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Introduction générale

L’histoire de cette étude débute en 2004 lorsque, désireuse de m’inscrire en maitrise,
I’idée me vient alors de m’intéresser a la musique sous le régne d’Henri I'V. Les fétes a la cour

des Valois, le mécénat de Frangois I*

, puis celui de Catherine de Médicis et de ses enfants,
me fascinent. Béarnaise d’origine, j’entreprends alors de démontrer par une étude que 1’art et
la musique, sous le régne de ‘‘nouste Henric’’, ne sont pas morts, qu’un gouffre temporel
entre Henri 11l et Louis X1V, absorbant toute trace de musique et de danse, n’a pas fait
disparaitre le faste des spectacles a la cour de France. Cette époque charniére, entre un XVI°
siecle finissant et un XVII° naissant, est riche et constitue un véritable jalon. Dés lors, I’envie
de creuser plus encore dans cette direction, et d’¢largir mes recherches jusqu’a 1’apothéose
que constitue le régne de Louis XIV, troisiéme représentant de la dynastie, ne me quitte plus.

Ce travail de Doctorat en constitue la preuve et 1’aboutissement.

Nombreuses sont les études sur Louis XIV, roi danseur, roi musicien, dont la
personnalité et I’influence marquérent 1’histoire des arts, et notamment celle de la musique.
Plus rares sont les recherches et ouvrages centrés sur le régne des deux premiers Bourbons,
dont la personnalité est bien souvent éclipsée par I’éblouissante renommée du Roi-Soleil. Une
somme considérable de légendes, créées tout au long des siécles qui suivirent le regne du
premier représentant de la dynastie, Henri 1V, évoquent un personnage populaire, débonnaire,
buveur, bourru, chasseur, guerrier et vert galant, qui se détourna bien vite des préciosités de la
cour, instituées par la dynastie des Valois, pour leur préférer les joies de la poule au pot et des
chansons licencieuses du Pont Neuf. Mais doit-on seulement s’en tenir a ce genre de
conclusion ? Quant a son fils, c’est également le mythe qui 1’emporta longtemps. Le
deuxieme représentant de la nouvelle dynastie au pouvoir fut alors bien souvent appréhendé
comme un monarque taciturne, sans grande personnalité, dominé par sa mere — la redoutable
Marie de Médicis — puis par son Premier ministre — le tout-puissant Cardinal de Richelieu.
Les ballets de cour donnés sous son régne, pour beaucoup burlesques, répondraient alors a
cette esthétique, afin de donner le sourire a un roi mélancolique et fort pieux. Si ce monarque
est aussi connu pour ses talents en tant que musicien, on accorde alors assez peu d’importance
a sa personnalité politique qui, pourtant, animée par la passion de la gloire, pleinement
consciente de son role de souverain du royaume de France, usa de I’art a des fins d’autorité et

ouvrit ainsi la voie a ses descendants.



Afin de saisir la place qui fut accordée a la musique a la cour d’Henri IV, puis a celle de
son fils Louis XIII, le réle que 1’on pouvait lui attribuer et 1’évolution dont elle fit I’objet,
nous avons choisi de subdiviser ce travail en deux parties comprenant chacune deux chapitres.
La premiere partie est plus largement consacrée a la formation des deux futurs souverains,
tant sur le plan politique et diplomatique qu’artistique, disciplines, nous le verrons, finalement

bien proches.

L’éducation musicale et chorégraphique du futur Louis XIV a déja fait I’objet de
diverses études. De nombreux musicologues®, qui se sont intéressés a 1’épanouissement de ces
arts sous son régne, ont pour beaucoup travaillé sur I’enfance du Dauphin, sur son
apprentissage, mais également son environnement musical, afin de mettre a jour quelles furent
les influences du futur souverain en matiére de spectacle, et de mieux appréhender la place
qu’il donna aux arts dans sa politique monarchique. Comme le souligne ainsi Catherine
Cessac, «pour Louis XIV, les arts constituaient des armes politiques aussi puissantes que ses
vaisseaux de guerre, destinées a proclamer la gloire de la France. [...] Il apparait donc tout a
fait naturel que ‘‘le plus grand roi de I"univers’’ tint a 1éguer ses passions conquérantes a sa
descendance [...]»% Ainsi, grace & ses travaux connaissons-nous mieux également quel fut le
role et la place des arts dans I’éducation des enfants et petits-enfants de Louis XIV,
«I’évolution des gotts de cette progéniture et leur inscription dans la vie de cour [... et avons
une meilleure vision] de I’héritage artistique, inséparable de sa dimension politique laissée par
Louis XIVy». Mais quels furent I’enfance, et plus encore 1’apprentissage, des deux premiers
souverains Bourbons ? S’il est un outil indispensable, et bien connu désormais, afin
d’appréhender les premiéres années et le quotidien du jeune Louis XIII — le journal de son
fidele médecin Héroard nous rend totalement lisible I’enfance du Dauphin — peu de
recherches furent entreprises afin de mettre en lumiére qu’elle fut DI’enfance plus
specifiquement artistique du futur souverain, que nous connaissons toutefois comme étant une

figure importante de ce début de I’époque baroque en matiére musicale, et comme un artiste —

! Nous pourrions ainsi citer les travaux de Philippe Beaussant : son livre, Louis X1V artiste, Paris, Editions Payot
& Rivages, Coll. «La Petite Bibliotheque Payot» n° 548, 2005, ainsi que son article, «Louis XIV, un roi
musicien» in Le concert des muses : promenade musicale dans le baroque frangais, Jean Lionnet (éd.),
Versailles, CMBYV, Paris, Klincksieck, 1997, pp. 25-29, et plus récemment encore 1’article de Catherine Massip,
«L’éducation musicale de Louis XIV 1638-1660 » in Le prince et la musique les passions musicales de Louis
X1V, Co-édition CMBV, Mardaga, 2009, pp. 33-48.

2 Catherine Cessac, «La musique et la danse dans I’éducation des princes et des princesses : pour quelle
postérité ?» in Le prince et la musique les passions musicales de Louis X1V, op. cit., p. 49. Voir également
Iarticle de Pascale Mormiche, «Aller au spectacle : le prince en représentation lorsqu’il va au spectacle (XV11°-
XVIII® siécle)» in Spectacles et pouvoirs dans I'Europe de I'Ancien Régime (XVI® - XVIII® siécle), actes du
colloque commun du Centre de recherches sur I'Europe classique et du Centre ARTES, Université Michel de
Montaigne-Bordeaux 3, 17-19 novembre 2009, Marie-Bernadette Dufourcet, Charles Mazouer, Anne Surgers
(éd.), Tubingen, Narr, Collection Biblio 17, n°193, 2011, pp. 185-204.
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danseur, musicien et compositeur — accompli. Les travaux de Madeleine Foisil® présentent
une vision assez large de 1’apprentissage du roi et constituent en cela, alliés au journal du
médecin, de précieux outils de travail. Néanmoins, ne transparait que peu I’importance qui fut
accordée aux arts dans 1’éducation du futur monarque, et du réle de premier plan qu’ils
occuperent par la suite dans la vie du souverain de France. Et que dire alors de ’apprentissage
de son pére, premier représentant de la dynastie Bourbon, Henri IV ? La légende s’est bien
longtemps emparée de la personnalité du monarque, tant apprécié et si soudainement, si
cruellement, arraché a son peuple. Son enfance en Navarre fit ainsi 1’objet de récits, donna
lieu a des gravures ou dessins qui représentérent le futur monarque au milieu des paysans, au
cceur d’une vie simple, saine, bien éloignée de celle de la cour de Valois, dont la Iégende

noire s’est é¢galement étoffée en paralléle a celle de I’enfance d’Henri.

Notre étude a ainsi pour ambition premiere, non uniquement de retracer, mais également
d’analyser quels furent les débuts et I’initiation, voire 1’édification, de ses deux souverains.
Quelle place fut donnée a la musique et a la danse dans la formation du jeune Henri de
Navarre, alors méme qu’en lieu de sa naissance, tout un ensemble de traités et d’ouvrages
pédagogiques, issus de la pensée humanistes, se propageait a travers 1’Europe, définissant la
place de tout un chacun —a commencer par celle des princes du sang et courtisans dans la
socCiété — et soulignant I’importance de la culture, de I’apprentissage des civilités et des arts (et
donc de la musique et de la danse) pour quiconque souhaitait revendiquer leur position ? Quel
fut également le réle confié aux arts dans la formation du jeune Louis XIlII, tandis que son
pére, élevé au sein de la cour des Valois, et s’étant déja essayé a ce fabuleux outil de
propagande que constitue le spectacle afin d’asseoir son autorité, et sa mere, digne
représentante de la dynastie des Médicis, mettaient un point d’honneur a entourer leur

progeniture et les membres de la cour de fétes et fastes perpétuels ?

Les usages politiques des piéces de théatre et des spectacles de cour ont pour beaucoup été
mis en exergue, mais le lien entre éducation artistique et politique est, quant a lui, bien moins
étudié. Or, apprentissage politique et enseignement” artistique passe aussi par la “‘rencontre”’
entre ’enfant et ces spectacles. De cette rencontre, le prince pourra envisager les potentialités

du fastueux, des sons et des pas, et utiliser ces premieres expériences comme une référence

* Madeleine Foisil, La vie quotidienne au temps de Louis XIII, [Paris], Hachette, 1992 et L enfant Louis XIII,
[s.1], Perrin, 1996.
* Nous parlerons, au sens plus large, d’éducation, c'est-a-dire non pas seulement de 1’apprentissage ‘pratique”’
de la musique et de la danse, mais aussi de la découverte des spectacles, de leur langage, de leur potentiel
politique.
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qu’il accommodera par la suite a son proﬁts. «L’expérience accumulée pendant I’enfance»®
pourra servir ensuite au souverain a ‘“polir’’, a travailler le langage politique du spectaculaire.
Durant les ballets de cour, les pieces de théatre et les concerts, le Dauphin apprend quelle est
sa place, et celle des gens de son entourage, il peut également appréhender le role a la fois
didactique de ces arts, qui peuvent étre au service de la religion comme de la politique, et
vehiculer des messages de piété ou de moralité. Enfin le jeune prince, en se rendant au
spectacle, entre déja en représentation ; il devient dés lors acteur «d’une autre cérémonie que
celle & laquelle il se rend, une cérémonie curiale autour de sa position politique»’. Ainsi,

comme le signale Pascale Mormiche,

spectateur ou acteur, le roi et les princes assistent dés leur jeune age a un nombre impressionnant
de représentations scéniques. Comme les tableaux accumulés, entassés aux murs des galeries des
palais, les spectacles semblent s’enchainer sans ordre apparent mais avec une grande variété. Ils
permettent aux jeunes princes d’acquérir une lecture a plusieurs degrés des événements politiques,
des circonstances de la représentation, de la dédicace. Le sens littéral des spectacles cache
lui-méme d’autres sens qui servent soit a éclairer les actes politiques, soit & donner aux princes des
régles pour la vie. Ils les mettent en scéne afin de montrer 1’acquisition d’un comportement
majestueux dans des circonstances variées. Cette culture qu’ils acquiérent de maniére visuelle [et
nous pourrions aussi ajouter sonore] s’ajoute a la culture acquise dans le préceptorat et a pour but
d’en faire des souverains ou des princes capables d’utiliser les arts pour gouverner®.

La question s’est alors posée : quelles influences 1’ltalie, et surtout les Médicis — dont
Henri IV c6toya deux grandes représentantes, toutes deux reines de France : Catherine, sa
belle-mére, et Marie de Médicis sa seconde épouse, la mére de Louis XIII — eurent-ils sur la
dynastie Bourbon ? Les Bourbons auraient-ils été les protecteurs des arts qu’ils sont devenus,
sans I’influence des deux Italiennes ? Pourquoi ne pas alors élargir cette problématique aux
autres femmes qui prirent une place d’importance durant les régnes de deux monarques : leurs

Ier _

meres — et notamment Jeanne d’Albret, souveraine de Navarre et niéce de Frangois et
sceurs — Catherine de Bourbon donna en outre, et en plein cceur de guerres de religion, les
premiers ballets de cour politique du régne de son frére, ouvrant la voie a la propagande
monarchique, et renouant par 1a méme avec une maniére d’envisager le spectacle héritée des
Valois — et leurs épouses — Marguerite de Valois et Anne d’Autriche également ? Ce sont en
effet les femmes®, ¢’est indéniable, qui jouérent un role de tout premier plan dans la mise en
place et le développement des spectacles de cour utilisés, sous les premiers Bourbons, pour

servir la propagande royaliste. C’est cette réflexion autour de la place de ces femmes, de ces

> Voir Pascale Mormiche, «Aller au spectacle : le prince en représentation lorsqu’il va au spectacle (XVII®-
XVI11° siécle)» in Spectacles et pouvoirs dans I'Europe de I'Ancien Régime (XVI° - XVII1°siécle), op. cit., p. 192.
® Ibidem.

" Ibid., p. 201.

® Ibid., p. 204.

% Ces femmes, humanistes, mécénes, artistes, écrivains, ou musiciennes, femmes de caractére, ont toutes fait
I’objet de travaux de recherches, de biographies et articles divers. Il s’agit dans cette étude de confronter ses
personnalités que 1’on traite d’habitude séparément afin de créer du lien et travailler ainsi sur leurs rencontres,
sur la confrontation de points de vue et conception parfois identiques souvent divergents pour en faire émerger
un sens nouveau.
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““muses’’, dans le développement des spectacles de cour, dans la formation des souverains,
enfants, comme adultes, au mécénat artistique et plus encore a I’utilisation politique des arts

qui nourrit également cette premiére partie.

La deuxiéme partie est enticrement consacrée a l’utilisation propagandiste de la
musique sous diverses formes (psaumes et cantiques spirituels, chansons aux allures plutot
populaires ou ballets de cour). Elle-méme se subdivise en deux chapitres. L’un traite plus
spécifiqguement du réle dévolu a la musique vocale et des différents genres qui ont pu se
développer : chansons populaires ou airs savants, genres profanes ou religieux issus du culte
tant protestant que catholique, chansons de piété ou d’amour, ou bien encore débordant de
paroles injurieuses et véhicule de la plus implacable des haines. L’autre est dédi¢ a la danse,
mais plus encore spécifiqguement aux ballets de cour et a ces différents aspects et utilisations,
tant par le pouvoir (comme étendard sonore et tableau vivant) que par les courtisans désireux

de faire don de leurs talents et de leurs personnes au roi de France.

C’est donc autour du role politique qui fut donné a la musique et a la danse que cette

partie s’articule. Comme le souligne Pascal Lardellier,

les rites politiques jouent un réle fondamental dans le processus d’organisation du corps social, et
dans I’exercice méme du pouvoir. Car les Etats ont t6t compris qu’ils ne pouvaient pas compter
sur la seule force répressive pour durer en dehors d’un contexte de conflit (imposant alors la
présence d’une force armée), c’est donc par sa représentation, diplomatique et esthétique, ainsi que
par le rite, qui ponctuellement le «montre en puissance» et le régénére, que le pouvoir va tenter
d’atteindre cette omniprésence révée, presque synonyme d’omnipotence. En temps ordinaire, un
arsenal sémiotique et symbolique se substitue aux armes, pour administrer une subtile politique du
signe. Celui-ci, démultiplié, scénarisé, dramatisé, devient parfois «plus réel que ce qu’il
représente» (selon la célébre assertion Lévi-straussienne), plus concret, surtout, que ceux qu’ils
représentent®.

Depuis le XIV® siécle, Iart de la féte, associant musique, danse, théitre et toute autre forme
d’art, fut trés fortement lié a la politique des souverains européens. Les dynasties des Valois,
des Stuarts, des Habsbourgs, et les riches familles italiennes, telles que les Médicis ou les
Gonzagues, se sont toutes attachées, a travers leurs cérémonies et spectacles, a la mise en
scéne et a la promotion de leur pouvoir et de leur grandeur. Dans tous les royaumes
européens, «les mémes éléments étaient donc inlassablement adaptés, par les concepteurs de
fétes, aux exigences des dynasties et a leurs différentes urgences politico-religieuses,

contribuant ainsi a la dimension européenne du phénoméne»™'.

La plupart des peintres,
poétes, mais également musiciens de 1’époque, participérent activement a 1’organisation

d’événements a la gloire des grands : de Ronsard & Rubens, en passant par le Tasse, Léonard

19 pascal Lardellier, Les miroirs du Paon : rites et rhétoriques politiques dans la France de I’Ancien Régime,
Paris, Honoré Champion, 2003, p. 22-23.
1 Roy Strong, Les fétes de la Renaissance (1450-1650) : art et pouvoir, Arles, Solin, 1991, p. 125.



de Vinci ou Monteverdi, «tous collaborerent avec les souverains et associerent leurs talents a
des fins dithyrambiques»'®. Et les monarques avaient bien besoin de tels génies, «eux [...]
attendaient de 1’art des effets puissants, car ils lui attribuaient une efficacité qui est un peu du
méme ordre que celle de la magie ou de Dastrologie™. Sans dévoiler prématurément les
tenants et aboutissants de notre démonstration, nous pouvons affirmer dés lors que le ballet va
amplement tendre a participer de cette conception du faste et du prestige. Comme le note
Pascal Lardellier, «afin de préserver leur aura [...] et d’asseoir des 1égitimités parfois mises a
mal par les circonstances historiques [durant les guerres de Religion, par exemple], la royauté
ritualisa systématiquement ses irruptions, en les nimbant de mystére et de magnificence»'.
Sous le voile de I’allégorie, adossé aux multiples effets visuels du décor et des machineries, et
sonores de la musique groupée en ces occasions, le langage politique des divers éléments
combinés qui le composent fait sens. Loin de la vision théologique de la danse comme action
morale répréhensible, «symbolisée par la quéte de variété dans le mouvement»™, les
défenseurs et concepteurs du ballet de cour, 1’autorité royale ¢galement, y verront au contraire

ordre, cohérence et reflet d’une cohésion sociale et politique révée™® et ici invoquée.

Par godt de la gloire, «par utilité politique et par une sorte de devoir de spectacle, la personne

du souverain avait a s’entourer de faste». Peu a peu s’élabore ainsi

un symbolisme politique qui ritualise la pratique monarchique et aussi tous les moments cruciaux
de la vie sociale. Des préches, des chansons, des essais de prophétie ou de moralisation politique
qui servent de véhicules a cette action nouvelle. Au-dela des cercles lettrés, a 1’attention des foules
ignorantes et joyeuses, on se met a édifier des décors éphémeres ou la lecon politique de la féte se
lit en termes allégoriques®’.

Sous Henri 1V, la musique se développa sous ses aspects les plus diverses, psaumes cantiques,
chansons populaires ou airs de cours, ballets et cérémonies religieuses ou extérieures,
notamment les entrées, toutes ces formes émergerent, ancrant plus fortement le regne du

Bourbon au cceur de la monarchie francaise, et son réegne dans 1’histoire de la musique. La

12 pascal Lardellier, Les miroirs du Paon : rites et rhétoriques politiques dans la France de I’Ancien Régime,
op. cit., p. 29.

1% Jean Jacquot, Avant-propos in Les Fétes de la Renaissance, Jean Jacquot (dir.), actes du XV° colloque
international d’Etudes humanistes de Tours, Paris, C.N.R.S., Collection Le Chceeur des Muses, 1973, tome |,
p. 12.

14 pascal Lardellier, Les miroirs du Paon : rites et rhétoriques politiques dans la France de I’Ancien Régime,
op. cit., p. 58.

> Frank Marko, La danse comme texte : idéologie du corps baroque, Paris, Kargo, 2005, p. 92

18 «Car loin souvent de la volonté candide de donner «du plaisir & I’ceil des bons sujetsy, [et aux oreilles de
I’assemblée] la finalité de ces fétes royales somptueuses était avant tout de s’assurer une reconnaissance,
recherchée par la contrainte douce d’un rite qui marquait les obéissances et les appartenances, tout en
infléchissant les participants». Les acteurs appelés a participer, ou seulement a assister, au ballet de cour
réaffirmaient alors physiquement et symboliquement (par leurs pas) leur allégeance au roi. Voir Pascal
Lardellier, Les miroirs du Paon : rites et rhétoriques politiques dans la France de l’Ancien Régime, 0p. Cit.,
p. 29.

7 yves-Marie Bercé, Fétes et révoltes des mentalités populaires du XVI® au XVIII° siécles, Paris, Hachette,
1976, p. 56
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musique tint en effet une place particuliére sous le régne d’Henri IV. A une époque ou les
guerres fratricides faisaient encore rage, et ou I’ardeur des catholiques était que plus fortement
attisée par I’arrivée au trone d’un roi de confession huguenote, la musique a tenu un role de
tout premier plan. Jamais totalement impartiales, des compositions furent utilisées, dans les
premiéres années du régne d’Henri IV, comme médias, chroniques d’une époque de troubles,
afin de relater les funestes événements de cette fin de siécle. Dans ces mémes années, les deux
camps opposés se sont également menés une guerre sans merci, non plus seulement par les
armes, mais aux cris de chansons, de psaumes, satiriques et souvent exaltés. Les plus fervents
catholiques, au sein de la Ligue, ont diffusé ainsi leur doctrine et tenté, bien que finalement
sans grand succes, d’enrdler de nouvelles recrues dans leurs rangs. Dans le contexte des
guerres de religion, les individus déchainés se laissaient envahir par leurs passions et laisser
leur «moi dionysiaque» s’exprimer, au total opposé de la personne ‘‘raisonnable’” qui se doit
de faire bonne figure socialement, et dont les danseurs revétaient le masque afin de
représenter 1’harmonie des cieux. Emporté par le tourbillon des passions, la musique reflétera
ces états de folie ou, avec une violence inouie, tout un chacun, selon son appartenance
idéologique ou religieuse, usera de cette arme comme d’un redoutable poison. C’est donc
aussi a ce pendant dionysiaque de la musique que nous allons nous intéresser, en confrontant
les idéologies des deux camps opposés, en analysant également les outils de chacun afin de
propager leurs dogmes et la parole divine, en comparant ces différents véhicules musicaux qui
prirent une importance particuliére a 1’aune de la dynastie Bourbon : les psaumes et les

cantiques spirituels'®.

