le travail accompli par Heinse, mais ses convictions esthétiques, qui
1'ont conduit 2 défendre le singspiel, 1'éloignaient diamétralement de ce dernier. Il
ne faut donc guére s'étonner de sa réaction polémique A 1'hommage rendu par
Heinse & 1'opera seria. Les seuls passages du roman qui trouvent grice 2 ses yeux
sont ceux ou l'un des protagonistes critique Métastase, se plaint du déclin de la
musique en Italie ou de la "semi-barbarie" dont fait encore preuve 1' Allemagne en
matiére artistique'®. Plus surprenant est, en revanche, 1'acharnement dont il fait
preuve quand il dénigre les fondements de 1'ouvrage : il ne consacre pas moins de
quatre longs articles 4 Hildegard, d'abord dans sa revue Deutschland, puis dans
celle qui lui succéde, le Lyzeum der schénen Kinstel.. Le premier, consacré i
l'intrigue, en dénonce l'immoralité et 1'absence de golit avec une extréme
virulence, mais I'essentiel de ses attaques vise plut6t A mettre en garde les critiques
non avertis en musique et les lecteurs potentiels contre un auteur qu'il estime
incompétent!%®.. Reichardt estime en effet que les connaissances musicales de
Heinse ne sont que de la poudre aux yeux et qu'il n'est qu'un "dilettante"
nullement qualifié pour émettre des jugements de valeur. Le terme est ici
franchement négatif et témoigne de 1'agacement d'un musicien professionnel devant
les prétentions d'un amateur : Reichardt considere Heinse comme un exalté doublé
d'un pédant et lui refuse le statut d'"artiste” sur le plan littéraire!?’.. A 1'appui de sa

thése, il entreprend a son tour 1'analyse de deux oeuvres commentées par Heinse,

103 Cf. M. Faller, J. Fr. Reichardt und die Anfinge der musikalischen Journalistik,
Konigsberg, Phil. Diss., 1929. p. 93.

104 Iyzeum der schonen Kiinste, 1797, 1, 2, p. 181.

105 Deutschland, 1796, 1. und 3. Stick, et Lyzeum, 1797, Erster Theil, 1 und 2

106 Deutschland, 1796, 1. Stick, p. 129.

107 Lyzeum, 1., 1, pp. 171 et 180 ; I, 2, p. 174.
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le Miserere d'Allegri pour la musique sacrée et L'olimpiade de Jommelli comme
exemple d'opéral®®., mais ce choix est lui méme révélateur d'un préjugé hostile 2
Heinse : Reichardt discute d'oeuvres que son jugement normatif lui fait considérer
a priori comme médiocres et entend d'autant mieux prouver 1'absence de goiit et de
sens critique de notre auteur ! On pourrait ajouter que son exposé sur le Miserere
n'est pas non plus dépourvu de pédantisme...

Heinse n'a peut-étre pas eu connaissance de toutes les critiques de la presse
périodique, mais il a eu vent des réactions hostiles des Weimariens, et son ami
Zulehner lui a fait parvenir le texte des deux premiers compte-rendus destructeurs
de Reichardt parus dans Deutschland®, .11 fut profondément ulcéré de leur teneur
et rédigea sur le champ une réponse qu'il proposa d'envoyer a son éditeur Sander
pour la faire imprimer!!0. Il renonga finalement i publier son texte, estimant une
réfutation inutile devant la mauvaise foi patente de Reichardt!!!.. Il ne se préoccupe
guére des reproches d'immoralisme de ce demier qu'il compare 3 des
"aboiements", mais s'insurge de ses procédés mesquins pour déconsidérer une
musique dont il estime savoir apprécier la réelle valeur!!2, Sa défense du Miserere
montre que la polémique pose davantage le probléeme de 1'affrontement de deux
sensibilités musicales que celui des compétences 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 dans Die Horen'!3. Il semble toutefois

qu'une certaine reconnaissance soit venue i Heinse d'autres milieux musicaux, car

108 resp. Deutschland, 1796, 3. Stiick, pp. 421-426, et Lyzeum, 1797, 1., 1, pp. 171-191.
109 5 W, 10, p. 294sqq.

10 jpid., pp. 296 et 306.

11 fbid,, p. 304.

12 Jbid., p. 325 ("moralisches Hundgebell") et S W,, 3/2, p. 609sqq.

113 § W, 10, pp. 319sq. et 325.
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Reichardt s'irrite dans le troisieme de ses articles d'avoir encore A convaincre ses
lecteurs de 1'ineptie d'une oeuvre qui a été accueillie favorablement par ce qu'il
appelle "le public et le milieu artistique galants et anti-allemands"!14, L'écho le plus
prometteur fait a 1'oeuvre vient précisément de Berlin au moment de la parution du
deuxiéme tome en janvier 1796, et il nous semble révélateur de 1'ambiguité des
positions esthétiques soutenues dans Hildegard. Vraisemblablement grice 2
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
berlinois!!>. Depuis 1793, la querelle entre les "welches" et les partisans de I'opéra
allemand faisait rage a Berlin. Une représentation d' Alceste est prévue pour le 18
janvier 1796, mais en version italienne, sur 1'initiative de von Reck, favorable au
parti "welche". Or, Heinse a I'agréable surprise d'apprendre par une lettre de
Sander du 12 janvier que son roman est mélé 2 1'actualité musicale!!é : pour gagner
le roi Frédéric-Guillaume II 2 leur cause, les "patriotes” veulent effectivement lui
faire lire le commentaire que Heinse a donné d' Alceste, ainsi que le passage dans
lequel Lockmann exhorte les princes allemands & encourager 1'essor de I'art
allemand!’’. Heinse pourrait donc ainsi contribuer & procurer aux Berlinois un
opéra national 118

Mais le contexte polémique dans lequel s'inscrit cette lecture "patriote” de
Hildegard, destinée 2 aider les Berlinois & se débarrasser des Italiens désormais
détestés, caricature les intentions de Heinse, dont le souhait est bien de favoriser
1'épanouissement de 1'art musical allemand, mais pas du tout de récuser totalement

la tradition italienne que son roman souhaite au contraire réhabiliter. Heinse trouve

14 Lyzeum, 1797, 1., 1, p. 169. ("[Die] galante, undeutsche Kunst- und Lesewelt")

115 Dans une lettre 2 Sander du 4 janvier 1796, Heinse le félicite pour la qualité de sa
traduction, in : S. W, 10, p. 276.

116 § W, 10, p. 288sq.

17 Cf. S.W. 5, pp. 321-331.

118 § W 10, p. 288.



100

en tout cas un motif de satisfaction a cette initiative : lors des répétitions d' Alceste,
on a confronté ses analyses avec les partitions et approuvé leur contenu!!S. Dans
son compte-rendu de la représentation, Reichardt se sent de ce fait obligé de
rectifier a nouveau les "erreurs” d'interprétation de Heinse, "faux-prophete” qui ne
sait reconnaitre les vraies beautés de 1'oeuvre!?0. Ses diatribes contre le roman
n'ont toutefois pu totalement nuire & Heinse dans 1'esprit du public et le troisieéme
tome de Hildegard a été accueilli avec faveur 3 Berlin : Sterkel, qui séjourne 2
Potsdam au début de 1797, lui confirmera par la suite la véracité de ce succes!2!.
Dans une lettre 2 Sommering du 9 janvier 1797, Heinse se montre effectivement
assez satisfait de 1'écho rencontré par son oeuvre en Saxe et en Prusse et espere
encore obtenir des compte-rendus favorables dans la presse savante!?2, II n'en
demeure pas moins conscient que ce succes reste tout de méme limité et qu'il n'a
pas pour autant atteint 1'opinion dans les proportions qu'il avait un peu naivement
escomptées : une deuxieme édition du roman ne s'avérera pas nécessaire, comme
cela avait été le cas pour Ardinghello, réimprimé en 1792.

Sémmering lui-méme semble avoir éprouvé des inquiétudes sur le sort qui
attendait la troisiéme partie, ce qui laisserait penser que le second tome,
essentiellement théorique, avait lassé un certain nombre de lecteurs!?3. Pour sa part,
le vieil ami de Heinse, Fritz Jacobi, ne s'est apparemment procuré que le premier
tome, si 1'on en croit I'inventaire de sa bibliothéque!?4. A-t-il ét€ rebuté par

1'aspect "technique” du roman ?

119 Ibid

120 Deutschland, 1796, 5. Stiick, p. 269sq.

121 § W, 10, p. 325.

122fpid., p. 319. »

123 C'est ce qui ressort d'une lettre que lui adresse Heinse en janvier 1797, dans laquelle it

tente visiblement de le rassurer en lui citant les éloges de Dalberg sur les tomes précédents,
" ibid,

124 Fr. H. Jacobi. Dokumente zum Leben und Werk, 1, 2, p. 706.



101

L'évolution du jugement de Herder sur les différentes parties du roman
montre bien que, méme pour un "connaisseur”, 1'équilibre de 1'oeuvre restait
problématique ; lors de la parution du premier tome, il exprime dans une lettre 2
Gleim sa satisfaction, car il estime que Heinse est tout & fait dans son élément
lorsqu'il s'agit de musique, et il fait I'éloge de sa sensibilité comme de son
Jjugement critique. Caroline Herder trouve également le roman i la fois beau et
instructif!?5. Tout juste sont-ils tous deux choqués par la scéne déja mentionnée ou
Lockmann épie Hildegard. En revanche, le déséquilibre patent dans la deuxi®éme
partie entre 1'action proprement dite et les discussions théoriques frappe Herder,
qui préfere en Heinse le musicien au romancier, mais déplore par ailleurs que
Heinse parle trop d'opéras inconnus en Allemagne!26. Nous n'avons pas de trace
d'un jugement émis par Herder sur le troisitme tome (fondamental pour
I'économie d'ensemble du roman, mais ol la part des analyses musicales est cette
fois-ci fortement réduite), ce qui laisse supposer qu'il ne 1'a pas lu ou ne s'y est pas
intéressé : il n'a donc pas eu de perspective globale sur 1'ouvrage. Pourtant, sa
Kalligone, parue en 1800, témoigne d'une convergence entre la réflexion des deux
auteurs sur poésie et musique, tandis qu'un passage sur la musique instrumentale
semble étre une réponse a4 des propos tenus par un des protagonistes de
Hildegard'?’. 11 est par ailleurs possible que 1'absence de partitions jointes au
roman, comme Heinse en avait formé le projet, ainsi que la difficulté de se les
procurer, ait constitué un obstacle 2 une vaste diffusion de 1'oecuvre. Il était courant
a 1'époque que des sociétés de lecture ("Lesegesellschaften”) rassemblent un public
disposé a apprécier, lors de réunions régulitres, de nouveaux ouvrages dans

lesquels étaient insérés des extraits musicaux!2®, L'attrait de la découverte

125 . G. Herder, Briefe, hrsg. v. Dobbek/Arnold, Weimar, 1982, 7. Bd., p. 206sq.

126 Cf. le témoignage de Bottinger, in: A. Leitzmann, op. cit., p. 37.

127 3.G.H. Herder, Kalligone, in Simtliche Werke, hrsg. v. B. Suphan, Bd. XXII, p. 186.
128 R, Miiller, op. cit., p. 13sq.
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d'oeuvres musicales inconnues aurait donc pu stimuler 1'intérét pour un roman par
ailleurs ardu. Il convient en outre de se rappeler que 1'abondance d'oeuvres
italiennes commentées dans le roman n'était peut-étre pas de nature a séduire une
partie du public. La recension du Erlanger Gelehrte Zeitung juge excessif le
nombre de passages en langue italienne qui, méme traduits, peuvent importuner le
lecteur, et propose donc de les supprimer!?°. Heinse aurait-il accepté dans ce cas de
faire une adaptation des extraits de livrets d'opéras cités dans le roman ? Reichardt
a quant a lui traduit le texte italien de son propre opéra, Brenno (1789), pour
s'adapter a 1'évolution du temps!39..

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
a Gleim : "Si seulement je pouvais dans le méme temps charmer vos oreilles avec

la musique des plus belles scénes !"13!

4) Les derniéres années a Aschaffenbourg (1794-1803).

Malgré la parution d'Hildegard, Heinse se retrouve effectivement
isolé & Aschaffenbourg, tant sur le plan personnel qu'intellectuel, car les occasions
de rencontres et de discussions se font désormais plus rares. Il se plaint en outre
amerement de 1'absence de libraires sur place!32. Heureusement, le contact avec
Sommering, resté & Mayence, est toujours aussi étroit, ce dont témoignent les
nombreuses lettres échangées et leur ton dénué de contrainte. Mais 1'interlocuteur

avec lequel il peut parler valablement de musique est, hormis son éditeur Sander,

129 Erianger Gelehrte Zeitung, 1797, p. 61.

130 Iyzeum, 1, 1, p. 190.

131 § W 10, p. 320. (Konnt' ich Thnen die Musik der schonsten Scenen zugleich vor die
Ohren zaubern !")