Les partisans du roi se font toutefois de plus en plus nombreux dans les derniéres années
du XVI° siécle, et le peuple, avide de paix, commenga, devant les victoires d’Henri de
Bourbon, a chanter la gloire du souverain, dont I’imagerie ne fera que se développer durant
son regne. L’art fut bien utilisé ainsi afin de restaurer son role autocratique. Une fois obtenue,
sinon la confiance, du moins I’appui des Frangais, épuisés par les conspirations des fanatiques
catholiques, des spectacles furent employés afin d’honorer le roi et lui permettre de propager
un message politique. Sous Henri 1V, et plus encore sous son fils Louis XIII, les fétes firent
partie de la stratégie gouvernementale du souverain. Sous ces monarques au pouvoir bien
controversé, les chansons et les ballets ne jouérent en effet plus seulement le réle décisif, mais
désormais connu, de consolidateurs du pouvoir en place. IIs le 1égitimérent, 1’assirent. Ainsi

naquit la dynastie des Bourbons.

'8 Le but pour moi était moins de montrer le role de ces fétes d’un point de vue uniquement sociologique, que de
mettre en évidence comment les différentes intentions théologiques ou politiques pouvaient modeler
I’expressivité et le langage du spectacle et des différents genres musicaux et chorégraphiques.
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Premiere partie :
Les Muses d’Apollon
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Introduction a la premiere partie

Les Muses des premiers Bourbons, ou les femmes inspiratrices des
hommes au pouvoir

Apollon :
Muses, filles du Ciel, que votre gloire est pure !
Que vos plaisirs sont doux !
Les plus beaux dons de la nature
Sont moins brillans que ceux qu’on tient de vous.
Sur ce paisible mont, loin du bruit & des armes,
Des innocens plaisirs vous godtez les douceurs.
La fiére ambition, I’amour ni ses faux charmes
Ne troublent point vos cceurs’.

Comme le souligne Ruth Kleinman dans un chapitre de son ouvrage intitulé, a tres juste
titre, «la reléve de la garde»?, la Lune, plus qu’aucun autre astre, semble étre le symbole qui

convenait le mieux aux reines de France.

La Lune [...] emprunte sa lumicre du Soleil alors qu’il tombe en la conjonction d’icelui, les reines
de France tirent tout ce qu’elles ont d’autorité des rois leurs époux du jour qu’elles sont épousées.
Le Soleil se couchant fait place a la Lune et lui donne le pouvoir d’éclairer en son absence. Les
reines de France succédent bien souvent a l’autorit¢ de leurs époux apres leur mort si les
successeurs de la couronne demeurent en bas age et sont par une prérogative singuliére déclarées
régentes du royaume et de la personne des rois leurs enfants®.

Point de reine en exercice sur le trone de France, en effet. Le gouvernement, sauf dans le cas
exceptionnel de la régence, revient irremédiablement au Dauphin ou, le cas échéant, au prince
du sang. La reine ne fait figure d’aucune autorité en présence du roi, dont elle n’est que

I’épouse.

Apollon et Artémis, les souveraines de France victimes de la loi salique

Le royaume des Lys, a la différence de nombreux pays voisins, est en effet régi par une

loi, dite loi salique — parce qu’on la fait remonter aux antiques coutumes et codes pénal et

54

civil des Francs, dit <“Saliens’’”. Selon cette loi, le pouvoir doit toujours étre aux mains d’un

! Scene premiére «Apollon et les Muses», extrait du ballet Les Muses Galantes, représenté en 1745 devant le duc
de Richelieu. Jean-Jacques Rousseau, (Euvres Complétes, Paris, Furne, 1835, tome Il1, p. 239.

211 est justement question dans ce chapitre de la question de la reléve du pouvoir, réalisée par Anne d’Autriche &
la mort de son époux, c’est-a-dire de la période de régence durant laquelle la souveraine prit les rénes du pouvoir
et du gouvernement en attendant la majorité du futur Louis XIV. Voir Ruth Kleinman, Anne d’Autriche, Paris,
Arthéme Fayard, 1993, chapitre X, pp. 235-260.

* Ibid., p. 247.

*«En fait, cette loi, auréolée du prestige d’une antiquité mythique (on attribuait sa création 4 Pharamond, le
premier roi des Francs), ne fut appliquée qu’a partir de 1316, lorsque les deux fils puinés de Philippe le Bel
furent préférés, tour a tour, a la fille de son fils ainé, mort prématurément. Au Moyen-Age, dans cette société
militaire et virile, on distingue du point de vue politique comme du point de vue juridique le “‘coté de 1’épée’” et
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souverain de sexe masculin, interdisant par la méme I’accés au tréne, aux veuves du
monarque décédé comme a ses filles. La loi en est la garante, jamais la couronne ne ‘‘tombera
en quenouille’” ! Du Moyen-Age & la Renaissance, les défenseurs de la loi s’efforcérent ainsi
d’en étayer le contenu par nombre d’arguments «rationnels ou présentés comme tels»®, tout

du moins des plus piquants :

argument théologique d’abord : les Saliens, ancétres des Francais, en évincant les femmes de la
succession au trone, ont respecté le commandement de Dieu qui a mis Eve sous la puissance de
I’homme. Vers 1500, c’est en vertu de la nature sacrée de la fonction royale, non pas héritage mais
dignité, que I’on justifie I’application de la loi : pas plus que la prétrise, la femme n’est capable de
I’assumer. Cette loi assure donc de la meilleure fagon la transmission du pouvoir. Argument
guerrier ensuite : ’exclusion du sexe faible, inapte a la guerre, incapable de garantir la sauvegarde
du royaume, permet a celui-ci de survivre. L’argument le plus décisif est sans doute celui du
fondement patriarcal du pouvoir, de la correspondance entre la famille et 1’Etat, soumis 1’une et
l’autre a Dlautorité masculine. La famille est le modéle selon lequel s’organisent, avec la
monarchie, le couple et la famille royale. La faiblesse naturelle de la femme s’accompagne de
dépendance et de soumission : pourrait-on donner le pouvoir a celle qui doit se reconnaitre un
maitre en son époux ? Si la loi salique n’était pas appliquée, la fille d’un roi pourrait faire monter a
ses cOtés sur le trone, étant donné «l’imbécillité de jugement» de son sexe, un personnage
susceptible de laisser la France passer en des mains étrangéres. La nation risquerait d’étre agrégée
au territoire d’un souverain étranger, par les hasards d’un mariage, ou revendiquée par les
descendants d’une lignée féminine, ce qui avait été le cas lors de la guerre de Cent ans®.

De pouvoir au féminin, il n’est donc pas question ; «au moins en droit, la reine a été sacrée et
couronnée parce qu’elle est personne royale, mais elle n’est que 1’épouse du roi. Celui-Ci
accede au pouvoir en méme temps qu’a la couronne et le conserve tout au long de son
régne»’. La reine, quant & elle, tient une position bien moins assurée, et ce jusqu’a la venue au
monde de son premier fils. «Un roi sans héritier n’est pas un vrai roi»®. Aussi, la naissance
d’un Dauphin vaut a la souveraine égards et considération, quand la stérilité représente la pire
des malédictions, et la naissance d’enfants de sexe féminin uniquement 1’assurance de voir
monter sur le trone le représentant d’une autre lignée. Si, a la naissance de I’héritier male, la
reine n’en reste pas moins écartée du pouvoir, elle peut tout du moins, en cas de veuvage,
jouir d’une situation bien différente et enviable : celle de Reine-mere, voire, si I’enfant n’est

pas encore en age de régner, celle de régente.

«La grande majorité des jurisconsultes ont été des defenseurs de la loi salique, en vertu

de préjugés antiféministes»’. Toutefois, certains contestérent violemment cette loi, la

le ““‘coté de la quenouille’. L’exclusion des femmes du pouvoir semble aller de soi, étant donné leur faiblesse,
corporelle, psychique, intellectuelle. Et les rois, ayant toujours eu des fils depuis trois siécles, la vocation
héréditaire de la lignée masculine parait indiscutable & la Renaissance». Madeleine Lazard, Les avenues de
Fémynie, les femmes de la Renaissance, Paris, Arthéme Fayard, 2001, p. 341.

® Ibid., p. 342.

® Ibidem.

" Ibid., p. 346.

% Ibid., p. 344.

% L’exercice du pouvoir, pensaient-ils alors, été une dignité en désaccord avec la condition féminine. Madeleine
Lazard, Les avenues de Fémynie, les femmes de la Renaissance, op. cit., p. 342-343.

15



considérant comme injuste et désuete. Brantdme fut de ceux-la ; on peut alors apprécier avec

quelle verve ce dernier servit la condition feminine.

Dans le chapitre qu’il consacra & Marguerite reine de France et de Navarre, il démontre par
I’exemple que les dames sont aussi capables de bien gouverner que les rois, que les Frangaises ne
seraient pas inférieures aux «Dames étrangeres» qui exercent ou ont exercé le pouvoir, que le
royaume s’est mal trouvé d’une infinité de rois «fats, sots, tyrans, simples, fainéants, idiots, fous»,
auxquels des filles de France «habiles et prudentes» auraient été bien supérieures. Cette loi salique,
d’ailleurs, a été léguée par un paien et 1’observer conduit a offenser Dieu. Les trois filles de
Catherine et d’Henri II n’auraient-elles pas gouverné aussi bien que les rois si elles avaient eu le
pouvoir ? Conclusion toute naturelle dans son apologie de la premiére femme d’Henri IV, dont il
louait, entre autres dons, les aptitudes politiques™.
Sans doute, certaines reines purent-elles apporter un soutien considérable a leurs époux. «A la
différence des habitudes matrimoniales des siécles précédents, les rois de France n’épousent
pas des Francaises, des sujettes, de peur de trop élever leur famille et de s’y créer des rivaux,
mais des étrangeéres appartenant a des familles régnantes, dont le prestige rehausse le leur et

les place au-dessus de leurs sujets»™.

Ainsi, les souveraines pouvaient-elles servir
d’intermédiaire privilégié dans les relations diplomatiques qui mettaient en scéne certains
membres de leur famille ou représentants de leur pays d’origine. Toutefois, et malgré les
arguments des détracteurs de la loi, a la différence de son mari, la reine de France ne constitue
pas une personnalité politique. Si elle participe activement a quelques affaires et seconde par
moment son époux, son autorité reste soumise a la bonne volonté du souverain. Ainsi, en

France, les épouses, filles ou sceurs des rois n’ont, en principe tout du moins, aucun role

politique a jouer.

Au coucher du Soleil, les reines de France et la régence

C’est seulement au moment de la régence, «avec les réserves qu’implique
nécessairement son sexe»*?, que la souveraine du royaume de France est reconnue comme
capable de suppléer son époux, et qu’il lui est dés lors permit d’exercer réellement un pouvoir

politique. Ce qui, au premier abord, peut paraitre quelque peu paradoxal :

la loi salique réservant le trone aux hommes depuis la succession de Philippe le Bel, une régence
féminine parait incompatible avec une telle loi. Une femme peut pourtant remplacer le souverain
dans certains cas : d’abord lors d’une absence momentanée, s’il part en guerre. Il ne délégue alors
a la régente que ses responsabilités politiques, se réservant d’assumer les responsabilités militaires.
L’impossibilité pour une femme d’assurer la défense du royaume par les armes étant la principale
justification de la loi salique, cette forme de régence n’y contrevient pas™.

19 Madeleine Lazard, Les avenues de Fémynie, les femmes de la Renaissance, op. cit., p. 343. Voir & ce sujet
Pierre de Bourdeille, seigneur de Brantdme, Recueil des dames, poésie et tombeaux, Paris, Gallimard, 1991,
tome | : Dames illustres, et tome Il : Dames galantes, chapitre VII.
! Madeleine Lazard, Les avenues de Fémynie, les femmes de la Renaissance, op. cit., p. 344.
12 H

Ibid., p. 347.
3 Ibid., p. 375.
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Toutefois, plus encore qu’en temps de guerre, ¢’est durant leur veuvage et la minorité
de I’héritier au trone, que les Reines-méres exercerent, des le XV° siécle, la régence au nom
d’un roi. En effet, si «dans les premiers temps de la dynastie capétienne, les régents étaient
des personnages qui bénéficiaient de la confiance du roi, prélats ou chevaliers, [ou si] au
XIV® siecle, ils sont choisis parmi les membres de la famille royale, oncles, freres du
souverain ou princes du sang»™, dés le XV* siécle, priorité est donnée aux femmes : épouses
ou veuves des souverains, tantes, filles ou encore sceurs. Ainsi, «le XVI° siécle, a-t-on dit, est
I’age d’or des reines et aussi des régentes, des gouvernantes de toutes especes, presque toutes
des veuves, en France, comme en Europe»l5, Qui, en effet mieux que les méres ou les sceurs,
est plus @ méme d’assurer la conservation du trone et du royaume durant une minorité royale ?
Qui peut s’avérer plus dévouée au souverain que ces femmes qui, au contraire des hauts
dignitaires et princes du sang, toujours prompts a s’approprier le pouvoir, ne tiennent les rénes
du royaume que durant un moment relativement court, et destiné a faire le lien d’un souverain
a l’autre ? Dans le cas du déces du roi, ce furent surtout les épouses royales, telles que
Catherine de Médicis, Marie de Médicis ou Anne d’Autriche, qui devinrent ainsi régentes et
tenterent de protéger le royaume qui revenait a leurs fils, tout en Iégitimant leur pouvoir.
Comme le souligne Madeleine Lazard, «aucune loi ne fixait la dévolution de la Régence en
cas de minorité du roi. Les lois civiles admettaient que la veuve exerce 1’entiéere tutelle d’un
fils mineur, ce que la reine ne pouvait se voir refuser. [...] En faveur du choix de la reine mére
joue I’argument de 1I’amour maternel, dont la vigilance est préférable a tout autre. Elle a pour
elle aussi les institutions, les grands corps de I’Etat qui redoutent ’ambition des princes et les
troubles qu’ils déclenchent [...]»™°. A I’instar du roi, considéré comme le protecteur et pasteur
de son peuple, une image se développa ainsi en faveur des reines régentes, et «la mere du roi

devint le symbole de la mére du royaume»*’.

Catherine de Médicis, Marie, la seconde épouse d’Henri IV, comme Anne d’Autriche
par la suite, prirent ainsi le titre de régente et mére du royaume. En femme d’autorité, elles
surent s’imposer et marquérent 1’Histoire de leur empreinte. Tout comme Jeanne d’Albret, la
Reine Margot ou encore Catherine de Bourbon — qui, sceur du roi, devint également régente
du royaume de Navarre™® — elles jouerent un réle d’importance et influenceérent sans nul doute
la politique des deux premiers représentants de la dynastie Bourbon. A tel point que la

question se pose alors : les Bourbons auraient-ils été les protecteurs des arts qu’ils sont

4 Madeleine Lazard, Les avenues de Fémynie, les femmes de la Renaissance, op. cit., p. 373.

' Ibidem.

1% Ibid., p. 374.

7 Ibid., p. 373.

'8 La loi salique ne s’applique a la Navarre avant qu’Henri IV, qui en était roi, ne lie ce royaume (et le destin de
celui-ci) a la France.
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devenus, sans I’influence de ces femmes ? Les rayons de ces deux soleils auraient-ils pu se
réfléchir de la sorte et donner autant d’éclat & leur autorité et a leur puissance, sans 1’aide de
leurs “‘Artémis’’, ou de celles que nous avons choisi de nommer ‘‘Muses’’, en ce sens
qu’elles inspirérent sans nul doute leur souverain, fils, frére ou époux, leur insufflant sinon

leur verve poétique, leurs desseins politiques ?

Un gouvernement par les arts, inspiré par les Muses de I’entourage royal

«Les Grecs appellent ‘“Mousiké’’, ’art de la Muse, [qui est] d’abord I’art de chanter et
de jouer des instruments, [c’est-a-dire] la Musique, puis ce que nous appellerions aujourd’hui

la culture»®®. Les neuf?°

Muses sceurs représentent chacune un genre de la création, parmi tous
les arts liés a la mousiké : la poésie, le chant, la danse, le théatre, mais aussi, parce que la
structure du cosmos est harmonique, I'astronomie. Ces déesses grecques, protectrices des arts,
des lettres et des sciences sont filles de Zeus et de Mnémosyme?®!, déesse de la Mémoire et du

Souvenir.

Mnémosyme, avec ses filles dont elle conduit le cheeur, préside a la fonction poétique.
«Pour les grecs, en effet, sans intervention divine, nul ne peut étre poéte, la poésie constituant
une des formes de la possession et du délire divins. Inspiré donc par la divinité, le poéte
(comme le devin) découvre, dans une sorte de révelation, les réalités qui échappent au regard
du commun des mortels»?. Ce sont elles qui donnent I’inspiration, réelle ou mythique, a tout
artiste : aux poétes, aux musiciens, ainsi qu’aux hommes de sciences. Calliope, la premiére
née, dont le nom signifie a la belle voix, ou voix harmonieuse, est la Muse de la Poésie épique
et de I’éloquence : elle «donne le rythme aux vers comme aux phrases cadencées de la prose
oratoire»®. Clio est la Muse de I’Histoire, elle «chante le passé des hommes et des cités»?*,
Erato, souvent représentée avec une cithare, «exprime dans I’Elégie les joies et les douleurs
de ’amour»®. Euterpe, caractérisée par sa gaieté, est la Muse de la Musique ; tenant souvent
une flate, elle fascine par le charme de son art, les hommes comme les bétes. Melpomene «dit

6

la souffrance et la mort, thémes fondamentaux de la Tragédie»?®. Polymnie, signifiant

9Voir le site consacré aux Muses : http://www.musagora.education.fr/muses/musesfr/mousike.html

2 A I’origine, les Muses sont au nombre de trois et se nomment Mélété (Concentration), Mnémé (Mémoire) et
Aoedé (Chant). Dans son ceuvre Théogonie, Hésiode en dénombre toutefois neuf ; & la tradition originelle, se
substitue alors celle d’Hésiode.

2 Zeus, sous les traits d'un berger, rendit visite & Mnémosyné (fille d'Ouranos, le Ciel, et de Gaia, la Terre)
pendant neuf nuits consécutives. Un an plus tard, de cette union, elle donna naissance aux Muses.

“2 René Martin (dir.), Dictionnaire culturel de la Mythologie Gréco-Romaine, Paris, Nathan, 1992, p. 167.

% Ibidem.

** Ibidem.

% Ibidem.

% Ibidem.
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““plusieurs chants’’, est la Muse de la Poésie lyrique ou de la Pantomime, «elle inspire les
poétes qui s’accompagnent de la lyre [...]»*". Thalie, «qui tourne en dérision toutes choses»?®,
est la Muse de la Comédie. Terpsichore, dont le nom signifie ‘‘joie de la danse’’, se consacre
a I’Art chorégraphique, quand Uranie, ‘‘la Céleste’’, Muse de 1’ Astronomie, un globe a ses
pieds, «chante ’harmonie des astres»*°. Compagnes d’Apollon, dieu de la Musique, du Chant
et de la Lyre, elles forment avec lui et les Graces «le cheeur sacré des Dieux immortels». Elles
permettent en outre d’accéder au savoir : la musique constitue une porte vers la connaissance
et permet a I’homme de mieux appréhender la création divine et percevoir 1’harmonie des
sphéres. Inspiratrices des Dicux, selon I’ceuvre d’Homére, puis inspiratrices des poétes, des
peintres et des musiciens, les Muses, incarnées en femmes de pouvoir, mécenes ou femmes de

lettres, inspirérent ensuite les rois.

L’avénement d’une nouvelle dynastie

Rien ne prédestinait Henri de Bourbon a devenir roi de Navarre, et qui plus est roi de
France. Jeanne d’Albret, sa mére, donna le jour a deux gargons avant lui. Mais ceux qui
devaient le précéder sur le trone béarnais décédérent, tout deux, dans d’atroces circonstances
alors qu’ils n’étaient encore que des nourrissons. C’est ainsi que Jeanne d’Albret,
le 13 décembre 1553, donna naissance a celui qui deviendra dans un premier temps, Henri 11l

roi de Navarre, a la mort de sa mére.

Un héritier au trone de Navarre

Cette naissance, dont le récit désormais bien connu fait partie intégrante de la l1égende
henricienne, se déroula en musique. Dans les douleurs de I’enfantement, ayant promis a son
pere qu’elle ne faillirait pas aux cris et aux pleurs, Jeanne entonne ainsi bravement la célebre
hymne béarnaise Nouste Dame deu cap deu poun (Notre-Dame du bout du pont), censée lui
donner du courage et un fils. Cet événement, incontournable et maintes fois relaté, est
également marqué par le mot, non moins célébre d’Henri d’Albret : «[ma] brebis [parlant
alors de sa fille] a enfanté un lion». Prophétiques paroles nous le verrons, le lion — ou son

ascendant solaire Apollon — est ainsi né.

%" René Martin (dir.), Dictionnaire culturel de la Mythologie Gréco-Romaine, op. cit., p. 167.
* Ibidem.
* Ibidem.
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L’age d’or annoncé sous une nouvelle lignée

Au vu de I’histoire — en genéral, et de celle du Bourbon en particulier — il est aisé
d’affirmer aujourd’hui que I’année 1589 marqua un véritable tournant dans la vie d’Henri de
Navarre. La dynastie des Bourbons atteignit en effet le trone de France en cette année funeste
pour la dynastie des Valois. Son dernier représentant Henri 111 vient de décéder ; sur son lit de
mort, il appelle Henri de Bourbon et le désigne comme son successeur légitime au trone.
Démarre alors une guerre virulente entre les partisans du nouveau souverain Henri 11l de
Navarre, désormais Henri IV roi de France, et les partisans de la Ligue, bras armé des plus
fervents catholiques et opposants au roi, des Guises et de 1’oncle-méme d’Henri (Charles de
Bourbon, «Charles X» pour la Ligue, qui veut en faire le souverain du royaume), désireux de
monter sur le tréne. Dix ans de guerres successives se déroulerent avant que la paix intérieure
et extérieure soit promulguée. En effet, durant le printemps 1598, deux actes de paix sont
conclus. En avril, le célébre Edit de Nantes, qui instaure les conditions de la coexistence
pacifique entre Catholiques et Protestants est signé de la main du roi. En mai, le Traité de
Vervins établit la paix avec I'Espagne. Cette période sera appelée «le printemps de la paix».
Une fois la paix restaurée, les divertissements de cour prendront le pas sur les chansons
populaires partisanes de la Ligue et licencieuses envers le souverain béarnais. Renouant ainsi
avec la tradition des spectacles de cour donnés sous les Valois, le premier Bourbon, et son fils
a sa suite, développent au sein de leur cour les cérémonies fastueuses (religieuses et profanes)
qui serviront a affirmer la centralisation du pouvoir (en se recentrant autour et sur la personne

royale), et a la reconnaissance de la France comme pays pacifié, prospere et souverain.

C’est fort de son expérience en tant que ‘‘courtisan’’ lui-méme a la cour des Valois,
qu’Henri IV assoit son pouvoir et affirme son autorité, donnant un role bel et bien politique a
la musique. Amour Véritable pour les arts ? Souci de la tradition ? Quelles sont les origines de
cette maniére de concevoir la musique ? Les actions des souverains Bourbons en faveur des
arts refletent-elles une éducation particuliére en la matiere ? On connait assez bien, grace au
journal tenu consciencieusement par son médecin Héroard, 1I’enfance de Louis XIII, ses jeux,
son apprentissage, mais qu’en est-il de son pére ? Loin de la 1égende du roi élevé au sein des
paysans, a la dure, courant pieds nus dans la campagne pyrénéenne (tel qu’on peut le trouver
dans de nombreuses gravures et dessins dans les livres pédagogiques ou les livres d’histoire
du XIX® et du début du XX° siécle), Henri de Navarre recut, selon les desseins de sa mére
Jeanne d’Albret, une éducation compléte, tant politique qu’artistique, répondant pleinement
aux préceptes humanistes. Mais plus encore qu’en Navarre, c’est a la cour de France auprées

de Charles IX (agé d’a peine dix ans), de ses fréres et sceurs, et surtout de la reine italienne
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Catherine de Meédicis, qu’Henri fut initi¢ a la musique de cour et au ballet, genre
nouvellement né gréce aux recherches couplées de certains artistes francais, mais également

gréce aux Italiens qui avaient suivi la reine Florentine.

Apres Catherine de Médicis et Jeanne d’Albret, ce sera & Marguerite de Valois, dite la
Reine Margot, premiére épouse d’Henri IV, de jouer un rdle important de mécéne et
d’influencer en cela son époux : elle fit ainsi de la cour de Nérac, en Navarre, premiere cour
du couple et de la dynastie des Bourbons, un véritable petit Louvre béarnais. Catherine de
Bourbon, sceur unique d’Henri, jouera également un réle majeur, renouant avec les spectacles
qu’elle avait connus a la cour de France. Puis, ce sera au tour de Marie de Médicis (seconde
épouse d’Henri et mére de Louis XIII) et d’Anne d’Autriche (mére du Roi-Soleil) de marquer
de leur empreinte la destinée de la dynastie Bourbon, ainsi que 1’histoire du spectacle de cour
et de la musique. Ces Muses permettront, chacune a leur tour, d’inscrire les nouveaux rois
régnants dans I’histoire du mécénat artistique et ouvriront la porte au Grand Siécle musical

baroque, dont le troisieme représentant Bourbon, Louis X1V, marquera 1’apothéose.
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Tableau 1 — Naissance d’Henri IV

Eugene Devéria, 1828. Huile sur toile, Pau, Musée des Beaux-Arts.
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NOUSTE DAME DEU CAP DEU POUNT

Adjudat se a d’aqueste ore
Prégat lou Diu deu ceu

Den s e biea mis cap e leu

(Que’m boulhe bien deulira leu)

De sa graci qu’ayman lou doun

(D 'u maynat que’m hassie lou dou)
PI¢ de fé nouste co b’implore
(Tout dinqu’au haut deus mounts [’implore)

Nouste Dame deu cap deu pount

Adjudat se a d’aqueste ore.

Boste hilh qui s’ey mourt en crouts
Per amou de nouste amne
Que’s birera per boste bouts
De tout pécat qui damne.

E ta I’ore de s’en ana
Ore d’aqueste terre
O, May de Diu dat me la ma
Ta passa la carrére.
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Chapitre 1 : Henri de Navarre et la musique ou
Pinitiation d’un futur roi de France

«La féminisation de I’éducation d’Henri IV, celle de son environnement, traduit bien un
“trend’’" qui fut celui de la société occidentale en général»’ déclare Christian Desplat,
soulignant en premier lieu, dans son article, le role que joua sa mére, Jeanne d’Albret, dans
I’éducation de son fils, influengant par 1a méme fortement la future figure royale de France.
Comme le souligne en effet I’historien, «le bouillonnement d’idées, les publications
nombreuses qui entouraient alors la question éducative en général et celle du prince en
particulier, s’inscrivaient dans un trés large débat: si 1’éducation pouvait assurer
I’épanouissement de la ‘‘vertu naturelle’” d’un enfant de ‘‘bonne race’’, ne pouvait-on espérer

qu’elle ait aussi sa part dans la sagesse du gouvernement du prince devenu adulte .

De 13, deux idées principales émergent et nourrissent notre propos : I’importance, de
plus en plus accrue, donnée a 1’éducation — qu’elle soit politique ou artistique, et nous verrons
combien ces deux domaines sont si intimement liés — en cette deuxieme moitié du XVI° siecle
qui vit naitre le futur souverain de Navarre, et le réle de tout premier plan dévolu aux femmes
dans I’entourage du roi: sa mere, dans un premier temps, puis sa future belle-mere et
souveraine, Catherine de Médicis, aupres de qui il vécut durant son adolescence, sa sceur et
enfin ses épouses, toutes deux fortement investies dans la politique de leur époux et, plus

encore, grandes mécenes sur le plan artistique et musical.

! Une tendance.

2 Christian Desplat, «Jeanne d’Albret : un modéle d’éducation maternelle ?» in Jeanne d’Albret et sa cour, Actes
du colloque international de Pau, Evelyne Berriot-Salvadore, Philippe Chareyre et Claudie Martin-Ulrich (dir.),
Paris, Honoré Champion, 2004, p. 457.

* Ibidem.
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Prélude : Humanisme et nouvelle éducation

Quand Ponocrates connut le facheux mode de vie de
Gargantua, il décida de lui inculquer les belles-lettres d’une
autre maniére [... et], pour mieux commencer sa tache, il pria
un docte médecin de ce temps-la, nommé Maitre Théodore, de
considérer s’il était possible de remettre Gargantua en
meilleure voie. Celui-1a le purgea en régle [... et] lui nettoya le
cerveau de toute corruption et de tout vice. Par ce biais,
Ponocrates lui fit aussi oublier tout ce qu’il avait appris avec
ses anciens précepteurs [...]. Pour parfaire le traitement, il
I’introduisit dans les cénacles de gens de science du voisinage ;
par émulation, il se développa I’esprit et le désir lui vint
d’étudier selon d’autres méthodes et de se cultiver”.

Dans la premiére moitié du XVI° siécle, un courant de pensée nouveau envahit peu a
peu I’Europe. L’intérét porté au monde antique accorda a la culture et, dans le cas qui nous
intéresse, a la musique, une place de tout premier plan dans la vie quotidienne de ’homme et
de la femme des milieux intellectuellement favorisés. Ce mode de vie et de pensée nouveau
déferla alors sur la France : il s’ait de I’Humanisme. «Le XVI° siécle en France a été marqué
par un éclat remarquable d’érudition, des lettres et des arts»>. Né en ltalie, le courant
humaniste s’est en effet rapidement propagé dans toute 1’Europe, atteignant 1’apogée de son

rayonnement au cours du XVI° siécle.

Pour les humanistes, «le premier objectif de la culture [...] était la formation de
’homme et sa libération»®. Au Moyen-Age, D’instruction était au service de la théologie.
«L’école du Moyen-Age, écrit Eugenio Garin, [...] avait visé & donner & I’homme des moyens
presque parfaits pour atteindre ce qui était considéré alors comme le but supréme du savoir :
I’entendement de la foi et sa défense»’. La conception de I’éducation des humanistes est tout
autre. Rejetant les études scolastiques du Moyen Age, qu’ils jugent trop formalistes, ils
pronent les études libérales, les seules 3 méme «d’apporter la liberté & "homme»®. L’esprit
humaniste est donc introducteur de cette conception novatrice et moderne : I’homme digne de
ce nom est celui qui a pour essence la culture. Mais la dignité de ’homme est-elle naturelle ?
Ou doit-elle s’acquérir ? Erasme, grande figure de I’Humanisme, en est convaincu : I’Homme

ne nait pas Homme, il le devient, ¢’est par I’action qu’il se transcende. Et pour que I’Homme

* Francois Rabelais, Euvres complétes, édition établie, annotée et préfacée par Guy Demerson, Paris, Editions
du Seuil, p. 106.

® Florence Gioanni, La société aristocratique francaise du XVI° siécle et la musique : le cas de Marguerite de
Valois (1553-1615), thése de Doctorat, Université Frangois Rabelais de Tours, Lille, ANRT Diffusion, 1996,
p. 12.

® Eugenio Garin, L ’éducation de I’homme moderne : 1400-1600, [Paris], Fayard, 1968, p. 77.

" Ibid., p. 80.

% Ibid., p. 31.
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devienne Homme, il lui faut étre éduqué. Ce théme de 1’éducation s’avere vite primordial a
cette époque. Tous les grands humanistes se préoccuperent d’éducation, & commencer par
celle du Prince. Nombreux sont les ouvrages qui traitent de ce theme, et sont construits
comme de véritables programmes éducatifs a suivre, afin de permettre a I’Homme de s’¢lever
au rang d’Homme, d’échapper aux superstitions aveugles engendrées par l’ignorance :
«Erasme, en 1529, avec sa Declamatio de pueris statim ac liberaliter instituendis ; G. Budé,
en 1532, avec le De Studio literarum recte et commode instituendo ; Rabelais, vers 1535, dont
on assure que le Gargantua inspira a Henri Il d’Albret le fameux baptéme gascon de son
petit-fils»°, Rabelais toujours, avec son Pantagruel ; Luther, dés 1524, qui souhaitait que
I’instruction devienne obligatoire et accessible a tous; Calvin qui souligne également
I’importance de 1’éducation et, en fondant I’académie de Geneve, fait de la formation I'une de
ses priorités ; citons également, par la suite, le travail des Jésuites en mati¢re d’éducation et de
pédagogie : en témoigne 1’édification des nombreux colléges, au sein desquels 1’¢lite était

éduqguée dans les sciences et la foi chrétienne.

Entendons-nous alors sur le terme culture : «la culture ne consiste plus a recevoir
passivement des connaissances définitivement élaborées. Elle consiste [désormais] a devenir
capable d’agir, de découvrir, de connaitre, car la condition humaine est un état de recherche,
d’éternelle activité et non possession définitive»™®. L’influence de ces nouvelles doctrines ne
tarda pas a se faire sentir. «Si la noblesse avait longtemps fait fierté de son ignorance, de son
mépris de I’abstraction intellectuelle»™’, elle fit bientdt volte-face. «Le godt pour les lettres,
pour 1’élégance et le raffinement sous toutes ces formes [envahit] peu a peu les plus hautes
classes de la société francaise»'?, société elle-méme en mutation depuis déja plusieurs

décennies.

® Christian Desplat, «Jeanne d’Albret : un modéle d’éducation maternelle ?» in Jeanne d’Albret et sa cour,
op. cit., p. 459.

9 Eugenio Garin, L *éducation de I’homme moderne : 1400-1600, op. cit., p. 80-81.

1 Francois Bayrou, Henri IV le roi libre, [Paris], Flammarion, 1994, p. 65.

12 Florence Gioanni, La société aristocratique francaise du XVI° siécle et la musique : le cas de Marguerite
de Valois (1553-1615), op. cit., p. 12.
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1. La figure du Prince : vers un nouvel Hélios

Peu a peu, en effet, on s’éloigna du systéme social féodal du Moyen-Age. Cette

tendance commenca des le X111° siécle :

sous I’influence des juristes chargés d’étayer les arguments du roi contre les vassaux et le clergé
dont il disputait ’autorité, le droit romain se répandit d’Italie dans toute 1’Europe a partir du
XII1® siécle. N’invoquait-il pas I’idée du souverain absolu — le princeps incarnant la totalité du
pouvoir, dont la volonté était loi ? Cette notion, se combinant avec 1’idéal classique du héros —
quasi Dieu, figure toujours dominante et bienveillante — profita du développement simultané d’un
“‘nationalisme’’ littéraire, a demi historique [.. J5.

Mais, selon I’historien Eugen Weber, ¢’est au XV° siécle que ce processus tendit a s’affirmer.
L’aspiration de I’époque était a la centralisation du pouvoir en la personne d’un prince. «Les
états médiévaux relevaient plus du concept que de la réalité : leur territoire évoquait un puzzle
de possession»**. Or, ce morcellement des Etats, 1’autonomie politique et judiciaire de chaque

fief qui en découlait perdirent de plus en plus leur signification.

Vers la fin du XVI° siécle Italiens, Espagnols et Francais se mirent a chanter la gloire de leur pays,
a vanter la langue ou le caractére national. La figure du prince répondait au besoin contemporain
de quelque autorité centrale forte imposant ordre et unité a un assemblage disparate de provinces,
de cités, de fiefs et d’individus, supprimant leurs divisions, coordonnant leurs activités, mobilisant
le pays tout entier au service du bien commun®®.

C’est ainsi que le fonctionnement féodal se désintégra peu a peu, et que surgirent «a 1’aube du

XV siécle, souverains et monarchies modernes»*,

En France, ce fut surtout a partir des régnes de Francois |I*, puis d’Henri II que les
efforts de centralisation du pouvoir se réalisérent le plus concrétement. Leurs tentatives ne
furent peut-étre pas des plus réussies, mais elles permirent néanmoins d’ouvrir la voie a leurs
successeurs. Si I’absolutisme royal connut une éclipse durant les guerres de religion,
«Henri IV s’empressa [en effet] de le réaffirmer»'’. Langage universel, la musique contribua
d’ailleurs fortement au rétablissement du pouvoir et de I’autorité royale, car comme le note
Lucien Bély, «la musique exprimait spontanément une puissance politique»®. Faisant appel &
la sensibilité de chacun, ce langage compris partout «participait pleinement a cet art de
I’éphémere qu’exigeait le cérémonial politique»lg, et s’intégrait parfaitement a la vie

quotidienne de la cour.

13 Eugen Weber, Une histoire de I’Europe : de la Renaissance au XVI11° siécle, [Paris], Fayard, 1986, p. 136.
“Ibid., p. 137.
> Ibid., p. 136-137.
1% Ibid., p. 135.
Y Michel Morineau, Le XVI° siécle, 1492-1610, Paris, Larousse, collection Histoire Universelle, 1968, p. 398.
12 Lucien Bély, La société des Princes (XVI®-XVIII® siécle), [Paris], Arthéme Fayard, 1999, p. 151.

Ibid., p. 152.
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Dés le début du XV°® siécle, certains humanistes estimaient que «la sécurité, la
prospérité et ’efficacité du gouvernement» ne pouvaient provenir que du pouvoir d’un seul,
que les lettres ne florissaient que «dans le progrés ordonné par un prince»®. Car, en effet,
«dans cette évolution, les princes de la fin XV° et du XVI° siécle trouverent de précieux alliés
chez les hommes mémes qui avaient formulé et répandu les valeurs de I’age précédent»® : les
humanistes. Ce qui peut, en outre, nous paraitre paradoxal car, comme le souligne Eugen
Weber, «au XIV® et au début du XV° siécle, les humanistes avaient vanté les vertus civiques
d’une bourgeoisie active vouée au bien public ; lorsqu’ils parlaient de Rome, ils glorifiaient la
république [...]»%. Or, plus le XVI° siécle avancait, plus la pensée humaniste semblait reculer

ou, tout du moins, évoluer.

Un intérét croissant pour les aspects moins publics de la vie, les exigences particulieres de
I’érudition, la recherche de I’isolement et du calme loin des foules vulgaires, tout cela incita les
humanistes & quitter la ville pour la cour, & renoncer a leur premieres activités civiques pour se
mettre & la disposition des grands, a troquer le républicanisme pour le service de ceux qui
accordaient mécénat et distinction : les princes et les grands prélats®.

C’est ainsi que s’organisa un nouveau style de vie sociale. L’aristocratie frangaise passa
progressivement d’une existence seigneuriale a une vie dominée par les relations de cour.
Ainsi, en France, a partir du régne de Frangois I* (1515-1547), la vie de la société
aristocratique fut avant tout une vie de cour basée sur des rapports nouveaux entre le roi et les
hommes et femmes qui I’entouraient.

Partis guerroyer en ltalie, Francois 1*

et les aristocrates et princes qui I’accompagnaient
purent découvrir et s’inspirer du modele des diverses cours transalpines. Ils importerent ainsi
a leur retour en France, non seulement le génie artistique et littéraire del Rinascimento, mais
aussi 1’organisation et le mode de vie qui se développaient a cette époque chez leurs voisins
ultramontains. Comme le note Robert Muchembled, «[au godt personnel de Frangois 1°'] pour
la Renaissance italienne, il faut ajouter son désir, et celui de sa meére, de créer 1’écrin le plus
prestigieux qui soit pour un prince promis aux plus grandes destinées, candidat a la couronne
impériale et a la domination de I’occident»®*. La monarchie absolue, telle qu’elle existera et
brillera sous Louis XIV, est en marche ; c’est sous Frangois I* que la premiére pierre de cet

édifice politique sera posée. L’obstacle premier qui s’éléve néanmoins contre cet absolutisme

royal en gestation se trouve constitué principalement par la «culture guerriére de 1’obéissance

20 Eugen Weber, Une histoire de I’Europe : de la Renaissance au XVIII° siécle, op. cit., p. 128.
21 H
Ibid., p. 127.
% Ibidem.
2 Ibid., p. 127-128.
2 Robert Muchembled, La société policée, politique et politesse en France du XVI® au XX° siécle, [Paris],
Editions du Seuil, 1998, p. 51.
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réticente propre & la noblesse francaise»®. Alors peu cultivée, I’aristocratie de race, nobiliaire
et guerriecre, n’a nul besoin de la culture, sa suprématie politique étant alors encore
profondément enracinée. A ce sujet, Baldassare Castiglione, I’auteur du Livre du courtisan,
fait déclarer par I'un de ses personnages, censé s’exprimer en 1506, que les Frangais «ne
connaissent que la noblesse des armes... ; ainsi il ne leur suffit pas d’ignorer les lettres, ils les
méprisent»®. Et son interlocuteur d’ajouter : «si le sort veut bien que, comme on I’espére,
Monsieur d’Angouléme [futur Francois 1] arrive a la couronne, alors, comme la gloire des
armes fleurit splendidement en France, celle des lettres devra y ajouter I’ornement de sa
floraison supréme»®’. Car lart — la culture — est un élément primordial aux yeux de

Ier

Francois I"', désireux d’affirmer son pouvoir.

En effet, le nouveau roi en est conscient trés tot, «la célébration de sa puissance
souveraine, en mots comme en images, est un élément fondamental pour affirmer son pouvoir
aux yeux de tous»?, pour le poser en chef incontesté de la noblesse. L’art doit jouer un role
majeur : «’art comme la littérature ne sauraient étre isolés de I’ensemble des phénomeénes
marquant une époque, rappelle a juste titre Robert Muchembled®. Si la Renaissance trouve un
tel espace de développement en France, notamment dans la vallée de la Loire, cceur de la
puissance royale, c’est qu’elle correspond alors trés profondément aux besoins de la
monarchie. Voulue par le prince, elle lui offre un discours figuratif tres élaboré pour
representer ce qu’il désire étre aux yeux de tous, en particulier a ceux des nobles». Aussi, les

I¥ tels Chambord ou Fontainebleau, véritables

somptueux et prestigieux chateaux de Francois
laboratoires artistiques, devinrent des lieux de rassemblement et de sociabilité, pour cette cour
d’un nouveau type en gestation, mais aussi, et surtout, des endroits stratégiques pour la
politique royale. Il s’agit alors d’unifier cette élite frangaise, encore trop composite, et de la
faire adhérer au nouveau souverain, via des formes culturelles portant le sceau de la
monarchie. «Les images de son pouvoir, sculptées, peintes ou ciselées par des poétes,
deviennent un langage commun proposé comme modele a des élites sociales éclatées et
rivales. Peut-étre était-ce alors le seul moyen de rapprocher des contraires sans leur donner le

sentiment d’imposer brutalement un nouveau style de gouvernement ?»*. C’est ainsi qu’une

%> Robert Muchembled, La société policée, politique et politesse en France du XVI° au XX® siécle, op. cit., p. 52.

% Baldassare Castiglione, Le livre du courtisan, Lyon, Francois Luste, 1538. Reprint Paris, Edition Gérard

Lebovici, p. 55.

2" Ihidem.

22 Robert Muchembled, La société policée, politique et politesse en France du XVI°® au XX° siécle, op. cit., p. 51.
Ibid., p. 52.

% Ibid., p. 55, et celui-ci de rajouter : «art et littérature ne sont certes pas purement réductibles & des phénomeénes

de ce type. Mais I’on méconnaitrait la nécessaire adéquation de la culture avec la société de 1’époque si 1’on

refusait de considérer cet aspect des choses. La réussite de 1’art renaissant provient [en effet] de sa parfaite

adéquation avec les besoins de la monarchie. Méme lorsqu’elle ne parait pas glorifier le Prince, la Renaissance
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société d’un genre nouveau se met peu a peu en place ; les grands nobles frangais vont alors
se rallier aux formes et aux aspects de la nouvelle culture, qui vont leur offrir un complément
de prestige. Comme le releve Florence Gioanni, «chacun y trouvait un intérét [...] : le
souverain qui multipliait les fétes et les plaisirs, retenait aupres de lui ses gentilshommes trop
portés a se battre et a comploter, quant aux cours seigneuriales, elles se faisaient un devoir
d’imiter le roi en logeant et entretenant un personnel nombreux et en pensionnant des artistes

venus de tous les horizons»°L,

C’est toutefois, essentiellement aupres des milieux intellectuels que le souverain trouva
de précieux alliés. Si les humanistes jouérent un réle important dans cette montée en
puissance de la personne du roi, désormais seul détenteur du pouvoir, c’est aussi eux qui
instituerent et codifiérent cette nouvelle organisation sociale : la vie de cour. «L’orateur, le
philosophe, le chroniqueur humaniste contribuait désormais a ressusciter les anciens idéaux
chevaleresques qu’on adaptait aux besoins de la nouvelle élite»®2, écrit Eugen Weber. Plus
loin, ce dernier ajoute que «[I’humaniste] exaltait la femme, plus confinée dans son rdle de
ménagere ou de mere mais, dans la culture aristocratique, en quéte des choses les plus
élevées, dispensatrice de plaisir, ornement des belles manieres, symbole de réussite sociale. Il
polissait I’image du chevalier moderne, urbain, galant, homme du monde, ou plutot de
cour...»*, Comme le constate alors Eugenio Garin®*, «a I’idéal du citoyen d’une république®
fait place celui du prince et du courtisan»*®, ce qui constitue un deuxiéme paradoxe de la

pensée humaniste. Ainsi naquit en France le personnage nouveau du courtisan.