132 Jpid,, p. 334.
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son ami Zulehner. Ce demnier lui a fait part de ses observations concernant les deux
premiers tomes d' Hildegard, et les réponses de Heinse prouvent qu'il apprécie le
sérieux de ces remarques de fond, ainsi que la franchise qui les inspire. Dans deux
lettres en mai et en juin 1796, il en profite pour préciser sa pensée sur des points
capitaux (ce que la musique est censée représenter ; comment POUVONS-nNOus
comprendre la musique du passé ?) et donner son sentiment sur ce qu'il connait de
I'oeuvre de Mozart!33. Ils échangent également des partitions, et Heinse le remercie
notamment de lui avoir envoy€ les derni¢res sonates pour piano de Haydn, ce qui
atteste d'une pratique musicale pendant ces derniéres années!34.. On constate en
outre qu'il continue 2 s'intéresser a la vie musicale du temps. A un correspondant
non identifié, il évoque la lettre d'une mystérieuse inconnue ("Calliope”) qui lui
décrit un concert donné par la Mara 4 Londres, et espére en savoir davantage sur le
succes qu'elle a remporté!®. La cantatrice Gertrud Schmelling (1749-1833), qui
avait épousé a Berlin le violoncelliste Johann Mara, était devenue le symbole de la
montée de 1'art allemand en tant qu'artiste fétée de I'Opéra royal de Berlin, avant
de s'enfuir pour Dresde... puis de faire triompher la musique italienne i Paris,
Vienne et Londres. Rien d'étonant  ce que Heinse s'intéresse 2 cette dernitre, que
célebrent tant les "Welches" que les "patriotes” !

La musique reste également intimement liée aux derniers témoignages que
nous ayons de sa vie sociale. Par l'intermédiaire de Sdmmering, il fait la
connaissance de Susette Gontard, épouse d'un banquier de Francfort et plus connue
comme la "Diotima" de Hélderlin ; elle est assez musicienne pour qu'il ait fait part
a SOmmering de son intention de lui faire parvenir le deuxidme tome

d' Hildegard'36. Fuyant respectivement Aschaffenbourg et Francfort devant 1'avance

133 bid., pp. 304sq. et 313sq.
134 Jpid., p. 305.
135 Jpid., p. 291.
136 Jpid.., p. 288.
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des troupes francaises, Heinse, Susette et Holderlin se retrouvent pendant 1'été
1796 a Kassel et passent ensemble plusieurs semaines. Heinse note qu'ils ont pris
plaisir a assister a3 un concert d'instruments & vents, sans doute une sérénade, a
Meiningen ou la musique instrumentale joue le rdle distrayant qu'il lui attribue de
préférencel?’.

Dans les derniéres années de Heinse, nous n'avons en revanche plus de
traces d'une activité littéraire, mais ses travaux prennent une tournure nettement
scientifique et philosophique. Aprés une lecture intensive d'Aristote, il entreprend
un essai sur les propriétés du cerveau humain dont il fait part 3 S6Gmmering en
1799138, En ce qui concerne la musique, I'on déctle parallélement un renforcement
de son intérét pour les fondements de cet art. Au cours d'un voyage en Franconie
en juillet et aoiit 1800, il prend des notes sur le dernier ouvrage paru de Friedrich
Hugo von Dalberg, Untersuchungen iiber den Ursprung der Harmonie und ihre
allmihlige Ausbildung (Erfurt, 1800). Deux th&¢mes retiennent son attention : le
probléme des intervalles naturels, au coeur de bon nombre de débats théoriques du
siecle avec I'introduction du tempérament égal, et dont Heinse s'est fait 1'écho dans
Hildegard, 1a question de 1'origine du son envisagée a partir d'expériences sur la
vibration des cordes!3®. C'est dans ce contexte que Heinse a 1'occasion de
rencontrer & Francfort au début de 1803 le physicien Chladni (1756-1817),
spécialiste d'acoustique et auteur, entre autres ouvrages, d'un traité intitulé Uber
die longitudinalen Schwingungen der Saiten und Stibe, paru a Erfurt en 1796, ainsi
que d'un ouvrage fondamental, Die Akustik, qui venait de paraitre A Leipzig
I'année précédente. Il avait en outre inventé en 1790 "1'euphone”, instrument qui

fascinera les contemporainsi4?. Apres avoir été victime d'une attaque en juin 1802,

137 S W, 7, p. 334.

138 Jpid.., p. 333.

139 8 W, 7, p. 344sq.

140 Dans sa Chronik, Schubart s'était enthousiasmé pour 1'euphone, in : Chronik, 24
décembre 1790, p. 877.
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Heinse s'était assez vite remis et avait été maintenu dans ses fonctions par Karl Th.
A. von Dalberg. II part toutefois au début de mars 1803 & Francfort pour reprendre
des forces ; au cours de ce bref séour, il fait de la musique avec Chladni,
admirateur des fantaisies pour piano de Fr. H. von Dalberg, et vraisemblablement
avec le violoniste Jacques Rode (1774-1830)141.. Nul doute qu'il en ait profité pour
aborder également, au cours d'entretiens avec le physicien; les  questions
d'acoustique qui 1'avaient toujours intéressé. A son retour, il fait part 2 Karl Th.
A. von Dalberg de son intention de publier dans 1'ét€ des "Ecrits variés” qu'il aura
préalablement mis en ordre. Aurait rassemblé les analyses d'oeuvres qu'il n'avait
pas reprises dans Hildegard et auxquelles il souhaitait tout de méme une diffusion ?
Aprés sa mort, survenue le 22 juin 1803 a la suite d'une deuxi¢me attaque,
Sommering conservera précieusement ses manuscrits, mais abandonnera 1'idée
d'une publication. Il a en revanche procédé a un regroupement des notes de
plusieurs carnets sur la musique, comprenant des remarques théoriques ainsi que le
commentaire d'articles du Dictonnaire de musique de Rousseau!42,

La musique peut donc étre considérée comme un fil conducteur dans
I'évolution créatrice de Heinse tant elle joue un role catalyseur dans sa prise de
conscience esthétique et sa maturation artistique. Elle réconcilie en lui le
"Thiiringer Waldbiirger” et le "Weltbiirger”, selon le programme qu'il s'était fixé
dés ses années d'études et dont il faisait part 2 Gleim le 5 juin 1774 : "Mon Génie
m'a enlevé a vous pour que je parte recevoir la formation qui fera de moi un
véritable cosmopolite.”!4? Dans un premier temps, elle a nourri la sensibilité¢ du
jeune Heinse, particulitrement réceptif au phénomeéne sonore, qui écrit : "Je

percois [...] la plus légere vibration du son."14 Une confrontation intime avec de

141 5 W, 10, p. 339sq.

142 Cf. E. M. Moore, Die Tkgebucber Wilhelm Heinses, Miinchen, 1967, p. 8.

143 S W, 9, p. 218. ("Mein Genius entfiihrte mich Ihnen, um fortzufahren, mich zu einem
achten wahren Cosmopoliten [...] auszubilden.™)

144 S W9, p. 293. ("Ich vernehme [..] die leiseste Schwingung von Ton.")
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grandes oeuvres, plus particulierement avec 1'opéra, lui fait ensuite éprouver la
musique comme 1'expression la plus aboutie d'une civilisation dans tout son
raffinement (c'est le cas en Italie), mais aussi dans sa fragilit€. Ces deux aspects
constituent les deux péles de la réflexion de Heinse et se retrouvent dans ses choix
esthétiques fondamentaux, dans 1'enthousiasme hédoniste spontané, ennemi de
toute régle, des Dialogues musicaux, comme dans 1'étude des bases théoriques et
physiques de la musique dont les "Camets", puis Hildegard, se font 1'écho. Le
Jugement sévére qu'il porte dans ses dernieres années sur Agathon de Wieland, le
maitre de sa jeunesse, est particulitrement caractéristique de son évolution :
"Description qui se limite 2 la musique des sirénes et des muses [...]. En bref,
sensibleries, rien que de l'imagination absolument vide et creuse, sans aucune
réalité. "145 11 nous faut maintenant déterminer si les écrits de Heinse sur la musique

sont eux-mémes a 1'abri de ce reproche.

145 S W. 8/3, p. 105. ("bloBe Beschreibung von der Musik der Sirenen und Musen [...].
Kurz Empfindeleyen, platterdings blo8 leere eitle Phantasie, ohne alle Wirklichkeit.")



DEUXIEME PARTIE

A LA RECHERCHE D'UNE ESTHETIQUE MUSICALE
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Dans les Dialogues musicaux, le musicien Lowe s'élevait contre ceux qui
estiment nécessaire d'apprendre par coeur les systemes esthétiques pour devenir
poete : il valait mieux, selon lui, se nourrir des poetes grecs, italiens et francais ;
de méme, en musique, il fallait se former le goit a 1'école des grandes oeuvres!. A
la méme époque (1769), Herder tempéte contre la prolifération de traités généraux
d'esthétique, oeuvres de théoriciens prétentieux qui jugent "d'en-haut” ("von oben
herab"), c'est-a-dire i partir de concepts obscurs, sans lien avec !'expérience. Mais
il se propose de lutter contre ces abus en faisant 1'examen systématique des
propriétés physiologiques de chaque sens et rend en méme temps hommage i
Lessing qui a ouvert la voie dans son Laokoon (1766) a une délimitation stricte des
différents arts2. Les occurrences polémiques de 1'ouvrage, dirigé contre Klotz et
Riedel avec une plus ou moins grande mauvaise foi, importent moins que le
caracttre novateur de I'entreprise méme de Herder qui esquisse une
phénoménologie de la sensation.

A premi¢re vue, Heinse n'a pas tenté une démarche esthétique aussi
méthodique et de caractére philosophique. Son rapport a 1'art est déterminé en
priorité par 1'intensité de son contact immédiat avec les oeuvres. Mais il ressort par
ailleurs nettement de ses "Carnets” qu'il ne s'est pas contenté de jeter sur le papier
ses impressions premiéres sur I'ensemble des oeuvres d'art qu'il a eu 1'occasion de
découvrir, et se situe bien au-deld de 1'hédonisme instinctif dont la critique a
parfois été tentée de le taxer’. Heinz Horn développe a I!'extréme cette
argumentation lorsqu'il décrit Heinse comme le prototype du "Lebenskiinstler” qui

ne voit dans 1'oeuvre d'art que prétexte 3 une jouissance immédiate?. En réalité,

1 S.W. 1, p. 307.

2 J. G. Herder, Viertes kritisches Wildchen, in : Simtliche Werke (cité ultérieurement
S. W.), hrsg. von B. Suphan, 32 Bde, 1877-1909, 4. Bd, p. 127sq.

3 Cf. p. ex. Karl Justus Obenauer, Die Problematik des dsthetischen Menschen in der
deutschen Literatur, Miinchen, 1933, pp. 166-175.

4 H. Horn, Heinses Stellung zur deutschen Klassik, 1937, p. 51.
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I'hostilit¢ de Heinse aux systtmes esthétiques normatifs ne 1'empéche pas de
consacrer une grande part de ses "Carnets” 4 une paraphrase ou 3 un commentaire
d'écrits d'esthétique du temps tels Laokoon de Lessing (1766), Plastik (1778) de
Herder et la Critique de l2 faculté de juger (1790) de Kant, mais aussi des oeuvres
de Mendelssohn et de Winckelmann. C'est pour cette raison que 1'étude de Rita
Terras sur 1'esthétique de Heinse focalise principalement son intérét sur la lecture
par ce demier de Lessing et de Mendelssohn®. Sa démarche permet de mieux
cerner le contexte historique dans lequel s'inscrit la réflexion esthétique générale de
Heinse, mais elle conduit nécessairement & marginaliser le role de la ‘musique dans
son oeuvre, car celle-ci ne joue qu'un role secondaire chez ces deux auteurs,
comme chez bon nombre de contemporains. Le musicologue Carl Dahlhaus
souligne effectivement que les esthétiques "classiques”, de Winckelmann jusqu'a
Hegel, élaborent des théories de la poésie ou des arts plastiques, mais pas de la
musique. 1l n'y a que dans les Lettres sur I'éducation esthétique de 1'homme (Briefe
dber die dsthetische Erziehung des Menschen) de Schiller datant de 1793-94, ainsi
que dans 1'essai que Korer, le guide de ce dernier en mati¢re de musique, publie
en 1795 dans Die Horerf, qu'il pense déceler les prémisses d'une esthétique
musicale de la forme. Mais il ne s'agit [a que d'une esquisse, laquelle n'est pas
reliée 4 une réflexion d'ensemble sur la musique.

Heinse se distingue justement de ses contemporains autres que Herder en ce
que la musique est partie intégrante de la réflexion esthétique et philosophique qu'il
développe progressivement et sans esprit de systtme. Le probldme est de
déterminer la place qu'elle y occupe, voire dans quelle mesure elle constitue un
domaine autonome. Comme Herder, il revendique 2 la suite de Lessing le principe

de la stricte délimitation des arts, mais on peut se demander s'il parvient 3 dépasser

5 Rita Terras, Wilhelm Heinses Asthetik, Miinchen, 1972.
6 Carl Dahlhaus, Iaass_.isclze und romantische Musikisthetik, Laaber 1988, p. 88. L'aticle
de Korner est intitulé "Uber die Charakterdarstellung in der Musik”.
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lé comparatisme des Lumieres et s'il est licite de parler d'une "esthétique musicale"
de Heinse. Ruth Miiller dont I'ouvrage Erzihite Tone (1989) comporte un chapitre
consacré a Hildegard von Hohenthal rappelle que l'esthétique musicale au dix-
huitieme siécle ne s'est pas encore formée en tant que discipline, mais qu'elle est
plutét un conglomérat de différentes composantes telles que la théorie musicale,
1'esthétique générale, la poétique, voire la simple réception verbale de la musique’.
Heinse effectivement n'envisage pas la musique uniquement a partir de criteres
spécifiquement musicaux, car il ne se veut nullement un théoricien. Aussi bien sa
remarque méprisante sur Johann Nikolaus Forkel en qui il voit un représentant de
ce qu'il appelle "la corporation musicale"® que ses démélés avec Reichardt
I'attestent suffisamment. Selon Carl Dahlhaus, ce caractére hybride est d'ailleurs
resté caractéristique de ce que 1'on nomme "esthétique musicale” et explique la
méfiance qu'elle inspire aux musiciens de profession®. A la lecture des "Carnets" et
de Hildegard, on constate toutefois que Heinse tient 2 ne pas dissocier une
éventuelle esthétique "philosophique” propre a la musique de son contact concret
avec 1'art musical. Il regrette d'une part ouvertement que les philosophes n'aient
pas, selon lui, percé le mystére de la création musicale et de I'art musical en
général, de maniére 4 guider les compositeurs!. Il va méme jusqu'a déplorer que
1'on n'ait pas encore formulé une théorie de 1'opéra alors que 1'art dramatique peut
s'appuyer sur la pensée d' Aristote!!l. Sa réflexion personnelle se nourrit quant 2 elle
de son étude des genres musicaux auxquels il a acces, et les "Carnets" de 1791
présentent des commentaires d'oeuvres congus comme 1'illustration de l‘eiamen des

fondements de la musique qu'il vient d'entreprendre. L'étude par Heinse d'un

7 Ruth Miiller, Erzihite Tone, Stuttgart, Wiesbaden, 1989, p. 15.

8 S W 8/3,p.15.

9 Carl Dahlhaus, Musikdsthetik, Laaber, 1984, p. 8sqq.

10 S W. 812, p. 295sq. et 3/2, p. 604. Lessing avait déja fait 1a méme constatation dans la
Dramaturgie de Hambourg. In : Sdmtliche Schrifien, hrsg. v. K. Lachmann/ Fr. Muncker,
21 Bde, Stuttgart, 1886-1907, 9. Bd, p. 23. (26. Stiick)

11 5 W, 8/2 p. 288sq.
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certain nombre de partitions doit servir 2 conforter ou i nuancer ses prises de
position antérieures'2. Mais les analyses d'oeuvres écrites sont-elles toujours en
accord avec la pensée de Heinse sur la musique en général ? R. Miiller pense
déceler une contradiction importante entre les prises de position théoriques de
Lockmann dans Hildegard et ses commentaires sur différentes oeuvres'3. Cette
distorsion possible tient précisément a ce que la réflexion de Heinse sur la nature de
la musique est liée 4 sa culture musicale trés particulitre qui privilégie, comme
nous 1'avons constaté, 1'opéra italien de la période allant de 1750-60 aux années
quatre-vingts ou les grandes oeuvres de Gluck : il risque de ce fait de rester
tributaire du systtme de pensée i€ a cette forme d'art, et son expérience musicale
ne constituerait dés lors plus un avantage par rapport aux penseurs de son temps,
mais serait bien plutét un frein i sa réflexion.

Cette ambiguité conduit la plupart des critiques & occulter une partie des
textes de Heinse consacrés a la musique pour intégrer plus facilement notre auteur
dans une catégorie pré-établie de la Geistesgeschichte, et ce dans la perspective
traditionnelle de 1'opposition entre Aufidirung rationaliste et Sturm und Drang
irrationaliste, alors que la recherche récente sur le dix-huitiéme siecle tend 2
remettre en cause cette antithése forcéel4. Ce schématisme apparait clairement dans
la propension de ces critiques a privilégier telle ou telle prise de position
"théorique” du roman Hildegard von Hohenthal par rapport a 1'ensemble des
"Camnets”". Ceux qui voient en Heinse un représentant de !'Aufklirung au sens
traditionnel (A. v. Lauppert, R. Terras qui s'appuie sur 1'étude d'Emil Utitz!5)
citent avec prédilection les propos du vieux Reinhold dans Hildegard en les

rapprochant des Dialogues musicaux. Ceux qui le rattachent au Sturm und Drang

12 Jbid,, p. 361.

13 Ruth Miiller, op. cit., p. 147.

14Cf. Jirgen Schramke, "W. Heinse als Spataufklarer”, in : Cahiers d'Etudes germaniques,
1979, p. 74.

15 Emil Utitz, Heinse und die Asthetik zur Zeit der deutschen Aufklirung, Halle 1906.
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(H. Goldschmidt, H.H. Eggebrecht) mettent au contraire en valeur les déclarations
de Lockmann ou d'Hildegard. La synthése 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 porte-parole exclusif de conceptions
définitivement arrétées. Le triomphe de Lockmann et de Hildegard dans 1'économie
du roman ne signifie pas pour autant que toutes les idées de leurs contradicteurs en
matiére de théorie musicale soient pour autant disqualifiées. Le "montage”
artificiellement opéré par Heinse & partir de ses "Camnets”" pour construire les
entretiens entre les différents personnages a contribué a brouiller les pistes. En
témoigne la remarque de Heinse narrateur sur la réaction des auditeurs de Reinhold
aux propos que ce dernier vient de tenir sur 1'origine du chant : "L'on sourit de
cette opinion étrange, mais 1'on fut toutefois frappé par la part de vérité qu'elle
contenait”!6. I s'agit en fait d'un plaidoyer pro domo de notre auteur, car
I'opposition entre le vieux Reinhold et le jeune compositeur Lockmann est
purement factice : leurs propos présentés comme contradictoires sont en fait la
reprise de ceux de Heinse dans ses "Carnets” ol ils se succédent sans heurt
apparent!’. Il est donc excessif de considérer les idées éventuellement "rétrogrades”
de Reinhold comme 1'expression d'idées de jeunesse de Heinse désormais
abandonnées et de privilégier systématiquement les prises de position théoriques
"progressistes” de Lockmann 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 considere finalement les analyses d'oeuvres du roman
comme le seul témoignage fiable de 1'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. 230. ("Man lachelte {iber die sonderbare Meinung, ward aber doch von dem
wahren, was darin lag, betroffen.")
17.5. W, 8/2, pp. 340 2 342 et S.W. 5, pp. 237sqq.
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Les éventuelles contradictions nous semblent au contraire devoir étre
pleinement intégrées dans une étude consacrée a une possible esthétique musicale de
Heinse. La propension aux débats contradictoires qui anime par ailleurs toutes ses
oeuvres, des Dialogues a Hildegard sans oublier Ardinghello, reflete ses propres
tensions, mais correspond aussi a sa conviction qu'il s'agit d'un excellent moyen de
stimuler la pensée: "En tout domaine, le pour et le contre, s'il est ressenti avec
perspicacité et pesé avec rigueur, améne seulement le résultat, I'entendement. 18 11
nous appartiendra de déterminer si ce principe appliqué a sa réflexion sur la
musique se limite 2 une opposition stérile de points de vue inconciliables ou s'il est

la prémisse 2 une possible synthése.

18 Jbid., p. 215. ("Das pro und contra iiberall, scharf empfunden und #iberlegt gibt das
Resultat Verstand erst.")



CHAPITRE PREMIER
MUSIQUE ET NATURE: LA NATURE DE LA MUSIQUE

Le lien entre la réflexion de Heinse sur la musique et la pensée esthétique
générale de son temps passe par la notion de nature dont 1'acception conditionne en
grande partie le développement de son discours. La notion de nature est en effet
centrale dans tous les débats esthétiques du temps, mais ces derniers sont d'autre
part encore largement tributaires du dogme de I'imitation qui a nourri le
développement de 1'esthétique francaise classique implantée tardivement par
Gottsched en Allemagne. Le glissement progressif du sens donné au mot "nature”,
au cours du dix-huitiéme siécle, qui ne comprend plus le terme comme "émanation
de Ia raison”, mais comme "sentiment", ne remet pas dans un premier temps en
cause tant le principe lui-méme que son approche. Lessing se référe & la traduction
allemande par J. A. Schlegel (1751) de 1'ouvrage de 1'abbé Batteux Les Beaux-arts
réduits 2 un méme principe (1746) qui se veut une synthése de la théorie classique
de l'imitation. Laokoon veut libérer la poésie de la tutelle de la peinture que
symbolisait 1'adage sempiternellement répété : ut pictura poesis, mais il ne s'éléve
pas contre le principe de 1'imitation, par 1'art, de la nature.

Le principe d'imitation étant li€é a4 la primauté du monde visuel, son
application a la musique n'a pas été sans poser de grandes difficultés aux
théoriciens du fait de la nature insaisissable des sons, ce qui explique le statut
inférieur de la musique par rapport aux autres arts dans la théorie classique qui n'y
voit qu'un divertissement €loigné de 1a raison. Si la reconnaissance théorique de la
valeur de la musique dans le systtme des Beaux-arts ne peut se réaliser qu'en

codifiant ses propriétés imitatives, 1'imitation n'en revét pas moins un caractére
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protéiforme qui correspond au caractére particulierement artificiel de 1'entreprise.
Selon Walter Serauky, on peut distinguer trois aspects sur lesquels les différents
théoriciens mettent plus ou moins l'accent!. Il peut tout d'abord s'agir de
I'imitation de la nature extérieure et de ses phénomeénes au moyen de 1'harmonie
imitative : le terme allemand de "Tonmalerei” est d'ailleurs trés révélateur de la
dépendance de la musique par rapport au modele pictural dominant et concerne
principalement la musique instrumentale. Mais 1'imitation se porte aussi sur la
nature interne de 1'homme, & savoir les mouvements de 1'4me : ce deuxiéme aspect
régit la théorie des affects ("Affektenlehre"), c'est-d-dire des passions qui
caractérise toute la musique baroque et dont la justification est principalement
empruntée a la rhétorique. Cette influence se ressent encore dans la définition que
donne Mattheson en 1739 de la musique dans son traité Der vollkommene
Kapellmeister : un "discours par le son" ("Klangrede"). Hans Heinrich Eggebrecht
explique que la correspondance d'ordre conceptuel qui s'établit ainsi entre le
mouvement de la musique et celui que 1'on préte aux passions est A 1'origine du
plaisir ressenti : la musique doit représenter ("darstellen”) celles-ci d'une maniére
claire et distincte pour 1'entendement. Son but est certes d'émouvoir 1'dme, 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
cette fonction?. Le troisieme aspect de la théorie de 1'imitation en musique est celui
de I'imitation par le chant des inflexions de la voix que 1'abbé Du Bos a désignée
dans ses Reéflexions critiques sur la peinture et la poésie (1719) comme le champ
d'action spécifique de 1'imitation en musique.

Mais la valorisation théorique que la musique a acquise en tant qu'art

imitatif se produit au prix de sa dépendance par rapport aux vissicitudes de 1'idée

! 'W. Serauky, Die musikalische Nachahnmngsisthetik im Zeitraum von 1700 bis 1850,
Miinster i. W., 1929, p. X11I.

2 H. H. Eggebrecht, "Barock als musikgeschichtliche Epoche”, in : Aus der Welt der
Barock, Swttgart, 1957, p. 187.
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de nature dans la réflexion esthétique du dix-huitieme siecle et favorise la confusion
dans les polémiques dont se nourrissent les débats musicaux. Dans sa préface a la
réédition des Ecrits sur la musique de Rousseau, Catherine Kintzler souligne que
I'enjeu de la célebre querelle entre Rameau et Rousseau acquiert sa véritable
dimension uniquement si 1'on prend en compte les différentes acceptions du terme
"nature™ chez les deux antagonistes. Pour tous les deux 1'origine de la musique se
trouve bien dans la nature. Mais pour Rameau, "nature” signifie la nature objective
des choses, alors que pour Rousseau, il s'agit de la nature du coeur humain3. La
ligne de partage entre "imitation" ("Nachahmung") et "expression" ("Ausdruck"),
au sens moderne et subjectif du terme, reste encore floue péndant une grande partie
du dix-huitiéme siécle malgré la promotion des mots "expression" et "exprimer”
apreés 1750, ce qui plonge la critique moderne dans l'embarras. Pour Walter
Serauky, le principe de I'imitation est encore nettement perceptible dans
1'esthétique musicale au début du dix-neuvieme siécle, alors que H.H. Eggebrecht
estime que le Sturm und Drang musical le remet radicalement en cause?.