«La place attribuée a 1’éducation au XVI°® siécle favorise le développement d’une vie de
cour culturelle et cultuelle»®”. Une cour d’un type nouveau, constituée d’hommes et de
femmes qualifiés, par Eliane Viennot, de «courtisans professionnels»®, se créa ainsi autour de
la personne du roi. Aristocrates de tout horizon se presserent a la cour, autour du souverain.

«Faire partie du proche entourage du roi de France signifiait effectivement réussite et bon

transmet des messages identitaires se rattachant a lui. L’émulation qui saisit les grands nobles les conduit a
tourner un peu plus leurs regards vers ce centre en train de s’esquisser».
%1 Florence Gioanni, La société aristocratique francaise du XVI° siécle et la musique : le cas de Marguerite
de Valois (1553-1615), op. cit., p. 13.
Z Eugen Weber, Une histoire de [’Europe - de la Renaissance au XVIII° siécle, op. cit., p. 128.

Ibidem.
% Eugenio Garin, L éducation de I’homme moderne : 1400-1600, op. cit., p. 139.
% Les humanistes aspiraient en effet & former, grice a une éducation qui allait a I’encontre des idéaux du
Moyen-Age, des hommes libres, avec des droits souverains.
%6 On peut définir un courtisan comme étant un homme au service de son prince ou de son roi.
% |sabelle Handy, Musiciens au temps des derniers Valois (1547-1589), Paris, Honoré Champion Editeur, 2008,
p. 35.
% Eliane Viennot citée par Florence Gioanni, La société aristocratique francaise du XVI° siécle et la musique : le
cas de Marguerite de Valois (1553-1615), op. cit., p. 13.
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goit. Il convenait de s’y montrer, d’y faire “‘sa cour’’»>. Les liens humains jouent en effet

«un 1dle primordial dans I’exercice du pouvoir»™. Et si, jusqu’au début du XVI° siécle, la
structure nobiliaire encore attachée a la période féodale pouvait constituer «le principal défi
d’une monarchie en marche vers la concentration des pouvoirs et de l’absolutisme»“, il en va

tout autrement a partir du régne de Francois I*

. Nobles, devenus courtisans, et souverains,
chacun tire parti de cette nouvelle organisation. Le monarque ayant formé sa cour s’assure de
retenir aupres de lui ses gentilshommes, et d’endiguer leurs aspirations de conspirateurs ;
quant aux nobles, «derriére 1’individu nouant des rapports trés forts avec le souverain, se
profile tout son groupe de relations et de clienteles qui se hisse collectivement au sommet de
la réussite de son maitre. On peut déceler I’action d’un mécanisme de réciprocité qui garantit
lui-méme son efficacité. Le fidéle fait don de sa personne au roi, [...] il recoit en contrepartie
une position, des honneurs, des biens matériels»*2. Nobles et gens de haute lignée adoptérent

. 43
alors les valeurs «ruisselant du sommet de 1’ordre vers ses strates subalternes» .

«Le principe d’imitation est en effet d’autant plus puissant qu’il se révéle indispensable
pour se hisser a un meilleur degré ou y porter ses héritiers. Se fondre est nécessaire, avant de
pouvoir prétendre briller»*. Aussi, afin de parfaire leur éducation et de montrer au roi qu’ils
étaient aptes a fréquenter sa cour, les nouveaux courtisans se tournérent vers les nombreux
manuels qui enseignaient a I’homme de cour comment agir, se mouvoir, parler ou se tenir en
la présence du roi. Comme I’exprime Castiglione lui-méme, «la fin du Courtisan [...] est a
mon avis de gagner, par le moyen des qualités qui lui ont été attribuées par ces seigneurs, la
bienveillance et le coeur du Prince au service duquel il se trouve [.. .]»45. Aussi, I’art du ‘‘bien

paraitre’’, véhiculé par ces manuels, envahit bientot toute I’Europe.

% Florence Gioanni, La société aristocratique francaise du XVI° siécle et la musique : le cas de Marguerite
de Valois (1553-1615), op. cit., p. 15.

“ Robert Muchembled, La société policée, politique et politesse en France du XVI® au XX® siécle, op. cit., p. 36.
* Ibid., p. 27.

*2 |bid., p. 36.

*% Ibid., p. 41.

“ Ibidem.

** Baldassare Castiglione, Le livre du courtisan, op. cit., p. 412.
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2. La conception humaniste de la musique au milieu du XVI° siécle

«L’Italie avait donné 1’exemple de I’homme du monde, du courtisan»*®, reléve Isabelle
Handy. Il est a noter, en effet, que Machiavel et Castiglione, tous deux Italiens, inspirerent les
gens de haute lignée et les souverains de 1’Europe entieére dans I’élaboration de cette nouvelle
organisation. L’époque est ainsi véritablement marquée par la prolifération des manuels

47 pronant les comportements idéaux que doivent afficher toutes bonnes gens.

“‘pratiques
Ces auteurs laissent entrevoir la nécessité et les bienfaits d’une éducation compléte en tous les
domaines : un bon courtisan doit savoir se montrer valeureux et apte a manier les armes, mais
s’intéresser aussi, voire s’adonner, a divers nobles passe-temps: la poésie, les lettres, la
peinture, ainsi que la musique (instrumentale ou vocale) et la danse. Tres vite, ’ouvrage de
Baldassare Castiglione fit référence en la matiére. Il s’agit de I’un des premiers du genre, et
également I'un des plus importants et représentatifs. Nombre d’aristocrates se fierent aux
conseils de Castiglione concernant 1’art et la maniére d’étre et d’agir en bon courtisan. Publié
a Venise en 1528, cet ouvrage refléte la longue expérience de son auteur au service des cours
de Milan, de Mantoue®® et d’Urbino®®. Dans ces cours, il exerca des fonctions aussi diverses
que celles de diplomate et de metteur en scene. Il devint ensuite ambassadeur a Rome de 1513
a 1515, au service de Léon X, puis entra dans les ordres en 1520 a la mort de sa femme, et fut
nommé nonce apostolique a Madrid, en 1521, par Clément VII. Il resta en Espagne, a Toléde,

jusgu’a sa mort en 1529.

Le succes de cet ouvrage fut immédiat. Introduit en France pour la premiére fois en
1537, a la suite de I’'une des campagnes militaires de Frangois I en Italie, il connut pas moins
de quatre rééditions®. Non seulement ce livre eut beaucoup de lecteurs, et ce dans toute
I’Europe, mais, comme le souligne Fernand Roulier, «il inspira des ouvrages analogues®’, si
bien qu’il a exercé une grande influence sur la société des cours et, étant donné le
rayonnement de celles-ci, sur la culture de I’Europe occidentale»”2. Ce livre résume pour la

premiere fois toutes les qualités que la Renaissance exige de I’homme de cour et «réunit tous

*® |sabelle Handy, Musiciens au temps des derniers Valois (1547-1589), op. cit., p. 35.

*" Le Prince de Machiavel, le Livre du Courtisan de Castiglione ou encore, plus tard, I’"Homme de cour de
Baltasar Gracian.

“® Baldassare Castiglione avait commencé sa carriére de courtisan au service de Francois Il Gonzaga, marquis
de Mantoue, cour qu’il fréquenta de 1499 a 1504.

**11 résida a la cour d’Urbino de 1504 & 1513.

*0 En 1580, 1585, 1592 et 1690.

°! Rabelais, Montaigne, Cervantés, Shakespeare retiendront les lecons de Castiglione et Honoré d’Urfé s’est
inspiré des préceptes du comte pour écrire 1’Astrée.

%2 Fernand Roulier, «L’importance de la musique dans la formation de I’homme de cour. D’aprés Le livre du
courtisan de Baldassare Castiglione» in Claude Le Jeune et son temps en France et dans les états de Savoie
1530-1600 : musique, littérature et histoire, Actes du colloque de Chambéry, Thérése Bouquet-Boyer et Pierre
Bonnifet (dir.), Chambéry, Institut de recherches et d’histoire musicale des états de Savoie, 1986, p. 198.
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les conseils qui devaient permettre au courtisan de régler ses attitudes et ses
comportements [...]»>°. A travers 1’étude de plusieurs cas, Castiglione se proposait de définir
quel devait étre le comportement du parfait homme de cour, tout a la fois envers le prince et
ses compagnons. Gréace a ce livre, il comptait, ecrit-il, «apprendre aux gentilshommes vivant a
la cour des princes la forme de courtisanerie la plus convenable par laquelle ils puissent et
sachent parfaitement les servir en toute chose raisonnable pour acquérir leur faveur et les

louanges des autres»>*.

Conformément a un usage adopté par de nombreux humanistes, «l’ouvrage de
Castiglione se présente sous la forme de conversations, réunies en quatre dialogues tenus a
Urbino entre une douzaine de partenaires au cours des soirées du 3 au 7 mars 1507 sous la
présidence d’Eléonore Gonzague, 1’épouse du duc Frangois-Marie Della Rovere»>. Plusieurs
thémes variés s’y succédent et s’y entrecroisent, susceptibles d’étre isolés les uns des autres,
mais concourant tous a la méme fin : la formation du parfait courtisan. On y trouve ainsi des
conseils en ce qui concerne 1’éducation, les qualités physiques et morales, et les talents qu’il
faut posséder, sur la langue dont le courtisan doit user dans la conversation, I’attitude qu’il

doit adopter, etc. Car, comme le souligne Florence Gioanni,

tout dans la vie du courtisan est une question de forme, d’attitude, de présentation. Qu’il s’agisse
de sa maniére de marcher, de s’habiller, de se battre, de danser, de jouer de la musique, de parler,
de rire, de se tenir devant le Prince et de s’adresser a lui. Il ne doit jamais oublier ce qu’il est (un
compagnon du Prince, mais qui est la pour complaire a ses moindres désirs) ni ou il est. Dans
toutes ses activités [et nous verrons que la musique n’est pas la moindre] il doit ‘‘s’efforcer de

montrer qu’il est digne de faire partie de ’entourage du Prince’. Il est toujours en représentation™.

La musique et la danse tiennent une place de choix dans 1’éducation de ’homme et de la
femme de la Renaissance. Plus que tout autre, Baldassare Castiglione met ’accent, dans son
ouvrage, sur I’importance de ces deux arts. Ce dernier ne doute pas que la musique constitue

un élément essentiel de la culture courtoise. Selon lui,

la musique «a la capacité de soulager des ennuis», «est un doux soulagement de nos fatigues et de
nos peinesy, «d’un grand réconfort pour toute peine et toute souffrance». «Elle adoucit les coeurs»,
«vivifie les vertus de I’ame», «peut faire naitre en nous une nouvelle et bonne habitude et une
maniére de faire tendant a la vertu, ce qui rend I’esprit plus capable de félicité»>.

La musique constitue un passe-temps agréable qui repose 1’homme de ses soucis, tout en

utilisant a bon escient son temps libre. C’est un plaisir honnéte, qui «enrichit a la fois ses

> Florence Gioanni, La société aristocratique francaise du XVI° siécle et la musique : le cas de Marguerite
de Valois (1553-1615), op. cit., p. 13.

> Baldassare Castiglione, Le livre du courtisan, op. cit., p. 34.

% Fernand Roulier, «L’importance de la musique dans la formation de I’homme de cour. D’aprés Le livre du
courtisan de Baldassare Castiglione», in Claude Le Jeune et son temps en France et dans les états de Savoie
1530-1600 : musique, littérature et histoire, op. cit., p. 198-199.

% Florence Gioanni, La société aristocratique francaise du XVI° siécle et la musique : le cas de Marguerite
de Valois (1553-1615), op. cit., p. 15.

%" Baldassare Castiglione, Le livre du courtisan, op. cit., passim.
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propres connaissances et celles des autres»*®. De plus, la musique contribue, d’aprés lui, a la
perfection de I’homme ; selon Castiglione, pratiquer de la musique permet a I’homme de se

montrer sous son meilleur jour.

Aussi, selon les maximes de 1’Italien, le courtisan doit savoir pratiquer I’art musical et
I’art de la danse, tous deux a la perfection, avec grace, mais sans «affection, de la manicre la
plus naturelle possible»™ car, indique Castiglione®, «le courtisan [...] quoiqu’il sache et
entende bien ce qu’il fait, je veux que la encore il dissimule 1I’étude et la peine qui est
nécessaire en toutes choses que 1’on veut bien faire et qu’il montre qu’il a peu d’estime pour
cette qualité, mais en s’en acquittant excellemment, qu’il la fasse beaucoup estimer par les

autres»®*,

La connaissance et la pratique de la musique et de la danse sont en effet
indispensables a un homme de cour, et ce, pour trois raisons. Tout homme de cour doit
posséder une certaine culture musicale, ne serait-ce que pour ne pas paraitre ridicule aux yeux
des autres, «comme cela advint a un Brescian qui confondit un trombone avec une trompette
dont I’instrumentiste, croyait-il, avalait, selon un rythme régulier, une moiti¢ qu’il rejetait
ensuite»®’. De plus, sans la connaissance et la pratique de la musique, I’homme de cour ne
pourrait ni chanter, ni danser, activités aussi nobles que 1’équitation. «L’ignorance de la
musique, de la danse, de 1’équitation ne nuit a personne ; néanmoins, celui qui n’est point
musicien a honte et n’ose pas chanter devant les autres ; celui qui ne sait pas la danse n’ose
pas danser et celui qui ne se tient pas bien & cheval n’ose pas monter»®. Enfin, écrit le comte,
«on ne saurait trouver le repos des fatigues et aucune médecine pour les esprits malades qui
soit plus louable et honnéte en temps de loisir que celle-ci [la pratique de la musique] et
principalement dans les cours»®. Le courtisan doit ainsi savoir déchiffrer instantanément une

partition, mais aussi chanter selon «la belle maniére»®, c'est-a-dire en enrichissant la mélodie

% Florence Gioanni, La société aristocratique francaise du XVI° siécle et la musique : le cas de Marguerite
de Valois (1553-1615), op. cit., p. 12.

% Baldassare Castiglione, Le livre du courtisan, op. cit., p. 56. Et I’auteur de rajouter : «[...] je trouve qu’il y a
une régle tres universelle, qui me semble valoir plus que toute autre [...] ¢’est qu’il faut fuir, autant qu’il est
possible, comme un écueil trés acéré et dangereux, I’affection, et pour employer peut-&tre un nouveau mot, faire
preuve en toute chose d’une certaine désinvolture». ‘‘Désinvolture’” est le terme choisi par le traducteur pour
exprimer le concept fameux de sprezzatura qui désigne, chez Castiglione, une certaine maniére d’attacher peu de
prix, ou plus exactement de paraitre et faire mine d’attacher peu de prix, a ce que 1’on fait ou ce que 1’on dit.
Pour exister, pour paraitre, la grace exige en effet ce que I’on peut désigner comme étant de la nonchalance, de la
désinvolture, en tout cas le naturel, chez celui ou celle qui veut étre ennobli de ce don. La capacité & dissimuler
I’effort est une qualité essentielle du courtisan ; afin de conserver 1’appui de son Prince, tout bon courtisan doit
donner I’impression de maitriser aisément, avec naturel, avec sprezzatura, quelque tache que ce soit.

% Ipid., p. 122.

%1 Gardons & I’esprit que le courtisan devait paraitre et montrer au roi qu’il était apte a se tenir en sa présence.

%2 Fernand Roulier, «L’importance de la musique dans la formation de I’homme de cour. D’aprés Le livre du
courtisan de Baldassare Castiglione», in Claude Le Jeune et son temps en France et dans les états de Savoie
1530-1600 : musique, littérature et histoire, op. cit., p. 199.

%3 Baldassare Castiglione, Le livre du courtisan, op. cit., p. 331.

* Ibid., p. 89.

* Ibidem.
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d’ornements et autres effets ‘‘nobles et agréables’ : inflexions de la voix, glissandi, etc.
«Mais il est plus beau encore de savoir chanter & la viole»®®. En effet, Castiglione conseille au
courtisan de savoir jouer d’un, voire de plusieurs instruments. Trés représentatif des gotits de
son époque, Baldassarre Castiglione préconise I’emploi d’un instrument pour accompagner le
chant ou la simple récitation, mais aussi afin que les courtisans puissent s’unir et former des
ensembles purement instrumentaux®’. Si les hommes et les femmes de cour doivent savoir
jouer d’un instrument, Castiglione a une prédilection particuliere pour ceux de la famille des
violes : «tous les instruments a touche sont particulierement harmonieux parce que leurs
consonances sont tres parfaites et parce qu’on peut faire avec facilité maintes choses qui
remplissent I’4me de la douceur de la musique»®. Il est néanmoins recommandé de connaitre
un minimum d’éléments sur chaque famille instrumentale®®, a I’exception des instruments a

vent que I’on trouve trop disgracieux, car «ils gonflent les joues»m.

«En ce qui concerne les Dames, elles doivent posséder les mémes qualités spirituelles et
artistiques que les hommes»'!. Dans son ouvrage, Castiglione définit en effet I’image idéale
de la dame cultivée, douée pour les arts, pour la littérature, la musique et la danse. La musique
doit ainsi faire partie intégrante de I’éducation des dames ; elles doivent étre capables, elles
aussi, de chanter et de pratiquer un instrument convenablement, et de danser. Leurs pratiques
instrumentales — et chorégraphiques — sont cependant un peu plus restreintes et soumises aux

regles de la bienséance.

Je ne voudrais pas lui voir exécuter, lorsqu’elle danse, des mouvements trop forts ou trop
énergiques, ni, lorsqu’elle chante ou joue de la musique, user de ces diminuendi abrupts et
fréquents, certes raffinés, mais sans beauté. Et je propose qu’elle ne joue que des instruments qui
conviennent a ’effet qu’elle produit. Imaginez plutét I’allure grossiére d’une femme qui jouerait
du tambour, du fifre, de la trompette ou d’autres instruments semblables [beaucoup trop
malgracieux pour une dame]. Leur forte sonorité enterre et détruit ’agréable suavité qui embellit
tout ce que fait une femme. En outre, lorsqu’elle s’appréte a danser ou a jouer de la musique, elle
doit se laisser d’abord flatter un peu, puis commencer avec une certaine timidité, dénotant ainsi
une digne modestie que des femmes éhontées ne peuvent comprendre .

% Baldassare Castiglione, Le livre du courtisan, op. cit., p. 165.

%7 Une aspiration qui débuta au début du XV* siécle, mais qui ne se concrétisa qu’aprés 1550.

%8 Baldassare Castiglione, Le livre du courtisan, op. cit., p. 122.

% Afin de faire honneur & son souverain, le courtisan se devait de développer des golits musicaux éclectiques,
afin d’apprécier toutes les soirées organisées par le roi et devait en outre veiller & la réussite de toutes les
manifestations auxquelles il assiste.

"0 Baldassare Castiglione, Le livre du courtisan, op. cit., p. 123.

™ Florence Gioanni, La société aristocratique francaise du XVI° siécle et la musique : le cas de Marguerite
de Valois (1553-1615), op. cit., p. 14.

"2 Références empruntées & Danielle Roster, Les femmes et la création musicale : les compositrices européennes
du Moyen-Age au milieu du XX° siécle, [Paris], L’Harmattan, 1998, p. 33-34.
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3. L’émergence de la figure féeminine dans le mécénat artistique

«Dans la distribution traditionnelle des devoirs et réles, la femme était préposée au
domaine privé, I’homme au domaine public. A la différence des hommes, les femmes, privées
de toute initiative dans le domaine public et culturel, ne pouvaient faire activement 1’histoire
ni déterminer la vie culturelle» : c’est ainsi que Danielle Roster introduit son ouvrage sur la
place de la femme dans la création musicale”™. Toutefois, «avec I’explosion de la
““Renaissance’’ vers 1550, qui faisait naitre I’espoir d’'un monde neuf, affranchi des erreurs du
passé, avec I’influence des modeles italiens (car la péninsule comptait nombre de femmes)
remarquables, I’¢élite des femmes francaises pouvait s’attendre a jouer sa partie dans ce

concert de nouveautés» ',

L’éducation des femmes, auparavant, était considérée comme trés accessoire. Les
jeunes filles étaient élevées en la doctrine chrétienne et essentiellement initiées «a la méthode
a suivre pour examiner sa conscience et confesser ses péchés, pour ouir la sainte Messe et
communier, pour prier, réciter le rosaire et méditer. Elles [...] apprendront a lire les livres de
dévotion et a chanter les cantiques spirituels ; a fuir les vices et les occasions d’y tomber ; &
s’exercer aux ceuvres de miséricorde, a gouverner une maison et finalement a s’acquitter des
devoirs et des obligations d’une bonne chrétienne»’>. Les congrégations religieuses peuvent
ainsi étre considérées comme le lieu ‘‘d’études’’ par excellence pour la plupart des jeunes
filles. Néanmoins, le couvent était, traditionnellement, un lieu d’initiation a la vie monastique,
I’antichambre du noviciat et nombre de jeunes filles, tot destinées a la cloture par leurs
familles pour des raisons souvent de dot, passaient directement du pensionnat au noviciat.
Pour celles qui étaient destinées a vivre dans le monde, et qui souvent ne restaient que
quelques années au couvent, I’instruction religieuse était tout aussi fondamentale. «D’une
congrégation a l’autre les objectifs restaient les mémes: former ou des religieuses qui
assureront I’instruction des générations futures, ou des meres de famille qui initieront les
enfants aux rudiments de la religion et de la morale»’®. Les jeunes filles soumises & cette
éducation observaient des regles de vie monacales: les temps de priére régissaient le
déroulement de leurs journées, le reste de leur apprentissage consistait en 1’étude de travaux

domestiques :

" Danielle Roster, Les femmes et la création musicale : les compositrices européennes du Moyen-Age au milieu
du XX® siécle, op. cit., p. 5.