Nous aurons a revenir sur ce débat, mais il est certain que la formation
esthétique et musicale de Heinse s'inscrit dans le contexte de la théorie de
'imitation 2 laquelle il se référe tout naturellement’. L'usage fréquent dans ses
écrits des mots "imiter" ("nachahmen"), "représenter” ("darstellen”) au méme titre
qu'"exprimer” ("ausdriicken") ainsi que la persistance du terme "affect” (" Affekt")6
est 2 lui seul révélateur. Préciser la corrélation entre sa conception de la nature et
son esthétique devrait justement nous aider 3 mieux montrer son rapport réel 4 la

question de 1'imitation et son approche théorique et pratique de la musique.

3 C. Kintzler, "Rameau et Rousseau : le choc de deux esthétiques”, préface a la réédition
de : J.J. Rousseau : Ecrits sur Ia musique, p. IX.

4 Cf. W. Serauky, op. cit, p. XIV et H. H. Eggebrecht, "Das Ausdrucksprinzip im
musikalischen Sturm und Drang”, in : DVJS, 1955, p. 338.

5 S.W. 8/1, pp. 459 et 525; 10, p. 257.

6 Cf. p. ex. S W. 8/2, pp. 468, 478, 503 et 535.
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A) L'art et 1a vie

L'idée de nature imprégne toute la sensibilité et les conceptions esthétiques
de Heinse dés ses années d'étudiant & Erfurt. S'il emploie souvent le terme général
de Wirklichkeit (réalit€) pour qualifier la nature, lé développement de sa réflexion
philosophique 1'ameénera progressivement a enrichir et a nuancer la notion.
"Nature" désigne la réalisation optimale des possibilités de tout ce qui est vivant y
compris I'homme’. Comme le remarque Uwe Klinger, le premier séjour de Heinse
a Dusseldorf marque une étape décisive dans la formation de sa pensée. La
rencontre avec Goethe et la lecture de Werther contribuent considérablement a
I'élargissement de sa perception de la nature qui n'apparait plus seulement comme
le cadre idyllique d'une poésie hédoniste, mais comme un processus en perpétuelle
évolution, un bouillonnement de vie sous toutes ses formes dont 1'homme est partie
intégrante®. La jouissance supréme que peut éprouver I'homme est de se sentir
participer activement a ce mouvement®.

La longue lettre & Gleim de 1776, issue de sa découverte de la galerie de
peinture de Dusseldorf, définit déja comme beauté supréme la nature
incommensurable, 1'infini de 1'éther et les forces sacrées qui s'animent dans la
moindre particule et dans 1'homme. 1%, Le roman Ardinghello, composé par Heinse
apreés son retour d'Italie, mais reprenant en fait pour 1'essentiel les notes qu'il a
rédigées de 1780 a 1786, reflete les aspects apparemment contradictoires de sa
position sur le rapport entre l'art et la vie qui s'expriment dans le débat entre le
jeune artiste Ardinghello et le philosophe Démétri : celui-ci expose sa philosophie
de 1a nature 2 partir d'une critique virulente de la peinture et de la sculpture. Le

7 H. Mohr, Wilhelm Heinse. Das erotisch-religi'sse Welthild und seine
naturphilosophischen Grundlagen, Miinchen, 1971, p. 113.

8 Cf. son commentaire de Werther, in : S. W, 3/2, p. 388.

9 S W.8/2,p. 193.

10 S W, 9, p. 291.



118

renoncement final d' Ardinghello a 1'art au profit d'une expérience intense de la vie
a conduit bon nombre de critiques identifiant Heinse 4 son héros i en conclure que
ce dernier dépréciait définitivement 1'art par rapport a4 la vie. La nature reste en
effet la norme absolue pour Heinse, et 1'éloge supréme qu'il décerne A une oeuvre
d'art et particulierement 4 une oeuvre musicale consiste a en dire qu'elle est la
"vraie nature” ("wahre Natur"). Mais entend-il par 1a une copie plus ou moins
réussie de la nature ou des sentiments humains ? Car, si 1'on exalte la nature
comme une activité constamment créatrice de formes, I'homme est-il dés lors en
mesure de rivaliser avec elle ? R. Terras considére que pour Heinse, 1'art reste un
succédané de la réalité€ et qu'il congoit 1'imitation sous son acception naturaliste, ce
qui débouche sur un réalisme opposé au principe idéalisant de "belle nature" défini
par Batteux et repris par Lessing.!! Indéniablement, Heinse réaffirme souvent la
validité du concept d'"illusion" ("Tduschung") comme finalit€ de 1'oeuvre d'art!2.
Mais il est dans ce cas compréhensible que la conception de 1'art comme simple
reflet du monde réel engendre la frustration, car il ne peut que rester en-deca du
mouvement infini qui anime 1'univers. Heinse formule explicitement sa propre
lassitude a 1'égard des arts plastiques dans ses "Carnets" au retour d'Italie : "L'art
ne me rend que peu de 1a jouissance que j'ai éprouvée dans la nature. (...) J'ai moi-
méme du mal & comprendre comment j'ai pu m'en préoccuper avec tant de sérieux
aussi longtemps [...]."13

L'évocation par Heinse de 1'effet que lui a produit la contemplation des
chutes du Rhin a Schaffhouse pendant sa descente vers 1'Italie semble effectivement
confirmer au premier abord que toute forme d'art reste nécessairement inférieure 2

la nature. Ces chutes grandioses ridiculisent les tableaux de Titien, Rubens ou

1 R, Terras, op. cit, p. 13sq.

12 S W., resp.8/1, pp. 459 et 525, et 10, p. 257.

13 Jbid., 8/2, p. 81 ("Von der Natur, die ich bis jetzt genossen habe, giebt mir alle Kunst
nur wenig wieder. (...) Ich begreife selbst kaum, wie ich so lange so ernsthaft mich damit
habe beschiftigen konnen [...]")
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Vemet et sont a elles seules un immense opéra, écrit-il dans ses notes des "Carnets”
ou il laisse libre cours 2 son enthousiasme!4. Une lettre a Fritz Jacobi confirme
cette impression : aprés avoir exprimé son admiration pour l'interprétation, par
Pacchiarotti, de 1'opéra Giulio Sabino, il ajoute qu'"une chute du Rhin i
Schaffhouse surpasse toute la musique produite par les gosiers et les violons."!5 Un
terrible orage lors du voyage de retour en Allemagne serait de méme une musique
incomparable si un écran de montagnes pouvait servir de caisse de résonance!S.
Mais il serait cependant excessif de conclure a une dépréciation définitive de
I'art au profit du mouvement incessant de la vie que les phénoménes naturels nous
dévoilent dans toute sa puissance. Lorsque Fiordimona découvre les chutes d'eau de
Terni qui procurent 2 Ardinghello une jouissance plus forte que toute oeuvre d'art,
elle s'extasie également, mais renverse la perspective en déclarant qu'elles sont
aussi belles qu'une oeuvre d'art!’. Cette remarque semble indiquer que le rapport
entre I'art et la vie peut étre envisagé de manitre dialectique. Si I'art n'a pas le
dernier mot dans Ardinghello, cela ne signifie donc pas pour autant qu'il soit
définitivement voué 2 1'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
a la musique et la poésie. La nature nous enseigne a nous réjouir de I'existence sous
toutes ses formes!® : tout art n'est pas forcément une "forme morte”, mais il ne
peut s'épanouir que 1a ol se trouve la beauté dans toutes ses manifestations et ou
tous les €léments "se montrent dans leur vie a4 son sommet"!?. Jouissance de la vie
de la nature et jouissance esthétique profonde peuvent alors relever de la méme

plénitude. C'est en ce sens que Heinse peut écrire dans ses "Camets” de

14 8. W, 7, resp. pp. 91 et 98.

15 Cf.S.W. 7, p. 24sq et 10, p. 123 ("Ein Rheinsturz bey Schafhausen geht iiber alle Musik
von Kehlen und Geigen")

16 § W. 10, p. 258.

17 S W. 4, p.365. Cf. S W. 7, p. 102sq.

18 1bid., 8/2, p. 201.

19 bid., p. 379 ("wo sich die Elemente in ihrem hdchsten Leben zeigen”)
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Dusseldorf : "L'homme libéré de toutes les chaines des conventions devrait
chanter."?0 Le terme d'"illusion" utilisé par Heinse pour définir 1'idéal 3 atteindre
en art, méme s'il s'agit de musique doit en ce cas s'entendre dans un sens beaucoup
plus large que la simple imitation du réel ou des passions?. Il signifie plutét,
comme le suggére Manfred Dick, la transmission de la vie dans sa plénitude?? :
lorsque Heinse fait 1'éloge d'un passage du Requiem de Jommelli, c'est parce qu'il
forme un "tout vivant" a I'instar de la nature?.

Il est frappant que la relativisation de 1'art suggérée en premier par le
philosophe Démétri dans Ardinghello concerne essentiellement les arts plastiques
que Heinse désigne souvent sous le vocable de Kiinste, alors que poésie et musique
sont épargnées par le méme philosophe. Ce n'est sans doute pas un hasard si la
danse et la musique rythment 1'évolution de la célébre bacchanale qui clét le
premier tome du roman en une extase érotique collective ol se réalise la fusion des
corps et des ames. Une lettre de Heinse a Gleim, légérement postérieure 2 celle
qu'il avait adressée a Jacobi et qui célebre les chutes de Schaffhouse, confirme le
réle particulier dévolu 2 la musique et corrobore 'élargissement du principe
d'imitation ainsi que du concept de nature. Nous serons effectivement amenée 2
déceler chez Heinse une composante naturaliste dans son approche de la musique
lorsqu'il concéde un r6le i la musique instrumentale imitative ; et quand il fait dire
a son personnage Reinhold que la voix chantée est 1'imitation des accents du
langage parlé, son contradicteur supposé le qualifie d'"excellent naturaliste” sans
qu'on décele chez Heinse de connotation vraiment péjorative.24 11 s'agit toutefois 1a

d'un aspect qui n'épuise pas son approche de la musique contrairement A celle des

20 S.W. 8/2, p. 455 ("Wenn der Mensch von allen biirgerlichen Fesseln frey ist, sollte er
singen")

2 ppid., p. 373.

22 M. Dick, "Wilhelm Heinse", in : Deutsche Dichter des 18. Jahrhunderts. Ihr Leben und
Werk, hrsg. v. Benno von Wiese, Berlin 1977, p. 574.

B S W 8/2,p. 495.

24 S WS, p. 230.
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arts plastiques. A Rome, lors de la Saint-Pierre de 1783, Heinse a 1'occasion
d'entendre le Dixit Dominus de Jommelli pour choeurs et orchestre et déclare : "Il
produit le méme effet que la chute de Schaffhouse,  ceci prés que les proportions
se présentent encore clairement 3 1'entendement ; c'est un vrai triomphe de
I'humanité, méme sur la nature la plus grande, et la joie enflamme notre for
intérieur que soit née une si noble créature. "2

L'intensité de la sensation que procurent les grands phénomenes naturels se
retrouve donc aussi dans la musique, mais il s'y ajoute la conscience intérieure
claire de 1'énergie propre a I'oeuvre. Ce "triomphe de 1'humanité" vient de ce que
I'effet sonore du Dixit Dominus, phénomeéne créé par I'homme, a une valeur qui
soutient la comparaison avec un phénoméne purement naturel. L'enthousiasme de
Heinse ne provient donc pas d'une adéquation entre le modgle (les chutes d'eau) et
sa copie, puisque Jommelli n'a pas cherché i imiter un phénomene naturel :
I'association faite ici par Heinse laisse envisager que la composition du musicien
possede la force d'entrainement de 1'activité de la nature éternelle et que 1'activité
musicale de 1'homme a son dynamisme propre, méme si ce dynamisme est congu
en référence 2 la nature. Cet affranchissement de la notion d'imitation servile en
musique explique que les notations éparses sur la musique dans les "Carnets"
postérieurs & 1783 1'exaltent tout particulidrement et culminent dans I'apostrophe
qu'il reprendra dans Hildegard : "Plaisir sacré, divinité de la musique, que de fois
déja j'ai été ravi d'extase par tes sons enchantés ! Plus profondément que par les
aimables formes de Phébus !"26 Cet hymne & la musique n'est cependant pas le fait
d'un enthousiasme irrationnel et éphémere, mais bien plutdt 1'aboutissement d'une

expérience de la musique, et sa justification nous renvoie a I'évolution de la notion

B S.W10, p. 197. ( Er macht die Wirkung wie der Rheinsturz bey Schafthausen, nur das
der Verstand noch die Proportionen klar vor sich hat; es ist ein wahrer Triumph der
Menschheit selbst iiber die grofte Natur, und Freude gliiht im Innern, da man ein S0 edel
Geschdpf gebohren ward.")

2% SW 82, p. 398.("Heilige Lust, Gottheit der Musik, wie oft haben mich deine
Zaubertdne schon entziickt ! Inniger als die lieblichen Formen des Phobus!").
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de nature chez Heinse qui déclare a propos d'une mélodie de Sofonisbe de Traetta
qu'elle le pénetre "jusqu'a la rhoelle" en utilisant la méme expression que devant
les fameuses chutes du Rhin.?’ Quelles sont donc les propriétés de la musique qui
lui conferent cette dignité ? Lui permettent-elles de s'émanciper de fous les autres
arts dans la mesure ol le compositeur est appelé "magicien"?8 en comparaison des

autres artistes ?

27 S.W. 6, p. 24 ("in Mark und Bein dringend”). Cf. S.W. 7, p. 25 ("heilig briillt es in
Mark und Gebein")
28 Ibid., p. 294.
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B) Une phénoménologie de la sensation ?

La philosophie de la nature que Heinse élabore en s'inspirant essentiellement
des philosophes présocratiques et d'Aristote n'exclut pas la méfiance envers les
systtmes métaphysiques établis, et il préte a son héros Ardinghello une légere
ironie 4 I'endroit du philosophe Démétri dont il subit toutefois I'ascendant?.. 1a
confrontation entre les deux personnages est la transcription romanesque de cette
tension entre le vitalisme panthéiste qu'exalte Démétri et 1'empirisme sceptique
d'Ardinghello, tension qui s'exprime dans les "Carnets” et conduit Heinse 3 écrire :
"La meilleure métaphysique est un bel édifice qui ne fait que flotter en 1'air. On ne
peut rien démontrer 2 partir des seuls concepts ; on a toujours besoin de
I'expérience, et celle-ci n'est toujours que la surface. "% Cette expérience qui passe
par l'intermédiaire des sens n'est toutefois pas négligeable, car elle nous fait
participer au mouvement général de 'univers, cet ensemble de forces
perpétuellement animées selon des lois dont I'origine nous reste obscure:
"L'élasticité de 1'air est une force que je ne connais que par son effet ; en quoi elle
consiste se perd par contre dans 1'obscurité”3!, Au pessimisme métaphysique de
certaines pages répond 1'affirmation que nos sens ne sont pas de valeur moindre et
que la jouissance qu'ils peuvent éprouver est source de bonheur32. L'approche de
I'art par Heinse s'inscrit donc prioritairement dans une perspective sensualiste
proche de celle de Herder et qui se ressent de 1'influence de son premier maitre

Riedel, et c'est dans ce contexte qu'il entend appliquer i I'ensemble des Beaux-arts

2 S W 4, P. 273sq. ("Nur einen Fehler kenn ich an ihm, und dieser ist, daB er in dem
heillosen Labyrinthe der Metaphysik herum kreuzt").

30 5. W. 812, p. 205. ("Die beste Metaphysik ist ein schones Gebaude, das blo8 in der Luft
schwebt. Demonstrieren aus bloSen Begriffen 138t sich nichts; iiberall mu$ man Erfahrung
brauchen, und diese ist immer nur Oberflache™).

31 S W.8/2, p. 308 ("Die Elastizitit der Luft ist eine Kraft, ich weiB sie bloS aus der
Wirkung, aber worin sie besteht, geht ins Dunkle. ").

32 S.W. 8/1, p. 525. ("Unsere uBern Sinnen sind keine Kleinigkeit ; wenn sic Genuf
haben, wird auch das innere heiter und glicklich.").
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la stricte délimitation des arts qu'avait amorcée Lessing. "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.”33 Dans un article consacré a
la philosophie de Riedel, Rita Terras souligne le caractere unique de ce dernier
dans 1'esthétique allemande du temps : tournant le dos 4 Baumgarten et 3 ses
héttiers, il élimine totalement la raison du processus de perception esthétique qu'il
réduit 2 la connaissance empirique34, La premitre évocation de la musique par
Heinse exprime de fait I'effet immédiat que produisent les sons sur nos sens et
n'accorde pas d'intérét 3 l'oeuvre musicale comme opus absolutum
indépendamment de sa réalisation sonore3S. Cette priorité donnée 3 la réception
imprégne encore le roman Hildegard von Hohenthal, ou 1a valeur de I'opéra fictif
de Lockmann Achille a Sciro est déterminée en grande partie par les réations du
public romain qui I'entend pour la premigre fois dans un théatre.

Les premitres oeuvres de Heinse mettent immédiatement 1'accent sur
I'extase qui s'empare de 1'auditeur 3 1'audition de la musique. Le Rousseau
imaginaire du premier des Dialogues musicaux est "hors de lui", "ivre de délices"
lorsqu'il entend du Jommelli%6. Le vrai Rousseau a effectivement loué la musique
italienne pour ses qualités communicatives d'émotion qu'il oppose 2 la froideur de
la musique francaise. Cette idée ne fait au reste que pousser a 1'extréme un lieu
commun : dans son Harmonie universelle, Mersenne soulignait déja la violence
avec laqueile les musiciens italiens savent représenter les passions3’. Heinse exalte

certes les pouvoirs particuliers de Ia musique italienne profane et sacrée (Lockmann

3 S.W. 8/2, p. 194. ("Den Schall sehen, die Farben horen, den Hunger mit Fingern
greiffen wollen ? Jeder Sinn hat seine eigene Art Bewegung, die der andere nicht fassen
kann.").

34 R. Terras, "Friedrich Justus Riedel : The Aesthetic Theory of a German Sensualist”, in :
Lessing Yearbook, IV, 1972, p. 162.

35 C. Dahlhaus, Musikdsthetik, 1.aaber 1984, p. 20.

36 S W 1,p. 232,

37 Cf. G. Rodis Lewis, "Musique et passion au XVIIiéme sidcle", in : Dix-septieme siécle,
1971, p. 81 sq.
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affirmera que les oeuvres religieuses italiennes entrainent 1'auditeur avec la force
d’un fleuve38), mais étendra par la suite ces propriétés aux chefs-d'oeuvre de Gluck
qui ont sur lui une emprise aussi forte. Dans le récitatif d'Oreste au troisiéme acte
d'Iphigénie en Tauride, les voix et les instruments "ébranlent la moindre fibre des
auditeurs et font triompher la musique sur les autres arts, car aucun ne peut
produire des sensations aussi violentes". Pour Heinse, le seul contenu sonore de la
musique de Gluck, dont il admire le "sens étonnant pour le son", peut rivaliser en
intensité avec les Italiens. L'idée de la toute puissance de la musique en soi, qui
fascine Heinse et ameéne Hildegard a qualifier Lockmann de "tyran" qui fait ce qu'il
veut de ses auditeurs*, n'est certes pas neuve : les légendes antiques, & commencer
par celle d'Orphée, sont inlassablement reprises par les traités baroques et enrichies
de récits de prodiges nouveaux pour prouver le caractére irrésistible des sons. C'est
précisément I'emprise de la musique sur la raison qui I'a rendue suspecte aux
philosophes et aux moralistes classiques. Mais les Encyclopédistes frangais ont en
commun, malgré leurs divergences, de réhabiliter 1'effet des sons et ce n'est pas un
hasard si, dans son apologie de 1'art musical, Heinse se référe dés son premier
Dialogue a Diderot et 2 Rousseau.

Il 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 1'école du lied
berlinois, soutenait que si la musique suscitait les passions, elle devait remplir une
fonction sociale ou religieuse pour mieux les apaiser ensuite*. Pour le Heinse des
Djalogues au contraire, la musique vise 3 intensifier la plus importante de toutes les

passions, la passion amoureuse : "La musique purifie 'dme de toutes les autres

3B S WS, p. 96.

39 S.W. 82, p 532. ("Sie setzen die kleinste Faser der Zuhérer in Erschiitterung, und
machen den Triumph der Musik diber alle Kiinste ; denn keine andere kann solche
gewaltige Sensazionen hervorbringen. ")

VSWe,p. 72

4 Cf. M. Beaufils, Comment I'Allemagne est devenue musicienne, Paris, 1983, p. 121sq.
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passions, mais la passion principale reste et la musique la nourrit et la renforce"42,
Le point de vue de Krause date du milieu du siecle, 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 particuliérement la musique
doivent étre considérés sous leur aspect le plus noble, c'est-a-dire dans leur mission
d’é€lever le genre humain et non en fonction de leur effet sur les sens. Pour
Reichardt, le bon goiit en art a pour but de fortifier la morale !43 Dans son esquisse
de réponse 2 la premitre partie de la critique publiée dans Deutschiand, Heinse
dénonce ce qu'il considére comme un mélange de deux domaines différents et
déclare que les fondements de 1a morale sont 3 rechercher dans I'éthique d’ Aristote
ou dans le systtme de Kant, mais pas dans les oeuvres d'art.4 Heinse s'affranchit
donc délibérément de I'aspect moralisant de Ia "Wirkungsisthetik", et plus
généralement, de sa volonté didactique. S'il lui arrive de reprendre les termes de
prodesse et delectare, c'est le plus souvent pour en détourner le sens traditionnel :
I'utilité ("Nutzen") éventuelle de I'art consiste 2 permettre une jouissance accrue de
la vie une fois les besoins matériels satisfaits. 45, "Effet" ("Wirkung") ne signifie
pour Heinse que "impression produite”, contrairement son maitre Wieland qui y
cherche encore matitre 3 enseignement, et la référence A ce dernier dans le
Thiiringischer Zuschauer pour exalter le caractere de séduction irrésistible de la
musique ne peut masquer la différence de tempérament et de convictions entre les
deux hommes. Tout d'abord, 1'union de Ia musique et de I'amour est célébrée dans
les poemes de jeunesse et Laidion avec une connotation érotique beaucoup plus
marquée que dans la poésie anacréontique traditionnelle ou méme dans Agathon de
Wieland*. Uwe Klinger note en particulier la différence qui les oppose dans

42 SW. 1 p. 176 ("Die Musik reiniget die Seele von andern Leidenschaften, aber die
Hauptleidenschaft bleibt sitzen, und diese nahrt und verstirkt sie [...]")

3 Deutschland, 1796, p. 127sq.

“ S W, 3/2, p. 600.

45 S W, 8/2, p. 286.

6 CL. SW 1,pp. 19, 71,96, 132, et S W, 3/1, pp. 86 et 88.
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by

I'acception essentiellement sensuelle de "Wollust" chez Heinse qui renvoie 2 la
Jouissance amoureuse?’. Heinse cultive I'équivoque que fait naitre I'utilisation de
termes li€s 4 1'extase mystique dans un contexte de laicisation progressive de
I'univers baroque et du piétisme. En témoigne la description de 1'état dans lequel le
narrateur est plongé a 1'audition du Stabat Mater de Pergolese : "J'étais au ciel et
non la od je me trouvais. L'air était amour et harmonie, et les mélodies de
Pergolése que chantaient mon ami et cette Philomele faisaient battre mon coeur de
délices."® Ce ciel est en fait parfaitement terrestre comme les "larmes de
ravissement” et les "délices” dont sont émaillés les textes de jeunesse, et lorsque
Heinse qualifie de "musique des sphéres” un Psaume de Jommelli entendu 3 Rome,
il réutilise la terminologie antique reprise par 1'époque baroque qui voit dans la
musique le reflet du divin, sans lier pour autant la musique au sumaturel. Les
larmes que lui tirent le Miserere d'Allegri entendu également 3 Rome viennent de
I'effet sonore du choeur a cappella plus que du sens religieux de I'oeuvre.# Les
larmes sont certes une manifestation courante de la sensibilité du temps, et Heinse
€voque encore dans une lettre de 1796 sans en rougir méme, s'il se qualifie
rétrospectivement d"'enfant”, les pleurs qu'il a versés en méme temps que d'autres
Vénitiens en écoutant la voix du castrat Pacchiarott. 50,

La réception de la musique se présente donc sous un double aspect : elle
"saisit" ("ergreifen") 1'auditeur qui est porté au comble de 1'exaltation héroique, ou
elle "fait fondre” ("schmelzen") le coeur. Rousseau assigne lui aussi deux fonctions
a la musique : enflammer les passions et émouvoir le coeur. Mais les larmes

qu'évoque Heinse ne sont pas liées 3 une pure effusion sentimentale comme celles

47 U. Klinger, "Heinses problematische Erotik", in : Lessing Yearbook9, 1977 , p. 126.
‘S W 3N, P 3sq. ("Im Himmel war ich, nicht da, wo ich war. Die Luft war Harmonie
und Liebe und die Pergolesischen Melodien meines Freundes und der Philomele gaben dem
Herzen Wonnenschlige.")