" Madeleine Lazard, Les avenues de Fémynie, les femmes de la Renaissance, op. cit., p. 386.

™ Linda Timmermans, L’accés des femmes & la culture, (1598-1715). Un débat d’idées de Saint Frangois
de Sales a la Marquise de Lambert, Paris, Champion, 1993, p. 445.

’® Chantal Grell «France et Angleterre : I’héritage du Grand Siécle» in L'éducation des jeunes filles nobles en
Europe : XVII®-XVIII® siécles, Chantal Grell et Arnaud Ramiére de Fortanier (dir.), Paris, Presses Paris
Sorbonne, 2004, p. 16.
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les fillettes, selon 1’établissement, 1’4ge et les saisons, se levaient entre 4 et 7 heures le matin et
commencaient la journée en priére. Elles se couchaient entre 20 heures et 21 heures 30, apres la
priere du soir. L’instruction et les offices religieux, les pricres, les méditations et les lectures
pieuses occupaient la plus grande partie de la journée. Les autres enseignements — pour 1’essentiel
I’ «économie domestique et les travaux d’aiguille — comblaient les rares temps libres’.

Seuls le catéchisme, I’initiation a la piété et a la dévotion, a 1’obéissance a leurs péres et

meéres, puis & leurs futurs époux, dans le respect des sacrements, leur étaient inculques.

Toutefois, dés la Renaissance et le début du XVI° siécle, ce programme fit I’objet de
débats :

la premiére moitié du siécle fut marquée en France par une promotion de la femme qui s’inscrit en
réaction au discours misogyne de la tradition satirique et gauloise, vivace dans les années 1580-
1620. Le féminisme mondain, qui s’épanouit dans les décennies 1630-1650, contribua a modifier
la place de la femme dans la société. Dans le monde aristocratique, ce fut I’dge d’or des salons
féminins. Le premier en date fut celui de madame d’Auchy (1605-1609, 1627-1646) ; ceux de ma
marquise de Rambouillet et de Madame des Loges devinrent par la suite le rendez-vous des beaux
esprits. Dans ces cercles lettrés, que fréquentait la fine fleur des écrivains et des mondains,
I’urbanité et la galanterie étaient de régle”.

Durant les débats qui s’y déroulérent, abordant alors les themes de «I’intelligence des femmes

® on leur reconnut alors volontiers des domaines de

et leurs aptitudes intellectuelles»’
compétences voire d’excellence : «les genres intimistes comme le style épistolaire ou les
mémoires ; ou le roman ou elles pouvaient faire briller leur imagination. Ainsi se fit jour une
écriture féminine aristocratique qui donna le ton et la mode»®’. Ce fut I’4ge des précieuses et

des femmes savantes dont aller se railler Moliére par la suite.

Dans ces salons, la distinction et de la délicatesse furent érigées en idéal de vie et de culture ; la
politesse se fit exigeante, les termes grossiers furent bannis du langage, le vocabulaire galant subit
lui-méme des métamorphoses. [...] Les femmes savantes connurent aussi leur heure de gloire.
Elles réclamaient qu’il fiit mis fin au monopole masculin sur le savoir et entendaient participer
pleinement a la culture de leur temps, étre initiées aux disciplines les plus masculines, la théologie,
la philosophie, le latin, les mathématiques et la physique®".

Peu & peu, la place et le role des femmes®? changérent considérablement. «Cette promotion est
particuliérement sensible & la cour»®, et c’est en premier lieu & Anne de Bretagne que les
femmes doivent trés certainement cette tendance nouvelle vers ‘‘I’émancipation’’. En effet,
c’est elle qui, la premicre, émit le souhait de créer, autour de la personne royale, une cour,

accueillant tant les femmes de sa maison que les hommes de son époux. Jusqu’au début

" Chantal Grell «France et Angleterre : I’héritage du Grand Siécle» in L'éducation des jeunes filles nobles en
Europe : XVII*-XVIII® siécles, op. cit., p. 16.

® Ibid., p. 17.

" Ibidem.

% Ibidem.

* Ibidem.

82 Bien que cet état de fait ne concerne essentiellement que les femmes issues de I’aristocratie et de la grande
bourgeoisie, élites privilégiées de par leurs statuts.

8 Madeleine Lazard, Les avenues de Fémynie, les femmes de la Renaissance, op. cit., p. 253.
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du XVI° siécle, I’entourage du roi était essentiellement masculin ; il revient ainsi a Anne

de Bretagne d’en avoir fixé une nouvelle physionomie :

Anne aimait les choses de 1’esprit, protégea et pensionna écrivains et artistes [...], pratiquait la
lecture et la conversation. Elle savait entretenir et contenter les grands personnages invités par le
roi a la Cour. La présence des dames de sa suite, bien formées a son école, n’était pas un des
moindres attraits qu’ils y trouvaient. En incitant aussi les hommes a faire assaut de courtoisie,
d’¢légance, et a briller autrement que par des exploits militaires, elle contribuait au prestige du roi
et au rayonnement de la Cour. «Une cour sans dames, ¢’est un jardin sans aucunes bonnes fleurs»,
dira plus tard Francois 1*. Considérant que toute la décoration d’une cour était des dames, il I’en
voulut peupler plus que la coutume ancienne®.

Par leur présence, les femmes donnérent ainsi le ton de cette nouvelle organisation, et par la
méme influencérent la politique du souverain. Mais, nombre de femmes de la Renaissance ne
se satisfirent pas de ce simple réle ‘‘d’ornement de la cour’’. Castiglione lui-méme, dans son
celébre ouvrage Le Livre du courtisan, confére a la ‘‘dame du Palais’® «une importance
comparable a celle du parfait courtisan, dont elle constitue le pendant achevé, et lui reconnait
une égale dignité dans la vie de cour. Elle n’en est plus seulement un bel ornement, mais y
participe au méme titre que le gentilhomme. Elle doit donc accéder a une éducation
humaniste»®. L’éducation musicale est ainsi, selon Castiglione, une nécessité pour les
princesses et les dames de haute-lignée ; celles-ci d’ailleurs s’y adonnérent avec plus
d’application peut-étre que nombre de courtisans, et beaucoup de princesses et grandes dames
devinrent d’excellentes musiciennes dont on admirait, lors de soirées organisées a la cour, la

virtuosité & jouer du luth et la beauté de la voix®®.

A la Renaissance, [en effet], la nouvelle image idéale de la dame vertueuse s’adonnant a la
musique supplanta peu a peu la vision médiévale négative de la musicienne — un étre qui séduit
I’homme par son chant a la maniére des sirenes. Il était de plus en plus rare que la musique elle-
méme flt considérée comme une force dangereuse pour la morale. Dans les milieux de culture
humaniste, on prisait chez les femmes la beauté physique, la culture intellectuelle, le talent pour la
musique et la danse, aussi 1’éducation musicale jouait-elle un réle important chez les jeunes filles
de condition élevée..., certaines musiciennes dilettantes particulierement privilégiées purent
toutefois développer pleinement leur talent®’.

Ainsi, «[...] si les historiens sont aujourd’hui d’accord sur le role politique de la cour
comme instrument de gouvernement correspondant a un stade précis du développement de la
monarchie absolue, ils sont encore bien souvent loin de comprendre quelle fut la part précise

des femmes dans ce processus — méme s’ils ont plus ou moins cessé de ne les voir que comme

8 Madeleine Lazard, Les avenues de Fémynie, les femmes de la Renaissance, op. cit., p. 254.

% Ibid., p. 256.

8 Comme le note Madeleine Lazard, «I’éducation musicale des femmes était généralement bien plus poussée
que celle des hommes. Les poétesses, les grandes dames étaient souvent d’excellentes musiciennes dont on
admirait la virtuosité a jouer du luth. Pourtant aucune composition féminine ne nous est parvenue, ou n’ont été
mentionnées. On a en vain cherché jusqu’ici a expliquer cette absencex. 1bid., p. 249. C’est en Italie, berceau de
I’humanisme, que, dans la seconde moitié du XVI® siécle, des compositrices — activité jusqu’alors
essentiellement masculine ou bien limitée uniquement, pour les femmes, a la sphéere privée — commencérent a
faire publier leurs ceuvres. Voir le chapitre consacré a Francesca Caccini dans I’ouvrage de Danielle Roster, Les
femmes et la création musicale : les compositrices européennes du Moyen-Age au milieu du XX® siécle, op. cit.,
pp. 32-56.

% Danielle Roster, Ibid., p. 33.
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““ornements’’. De fait, les femmes sont I’essence méme de cette institution [...]»%°. De toutes
les cérémonies religieuses ou civiles, de tous les bals, banquets, tournois et voyages, la reine
et les princesses de France vivent en perpétuelle représentation. Toutefois, des le début du
XVI° siécle, «une nouvelle fonction de représentation vient s’ajouter aux autres : celle de
présider a la vie de cour. Aux vertus traditionnelles de celles qui les ont précédées s’ajoutent
d’autres qualités chez les princesses de la Renaissance: elles se doivent d’étre
remarquablement cultivées, de protéger les arts et les lettres en mécene judicieuses, de faire
régner a la cour 1’¢légance, le bon gott, la civilité en préchant I’exemple et de donner le ton
en matiere de modes, vestimentaires ou littéraires. Si 1’institution monarchique y gagne en
éclat, et en pouvoir, la reine y acquiert, a titre personnel, un prestige accru»®. Toutes vont
pensionner des artistes, des peintres, des architectes, des musiciens et danseurs, des écrivains
ou poetes, des savants qui vont concevoir, selon leurs volontés, les derniéres pieces de
théatres, portraits, poésies, traductions et ballets de cour a la mode, et, en cela, elles vont
affirmer plus encore le pouvoir qui leur est assigné®®. Médiatrices culturelles, organisatrices
de nombre de spectacles, il apparait des lors que les reines et les princesses ont joué un réle
majeur dans I’essor et 1’évolution de la musique, faisant de cet art un élément indispensable a
la vie de cour et a la politique monarchique, et I’inscrivant durablement dans les
divertissements de cour. La musique, tant vocale qu’instrumentale, tant dans I’intimité de la
chambre que lors des cérémonies populaires que constituent les entrées et les cérémonies
royales, devient pratique de cour et intégre la culture princiére, dont elle deviendra un outil de
propagande politique des plus efficaces. «Protectrices, éducatrices, patronnes des arts»*,
certaines salonniéres et nobles dames, gravitant autour des souverains et de la cour de France,
vont le devenir également. Dans les années 1570, «un nouveau pas est franchi dans la
démonstration de 1’égalité des sexes en maticre intellectuelle : quelques tres grandes dames
participent activement a la vie littéraire mixte qui commence a s’organiser hors de la cour,
quoiqu’en liens étroits avec elle»®®. Nombre d’entre elles animent salons et académies, qui

réunissent des érudits et des grands lettrés autour d’activités, comme la création littéraire ou

8 Eliane Viennot, La France, les femmes et le pouvoir, tome | : L invention de la loi salique (V:-XVI° siécle),
[Paris], Perrin, 2006, p. 467.

% Madeleine Lazard, Les avenues de Fémynie, les femmes de la Renaissance, op. cit., p. 346.

% Si a loi salique les tient éloignées du pouvoir souverain dans la durée, certaines reines ont en effet joué un role
majeur auprés du souverain, et purent influencer la politique menée par le roi : «le XVI° siécle compte certes bon
nombre de reines qui, a la faveur de crises politiques, ou parce qu’elles étaient douées d’une personnalité
exceptionnelle, ont su s’imposer aux hommes de leur famille, mari ou fils, et ont rempli les mémes fonctions
sans en avoir le titre, en participant activement aux affaires». Madeleine Lazard, Les avenues de Fémynie, les
femmes de la Renaissance, op. cit., p. 347. Ceci était particulierement vrai lorsque le roi suivi de son cortége
d’officiers et militaires devaient déserter la cour afin de partir au combat ; les femmes, seules a y demeurer,
devaient alors présider la cour et le royaume.

% Eliane Viennot, La France, les femmes et le pouvoir, tome | : L invention de la loi salique (V:-XVI° siécle),
op. cit., p. 466.

% Ibidem.
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les causeries savantes ; ce fut notamment le cas de Marguerite de Valois, et de deux de ses
meilleures amies, Henriette de Cleves, duchesse de Nevers, et Claude-Catherine de Clermont,

maréchale de Retz.

Catherine de Médicis et Jeanne d’Albret, qui ont cotoyé Marguerite d’Angouléme et son
frere Francois 1¥, furent ainsi trés attentives aux préceptes de ces deux grands humanistes,
amoureux des arts ; elles vont trés largement s’inspirer de I’utilisation politique du théatre, de
la peinture et de la musique des premiers Valois. Leurs filles, Marguerite de Valois et
Catherine de Bourbon, devinrent a leur tour d’importantes mécenes et cédérent a I’amour de
la musique et de la danse. Au centre de ce quatuor féminin, se trouve un jeune homme : Henri
de Bourbon. Durant toute sa vie, ce dernier fut entouré de femmes qui constituérent de
véritables ‘‘muses’’, en ce sens qu’elles inspirérent toujours le souverain dans sa politique,
du moins artistique. Toutes de grande culture, ces femmes a la personnalité exceptionnelle ont
conduit une politique de mécénat musical qui constitua I’un des éléments essentiels au sein du
gouvernement du nouveau Bourbon, et de ses descendants. Il est indéniable que les femmes
de son entourage jouerent un réle d’importance dans la mise en place et le développement des
spectacles de cour, utilisés, sous les premiers rois Bourbons, a des fins de divertissements,
mais également pour servir la propagande royaliste. Marguerite de Valois, dite la Reine
Margot, premiére épouse d’Henri IV et célebre mécene, fit de la cour de Nérac, en Navarre, la
premiére cour du couple — et de la dynastie des Bourbons — un véritable petit Louvre béarnais.
C’est également le cas de sa sceur Catherine de Bourbon qui, la premiére, renoua avec les
spectacles qu’elle avait connus a la cour de France, en donnant a sa cour, en plein cceur des
guerres civiles, trois ballets, qui plus est véritablement politiques. Avant elles cependant, deux
humanistes, deux mécenes, permirent a Henri de faire ses premiéres armes en matiere
politique et artistique : il s’agit de sa mere Jeanne d’Albret et de Catherine de Medicis. «Si
une partie de la formation des jeunes nobles est a présent dispensée dans les colléges, une
autre est maintenant acquise dans l’entourage des femmes de la cour, qui seul permet

d’acquérir I’art tant prisé de la “politesse”>>93.

% Eliane Viennot, La France, les femmes et le pouvoir, tome | : L invention de la loi salique (V:-XVI° siécle),
op. cit., p. 471.
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Les préceptes humanistes furent bien vite adoptés par ’aristocratie francaise. Princes,
princesses et courtisans eurent tot fait de calquer leur éducation et leur comportement sur les
conseils de théoriciens tels que Castiglione. Le truchement de I’imprimerie permit une
diffusion rapide de ce type d’ouvrage, mais aussi des ceuvres musicales qui furent ainsi
introduites dans la vie quotidienne des familles nobles. Une femme aussi cultivée que Jeanne
d’Albret devait se tenir informée du développement des théories humanistes. Elle y soumit ses

enfants et leur donna ainsi I’éducation inhérente a leur rang.
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ne d’Albret, reine de Navarre (1528-1572)
Francois Clouet, 1570. Huile sur toile, Chantilly, Musée Condé.

Tableau 2 - Jea
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I-1. Jeanne d’Albret et son fils, I’éducation du prince de Navarre

[...] Une éducation bien comprise et les sages legons de sa
mére, la ferme et vaillante Jeanne d’Albret, firent vite de lui un
homme solide et vigoureusement trempé®*.

La “‘muse’’ initiale d’Henri de Bourbon, I’une des premiéres a 1’avoir non seulement
accompagné, dés son adolescence, dans son nouveau role de souverain — de Navarre®™ —, mais
surtout a lui avoir inculqué toutes les valeurs nécessaires a ce futur réle, fut sans nul doute
Jeanne d’Albret, sa mére. Fille de I’illustre Marguerite de Navarre et niéce de Frangois 1%,
princesse du sang et reine d’un royaume dont elle souhaita toujours affirmer la liberté et
I’autonomie (tant politique que religieuse), cette femme au fait des idées humanistes, et
fervente protestante, s’employa a donner a ses enfants une éducation rigoureuse et les armes
nécessaires aux devoirs de leur rang. En témoignent les mots qu’Henri adressa a sa meére
en 1572 : «il n’y aura jamais plus obéissant fils & mere que je vous seray, et auroys grand tort
si j’estois aultre, vue la grande obligation que je vous dois, non seulement pour m’avoir mis

au monde, mais aussy pour la peine que vous avez prins et prenez encores pour mon bien et

advancement»®®.

I-1-1. L’éducation au royaume de Navarre ou la politique de scolarisation
du peuple béarnais

Le temps, les ans, d’armes me serviront
Pour pouvoir vaincre une jeune ignorance,
Et dessues moy a moy-mesme puissance
A I’advenir peult-étre donneront®’.

L’éducation de son peuple, tout autant que celle de ses propres enfants, fut I’un des
principaux centres d’intérét de la souveraine de Navarre. S’il est un domaine dans lequel
Jeanne s’investit plus que tout autre, et mena une politique des plus innovantes, ce fut en effet
dans la réforme de I’enseignement en Béarn. Elle fit de cette refonte de 1’éducation son cheval
de bataille et souhaita offrir dans son fief, en Navarre, la possibilité pour tous d’accéder aux
enseignements généraux, et non plus seulement de nature religieuse, réservés jusqu’alors a

1’¢élite, mais également a la culture, apanage des nobles et rares lettrés.

% C. Calvet, Manuel d’Histoire de France, Cours élémentaire, Paris, 1894 cité par Christian Desplat, «Jeanne
d’Albret : un modele d’éducation maternelle ?» in Jeanne d’Albret et sa cour, op. cit., p. 457.

% Jeanne d’Albret mourut quelques jours avant le mariage de son fils, et bien avant que ce dernier accéde au
tréne de France.

% Lettre d’Henri de Navarre a Jeanne d’Albret le 1% mars 1572, citée par Bernard Berdou d’Aas, Jeanne 111
d’Albret, Anglet, Atlantica, 2002, p. 471.

97 Sonnet de Jeanne d’Albret, cité par Bernard Berdou d’Aas. lbid., p. 11.
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Par son éducation, Jeanne s’était trouvée a la source méme de cette rénovation. Son oncle,
Francois I, avait été le ‘Peére des Lettres’” et le fondateur du Collége des lecteurs royaux, et
d’autres moins connus, comme celui des Lascaris @ Milan. Sa meére, Marguerite d’Angouléme,
subventionnait également des centres d’études, dont I'université de Bourges [...]. C’¢était d’ailleurs
une tradition chez les souverains de Navarre, puisque le collége parisien de ce nom avait été créé
par une de leurs reines®.

Les plus grands humanistes se préoccupérent d’éducation — en témoignent les nombreux
ouvrages qui lui sont consacrés — a commencer par celle du Prince. En effet, la plupart des
grands penseurs et auteurs humanistes établissaient un lien de causalité entre une bonne
éducation et une bonne naissance®. «Toutefois, dans la seconde moitié du XVI° siécle, deux
parametres nouveaux interviennent : le programme pédagogique de la Reéforme calviniste et
de nouvelles propositions humanistes. La relation [inhérente entre lignage et éducation]
n’apparait plus nécessaire ; Jean Bodin, en 1559, exprimait un principe novateur, sinon
révolutionnaire : ‘Je voudrais que les enfants de tous les citoyens, a quelque catégorie qu’ils
appartiennent, s’ils paraissent doués pour les lettres, recoivent dorénavant une éducation et

»190 A la suite

une instruction données selon une méthode officielle dans un college public’’»
de Jean Bodin, Jeanne d’Albret souhaita que tous ses sujets puissent avoir acces a la culture.
C’est ainsi que la reine de Navarre entreprit une politique de scolarisation de son peuple
béarnais. Le pasteur J. Raymond Merlin, dés son arrivée en 1563, décrivit en ces termes les
intentions de la souveraine dans une lettre datée du 23 juillet de cette méme année et destinée

a Calvin : «elle désire instituer en ce pays des escholles et un collége»™*.

I-1-1-1. L’éducation, arme contre I’ignorance et la ‘‘barbarie”’

«Dans le Recensement de Gaston Fébus de 1385, on trouve cing indiquations (sic)
d’écoles : a Lacq et a Navarrenx, il est question d’un ‘‘maeste de 1’escole’’, a Coarraze, il est
fait mention de la ‘‘salle confrayrere en que demore lo maeste de 1’escole’’, a Orthez enfin,
nous trouvons mention de “‘I’ostau en que es I’escole”’»'%. Ces indications témoignent donc
de I’existence d’écoles en Béarn, et ce dés le XIV® siécle. L’une des premiéres taches de
Jeanne fut d’ailleurs de remplacer les maitres d’écoles de confession catholique par des

calvinistes. Sa volonté d’éduquer son royaume manifeste clairement son désir d’y implanter

% Francoise Kermina, Jeanne d’Albret, la mére passionnée d’Henri IV, Paris, Perrin, 1998, p. 237.

% C’est ce que met en évidence Christian Desplat dans son article : «Jeanne d’Albret : un modéle d’éducation
maternelle ?» in Jeanne d’Albret et sa cour, op. Cit., pp. 457 a 499.

1% jean Bodin cité par Christian Desplat, «Jeanne d’Albret : un modéle d’éducation maternelle ?», in Jeanne
d’Albret et sa cour, op. cit., p. 459.

191 Michel Grosclaude, «L’enseignement élémentaire en Béarn» in Le Béarn sous Jeanne d’Albret, Exposition
pour le 4° centenaire de la publication des Psaumes béarnais, du 18 février au 31 mars 1983, Catalogue
d’exposition, Bibliothéque Municipale de Pau, Per Noste, p. 54.

1% Ibidem.
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de maniére plus profonde la religion protestante’®. 1l importait de permettre & tous de pouvoir
faire une lecture personnelle de la Bible'®. Mais par cette politique, la reine de Navarre
répondait également aux volontés et fondements-mémes de la religion calviniste : sans
I’éducation, I’homme nouveau ne pouvait accéder a sa condition d’homme et a «I’éminente

dignité que procure le travail»*®.