49 La confusion entre profane et sacré apparait clairement dans son analyse de I'oeuvre, sur
laquelle nous reviendrons, et son insistance, dans la premidre "réponse” 2 Reichardt, sur la
véracité du sentiment religieux d'Allegri n'est gudre convaincante, Cf. S W 3/2, p. 609.

0 S W 8/1,p. 540 et 10, p. 309.
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que versent Rousseau et son entourage 3 1'audition du Devin de villageS!. Rousseau
oriente I'impression vers le sentiment, alors que Heinse, proche en cela de Diderot,
la fait plutdt dépendre de la sensation physique. L'effet que produit I'opéra idéal de
Lockmann 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. La voix comparée 4 des éclairs atteint au sublime qui est suscité selon
Heinse par des sensations comme par des pensées ou des actions, "entre dans 1'ame
comme un éclair et transporte I'homme parmi les dieux.”s? Rousseau est certes
"transporté” par la musique, mais il a tendance privilégier I'idée selon laquelle le
musicien doit "toucher”, et il écrit dés 1754 dans 1' Essai sur I ‘origine des langues :
"Tant qu'on ne voudra considérer les sons que par '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 ajoute : "Ce n'est pas tant l'oreille qui porte le plaisir au
coeur, que le coeur qui le porte 2 1'oreille”, s'insurgeant contre "ce siecle o 1'on
s'efforce de matérialiser toutes les opérations de 1'dme et d'6ter toute moralité aux
sentiments humains., "54

Heinse pour sa part refuse le dualisme entre la matitre et I'esprit et
consideére que 1'"4me" de I'homme est une partie inséparable de son corps, méme si
elle peut étre considérée comme 1la part la plus forte et la plus libre de son é&tress.
Elle est animée par la méme énergie qui anime les autres €léments de la nature dans
leur mouvement perpétuel. Dans son ouvrage, L'idée d'énergie au tournant des
Lumieres, Michel Delon montre que la conception du monde comme un devenir

perpétuellement animé de forces se développe autour de cefte catégorie qui se situe

31 Cf. P. Giilke, Rousseau und die Musik, Wilhelmshaven, 1984, p. 72 sqq.

52 S.W. 6, tesp. p. 116 ("Die Musik zuckte in den Nerven der Zuschauer") et p. 120
("Jeder Ton war ein elektrischer Schlag™)

33 S.W. 8/1, p. 470. (Es fahrt wie ein Blitz in die Seele und versetzt den Menschen unter
die Gotter™)

541 J. Rousseau, Ecrits sur la musique, Paris, 1979, pp. 231 sq. et 234.

5 S W. 812, p. 241.
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en deca de la contradiction entre matérialisme et spiritualisme ou entre libertinage
et sensibilité%. C'est dans ce contexte qu'il faut comprendre les "accents de 1'4me"
("Seelenaccente™), le "son de 1'Ame” ("Seelenklang”) qu'il discerne dans les
grandes scénes de Giulio Sabino de Sarti, d' Antigone ou de Sofonisbe de Traetta ou
encore chez Gluck, et qui unissent la beauté sonore et 1'expression intense des
sentiments et ébranlent I'homme tout entier. C'est un second point qui 1'éloigne de
Wieland dont 1'hédonisme rococo se veut mesuré et qui estime de ce fait que la
musique s'accommode mal des passions impétueuses.

L'énergie selon Heinse est bien d’abord celle de la fibre nerveuse L'intensité

de la sensation dépend pour Heinse de 1'effet produit sur nos nerfs :

"Nos sentiments et nos sensations nous proviennent uniquement de nos
nerfs ; tous les sentiments et les sensations consitent en un mouvement, en
sa manitre (qualit€), sa force (quantité), sa rapidité et sa lenteur
(proportion). La musique exprime tout cela dans les sons et le produit par
eux, "57

Heinse constate comme Herder dans sa quatriéme Sylve critique que le son touche
nos fibres nerveuse les plus intimes. Les similitudes de vocabulaire entre les deux
auteurs sont a ce sujet éloquentes : tous deux parlent d'ébranlement
("Erschiitterung”), de tremblement ("zittern”, "schaudern”™) qui répercutent la force
physique ("Kraft") ou I'énergie de la musique’s. Le Jommelli qui s'exprime dans le
premier Dialogue explique les miracles produits par la musique par I'effet des nerfs
sur le corps humain. Le compositeur de génie étudie son art avec son oreille, ses

nerfs et son coeur. (11 est significatif que Heinse mette les deux derniers termes sur

36 Michel Delon, L'idée d ‘énergie au tournant des Lumiéres, Paris, 1988, p. 89.

7 S.W. 8/2, p. 311. ("Wir fithlen und empfinden allein mit den Nerven ; alles Gefiih! und
alle Empfindung besteht in Bewegung, in deren Art (Qualitat), Stirke (Quantitit), und
Geschwindigkeit und Langsamkeit ( Proportion). Alles dieB driickt die Musik in Tonen
aus, und bringt es dadurch hervor. "

38 J. G. Herder, Viertes kritisches Waldchen, in S.W, 4. Bd, pp. 94, 99, 96 et Heinse,
S W 1, pp. 113, 123 ; 8/2, p. 402. Heinse emploie le terme d'énergie dans son
commentaire du Dictionnaire de musique de Rousseau in S W. 8/2, p. 370.
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le méme plan). Le Métastase du deuxime Dijalogue conﬁrfne que I'étude du
pouvoir énergétique des sons est plus utile que I'étude de la théorie musicale : "Le
musicien doit connaitre 2 la perfection la nature des sons et leurs effets sur les nerfs
de l'oreille ainsi que les bouleversements qu'ils occasionnent dans 1'homme tout
entier."> Cette insistance sur le réle fondamenal des nerfs dans la réception de la
musique conduit parfois Heinse 2 valoriser le toucher qu'il définit & plusieurs
reprises comme le plus fort de nos sens. Ainsi écrit-il que le frottement des cordes
sur I'archet qui atteint les nerfs comme le contact entre les mains semble agir aussi
bien sur le toucher que sur 1'oreille®, L'accent mis sur le caractere sensoriel de la
musique le conduit d'autre part 3 comparer ses effets avec ceux du goit : lorsqu'il
déclare le Miserere de Leo supérieur 2 celui d'Allegri, il justifie son jugement par
la constatation que 1'oeuvre de Leo a une suavité qui rappelle celle de 1'ananas ou
du vin du Cap, alors que celle d'Allegri en reste au degré du raisin®l. Cette
remarque reprise dans Hildegard a naturellement suscité les sarcasmes de Reichardt
tant 3 cause de leur sensualisme primaire que de leur caractre extra-musical. On
peut effectivement se demander si la composante hédoniste de Heinse ne le fait pas
dériver dans un certain confusionisme en contradiction avec sa volonté affichée de
délimiter clairement les propriétés de chaque art.

En fait, la perception de la musique s'affine au-deld des premigéres
manifestations nerveuses grice aux qualités intrinséques de I'oreille qui sont la
subtilité et I'exactitude. Celle-ci percoit I'infinie variété des sons et distingue en
outre la qualité propre A chacun. Herder écrit que tel son nous laisse indifférent,
alors qu'un autre nous fera sursauter, un autre encore frissonner’2. Dans ses

"Carnets”, Heinse se remémore aprés des années 1'effet magique qu'a produit sur

9 SW. 1, pp. 233 et 269. ("Der Tonkiinstier muB die Natur der Tone samt ihren
Wirkungen auf die Nerven des Ohres, und die Erschiitterungen, die diese durch den ganzen
Menschen machen, vollkommen kennen [...IM

6 5 W, 8/2, p. 309.

61 S W, 8/1, p. 422.

62J.G. Herder, 5. W, 4. Bd, p. 99
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lui 1a voix de la chanteuse Antonia Lucowich qu'il a entendue a 1' Ospedale della
Dpieta A Venise : ce n'est pas tant la force et 1'étendue de sa voix qui l'ont touché
que la douceur et la pureté particulidre du timbre®s. Le son particulier 2 chaque
instrument lui confére un caractire irremplagable : le méme intervalle 3 Ia
trompette ou au luth suscite un climat totalement différents?. La voix est quant i
elle pergue comme une manifestation de I'individualité. Heinse écrit que "le seul
son suffit & montrer 1'atmosphere de 1'Ame. "65 La finesse de 1'oreille lui permet de
développer une physiognomie de la voix comme celle que Lavater a décrite pour les
visages. Dans I' Addition 4 Ia 'Lettre sur les aveugles’ datant de 1782, Diderot dit
de la jeune aveugle Mélanie de Salignac : "Quand elle entendait chanter elle
distinguait des voix brunes et des voix blondes". Et il ajoute : "Elle remarquait
dans les voix une variété qui nous est inconnue, et lorsqu'elle avait entendu parler
une personne quelquefois, c'était pour toujours.”$® Heinse exprime une idée
semblable lorsqu'il écrit que le seul son de la voix parlée est toute la beauté que
peuvent capter les sens d'un aveugle et que cette beauté est supérieure a celle que
révele la vue, car elle correspond au vrai caractére : "Il y a quelque chose de
caractéristique dans le son de la voix qui dénote la forme particulitre des nerfs dont
un étre est constitué. Pour un aveugle, il représente toute la beauté sensible,"67
Cette idée dont H.H. Eggebrecht souligne le caractére courant dans le Sturm und
Drang (on la retrouve en effet chez Herder, mais aussi chez Reichardt58) est
particulitrement chére 3 Heinse qui la reformule dans un autre passage des

"Carnets" et dans Hildegard. L'oreille percoit les intervalles les plus infimes et

63 S.W. 812, p. 308.

64 S W. 1,p. 233 et 8/2, p. 311.

65 SW; 812, p. 360. ("Der bloSe Ton ist genug die Stimmung der Seele zu zeigen.")

6 D, Diderot, Oeuvres compleétes, sous la dir. de H. Dieckmann, J. Fabre et J. Proust, 25
vol., Paris, Hermann, 1975-1984, tome 4, resp. p. 9 et p. 102. Cf. I'analyse de M.
Delon, in op. cit, p. 80.

7 S.W., 8/2, p. 307 ("Im Ton der Stimme liegt (...) etwas charakteristisches, was die
besondre Art der Nerven anzeigt, woraus ein Wesen Zusammengesetzt ist. Fiir einen
Blindgebohrenen ist er alle sinnliche Schonheit. ")

8 H.H. Eggebrecht, "Das Ausdrucksprinzip...", p. 345.
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habitue les autres sens 3 la précision : il est le sens privilégié de 1'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 fraiche ."5° Dans Hildegard,
Heinse justifie cette assertion par une étude de son ami Sémmering qui explique
que de tous les nerfs, celui de 1'oreille est Ie plus immédiatement en contact avec
les cavités liquidiennes du cerveau. La perspective physiologique de Heinse
rappelle celle de L' Encyclopédie. Dans son ouvrage La musique des Lumieéres,
Béatrice Didier montre que les articles "oreille” et "ouie" y sont particulidrement
développés et que les Philosophes ont déja réfléchi sur Ia transmission de la
sensation auditive au cerveau, en dépit des limites des connaissances médicales du
temps. Et elle souligne que cette réflexion "est particulitrement intéressante dans Ia
mesure ol elle met en cause la formation méme de la pensée humaine, et par
conséquent se trouve centrale dans la réflexion matérialiste que meénent La Mettrie
et Diderot [...]."7° Heinse se trouve de fait 2 la croisée des cheming lorsqu'il écrit
dans ses "Carnets” : "L'entendement (-..) se plait obscurément 3 jouer avec les
proportions des mouvements de 1'air et il Y a peu de choses ot la sensation et
'entendement soient 2 ce point réunies que !'on ne peut distinguer 1'une de
I'autre. "7

Mais cette formulation peut étre aussi mise en rapport avec 1'idée de Leibniz
selon laquelle 1'effet particulidrement fort de la musique vient du plaisir que nous
procure la perception "obscure”, c'est a dire non-consciente, de rapports
mathématiques. Heinse distingue par ailleurs différents types d'écoute et, insiste sur

la nécessité pour 1'oreille d'étre bien exercée au méme titre qu'il souligne

S S.W. 812, p. 326sq. Repris dans Hildegard, in: S W. 5, p. 55.
70 Béatrice Didier, Lz musique des Lumiéres, Paris, 1985, p. 132.
T SW, 82, p- 359. ("Der Verstand hat (...) im dunkeln sein Spiel dabey mit den
Proportionen der Bewegungen der Luft, und es gibt wenig Dinge, wo Empfindung und
Verstand so beysammen sind, daB man die eine von den andern nicht 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 3 1a vraie jouissance de la musique.

"Mais il faut aussi étre un homme digne de ce nom pour jouir clairement
d'une pareille chose, I'art élevé exige de 1'entendement, de la science et des
sens affinés. Il n'est pas de 1'affectation parce que le paysan ou 1'homme
mal dégrossi ne le comprend pas ; ce dernier entend bien aussi un
bourdonnement agréable et souvent émouvant de sons , mais il n'éprouve
pas la jouissance revigorante qui pénétre toutes nos fibres."72

Il apparait donc que la jouissance que notre ouie éprouve au travers de Ia musique
est d'un degré supérieur i la simple satisfaction sensorielle. Comme le rappelle M.
Delon, Ia force initiale de Ia sensation n'est qu'une impression qui demande 3 étre
transformée. Heinse s'oppose au sensualisme égalitaire d'un Condillac, mais il
n'oppose pas non plus la jouissance initiale que procure le son au plaisir intellectuel
que donnerait la reconnaissance de proportions par !'entendement : 1a différence est
essentiellement qualitative et 1'affinement de Ia sensation permet de renforcer et
d'approfondir la jouissance, car une oreille vraiment formée peut pénétrer le
fondement des choses. Dans son commentaire de certains articles du Dictionnajre
de musique, Heinse critique Rousseau qui a déclaré impossible de discerner un
intervalle aussi infime que le comma de Pythagore (un neuvieme de ton) ; selon lui,
une bonne oreille peut le percevoir, sinon dans I'absolu, du moins dans un
intervalle assez large (I'octave bien sir, mais aussi la quinte, voire la tierce). Et
cette perception procure plus que du plaisir, elle est source d'une joie que I'on peut

qualifier d'ontologique, car "ce comma est ravissant et sacré pour un fils de Ia

2 S.W. 8/1, p. 423 sq. ("Aber man mus auch wiirdiger Mensch genug seyn, um so etwas
klar geniefen zu konnen, die hohe Kunst erfordert Verstand, und Wissenschaft, und
gelduterte Sinnen. Sie ist deBwegen nicht Kiinsteley, weil sie der Bauer oder rohe Mensch
nicht faBt ; der zwar auch ein angenehmes und oft riihrendes Geschwirr von Tdnen hort,
aber nicht den auf jede Fiber eindringenden Genu8 hat [...1"
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nature qui sent 13 intimement qu'elle ne s'arréte jamais, mais continue toujours sa
marche. "73

Mais le son musical qui touche 1'ame est-il de méme nature que celui des
mathématiciens et des physiciens ? Le jeune Herder de la quatriéme Sylve critique
refusait de prendre en considération le caractere mesurable des sons et leurs effets
en termes de lois acoustiques en arguant que ces approches restaient extérieures 3
leur qualité intrinséque qui était la vraie raison de leur effet’®. Les travaux des
mathématiciens et des physiciens (Euler, Sauveur) ne nous seraient d'aucune utilité
pour apprécier le son qui touche 1'dme ("Ton") et dont I'essence est différente de
I'agrégat sonore 2 la base de 'harmonie ("Schall"). Herder oppose donc la science
absraite 2 I'intériorité mystérieuse de 1'étre humain qu'exprime le son pur. I ne
s'en tiendra certes pas A cette opposition tranchée entre "Ton" et "Schall”, mais
refusera de s'appesantir sur I'aspect rationnel de la musique. Sa référence 3 Leibniz
dans Calligone est i cet égard révélatrice ; il le cite & la barre des témoins qui
attestent du pouvoir extréme des sons sur 1'étre humain et insiste sur sa description
du caractére "obscur” de notre perception des rapports mathématiques. Il I'oppose
donc aux froids théoriciens qui expliquent le plaisir musical en mesurant les
intervalles : & ces derniers il oppose 1'enthousiasme du génie’>. Heinse est plus
nuance ; il constate certes que les effet du son sur l'oreille ne sont pas aisément
explicables, et les "Carnets" reviendront sur 1'idée que Ia musique est bien I'art ou
le génie est le moins assujetti 2 des regles™. Mais si 1'effet des sons est d'une
nature particuliére, leurs propriétés obéissent a des lois scientifiques dont 1'étude
n'est pas superflue. Au-dela de la verve polémique des premiers Dialogues, Heinse
parvient a concilier pour 'essentiel les enchantements révélés par I'oreille et les

3 5.W. 8/2, p. 365. ("[es ist] entziickend und heilig fiir einen Sohn der Natur, der da innig
fihlt, wie nirgendwo in ihr Stillestand ist, und sie immer weiter schreitet.”)

74 J.G. Herder, S. W, 4. Bd, p. 90.

75 J.G. Herder, S.W,, 22. Bd, pp. 67 et 190 sq.

TSW1, P. 233 sq. et 8/2, p. 382.
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acquis de I'entendement et il ne constate pas de réel clivage entre art et science. ]
est en cela moins proche de Herder que de Diderot qui avait publi€ en 1748 un
Mémoire sur difiérents sujets de mathématiques et s'intéressait aux travaux de
Sauveur et d'Euler. Heinse répondra positivement 3 la question que posait le
Rousseau du premier Djalogue : "Les mathématiques ne servent-elles en rien ala
musique ?"77 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, 1'oeil peut
aider a la perception de leurs rapports, car il reste un juge parfaitement impartial.
Cette froideur que Herder reproche a I'oeil peut donc -nous étre utile en matiere
théorique. I semble bien que Lockmann soit le porte-parole de Heinse lorsqu'il
déclare dans Hildegard que le meilleur professeur du musicien est "une ouie
délicate et pure ainsi qu'un coeur plein de vie joints A un bon monocorde. "78 Mais
le jugement d'une telle oreille est souverain comme nous le verrons dans le débat
sur le probléme des différents tempéraments, car Heinse estime que le désir de
systématisation du mathématicien le fait parfois violenter les intervalles naturels
dont I'oreille exercée percoit parfaitement les rapports fondamentaux. En dernier
ressort, Heinse penche donc plutét du coté des disciples d'Aristoxéne qui faisaient
confiance 2 la finesse de 1'oreille que de celui des disciples de Pythagore qui font
de la musique une fille des nombres. .

Le Herder de Calligone se retrouve toutefois d'accord avec Heinse sur I'idée
que l'oreille permet essentiellement 1a sympathie harmonieuse entre macrocosme et
microcosme. La corde vibrante est e fondement de 1'harmonie théorique dont les
€léments essentiels se retrouvent dans la nature et 1'homme lui-méme est vibration

et résonance. Heinse se sent lui-méme comme "un des instruments qui résonne

77 S W, 1, p. 247.

7 SSW. 5, p. 70. ("ein zartes reines Gehor und lebendiges Herz bey einem guten
Monochord")
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profondément lorsque la nature Y a joué le trait de 1'amour."” Dans Calligone,
Herder décrit I'homme comme un clavicorde sur lequel joue la nature®. Le son est
avant tout dynamique, car il est la vibration des corps €lastiques qui agitent la
masse de I'air. Cette masse fascine Heinse qui la compare 3 un océan et voit en
I'air I'élément de la vie. C'est pour cette raison que le moyen d’expression du
musicien, apparemment limité, fait en réalité de son art le plus vivant de tous et le
plus "intime" ("innig")8!. 11 est le Plus proche de I'dme, car Ia musique "est le
chatouillement le plus délicat de 1'air ; et d'aprés les Ecritures 1'dme n'est elle-
méme pas autre chose qu'un souffle vivant."$2 Une note des "Carnets” de 1791

esquisse dans cet esprit une synthése de 1'effet global de la musique :

"Les sons sont mesurables et explicables et produisent un effet en soj par
leur hauteur et leur profondeur et leur faiblesse ou leur force et ensuite par
leur succession et leur Haison. On pourrait appeler ceci la musique pure.
Elle affecte directement le sentiment et le modifie en dehors des autres
représentations de 1'imagination. De 13 nait le bien-étre ou le malaise apres
la production des sons, consonances ou dissonances. Notre sentiment lui-
méme n'est rien d'autre qu'une musique intérieure, une vibration
perpétuelle des nerfs vitaux. Tout ce qui nous entoure, tout ce que nous
pensons et ressentons de nouveau, augmente ou diminue, renforce ou
affaiblit le degré de leur mouvement antérieur. La musique les touche de
telle manidre que c'est son jeu propre, une signification tout a fait
particuliére qui surpasse toute description par les mots. (-..) Art divin qui
tient si directement sous son sceptre puissant 'existence des étre
sensibles !1"83

S W 8/, p. 114. ("[Ich bin eins von den] Instrumenten, das tief Wiederhallt, wenn die
Natur darauf [den Lauf der] Liebe gespielt hat.")

80J.G. Herder, S, W, 22. Bd, p. 68.

81 S W. 8/2, p. 293.

82 S.W. 8/1, p. 160 ("Sie ist die feinste Kitzelung de Luft ; und die Seele ist selbst nach der
Schrift wieter nichts als ein lebendiger Athem.")

8 S W 8.2, p. 392. ("MeBbar und erklirbar wirken die Tone an und fiir sich durch ihre
Hohe und Tiefe, und Stirke und Schwiche ; und dann durch ihre Folge und Verbindung.
Man konnte die$ die reine Musik nennen. Sie greift unmittelbar das Gefiihl an, und
verandert dasselbe auBer allem andern Vorstellungen der Phantasie. Es entsteht dadurch ein
Behagen oder MiBbehagen, nachdem die Tone, die Consonanzen oder Dissonanzen sind.
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Selon Heinse, I'oreille a avec les organes de la parole "une plus grande masse de ce
qui est vivant en I"homme,"84 L'acuité¢ de la perception auditive que peut
développer 1'homme et 1'étonnante richesse du son fondent donc la supériorité de la

musique dans le cadre de sa réflexion esthétique et philosophique.

Unser Gefiihl selbst ist nichts anders als eine innere Musik, immerwahrende Schwingung
der Lebensnerven. Alles, was uns umgibt, was wir neues denken und empfinden, vermehrt
oder vermindert, verstirkt oder schwicht den Grad ihrer vorigen Bewegung. Die Musik
rithrt sie so, daB es ein eignes Spiel, eine ganz besondre Mittheilung ist, die alle

84 Pid., p. 391. ("mehr Masse vom Lebendigen im Menschen")
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C) L'oeil et I'oreille.

La comparaison entre les arts que développe Heinse sous 1'influence directe
de Lessing et de Mendelssohn se réduit finalement 2 une confrontation entre les arts
plastiques, peinture et sculpture qui dépendent uniquement de la vue, et la poésie et
la musique, qui s'adressent 2 I'oreille, Bien que Heinse considere par moments le
toucher comme notre sens le plus fort, immédiatement suivi par I'ouie, il ne le
considére pas comme décisif dans le domaine esthétique et critique Herder qui le
décrit comme le sens correspondant a la sculpture’, Nulle part cette opposition
entre I'oeil et I'oreille n'apparait aussi tranchée que dans les notes prises durant le
séjour en Italie ou Heinse est amené 3 clarifier sa position par rapport a Laokoon :
I'opposition entre arts de la spatialité et arts de la succession est €largie 2 celle entre
arts statiques et arts dynamiques. La tension entre mouvement et repos qui anime
I'univers est vécue par 1'homme comme celle entre vie et anéantissement. L'homme
qui est sans cesse menacé par cet anéantissement aspire donc au mouvement : "rien
de ce qui est au repos ne produit vraiment d'effet sur I'homme; tout repos est au
fond mort."$6 Or, si chaque sens a son mouvement propre, chaque art n'a pas au
méme degré la possibilité de le représenter ni de le rendre perceptible. Le pouvoir
de suggestion de Ia musique est supérieur 2 celui des arts plastiques de par la nature
méme du son qui touche les fibres les plus intimes de I'étre humain. Heinse note -
"Vouloir susciter la perfection, la beauté et le plaisir des sens 2 1'aide de couleurs
est certainement tr2s difficile, parce que 1'air permet d'agir bien plus fortement sur

I'homme que la lumitre."” La conception de 1'univers comme un organisme vivant

85 S.W., resp. 8/1, p. 488 et 8/2, p. 211.

8 S W, 8/1 556. ("Nichts wirkt recht auf den Menschen, was stille steht ; aller Stillstand
ist im Grunde todt.")

87 Iid. p. 455. ("Vollkommenheit und Schonheit und sinnliche Lust mit Farben erregen zu
wollen, ist gewiB sehr schwer, weil die Luft ein weit stirker wirkend Medium auf den
Menschen ist, 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 ol "le peintre et le sculpteur sont contraints de
limiter leur mouvement a la beauté de la pause."$® Heinse considere que les arts
plastiques et tout particulierement la sculpture ont pour objet principal la beauté du
corps humain, mais puisqu'ils ne peuvent la rendre qu'au repos, 1'dme s'en lasse
vite®®. Le nu antique est 1'idéal, car il comble les yeux par la beauté des formes du
corps dont il révele I'harmonie, toutefois le sentiment de volupté qui nous étreint
est vite rassasi€ : nous ne parvenons pas A animer longtemps la matiere et nous
retrouvons face a de la pierre ou a de la couleur qui ne sont qu'"ombre sans séve et
sans force."%0 De ce fait, nous privilégions 1'accessoire, c'est-a-dire le savoir-faire
de 1'artiste, le travail de la matiere ou la disposition de I'ombre et de la lumitre ou
un détail, et non 1'essentiel, qui est 1'expression globale dans 1'ceuvre de 1'"étre
intérieur” ("das innere Wesen")%!. Contrairement & Winckelmann, Heinse apprécie
en peinture le paysage qui permet a I'artiste de déployer la "magie" des couleurs,
mais il déplore que le peintre ne puisse rendre le mouvement qui anime la nature,
par exemple le dynamisme perpétuel d'une cascade qui est figée sur la toile en une
masse blanche inerte®2. Heinse en arrive 2 comparer les peintres et les sculpteurs 2
des coiffeurs et 4 des tailleurs avec une connotation nettement péjorative : il est
intéressant de constater que sa réflexion le conduit 2 une dépréciation de la téchné,
digne de la philosophie spéculative qu'il critique par ailleurs si ardemment....
L'opposition la plus forte est celle entre musique et peinture. Heinse vénére
certes la lumiere a 1'égal du son comme ce qu'il y a de plus sacré dans la nature,
car tous deux sont mouvement®. Mais I'ceil ne tolére quant a lui que peu de

mouvement par rapport 2 1'oreille. Une note de 1'époque de Mayence permet

88 Ibid., p. 525.

8 1d

% Ibid, p. 494. ("Schatten ohne Saft und Kraft").
91 Ibid., p. 489.