Jeanne d’Albret en était certaine : par «la connaissance, plus que par la coercition, elle
atteindrait les ames»'®. Son propos est clair & ce sujet ; en témoigne la préface de ses Lois
Collégiales de I’académie d’Orthez, dans laquelle elle écrit que le but de son entreprise, et par
la méme 1’un des devoirs de sa charge, est «soit de détruire une barbarie enracinée dans les
esprits, soit de prévenir la barbarie naissante», et elle conclut que cette institution «nous
donnera dans ces régions des lettres autochtones en quelque sorte. Dés lors nous n’aurons plus
besoin d’aller chercher au-dehors ce que nous posséderons abondamment et qui aura pour but
supréme 1’augmentation de la gloire de Dieu tout puissant et tout bon, le développement de
son Eglise et le bien public»'”’. Elle insiste donc sur la nécessité que tous aient accés a la
parole divine par le biais de I’instruction, seule a permettre d’échapper aux superstitions

. \ - - . i il 108
aveugles qu’engendre 1’ignorance, et a offrir a tous ses sujets une vie chrétienne éclairée™ .

Jeanne d’Albret développa ainsi les écoles a travers toute la Navarre, et fut également a
I’initiative de 1’édification du prestigieux Collége d’Orthez. A la fin de son regne, prés de
deux cents pensionnaires, dont la moitié étaient des boursiers, et environ deux cents externes
y étaient inscrits ; «aussi, a la fin du XVI° siecle, le contraste est-il frappant avec le reste de la
France, sinon méme de I’Europe : tous les petits Béarnais avaient a leur portée une instruction

publique gratuite»*®

. Les jurats d’Orthez énumérerent les différentes matiéres enseignées lors
de leur déposition de 1579 :

I’an 1566, il plut a sa Majesté de créer dans son pays un collége ou seront admis tant les
autochtones que les étrangers, afin de recevoir un enseignement de toutes sciences divines et

103 . . . . . . L . .
«La Réforme a donné une impulsion nouvelle a I’enseignement et spécialement a 1’enseignement du peuple et

des enfants des paysans», souligne Michel Grosclaude, «L’enseignement élémentaire en Béarn» in Le Béarn
sous Jeanne d’Albret, op. cit., p. 54.

10471 es obligations du régent consistaient a apprendre aux enfants & «pregar Diu» (prier Dieu) et plus
généralement a leur inculquer, dit le document de Laruns (Contrat d’engagement d’un régent a Laruns, Archives
départementales B. 5963 folio 333), tout ce qu’il sera en mesure de leur apprendre pourvu que ce soit conforme a
la Parole de Dieu et & la Sainte-Ecriture. Voir Michel Grosclaude, Ibid., p. 55.

195 Christian Desplat, «Jeanne d’Albret : un modéle d’éducation maternelle ?», in Jeanne d’Albret et sa cour,
op. cit., p. 461.

1% Francoise Kermina, Jeanne d’Albret, la mére passionnée d’Henri IV, 0p. Cit., p. 238.

197 Robert Darrigrand, «L’enseignement secondaire en Béarny in Le Béarn sous Jeanne d’Albret, op. cit., p. 61.
18 «En faisant de I’instruction I'une des tiches principales de I’Eglise, Jeanne adoptait une attitude
caractéristique du calvinisme, a ’instar de Geneve et en vertu de la croyance que seule une bonne éducation
permet a chacun de ‘‘participer au plan de Dieu’’ quelle que soit sa position sociale», Nancy Lyman Roelker,
Jeanne d’Albret Reine de Navarre 1528-1572, Paris, Imprimerie nationale, 1979, p. 262.

1% Nancy Lyman Roelker, Jeanne d’Albret Reine de Navarre 1528-1572, op. cit., p. 262.
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humaines. Ceci afin que soient formés et reconnus des personnages savants, tant en langues

hébraique et grecque, en théologie, philosophie, arithmétique, musique qu’en d’autres sciences
humaines™°...

Des chaires de latin, de grec, d’hébreu, de mathématiques, de philosophie et de théologie
furent ainsi créées. La musique était egalement bel et bien présente au sein du programme. Le
professeur de musique jouait d’ailleurs un role important a tous les niveaux (élémentaire,
secondaire et supérieur). Au sein de 1’Académie, le chant était enseigné par un maitre a
chanter ; pendant une heure, tous les jours, les étudiants apprenaient a exécuter parfaitement

les Psaumes de Marot, puis de Salette.

Une des grandes nouveautés réalisées par cette reine fut également 1’admission des
filles au sein de son collége. Dans I’article 32 des Ordonnances de 1566, on peut lire : «pareil
rolle sera aussy faict des filles qui sont en bas aage et qui n’ont nul moyen de vivre et de
s’entretenir, par toutes les églises, affin que de mesmes deniers et en écolle séparée elles
soient enseignées, nourries et entretenues par des femmes sages et pudiques, par leur industrie

poOUVOir aprés se nourrir et entretenir et servir au public»**.

I-1-1-2. Pour une place Iégitimée de la femme dans la société

A la Renaissance, on commenga a se soucier de 1’instruction féminine, avec toutefois

une certaine prudence.

Dans toute I’Europe se multiplient les traités d’éducation, dont s’inspirent colléges et précepteurs.
Mais seule est envisagée 1’organisation des études masculines. Les humanistes qui ont parlé de
pédagogie, Guillaume Budé, Jean Bodin ou Pierre Ramus, restent muets sur 1’éducation des
femmes [...]. En fait, I’idéologie humaniste est restée essentiellement aristocratique et masculine.
On pouvait encore, au XVI°® siécle, élever la méme protestation que Christine de Pisan au
XV¢ siécle : ““si la coutume était de mettre les petites filles a I’école et que communément on leur
fit apprendre les sciences comme on fait aux fils, elles apprendraient aussi parfaitement et
entendraient les subtilités de tous les arts et sciences comme ils font”* ™,

Au lieu de cela, ajoute Christine de Pisan, la femme, «dés son enfance est tenue en oisiveté a
la maison, et comme si elle n’était pas capable de plus haut office, il ne lui est permis de
toucher autre chose que 1’aiguille et le fil ; et quand elle est parvenue aux ans de maturité, elle

est baillée [placée] sous la puissance de la jalousie de "homme™, ou elle est enfermée &

10 «El ’an mil cinq cent sixante et sieys a sa Mat playou de erigir en lo present pays ung college per aqui estar

recebuts tant los havitans deu present pays que austres estrangers per estar enseignats en toutes sciences divines
et humaines. Eta daqueres fys esten cometuts et recebuts personadges doctes tant en las lengues hebraiques,
grecques de theologie, philosophie, arithmetique, musique que autres sciences humaines...», citation empruntée
a Robert Darrigrand, «L’enseignement secondaire en Béarn» in Le Béarn sous Jeanne d’Albret, op. cit., p. 68.

11 Christian Desplat, «Jeanne d’Albret : un modéle d’éducation maternelle ?», in Jeanne d’Albret et sa cour,
op. cit., p. 461.

12 Madeleine Lazard, Les avenues de Fémynie, les femmes et la Renaissance, op. cit., p. 213.

13 Comme le souligne Madeleine Lazard, «I’ignorance féminine n’est pas inscrite dans les nécessités naturelles,
mais dans les impératifs de coutumes injustes. C’est a la “‘nourriture’” (I’éducation), a la fortune, a la domination
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14 A cette époque, I'utilité-méme du savoir féminin'*® préte

toujours en cloitre de nonnains»
encore a controverse : «ne risque-t-il pas d’encourager leur perversité naturelle, leur orgueil,
de mettre en péril leur pudicité et de les détourner de leur vocation ménagere ? [...] Si on
I’instruit, faut-il craindre que le savoir la rende capable d’affirmer son pouvoir>>116. Le cceur
du probléme ne réside-t-il pas ici méme ? En effet, les hommes redoutent la perversité de la
femme bien plus que sa fragilité, voire ses faiblesses ou incapacités intellectuelles. Ainsi, si
Castiglione souhaitait pour la femme, nous I’avons vu, une culture et une éducation culturelle
assez proches de celle du courtisan, certains contemporains craignent que celle-ci puisse
s’émanciper et prendre le commandement : «si le monde changeait et si les femmes pouvaient
un jour prendre la baguette en main et s’adonner a 1’exercice des armes et des lettres dans

lesquelles sans aucun doute elles ne tarderaient pas & exceller, malheur & nous !»'’,

Cependant, certains humanistes émirent le souhait de donner une formation
intellectuelle aux femmes. L’Espagnol Juan Luis Vives et I’Hollandais Erasme faisaient partie
des quelgques humanistes qui se sont intéressés a la question et se sont, chose plus remarquable
encore, montrés favorables a I’instruction des jeunes filles : «[leurs] réflexions sur I’éducation
a leur donner relévent d’une préoccupation beaucoup plus large, celle d’une nouvelle
définition du rble de la famille dans la vie sociale, d’'une méme volonté de revaloriser
I’instruction matrimoniale, et de ce fait, le role de I’épouse et de la mére» et 1’auteur
d’ajouter :

Erasme convient des avantages de 1’éducation ménagére. Mais il prise plus encore la culture
intellectuelle, a laquelle il attribue une influence décisive sur la formation de I’esprit et du cceur.
Aussi pense-t-il que seul le ““vulgaire ignorant’” juge inutile pour les filles de s’initier aux belles-
lettres. 11 est presque le seul, parmi les humanistes, a concevoir ’amertume des femmes auxquelles
on refuse I’accés a la connaissance [...]. Quant a Vives, il estime que I’instruction intellectuelle
fait partie de la préparation au mariage [...]. Comme Erasme, il s’inscrit en faux contre le préjugé
selon lequel la femme met son savoir au service du mal, et trés précisément de 1’impudeur.
Puisque les hommes se perfectionnent par la science des lettres, pourquoi les femmes n’en

tyrannique des hommes qu’est due I’inégalité intellectuelle des sexes. Ce que soutiennent, dés la premiére moitié
du siécle, Henri Corneille Agrippa, dans son traité De la noblesse et pré-excellence du sexe féminin (traduit du
latin en francais en 1537), le juriste Louis Le Caron dans Claire ou de la prudence du droit (1554) ou le
Lyonnais Claude de Taillemont dans son Discours des champs faez a [’honneur et exaltation de [’amour et des
dames (1553). Montaigne de méme affirmera plus tard que la supériorité masculine est une donnée culturelle et
non pas naturelle : “‘Les males et femelles sont jetés en méme moule : sauf I’institution [1’éducation] et I’usage,
la différence n’y est pas grande’’. Mais ces moralistes restent I’exception. La question de 1’éducation des filles
au XVI° siécle se pose dans un héritage culturel chargé d’images péjoratives. Le discours théologique et les
théories médicales — qui remontent a 1’ Antiquité — se renforcent et se cautionnent mutuellement pour confirmer
I’infériorité féminine». Madeleine Lazard, Les avenues de Fémynie, les femmes et la Renaissance, op. cit.,
p. 214.

4 Christine de Pisan citée par Eliane Viennot, La France, les femmes et le pouvoir, tome | : L invention de la loi
salique (V®-XVI° siécle), op. cit., p. 515.

15 «Qu’en feront-elles une fois méres ?», se demande 1’écrivain Agrippa d’Aubigné : «Quand le rossignol a des
petits, il ne chante plus», citation empruntée a Madeleine Lazard, Les avenues de Fémynie, les femmes et la
Renaissance, op. cit., p. 215.

16 |hid., p. 214-215.

117 Bandello cité par Madeleine Lazard. Ibid., p. 232.
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feraient-elles pas autant ? L’étude, qui occupera toute I’ame de la jeune fille, la gardera de

Poisiveté'®®, et des divertissements frivoles™®.

Ainsi, par son action innovante, la reine de Navarre s’inscrit-elle dans cette réflexion
humaniste sur la place de la femme dans la société, et sur le role et I’importance de
I’instruction tant des hommes que des femmes. Elle permit aux jeunes filles de moindre

.. . .. . . c \ s 120
condition, qui faisaient partie de ses sujets, d’intégrer son college si réputé™".

[...] On sent [la souveraine] souvent irritée du préjugé concernant la prétendue infériorité des
femmes. ‘‘Je ne m’amuserai a ce dédaigneux épithéte d’imbécillité de femmes, car si je voulais ici
entreprendre la défense de mon sexe, j’ai assez de raisons et d’exemples contre ce charitable qui en
parle quasi comme par piti¢”’. Elle venait d’une famille ou la tradition éducative était forte. [...]
Un modéle de femmes supérieures et formatrices s’était [...] transmis jusqu’a Jeanne dont elle
s’inspira en veillant a 1’éducation de quelques jeunes filles de son entourage, comme 1’avait fait sa

propre mere, Marguerite d’Angouléme. Elle ne pouvait donc que s’accorder au mouvement de

promotion féminine qui correspondait & son idéal religieux™".

L’instruction des filles constituait, assurément, un des principes fondamentaux de la
Réforme. Luther I’affirme, «les filles doivent aller a 1’école aussi bien que les gargons»'2.
Affichant les préceptes et valeurs morales de la religion réformée, ce dernier souligne encore
gue mieux Vvaut instruire les jeunes filles que de les laisser s’adonner a des passe-temps et
oisivetés qui les détourneraient de leur foi et de leur vocation'*® de ménageére et de mére : «le
temps ne leur manque pas pour cela, ne serait-ce qu’une petite heure par jour'?*, elles savent
bien en trouver et bien plus mal employé quand il s’agit de danser, de chanter des rondes et de
tresser des couronnes»'®. En effet, si en Italie, en France ou encore en Angleterre, il était
communément admis que la pratique du chant et des instruments était une qualité requise pour

les hommes et les femmes de haute lignée (courtisans, princes et princesses, rois et reines,

118 comme le souligne Madeleine Lazard, «si diverses qu’apparaissent 1’éducation et I’instruction des femmes a
la Renaissance, leur but reste identique. Etre bonnes chrétiennes, épouses et méres, telle est leur vocation. Quant
a ’enseignement qu’on leur dispense, il est inspiré par la méfiance de la nature féminine et vise avant tout a les
prémunir contre leur faiblesse naturelle, a les tenir toujours occupées pour les préserver des tentations de
I’oisiveté qui méne les filles aux pensées les plus pernicieuses». Madeleine Lazard, Les avenues de Fémynie, les
femmes et la Renaissance, op. cit., p. 216.

19 |pid., p. 218-219.

120 (L’accés & la culture était reconnu de plein droit aux princesses et aux femmes de haut rang. Ne détenaient-
elles pas, par leur position sociale, un certain pouvoir qui les rapprochait des hommes ? Elles pouvaient donc
accéder au savoir [...] mais ce droit n’était pas communément admis dans toutes les classes de la sociétéy. Ibid.,
p. 215-216.

12! Francoise Kermina, Jeanne d’Albret, la mére passionnée d’Henri IV, op. Cit., p. 243.

122 |_uther cité par Frangoise Kermina, Jeanne d’Albret, la mére passionnée d’Henri IV, 0p. Cit., p. 242.

123 Comme le souligne Frangoise Kermina, «la femme [...] selon ’éthique protestante, était appelée a jouer un
role plus important qu’autrefois a I’intérieur de la famille considérée en elle-méme comme une cellule
religieuse». lbidem.

124 «Luther demande des écoles pour les filles comme pour les garcons [...] mais assigne a ’éducation féminine
des limites tres strictes : elle doit lui permettre de diriger son ménage et d’élever chrétiennement ses enfants sans
plus. Moins exigeant, Calvin attend simplement de la femme qu’elle soit chaste, économe, patiente et bonne
garde-malade». Madeleine Lazard, Les avenues de Fémynie, les femmes et la Renaissance, op. cit., p. 224.

12 Erangoise Kermina, Jeanne d’Albret, la mére passionnée d’Henri IV, op. cit., p. 242.
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et caetera), «dans I’aire linguistique allemande, la formation musicale approfondie des femmes
était généralement décriée, y compris dans 1élite»™?® :

en 1550, I’ambassadeur du roi Henri VIII qui s’était rendu en Allemagne pour rencontrer Anne
de Cléves (1515-1557), future épouse du roi d’Angleterre, envoyait au souverain le rapport
suivant : ‘‘Elle ne chante ni ne joue d’un instrument, car, en Allemagne, on jette le blame sur les
grandes dames cultivées ou possédant quelques connaissances de la musique, y voyant une preuve

de leur Iégéreté”’. Dans les provinces réformées, les monasteres de femmes — seuls lieux de culture

et d’exercice de la musique auxquels ces derniéres avaient accés — furent dissous'?’.

Si la musique profane, trop oisive, insidieuse, corruptrice et encline a répondre aux penchants
pernicieux des femmes est ainsi, sinon proscrite, du moins vivement déconseillée, Martin
Luther — amateur de musique, flQtiste, luthiste et qui appréciait de chanter en famille les
motets de Josquin des Prés — se prononca en faveur de 1’éducation musicale des femmes, tant
que cette pratique restait du domaine du culte et de la profession de foi : «il définissait la
musique en général comme une éducatrice des meeurs qui adoucit les sens et les rend plus
paisibles, plus vertueux et plus raisonnables. [Il préconise des lors le maintien de la musique]
dans les écoles afin que les jeunes puissent s’exercer assidiment dans cet art, car il forme des
gens au sentiment délicat»'?®. La musique, par le biais du chant des psaumes, lors du culte et
es maison, prépare en un sens les femmes a leur réle de pieuses chrétiennes, de femmes
vertueuses et de meres. Toutefois, 1’apprentissage de la musique savante — de la composition

et de la théorie musicale — leur est prohibe :

alors que les gargons doués apprenaient dans les écoles latines les bases de la théorie musicale et,
outre le cantus planus (chant choral monodique), également le cantus figuralis (chant choral
polyphonique) beaucoup plus compliqué, les écoles réservées aux filles ne leur enseignaient que
de simples chants chrétiens monodiques, afin qu’elles puissent, a I’église, joindre leurs voix au
cheeur des fideles et, a la maison, chanter a leurs enfants des chansons pieuses et édifiantes pour
les élever en bons chrétiens. A cet égard, Luther a véritablement posé les bases d’une éducation
musicale spécifique des sexes [...]. Ainsi écrit-il dans ses Discours de table : “‘les hommes ont le
buste large et les hanches étroites, aussi ont-ils plus d’entendement que les femmes qui ont le buste
étroit et les hanches et le siége larges, parce qu’elles doivent rester a la maison, vaquer
tranquillement aux soins du ménage, porter des enfants’'%,

Dans le college de Navarre, le chant des psaumes fut bel et bien enseigné aux jeunes
filles et jeunes garcons. Répondant aux principes fondateurs de la Réforme, Jeanne entreprit
méme de faire traduire les psaumes de David en langue béarnaise, afin que tous aient plus
facilement acces a la priere et la louange divine. Néanmoins, cette expérience, certainement
trop novatrice et émanant de conceptions trop modernes, tourna court. Les filles recues a
Orthez durent ainsi quitter le college dés 1571 et retourner aupres de leurs familles, «pour

éviter tout scandale»™°.

126 Danielle Roster, Les femmes et la création musicale : les compositrices européennes du Moyen-Age au milieu
du XX° siécle, Paris, L’Harmattan, 1998, p. 38.

" Ibidem.

2% Ipidem.

129 |pid., p. 38-40.

130 Francoise Kermina, Jeanne d’Albret, la mére passionnée d’Henri IV, Op. Cit., p. 243.
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I-1-1-3. Permettre aux Béarnais de vivre leur foi dans leur langue

Hormis I’éducation, un autre domaine culturel et politique dans lequel Jeanne d’Albret

s’impliqua fortement fut celui de la traduction.

En cela elle était bien de son temps, la Renaissance marquant la victoire des langues nationales, et
I’étiolement définitif du latin comme moyen d’expression de 1’¢lite intellectuelle. C’était la
conséquence paradoxale [...] de la redécouverte des textes anciens, que les é&crivains
ambitionnérent d’égaler chacun dans sa propre langue. Ce mouvement se retrouve dans tous les
pays d’Europe, mais particulicrement en France, aussi bien sur le plan administratif, avec
I’ordonnance de Villers-Cotteréts, que sur le plan littéraire, Frangois I* ayant promu une véritable
politique des traductions, trés nombreuses sous son régne*®,

Jeanne répond également en ce domaine aux préconisations de la Réforme. «Qui est-ce donc
qui se pourra assez esmerveiller d’une audace tant effrenée qu’ont eut les Papistes, et ont
encore, qui contre la défense de 1’ Apostre chantent et brayent de langue estrange et incongrue,
en laquelle le plus souvent ils n’entendent pas eux-mesmes une syllabe, et ne veulent que les
autres y entendent ? Or sainct Paul nous monstre que nous devons tenir un autre chemin. Je
chanteray de voix, je chanteray d’intelligence» déclarait Calvin™*?, partisan, comme Luther de
la traduction en langue vernaculaire des textes sacrés afin de les rendre compréhensibles et
accessibles a I’ensemble des fideles. La liturgie réformée change en effet fondamentalement
le role de l'officiant et de I’assemblée. Chacun doit pouvoir comprendre 1’Histoire Sainte, le
message doit étre clair et intelligible pour tout un chacun. Aussi la Bible est-elle désormais
publiée en langue vernaculaire dans les pays et royaumes partisans de la Réforme religieuse.
De plus, la participation vocale active des fideles lors du culte constitue ’'un des moteurs
principaux de la Réforme. A cette fin, le chant en latin est également abandonné au profit
d’hymnes — souvent de construction simple, afin de ne pas déranger la perception des paroles
et afin que la musique, faire-valoir du support textuel, enflamme le coeur des hommes, les
émeuvent, mais ne les détournent pas du texte sacré — en langue vernaculaire (allemand,

francais, anglais) que tous peuvent comprendre et chanter a I'église.

En Navarre, la langue officielle du Prince et de I’Etat est le béarnais, utilis€é par
I’administration dans tous les actes officiels : «l'emploi privilégié de cette langue constitue
I'un des éléments fondamentaux de la politique d'autonomie que Jeanne d'Albret entend mener
en Béarn aprés la mort d'Antoine de Bourbon et dés le début de I'année 1563»™2. La reine

souhaita également étendre cette mesure aux textes religieux. Par voie de conséquence, c’est

131 Francoise Kermina, Jeanne d’Albret, la mére passionnée d’Henri IV, 0p. Cit., p. 243.

132 Calvin cité par Daniel Salaiin, «Adaptation musicale du psautier huguenot & la langue béarnaise par Arnaud
de Salette (1583)» in Jeanne d’Albret et sa cour, op. cit., p. 401.