2 S W 10, p. 172.

93 Ibid., 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 caractére synthétique particulier. Heinse note certes que les
sept couleurs fondamentales illustrent le principe du Hen kai par®. Mais la
décomposition de la lumiere en couleurs fondamentales sacrifie 1'unité primitive du
rayon, tandis que le son reste entiérement lui-méme, tout en étant capable d'une
diversité bien supérieure A celle des couleurs grice A la variété des voix et des
instruments qui le produisent®. C'est en ce 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 2 la beauté céleste. "9 Heinse n'accepte pas plus que Herder 1'idée du
clavecin oculaire, création du Pere Castel qui avait enthousiasmé certains
contemporains. Il écrit & Sander : "La peinture ne doit pas représenter directement
des sons, ni la musique des couleurs ; c'est impossible. (...) Les limites sont
nettement arrétées.””’ Lorsque Heinse utilise le vocabulaire pictural dans des
discussions d'esthétique musicale, il faut y voir davantage une commodité de
langage qu'une systématisation de la correspondance entre les arts courante 3
I'époque, en particulier chez les empiristes anglais®®. Un passage d' Hildegard est
trés clair & ce sujet : "Les mots de dessin, coloris et clair-obscur avec lesquels on
joue tellement servent seulement, comme tous les symboles, 2 rendre la chose plus
sensible. "Coloris" doit seulement indiquer "vivant” et 1'ombre et la lumiére "1a vie

dans la nature 2 la ronde."% Les parallkles entre les oeuvres musicales et plastiques

94 S W. 8/2, p. 379sq.

95 Ibid., p.299.

9 Ibid., p. 175.

97 S.W. 10, p. 311. ("Die Mahlerey soll keine Tone : die Musik keine Formen- unmittelbar
darstellen; es ist unmoglich. (...) Die Grenzen sind scharf gezogen.")

%8 Cf. H. M. Schueller, "Correspondences between Music and the Sisters Arts", in:
Journal of Aesthetics and Art Criticism, June 1953. Avison par exemple voit une analogie
entre musique et peinture.

% S WS, p. 320. ("Die Worter Zeichnung, Kolorit und Helldunkel, womit so viel gespielt
wird, dienen nur, wie alle Gleichnisse, die Sache sinnlicher zu machen. Kolorit soll nur
"lebendig” anzeigen; und Licht und Schatten "das Leben in der Natur rund herum.”) Le
vocabulaire de Rousseau (dans le Dictionnaire de musique) et de Gluck (dans la "préface”
d' Alceste, en fait rédigée par Calzabigi) fait souvent référence 2 la peinture ou au dessin.



141

se retrouvent bien chez Heinse, mais en fonction de la possibilité de ces derniéres a
produire un effet dynamique dont nous avons vu qu'il est limité. Seules certaines
grandes statues antiques sont capables de rendre les formes en mouvement!®, Elles
parviennent méme exceptionnellement 2 faire exprimer un sentiment individuel par
la représentation du corps, et c'est la raison de la vénération qu'elles ont inspiré a
des générations ! Heinse cite avec prédilection la téte de Méduse du palais
Rondanini, la statue dite d’' Antinoiis et surtout le groupe de Laokoon qui parvient 2
exprimer le sentiment de la douleur et devient "chair et sang”, permettant ainsi une
réelle communion avec 1'oeuvre!?!. Ce privilege dévolu a quelques grandes oeuvres
justifie pour Heinse la mise en paralitle de I'effet qu'elles produisent avec celui de
la musiquel®2. Mais la qualité de la jouissance ressentie au contact des arts
plastiques reste pour 1'essentiel limitée, car elle ne satisfait que les sens et a un
caractere le plus souvent seulement naturaliste, alors que la musique peut combler
simultanément "1'oreille et 1'dme"193,

Peinture et sculpture restent de ce fait des objets extérieurs qui ne procurent
qu'une satisfaction éphémere : "Les images n'ont autant de crédit que parce que la
plupart de hommes ne s'attachent qu'a la surface et ne croient connaitre les choses
que par ce biais. Dés qu'un accord, un son en musique se fait entendre, il tue
immédiatement tous les arts plastiques avec son mouvement qui saisit I'dme."104 La
forme figée des arts plastiques n'est en fait que I'ombre de Ia jouissance originelle,
alors que le caractere fuyant de la musique est précisément ce qui en fait le prix,

contrairement au préjugé courant. En outre, l'oeuvre musicale ne rend pas

100 § W, 8/2, p. 22. Heinse dit de ces chefs-d'oeuvre que "rien n'y n'est une masse morte
et tranquille.” ("[...] nichts ist todte ruhige Masse.")

101 5 W, 8/1, p. 562.

102 Jbid., pp. 420 et 423. (Cf. également S. W, 10, p. 182)

103 fbid., p. 420.

104 Ibid., p. 500. ("Bilder gelten deBwegen so viel, weil die mehrsten Menschen nur auf
die Oberfliche sehen, und dadurch glauben, die Sache zu kennen. Ein Akkord, ein Ton
todtet mit seiner seelenergreifenden Bewegung alle Bildende Kunst sogleich, als er sich
horen 1a8t.")
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seulement le mouvement de la vie, elle a elle-méme une vie autonome analogue
celle de la nature. C'est pourquoi Heinse utilise souvent 1'image de la source ou du
fleuve pour caractériser 1'énergie qui s'exprime au travers de la musique. La
majeure partie de son commentaire du Miserere de Leo (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 et se fond !"105

Lorsque Heinse s'inspire de Mendelssohn pour confronter les arts de la
spatialit€ & ceux de la succession, il reprend la terminologie rationaliste et oppose
I'dme comme siége de l'entendement aux organes des sens. Mais nous avons
constaté qu'il récuse par ailleurs le dualisme qui sous-tend cette conception lorsqu'il
appelle 4me tout ce qui est mouvement!®. L'dme est tout autant le siege des
passions que de I'entendement. Cependant, la formulation de certaines remarques
notées pendant le séjour en Italie dénote parfois la juxtaposition des deux
acceptions :

"La beauté de la forme humaine nue est le triomphe de 1'art ; beaucoup a

voir pour l'oeil et pour 1'homme corporel, peu de chose pour I'étre

intérieur. A elle seule, elle ne saisit pas ce qui est immortel ; cela est du

ressort de ce qui est directement issu de 1'dme et de sa force mouvante et

incompréhensible, de sa vie, de son mouvement. Et, de tous les arts, la
musique et la poésie sont seules 2 1'avoir. "197

La musique et la poésie sont mises ici sur le méme plan et 1'expression "vie de
I'dme" a un sens trés large dans la mesure ol Heinse semble identifier les notions

de mouvement et d'action, par exemple dans le passage o il est dit que la poésie

105 Jbid., p. 422.

106 Cf. S.W. 8/1, p. 513 et S. W. 8/2, p. 160.

107 Jbid., p. 512sq. ("Die Schonheit nackender Gestalt ist der Triumph der Kunst ; viel
fur[s] Auge und den ganzen korperlichen Menschen, wenig fir den Innern. Sie allein
ergreift das Unsterbliche nicht, dazu gehdrt etwas, was selbst gleich unmittelbar von der
Seele kommt, und ihrer regenden unbegreiflichen Kraft, Leben, Bewegung. Und diese
haben unter allen Kiinsten allein Musik, und Poesie [...]")
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est "une suite d'actions, un mouvement incessant, la représentation de la vie
intérieure!%8. Heinse dira effectivement plus tard du podte qu'il représente les
actions!®. Or, sa réaction 2 1'audition du Miserere d'Allegri permet de déceler ce
qui distingue les deux disciplines "soeurs". La musique ne rend pas seulement le
mouvement en général, elle communique le sentiment le plus individuel et le plus
intime, 1'émotion originelle dans son intégrité et sa force, qui est au-dela des mots :
"[...] Les mémes émotions que le maitre palpitent dans le coeur, dans 1'homme tout
entier. Aucun art n'exprime aussi individuellement que la musique la vie intérieure;
la poésie n'a que des signes généraux [...]."!10 L'identification entre le compositeur
et l'auditeur a une portée qui dépasse les simples interférences d'ordre
biographique. Heinse insiste sur la nécessité d'avoir soi-méme aimé pour
comprendre la douleur et 1'espoir qui s'expriment dans le Miserere 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 1'idéal énoncé par Heinse : le récepteur appréhende d'un seul coup la
quintessence de ce que 1'artiste a ressenti avant de 1'extérioriser. Celui-ci est "une
dme pleine qui s'épanche et féconde 2 son tour une autre.”l!! Ce n'est pas un
hasard si Heinse réutilise le terme d'"épanchement” ("Ausschiittung”) dans son
commentaire du Miserere. Ce commentaire contient en germe la remarque que fera
Heinse en 1788 2 Mayence : "La musique a ce que ne peut aucun art ; elle révele le
- devenir intérieur qui précéde tout langage et toute expression, ainsi que les

sentiments postérieurs 2 I'action."!!2 Lorsque Heinse écrira un nouveau

108 5 W, 8/1, p. 524.

19 S W, 8/2, p. 291.

110 S W, 8/1, p. 509sq. ("[...] dieselben Regungen des Meisters wallen im Herzen, im
ganzen Menschen auf. Keine Kunst driickt so individuell wie die Musik das innere Leben
aus ; die Poesie hat nur allgemeine Zeichen[ ]")

11 Jpid., p. 452. ("Eine volle Seele, die sich ausschiittet, und eine andere wieder
schwingert.”)

112 S W. 8/2, p. 209 sq. ("Die Musik hat das, was keine andere Kunst vermag ; sie
offenbart das innere Werden, das aller Sprache, und allem Ausdruck vorhergeht und
ebenso die Gefiihle nach der That.")
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commentaire de 1'oeuvre 2 Dusseldorf en ayant la partition sous les yeux, il
accentuera le caractére érotique de son interprétation : la fusion des deux choeurs 2
capella a la fin de I'oeuvre est analogue & 'acte sexuel : "[...] Chacun des deux
choeurs fait un tout en soi et tous deux s'unissent de la fagon la plus intime, pour
ainsi dire comme 1'homme et la femme. "113

La musique a donc une énergie synthétique et se situe aux confins de
I'universel et du particulier. Il y a parfois coincidence entre ces deux aspects
comme dans le Miserere de Leo ol les voix du choeur sont les affluents du fleuve
majestueux et en méme temps des dmes individuelles qui s'expriment. Mais si la
musique surpasse parfois le langage, peut-elle vraiment se passer de lui et rester
porteuse de sens ? Lorsque Heinse écrit de Venise : "La musique montrait 13 en
faisant abstraction des mots sa force maximale”, est-ce exceptionellement sous le

coup de 1'émotion ou la musique a-t-elle pleinement conquis son autonomie ?114

D) " Signification” de la musique.

1) L'idée d'expression

La question du sens de la musique se posait de maniere aigué aux hommes

du dix-huititme sitcle qui n'envisageaient pas que I'on pit considérer 1'art en

dehors d'une mission qu'il convenait de définir. La notion d'"art pour l'art” aurait

semblé incongrue aux Encyclopédistes comme aux théoriciens allemands du temps.

113 Ibid. p. 88 et p. 541. ("[...] jede