133 Francois Pic, «A propos de I'emploi de I'occitan par la Réforme : le catéchisme bilingue francais-béarnais de
Jean Raymond-Merlin» in Bulletin de I'Association d'étude sur I'humanisme, la réforme et la renaissance, n° 15,
1982, p. 38.
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le béarnais qui sera utilisé lors du culte réformé, instauré par la souveraine en religion d'Etat.
Jeanne d’Albret entreprend ainsi un programme de traductions afin que les divers supports
religieux — Psaumes de David, Epitres et Evangiles, et Bible — soient traduits en langue
vernaculaire : «elle commanda ainsi la traduction des psaumes de David en gascon a Pierre de
Garros, conseiller au siége présidial d’Armagnac a Lectoure ; du Nouveau Testament en
basque & Jean de Licarrague®* ; des Epitres et Evangiles des cinquante-deux dimanches en
béarnais 4 Claude Regin [...]»">°. L'outil principal du culte réformé, que constitue le recueil
des Psaumes de David, est également traduit dans cette langue. C’est au pasteur Arnaud de
Salette'®® que revient la traduction entreprise, en 1568, du psautier francais de Clément Marot
et des textes de Théodore de Beze, publiée sous le titre : Los Psalmes de David metuts en
rima bernesa. On peut déduire des quelques mots de la dédicace faite au roi de Navarre,
Henri, que la réalisation de cet ouvrage répond a une commande officielle de la reine passée
en 1568. On peut y lire aussi le souci de Jeanne de permettre a ses sujets, via leur langue

maternelle, de louer Dieu, et y voir I’outil didactique qu’elle congut par ce biais :

Jo’vs presenti, mon Rei, las cangons que cantava
Lo proféta David quan au mon demorava ;

Jo’vs presenti les cants qu’un sabent e gran rei
He per nos ensenhar de plan cantar la lei [...].

De son temps eth cantava en ebriu solament ;
Apreés Diu a volut que tot semblablement

Lo gréc et lo letin son profeta parlasse,

E tant Grecs que Letins en lor lengau ensenhass
Despuish, eth a parlat enter nos lo frances,

E ara, comme auditz, eth parla lo bernés ;

Lo bernes pauc batut en versificatura,
Totasvetz qui receu la medisha mesura

Que lo sobte gascon ni lo francés gentiu [...].

Tanben lo principau de mon intencion

Es d’aidar los grossers de nostra nacion

A conéisher e laudar la majestat divina.

Atau m’ac comanda vostra mair, la Regina,
Quinze ans son ja passats, e deu temps qui jo joen,
Pensavi beth cop plus aus proces de la gent,

Que non pas a cantar, com jo devi, la gracia

De Diu e de son Hilh [...].

Era donc qui plantade

Neuriva au miei deu cor las cangons mesuradas
Deu proféeta David, bona, volo tanben

Har part a sos subjects dde son principau ben ;
Afin que los pagés, las hemnas, las hilhotas,
Non cantéssen non plus cancons hola o sotas,
Abans, a son exemple, emplegassen la votz

1341 a bibliothéque d’Oloron-Sainte-Marie (64) en garde un des rares exemplaires.

135 Francoise Kermina, Jeanne d’Albret, la mére passionnée d’Henri IV, 0p. Cit., p. 244.

138 «C’est une grande figure de la culture béarnaise. Fils du président du Conseil ordinaire de la reine, lui-méme
avocat, regu comme pasteur au synode de Pau en avril 1567, affecté au poste de surveillant, beaucoup plus
important que ne le suggére le nom, au collége d’Orthez, il occupa jusqu’a sa mort, vers 1594, des charges
essentielles dans les églises du Béarn». Ibidem.
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A celebrar lo nom du gran Senhor de tots [...]"".

Comme le note Daniel Salaiin, «I’ceuvre d’Arnaud de Salette n’est pas une traduction ou une
adaptation des textes de Clément Marot ou de Théodore de Beze, mais bel et bien une
paraphrase du texte sacre, peut-étre élaborée a partir de 1’hébreu qu’il pouvait enseigner a
I’académie protestante d’Orthez. Cette paraphrase nous donne de beaux textes, écrits dans une
langue a la fois riche et suggestive, parfois naive, toujours touchante, et Arnaud de Salette
remplira parfaitement son role de prosélyte dans son maniement de la langue populaire [...] le
niveau de la langue est sans conteste [bien] adapté a la culture de I’homme rural concerné par

I’adaptation béarnaise [...]»"°

. En ce qui concerne I’adaptation de texte béarnais a la musique
des psaumes'®, 1’auteur note qu’Arnaud de Salette «a calqué sa prosodie sur la prosodie
frangaise, la faisant ainsi correspondre avec la musique des psaumes [...] il n’a procédé a
aucune modification, ni dans I’organisation de la versification par rapport au mod¢le francais,
ni dans 1’organisation rythmique de la musique»™*’. 1l s’est ainsi montré particuliérement
vigilant et adroit dans 1’adaptation des Psaumes de David en rimes béarnaises. Soucieux
d’actualiser le propos de ces textes par moment et en le rendant plus accessible au public vise,
sans toutefois en changer le caractére ni en modifier ’allure mélodique, il signa ainsi un
recueil de chants, un psautier, a destination du culte, qui devint célebre dées sa publication.
Son usage se prolongea, semble-t-il, dans les églises béarnaises tant que le culte protestant fut
toléré : «Jean-Paul de Lescun nous a transmis quelques échos de la belle notoriété dont Salette

jouit en Béarn. Il n’hésite pas a le comparer a un autre Homére»'*.

137 «Je vous présente, mon Roi, les chansons que chantait le prophéte David quand il vivait dans ce monde ; je

vous présente les chants qu’un savant et grand roi fit pour nous enseigner a bien chanter la loi [...]. De son
temps, il ne chantait qu’en hébreu. Aprés Dieu a voulu que de méme son prophéte parle grec et latin, et enseigne
dans leur langue tant les Grecs que les Latins. Puis il a parlé parmi nous le francais, et maintenant, comme vous
I’entendez, il parle le béarnais ; le béarnais peu employé en versification, recoit toutefois la méme mesure que le
souple gascon et le noble frangais. [...] Aussi mon intention principale est d’aider les gens sans culture de notre
nation & connaitre et a louer la majesté divine. C’est ce que me commanda votre mére, la Reine. Quinze ans ont
déja passé, au temps ou, jeune, je pensais davantage aux proces des gens qu’a chanter, comme je dois, la grace
de Dieu et de son fils. [...] Elle [Jeanne d’Albret] qui nourrissait dans son cceur les chansons rythmées du
prophéte David, voulut dans sa bonté faire part a ses sujets de son bien principal : afin que les paysans, les
femmes et les jeunes filles ne chantent plus chansons folles ou sottes, mais qu’a son exemple, ils emploient leur
voix a célébrer le nom du Seigneur de tous les hommes». Arnaud de Salette, Los psalmes de David metuts en
rima bernesa, édition réalisée par Robert Darrigrand, Orthez, Per Noste, 1983, p. LI a LIII.

138 Daniel Salaiin, «Adaptation musicale du psautier huguenot a la langue béarnaise par Arnaud de Salette (1583)
in Jeanne d’Albret et sa cour, op. cit., p. 402-403.

139 pour une analyse précise de I’adaptation musicale de la paraphrase des psaumes réalisée par Arnaud de
Salette, voir les articles de Daniel Salalin, «Adaptation musicale du psautier huguenot & la langue béarnaise par
Arnaud de Salette (1583) in Jeanne d’Albret et sa cour, op. cit., pp. 401-419. Dans son article, Daniel Salailin
citait également la communication de Nicolas Kalinine-Bourthoulé : «Psautier francais, Psautier Béarnais,
similitudes et différences» in Le Béarn sous Jeanne d’Albret, dont nous n’avons trouvé trace dans le catalogue
d’exposition mis a notre disposition. Nous pouvons toutefois nous reporter a la partie réalisée par Robert
Darrigrand, «Arnaud de Salette» in Le Béarn sous Jeanne d’Albret, op. Cit., pp. 79-98.

10 Daniel Salaiin, «Adaptation musicale du psautier huguenot & la langue béarnaise par Arnaud de Salette
(1583)» in Jeanne d’Albret et sa cour, op. cit., p. 403-404.

141 Robert Darrigrand, «Arnaud de Salette» in Le Béarn sous Jeanne d’Albret, op. cit., p. 92
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Tableau 3 — Portrait presumé d’Henri IV enfant

France, seconde moitié du XV1° siécle.
Huile sur toile, Pau, Musée national du Chateau de Pau.
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I-1-2. L’apprentissage du «métier de roi»

La reine qui ne redoutait rien tant que 1’oisiveté et les plaisirs de la cour pour son fils, étendit ainsi
son souci a tous ses sujets, invités par I’article 33 a faire instruire leurs enfants pour «leur faire
apprendre pour servir au public». Consuls et jurats devaient y veiller, «en bannissant 1’oysiveté de
tout nostre pays». Aussi bien dans ses Ordonnances que dans la discipline ecclésiastique de Béarn,
Pintention pédagogique de Jeanne est d’une grande cohérence et lie de maniére indissociable :
assistance-éducation-travail. Aussi son objectif allait-il bien au-dela de ’extinction du paupérisme
et de ’oisiveté : par I’éducation, tous devaient étre en mesure de se rendre utile a I’Etat et le Prince

héritier était le premier concerné par ce programme que Louis XIV résuma dans sa fameuse

formule sur le «métier de roi»**,

«D¢s I’instant de sa naissance, le jeune prince de Navarre, de ‘‘bonne race’’, était
prédisposé, par le sang recu, a la ““vertu’’; mais pour étre efficace, celle-ci devait étre
enrichie par une bonne éducation. Sur ce point, Henri Il d’Albret, Jeanne et Antoine
partageaient I’opinion commune du temps : les aptitudes innées, celles du lignage, devaient

étre cultivées»'®

. Pressenti dés I’age de quatre ans comme le futur époux de Marguerite
de Valois, la derniére fille d’Henri II et de Catherine de Médicis, Henri de Navarre recut une
éducation digne d’un futur souverain. Marguerite et Henri, tous deux nés en 1553, n’étaient
agés que de cing ans lorsque Henri |1, alors roi de France, et Antoine de Bourbon, en visite a
la cour de France accompagné par sa femme et son fils, évoquent 1’union de leurs enfants :
Marguerite, derniere fille de France et Henri, futur héritier du royaume de Navarre. En 1557,
le petit Henri de Navarre parait donc devant les souverains de France. Au roi, qui lui avait
demandé s’il voulait devenir son fils, le garconnet répondit en béarnais, désignant Antoine
de Bourbon : «Ed que es lo pay» [«Mon peére, c’est le seigneur roi qui est 1a»]. Le monarque,
vraisemblablement amusé, renouvela sa requéte, lui demandant s’il voulait alors devenir son
gendre, ce que I’enfant accepta volontiers, répondant toujours dans sa langue maternelle.
Antoine de Bourbon, son pere, vit en cette proposition un gage de confiance de la part
d’Henri II, quand ce dernier, quant a lui, planifiait par ce projet d’alliance de conserver la
fidélité d’un prince ambitieux et inconstant. Quinze années plus tard, 1’union fut néanmoins
célébrée. Catherine de Médicis, aprés la mort de son mari Henri II, imagina d’autres desseins
pour sa fille cadette; mais en aolt 1572, peu de temps avant la funeste nuit de la

Saint-Barthélemy, Marguerite épousa bel et bien Henri de Bourbon®**.

En digne fille de Marguerite d’Angouléme «femme supérieure dont la culture avait

servi de phare & toute une génération»'*®, Jeanne d’Albret donna une solide éducation & ses

142 Christian Desplat, «Jeanne d’Albret : un modéle d’éducation maternelle ?», in Jeanne d’Albret et sa cour,
op. cit., p. 462.

%3 |hid., p. 458-459.

%4 v/oir infra note 418, page 121 de ce chapitre.

145 Francoise Kermina, Jeanne d’Albret, la mére passionnée d’Henri IV, 0p. Cit., p. 181.
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enfants. Elle-méme avait recu a la cour de son oncle une instruction particuliérement raffinée
et entendait bien la faire partager a Henri, comme a Catherine. «Je n’entends pas que mon fils
soit un ane couronné, un illustre ignorant», déclara Jeanne d’Albret**. En plein apogée du
mouvement humaniste, on alloue a I’éducation un role majeur ; il est dés lors impossible
d’accepter qu’un prince se montre brillant au combat, mais ignorant a 1I’étude. Henri fut donc
élevé selon les préceptes humanistes des grands penseurs du siecle. «Pour Erasme, comme
pour Rabelais ou Montaigne, former 1’enfant ¢’est forger I’lhomme de demain, donc modeler

idéalement entre ses mains la société parfaite de avenirn™*’.

I-1-2-1. Une prime enfance passée au ceeur des Pyrénées

Jeanne d’Albret n’avait guere pu s’occuper de son fils durant les premicres années de sa
vie. Dés sa naissance, son grand-pere le prit sous son aile et, par la suite, décida de la maniére
dont il conviendrait d’éduquer le gar¢onnet. Voyant 1’enfant nouveau-né, son grand-pére s’en
serait saisi pour I’envelopper dans sa robe de chambre : «voici qui est a vous, ma fille — dit-il
en remettant a Jeanne la chaine d’or et le coffret (sans pour autant lui en donner la clé, ajoute

148

le narrateur) — mais ceci est a moi» . Puis, ’ayant mené dans sa chambre, il lui aurait frotté

les 1evres avec une téte d’ail et fait humer une coupe emplie de vin de Jurangon. Constatant
que I’enfant réagit vivement a ce baptéme local, il se serait alors écrié : «tu seras un vrai

Béarnais !»**°.

Notons également un autre mot tout aussi célébre de son grand-pere,
prophétique dans un certain sens, faisant écho en tout cas a I’imagerie royale et solaire qui se
développera suite a I’agonie de la Ligue ; interpellant joyeusement ceux qui sont venus lui
rendre hommage et le féliciter de la naissance de ce petit héritier, Henri 11 déclare : «ahora,

mire que aquesta oveja pario un leon»™*°.

Aucune source ne peut nous éclairer sur le ressenti de Jeanne d’Albret — ou de son
époux Antoine de Bourbon — face a I’éducation rustique prodiguée a I’enfant, «mais il est bien

possible que [cette derniére] ait approuvé ce planx.

Elevée a la campagne, elle n’avait jamais aimé la cour des Valois. Pourtant, s’il n’avait tenu qu’a
elle, elle n’aurait peut-étre pas insisté sur une éducation aussi spartiate. Henri allait nu-pieds dans
les montagnes et, pendant ses premiéres années, il vécut littéralement comme un fils de paysan.
[...] Méme si la rigueur et la simplicité de sa premiere éducation ont été exagérées par la 1égende,
les sujets d’Henri pensaient qu’au moins il pouvait comprendre les réalités de la vie. [...] Son
éducation rustique avait développé en lui la débrouillardise, la souplesse, le courage et la confiance
en soi bien plus que n’aurait pu le faire celle d’un milieu artificiel et clos. Elle lui avait donné en

148 Jeanne d’Albret citée par Francois Bayrou, Henri IV le roi libre, op. cit., p. 65.

147 jean-Pierre Babelon, Henri IV, [Paris], Fayard, 1982, p. 107.

8 1hid., p. 43.

9 Ibidem.

150 «Maintenant, voyez, cette brebis a enfanté un lion !». Henri Il prend ainsi son assemblée & témoin et se venge
par cette déclaration du brocard des Espagnols lorsque son épouse avait accouchait de Jeanne.
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outre une expérience riche et variée dont il allait pleinement profiter plus tard et qui alimenta son

célébre esprit gascon™".

Huit nourrices successives et une gouvernante — Suzanne de Bourbon, la femme du baron de
Miossens — partagerent avec Jeanne d’Albret le réle de mére. C’est auprés de sa gouvernante,
dans le chateau de Coarraze, que le petit Henri va ainsi passer 1’essentiel de sa petite enfance.
«Ce fut a I’occasion du voyage officiel que firent a la cour le roi et la reine de Navarre, en
automne 1556, qu’il lui fut donné, pour la premicre fois, de vivre aux cotés de ses parents.
C’¢était le premier événement important de sa vie. La réception fastueuse faite aux souverains
par la ville de Limoges, ou il passérent les fétes de Noél, initia Henri & la pompe royale»™>?,
Henri de Navarre prit un premier contact avec la cour de France, ses habitudes, ses codes, ses
distractions et ses festivités.

I-1-2-2. Un jeune roi cultivé, bien loin d’un “illustre ignorant couronné’

C’est aussi a la cour de France que, dés 1562, auprés de son pére Antoine de Bourbon,
Henri débute son apprentissage de courtisan et de prince du sang. Bien que restée en Navarre
et éloignée de son fils du fait des tensions et divergences auxquelles son couple est en proie,
Jeanne veille. De loin, depuis son fief en Béarn, elle reste attentive a 1’éducation de son fils.
En témoigne I’importante correspondance adressée a la reine Catherine de Médicis, ou aux
précepteurs d’Henri, & ce sujet'®®. Resté & Paris, Henri recut dés lors une double formation :
celle du college et celle de ses professeurs particuliers. Henri rentra au Collége de Navarre,
I’un des plus illustres établissements de Paris, au sein duquel il recut une culture classique ;
«les plus grands humanistes y avaient été formés : Budé, Ramus, Danés, Finés...»™>". C’est
dans cet établissement qu’il fréquenta pour la premiére fois des gargons de son rang et que
son destin se lia avec trois autres Henri : Henri de Valois, duc d’Anjou, Henri de Condé, son
cousin germain, et enfin Henri de Guise, le futur Balafré. Au retour du collége, Henri
continue néanmoins a recevoir, dans un appartement du Louvre, ’enseignement des divers
précepteurs choisis par sa mere, qui lui enseignerent les lettres et la philosophie. 1l regut ainsi
I’instruction de quatre professeurs différents qui se succédeérent aupres de lui de 1560 a 1568 :

La Gaucherie tout d’abord (bientét assisté par Palma-Cayet), Jean-Baptiste Moreély, «grand

1 Nancy Lyman Roelker, Jeanne d’Albret Reine de Navarre 1528-1572, op. cit., p. 372.
152 |

Ibid., p. 373.
153 En fervente protestante, Jeanne d’Albret insistait toujours aupreés des éducateurs de son fils sur sa formation
morale et religieuse, «pour qu’ils Iui apprennent a étre sincere, ennemi de toute feintise et cautele, véritable en sa
parole», et «qu’ils le mettent en garde par une piété sincére, a le préserver de 1’orgueil, écueil de la véritable
grandeur». Frangoise Kermina, Jeanne d’Albret, la meére passionnée d’Henri IV, op. Cit., p.182.
54 1bid., p.110.
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latiniste et parfait huguenot»~>, qui lui succéda aprés sa mort, puis ce fut le tour de Florent

Chrétien et enfin, pouvons-nous ajouter, I’éphémére Jean de Losses™".

Jeanne s’est toujours méfiée de la vie de cour, cette vie de luxe et de débauche qui lui
fait horreur, mais elle sait également que c’est au sein de la cour de France qu’Henri recevra
I’enseignement nécessaire a sa condition et a ses futurs devoirs royaux : «protestante
convaincue, mere attentionnée, elle est aussi, comme tous les personnages de son rang,
motivée par ses devoirs dynastiques. Son fils est d’abord un Bourbon, depuis la mort
d’Antoine le premier prince de sang et, malgré son jeune age, le chef de sa maison. En cas de
vacance du trone, il est appelé & régner en France. Il a un réle & tenir, une position a

157

défendre»™". Aussi, méme aprés la mort de son époux, Jeanne ne se résout pas a rappeler son

fils en Navarre. Et c’est bien la encore afin de parfaire son éducation de futur roi qu’elle
accepte de laisser son fils entre les mains de Catherine de Médicis. Elle savait trés bien qu’au
sein de la fastueuse cour de France, Henri recevrait une éducation de tout premier ordre, non
seulement par ses précepteurs ou au collége de Navarre, mais également aupres des nobles et

de la famille royale ; il se devait de participer a son faste.

Jeanne, par goiit personnel comme par devoir de rang, ne manquait pas d’y veiller. La cour de
France, une des plus magnifiques d’Europe, eut ainsi une grande part dans sa formation. Jeanne,
tout en craignant les mauvais exemples, y consentait. Son austére morale calviniste s’offusquait
d’un tel environnement pour un si jeune garcon, mais ’orgueil de sa naissance y trouvait son
compte. Elevée elle-méme auprés d’un roi de France, trés loin du petit royaume rustique de son
pere, elle en avait dans son souvenir I’empreinte ineffagable, et savait que 1a on apprenait a vivre,
et nulle part ailleurs. C’était ce qu’avait voulu son oncle Francois I¥, faire de sa cour le creuset
d’une nouvelle société, plus policée et plus maitrisée, ou la force des armes et la brutalité des
maniéres céderaient la place a la politesse, & la diffusion des arts, au perfectionnement de la
langue™®.

Aupres de Catherine, fastueuse mécene comme ses ancétres florentins, et de ses enfants, les
petits Bourbons vont parfaire leur apprentissage. «C’était, dit Brantome, un vrai paradis du
monde et école de toute honnéteté, et I’ornement de la France, on y voyait reluire les dames
comme ¢toiles au ciel en temps serein que ne le dit le chroniqueur, mais ¢’était 1a précisément
I’art machiavélique de la reine: maintenir un décor de superbe impassibilité dans le

159

achal i ions» . Au cceur de ce éatre’’, Henri apprendra son futur
déchainement des pires passions A d “‘théat H pprend futu

role.

1% Francoise Kermina, Jeanne d’Albret, la mére passionnée d’Henri IV, 0p. Cit., p. 233.

1 Henri est écartelé entre ses deux parents aux convictions désormais opposées. Son éducation refléte ces
déchirements familiaux. Baptisé catholique en 1554, il suit naturellement 1’évolution spirituelle de ses parents
qui lui donnent tout d’abord un précepteur réformé, La Gaucherie. En 1562, Henri reste seul auprés de son pére a
Paris tandis que sa mere repart en Navarre ; ce dernier entend dés lors lui ‘‘extirper ’hérésie du cceur’’ et lui fait
jurer fidélité au catholicisme le 1* juin 1562. Son nouveau précepteur de confession catholique a pour nom Jean
de Losses.

157 Francoise Kermina, Jeanne d’Albret, la mére passionnée d’Henri IV, 0p. cit., p. 180.

58 |hid., p. 184.

9 1bid., p. 185.
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La meére et ’adolescent ne se retrouverent en Béarn qu’en 1566. Jeanne décide alors de
parachever son éducation et de le préparer a exercer ses futures responsabilités morales et
politiques. «Son éducation pratique, Henri la recut en accompagnant sa mére dans les
tournées d’inspection qu’elle fit dans le Béarn en 1567 et en 1568, afin de reprendre en main
le pouvoir, apres sa longue absence. La premiere mission dont fut chargé Henri faisait appel a
son experience politique autant que militaire. 1l fut envoyé en basse Navarre en février 1568 a
la téte d’une troupe d’hommes peu nombreux mais aguerris avec pour tiche de ‘‘pacifier’’ la
région dont Iinsurrection avait été réprimée»™®°. Jeanne voulut inclure Henri dans tous ses
actes d’importance, afin de démontrer a tous que son fils était bien apte a lui succéder et a

gouverner.

«Mais ce n’est 1a que 1’éducation d’une téte bien faite. Depuis les origines de la société
féodale les exercices physiques font partie intégrante de la formation du jeune noble»'®!;
cette doctrine est d’ailleurs reprise par Castiglione dans son ouvrage. Parallelement aux
nourritures de I’esprit, Henri parfait son éducation de gentilhomme par des exercices
physiques : «c’était d’ailleurs conforme a I’esprit de 1’époque, au corpore sano de la

Renaissance»'®

. Il apprit & monter a cheval, au sein du manege royal des Tuileries sous les
ordres de Carnavalet, et devint 1'un des plus habiles écuyers de son temps. Il s’adonna
également a la chasse, «plaisir favori et sport privilégié, puissant instrument de cohésion du
groupe aristocratique», comme le signale Jean-Pierre Babelon'®. L’adresse du corps
s’expérimente aussi aux jeux pédestres. Henri est donc aussi initié au jeu qui fait fureur a
I’époque, le jeu de paumelﬁA, ainsi qu’au maniement des armes ; «[il] prend d’ailleurs un
intérét passionné pour [sa] formation militaire»'®®. Le jeune souverain de Navarre requt
également, dés son plus jeune age, une éducation musicale, discipline tout aussi noble que
I’équitation et qui se doit d’étre enseignée aux jeunes nobles, comme le conseille vivement
Baldassarre Castiglione. Jeanne d’Albret ne 1’ignorait pas et, malgré sa ferveur protestante,
elle n’en aimait pas moins la musique ; celle-ci résonnait bel et bien en Navarre, et rythmait la

vie de sa cour.

Si, comme le souligne Frangoise Kermina, «il est certain que sa cour n’eut pas 1’éclat de

celles des deux reines de Navarre qui la précédent et la suivent : ce ne fut pas un foyer de

1%0 Nancy Lyman Roelker, Jeanne d’Albret Reine de Navarre 1528-1572, op. cit., p. 377.

161 Jean-Pierre Babelon, Henri IV, op. cit., p. 116.

162 Francoise Kermina, Jeanne d’Albret, la mére passionnée d’Henri IV, 0p. Cit., p. 184.

163 Jean-Pierre Babelon, Henri IV, op. cit., p. 118.

164 e jeu de Paume est un divertissement auquel Henri de Navarre s’adonne volontiers en Navarre 4 la cour de
Nérac, puis a Paris apres étre monté sur le trone.

165 Jean-Pierre Babelon, Henri IV, op. cit., p. 118.
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lumieres comme celle de sa mére ni un centre des plaisirs comme celle de sa belle-fille
Marguerite de Valois»'®, Paul Raymond nous apprend, et nous y reviendrons, que les
souverains de Navarre, Antoine de Bourbon et Jeanne d’Albret, avaient a leur service a la
cour de Nérac, nombre de musiciens. Pour la reine, la musique ne s’arrétait pas seulement au
chant des psaumes. «Jeanne avait & son service une véritable chapelle, avec des organistes,
des exécutants d’épinette, de guitare, de violon, de mandoline, de luth surtout, dont elle jouait

comme tous les princes de son temps»'®’

et qu’elle fit enseigner a ses enfants. Ainsi, Henri
apprit a jouer du luth. On ne sait a ce sujet s’il était bon musicien, mais les comptes des

archives des Pyrénées-Atlantiques nous indiquent qu’il cassa un certain nombre de cordes.

«A vrai dire les études n’étaient pas le fort d’Henri, mais il n’était pas sans culture»™,
souligne Nancy L. Roelker, et le mérite en revient sans nul doute a Jeanne d’Albret. En
septembre 1601, Henri écrivit a Marie de Médicis une lettre qui nous éclaire sur le rdle majeur

que Jeanne joua dans 1’éducation de son fils :

Vive Dieu! Vous ne m’auriés rien sceu mander qui me fust plus agreable que la nouvelle du
plaisir de lectures qui vous a prins. Plutarque me sourit tousjours d’une fresche nouveauté ; I’aimer
c’est m’aimer, car il a esté I’instituteur de mon bas aage. Ma bonne mére, a qui je doibs tout et qui
avoit une affection si grande de veiller a mes bons deportemens, et ne vouloir pas, ce disoit-elle,
voir en son fils un illustre ignorant, me mit ce livre entre les mains, encore que je ne feusse a peine
plus un enfant de mamelle. Il m’a esté comme ma conscience et m’a dicte a 1’oreille beaucoup de

bonnes honnestetez, et maximes excellentes pour ma conduicte et pour le gouvernement des

affaires'®®.

Grace a elle, il apprit tout autant la littérature, les langues et la musique, que la maniére dont
doit se conduire un souverain, et dont il doit mener sa politique : «Henri ne douta jamais
qu’elle ait été une ‘‘bonne mére’” et donc une bonne éducatrice»”°. Il n’a d’ailleurs jamais
manqué de rappeler que, suivant les veeux de sa meére, il n’était pas un illustre inculte.
Toujours le futur souverain mit ses connaissances a profit ; «il sut a bon escient émailler sa
correspondance de citations latines qui laissaient entendre a tous qu’il n’était pas un
“‘ignorant couronné”’. Le 14 avril 1604, il demandait a Sully de sermonner la marquise de
Verneuil : ““En un mot, aut Caesar, aut nihil’’ ; apres la prise de Sedan, le 2 avril 1606, il
mandait a la princesse d’Orange : ‘‘Ma cousine, je diray comme fit César, Veni, vidi, vici, ou
comme dans la chanson : Trois jours durerent mes amours — Et finirent en trois jours — Tant

i’étois amoureux... de Sedan’’»'*.
J

izj Francoise Kermina, Jeanne d’Albret, la mére passionnée d’Henri IV, 0p. Cit., p. 245-246.
Ibidem.
1%8 Nancy Lyman Roelker, Jeanne d’Albret Reine de Navarre 1528-1572, op. cit., p. 375.
189 Lettre d’Henri IV & Marie de Médicis, datée du 3 Septembre 1601. Henri de Bourbon, Lettres missives du roi
de Navarre, Berger de Xivrey éditeur, Paris, Imprimerie Royale, volume V, p. 1843-1876.
10 Christian Desplat, «Jeanne d’Albret : un modéle d’éducation maternelle ?» in Jeanne d’Albret et sa cour,
op. cit., p. 463.
Y Ibidem.
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Sa mére a trés certainement influencé les godts d’Henri, son éducation également’’%.
Celui-ci semble avoir toujours gardé un réel engouement pour la musique, méme si assez peu
de renseignements peuvent nous indiquer qu’il continua a la pratiquer une fois adulte. Ainsi,
Pierre de L’Estoile, alors qu’Henri de Bourbon était devenu roi de France, reléve que lorsque
I’occasion s’en présente, le roi n’hésite ainsi pas a méler sa voix a celle de ces anciens
coreligionnaires. Converti au catholicisme, Henri de Navarre n’a pas pour autant oublié les
psaumes qui ont bercé son enfance et rythmé la vie de la cour de sa mére, et il cede au plaisir

de les entonner aux dépens méme de ses promesses envers le peuple catholique.

Le lendemain aprés diner, Sa Majesté la retourna voir [le souverain rend alors visite a Catherine
de Bourbon, sa sceur, qui est souffrante] ou il trouva Vaumesnil, qui pour la desnenuier touchoit le
luth et jouoit dessus le Psaume 78°. Les gens entrés, lors le Roy commenca de chanter avec les
autres ; mais madame de Montceaux [sa maitresse, Gabrielle d’Estrées], qui estoit prés de lui,
I’engarda de pousuivre, et lui mettant la main sur la bouche le pria de ne plus chanter : ce qu’il fit,
et se tut. De quoi, indignés, quelques uns de la religion ne se purent contenir de parler ; et
échappérent a quelques uns ces paroles dites si bas qu’elles furent entendues de plusieurs :
““Voyez-vous cette vilaine qui veut engarder le roi de chanter les louanges de Dieu’’*" ?

Toutefois, c’est essentiellement a Paris, a la cour des Valois, qu’Henri et sa sceur
Catherine ont été éduqués aux divertissements de leur temps, a la musique de cour et aux
ballets. Si certains documents des archives des Pyrénées-Atlantiques indiquent qu’Henri
de Bourbon pratiqua la musique, ou tout du moins en fut largement entouré a la cour de
Navarre, c’est essentiellement d’une éducation musicale — et politique — par imprégnation
dont les enfants de Jeanne d’Albret bénéficiérent au cceur de la cour de France. Témoins
directs des prises de décision et des stratégies politiques et artistiques de la Reine-mere, ainsi
que de sa gestion des questions religieuses et des guerres intestines, les deux enfants purent se
forger une compréhension profonde des affaires politiques de leur temps. Catherine eut sans
nul doute une grande influence sur ce qui formera, quelques années plus tard, 1’un des

“‘couples’” politiques les plus influents du royaume.

172 «Un go(t prononcé pour les arts décoratifs devait pousser Jeanne & rechercher tout ce qui pouvait étre
considéré par elle comme la parure royale de ses demeures, tout comme ses dépenses de toilettes et de bijoux
tendues vers le méme objectif de maintien d’un rang aristocratique éminent. Jeanne y excellait, comme le
prouvent ses rencontres avec Catherine de Médicis. De la méme fagon, les nécessités de la cour, de la guerre, des
cérémonies expliquent la fréquence des voyages et la nécessité de pourvoir a toutes les exigences du pouvoir et
de la vie de cour jusque dans ses aspects extérieurs. Ce faste et cet agrément, profondément inscrits dans les
gouts artistiques d’Henri IV et de tous ses proches parents, portent la trace d’un attachement localy». Isabelle
Pebay-Clottes et Paul Mironneau, «Le godt du bel objet» in Jeanne d’Albret et sa cour, op. cit., p. 399.

13 Pierre de L’Estoile, Mémoires-Journaux, 1574-1611, Paris, Tallandier, 1982, p. 82.
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Tableau 4 — Catherine de Medicis (1519-1589). Epouse d’Henri II, reine de France

Anonyme (attribué a 1I’école de Frangois Clouet), vers 1580. Huile sur toile, Paris, Musée du Louvre.
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I-2. La vie a la cour de France, ’apprentissage du protocole
politique

Modeler ses filles et ses garcons a son image, les imprégner des valeurs
néoplatoniciennes et du réle qu’elles conférent aux princes, voila la tiche a
laquelle Catherine s’est attelée dés la naissance de son ainé en 1544. Par les
mariages qu’elle arrange pour eux, elle ceuvre pour que les sept petits-enfants
survivants qu’elle a donnés a Frangois I* constituent dans le ciel européen
comme une constellation rayonnante de la gloire des Médicis du quattrocento
et de la majesté des Valois [...]. Elle s’est efforcée d’inculquer a chacun de
ses enfants le sens de son devoir dicté par 1’idéal qu’elle leur propose et la
certitude d’appartenir a une race faite pour régner et dispenser sur la terre

concorde et beauté. Catherine, mére d’une tribu fort nombreuse, s’éprouve

donc comme le centre d’une constellation [...]*".

I-2-1. Catherine de Médicis, une souveraine au cceur d’une constellation
royale

Aprés une enfance difficile en Italie, a la suite de la mort de ses parents, Catherine
de Médicis se voit unie, par le pape Clément VII, son cousin, au fils cadet de Francois 1%,
Henri 11, dont elle rejoint la cour dés 1533. A la mort de son époux, Catherine de Médicis
«s’installe pour trente-deux ans aux commandes de I’Etat. Pour une reine, c¢’est un record
absolu dans notre histoire»'”. Elle sera dés lors considérée, comme le reléve un ambassadeur
vénitien, «comme si elle était roi»176, ceuvrant toujours a conserver un semblant de stabilité a
ce royaume en proie & des guerres intestines. Durant toute sa vie, la reine Catherine de
Médicis demeurera fidéle au poste de gouvernante du royaume, toujours étroitement associée

par ses fils au pouvoir monarchique.

Jamais reine de France ne fut si étroitement mélée a la politique du royaume. Jamais son influence
n’apparut aussi clairement énoncée dans les textes officiels, déclarations, édits, ordonnances et
dans le comportement cérémoniel de la cour. Catherine de Médicis, tout en respectant la majesté
royale, est au cceur d’un systéme qui, tant bien que mal, assure la survie d’une dynastie, la
pérennité d’une conception du pouvoir, la transmission d’une vision séculaire de ce que doit étre le
royaume®’’.

De ’union d’Henri II et Catherine de Médicis, sont nés dix enfants, dont quatre fils.
En 1559, I’ainé Frangois II succéda a son pere, mort durant un tournoi. Mais le regne de ce
premier fils de France ne dura que peu de temps, et celui-ci mourut deux ans plus tard,
laissant le trone a son frere cadet, Charles IX. Ce dernier étant mineur en 1560, année de son
accession au trone de France, Catherine de Médicis, sa mére, décide de prendre en main les

affaires d’Etat et se fait déclarer régente par le Conseil et les princes, en présence des Etats

174 Janine Garrisson, Catherine de Médicis, /’impossible harmonie, Paris, Payot, 2002, p. 73.
175 B
Ibid., p. 46.
78 1hid., p. 47.
Y77 Janine Garrisson, Les derniers Valois, Paris, Fayart, 2001, p. 51.
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généraux, et Antoine de Bourbon, roi de Navarre, fut nommé lieutenant général du royaume,
afin de gouverner I’Etat avec elle. La famille de Navarre quitta ainsi bientot Nérac, a la suite
d’Antoine, pour venir s’installer a la cour des Valois. Antoine de Bourbon ne conserva
toutefois que peu de temps cette nouvelle dignité : voulant assiéger Rouen alors aux mains
des nouveaux réformés, il fut tué d’un coup de mousquetade dans 1’épaule gauche. Jeanne
d’Albret s’en retourna alors vivre en son royaume ou, peu de temps apres, elle assit la religion
réformeée. Ses enfants, quant a eux, restérent a la cour de Charles 1X ou, de 1561 a 1564, ils
furent instruits au mode de vie des courtisans et furent témoins des nombreux divertissements
de cour organisés par la Reine-meére : bals, mascarades, puis ballets de cour notamment.
«Catherine [de Médicis] organisa des fétes qui furent incontestablement acclamées comme les
plus belles et les plus originales du temps»*'®. La Reine-mére aimait donner plusieurs bals par

Ier

semaine. Se remémorant les paroles de son beau-pere Frangois I”, elle conseilla d’ailleurs a

ses fils d’offrir a la cour divers spectacles et divertissements par semaine. «J’y ouy dire votre
grand-pére qu’il fallait pour vivre en repos avec les frangais et qu’ilz aimassent leur Roy, les
tenir joyeulx et occupez & quelque exercice»'’, leur stipula-t-elle. A la suite de son beau-pére,
Catherine préconisait donc d’organiser quelques fétes, bals, soupers ou combats a cheval, au
moins deux fois par semaine, ceci afin de conserver les nobles, trop enclins a I’art de la

guerre, dans I’orbite monarchique. Janine Garrisson, dans sa biographie de la reine, met en

Ier

évidence la profonde filiation qui existe entre la politique de Francois 1™ et celle de la régente

italienne :

Francois 1°" [avait] conféré a la Cour sa premiére splendeur, il en [avait] fait une étrange et

mouvante organisation [...] un instrument politique, un systéme domestique mais également le
lieu par excellence de la représentation royale. Festins, bals, divertissements sont offerts a la
noblesse, aux souverains étrangers en visite ou a leurs ambassadeurs [...]. Catherine, éprise
comme lui d’apparat et de cérémonial, perfectionne cet instrument de gouvernement et de
rayonnement qu’elle porte a un haut degré d’efficacité politique et de magnificence. Elle considére
comme I’a fait son beau-pére’® que, hors de la cour, la haute noblesse ne peut que comploter et
susciter des troubles. Pour la gouvernante de France, la voie ainsi tracée doit étre élargie et
embellie. D’autant qu’en son temps plus encore qu’en celui de Francois 1%, les grands féodaux
privés de la guerre extérieure n’aspirent qu’aux guerres intestines. Les retenir, les garder a la Cour,

tel est donc le but qu’elle se fixe'®.

178 Roy Strong, Les fétes de la Renaissance (1450-1650) : art et pouvoir, op. cit., p. 186.

179 Catherine de Médicis citée par Florence Gioanni, La société aristocratique francaise du XVI® siécle et la
musique : le cas de Marguerite de Valois (1553-1615), op. cit., p. 84.

180 Nourrie dés sa plus tendre enfance aux festivités de la cour des Médicis, elle subit également 1’influence de
son beau-pere et de Marguerite de Navarre, sa sceur. C’est ce que note Brantdme dans sa biographie de la reine :
«aussi comme j’ay dict cy-devant, ceste Reyne faicte de la main de ce grand Roy Frangois, qui avoit introduict
ceste belle et superbe bombance n’a voulu rien oublier ny laisser de ce qu’elle avoit apris, mais 1’a voulu
tousjours immiter, voire surpasser». Pierre de Bourdeille, seigneur de Brantdme, Recueil des dames, poésie et
tombeaux, op. cit., p. 68.

181 Janine Garrisson, Catherine de Médicis, /’impossible harmonie, op. cit., p. 116.
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I-2-1-1 Le pouvoir d’attraction «cosmique» du ballet de cour

La musique et la danse, ‘‘ingrédients’’ essentiels aux diverses festivités qui furent
données a la cour de France sous Catherine de Médicis, constituaient, en effet, deux des
passe-temps favoris de la famille royale et de sa cour. La cour de France prit véritablement

son envol sous Frangois I*

, prince des arts et des lettres. Son fils, Henri Il, sa femme et leurs
enfants parachevérent ce qu’il avait entrepris et devinrent d’importants méceénes, protecteurs
de la création artistique et des recherches humanistes. Tous apprécierent fort la musique et la
danse. On sait de Brantdbme qu’Henri Il pratiquait la musique, qu’il dut apprendre dés
I’enfance, et jouait de la guitare, interprétant quelques picces de cet instrument a sa favorite,

Diane de Poitiers. 1l aima également la danse’®

et le chant, et entonnait souvent les psaumes
en francais de Clément Marot qu’il affectionnait particuliérement. Un officier de la maison de

sa tante, Marguerite de Navarre affirme ainsi que

[Henri 11 les] aima et ambrasse estroictement, et ordinairement les chantoit et faisoit chanter de
maniére que les bons en bénissoient Dieu, et ses mignons les aimoyent ou feignoient de les aimer
tant qu’ils disoyent : Monsieur, cestuy-ci ne sera-t-il pas mien ? Vous me donnerez cestuy-la, s’il
vous plaict ! Et le bon prince alors estoit a son gré empesché a leur donner sa fantaisie. Toutefois,
il retint pour luy cestuy : Bien heureux est quiconques sert & Dieu volontiers... [Le souverain] a
fait lui-mesme le chant a ce psalme, lequel chant estoit fort bon et plaisant et bien propre aux

paroles ; le chantoit et le faisoit chanter si souvent qu’il monstroit évidemment qu’il estoit poinct

. . . 18
et stimulé d’estre venict®,

Catherine apprécia tout autant que son mari la danse et la musique, et du fait de sa culture
franco-italienne, la reine n’est certainement pas étrangere a I’engouement de la cour pour les

arts, qu’elle influenga en grande partie.

Catherine de Médicis fut une grande protectrice des arts, un important mécene que bon
nombre d’artistes et contemporains louaient, a I’'image de Ronsard. «Quelle princesse entend
mieux du grand monde la peinture, les chemins de la nature et la musique des cieux ?»,
questionne-t-il ainsi*®*. Elle aimait, comme son beau-pére avant elle, s’entourer d’artistes,
gens de lettres et beaux esprits, de chorégraphes et de musiciens, mais aussi de courtisans et
proches, tous passionnés de musique et de poésie. A I’'image de la duchesse d’Urbin,
Catherine entretient cette coutume toute italienne — évoquée dans le celebre Livre du
Courtisan de Baldassare Castiglione — de tenir cénacle autour d’elle. Tradition qu’elle

transmet a ses enfants : Charles IX et Henri, a sa suite, se sont entourés des plus grands

182 Madame de Lafayette, dans La Princesse de Cléves, indique que le roi Henri appréciait la danse dont «il
faisait une de ses plus grandes préoccupations. C’étaient tous les jours des parties de chasse et de paume, des
ballets, des courses de bagues ou de semblables divertissements». Marie-Madeleine de Lafayette, La Princesse
de Cléves, Paris, Librairie Générale Francaise, 1999, p. 45.

18 | ouis Cimber et Félix Danjou, Archives curieuses de ['histoire de France depuis Louis XI jusqu’a
Louis XVIII, Paris, Beauvais, 1834-1841, tome 111, Mémoires de Villemadon.

184 Pierre de Ronsard, Euvres complétes, Paris, Gallimard, 1950, tome I, p. 371.
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artistes, poctes et penseurs de leur temps au sein des institutions, ou académies, qu’ils

185

patronnérent™>. C’est ce que nous révéle Brantome une fois encore :

Elle aymoit la musique, et n’en donnoit souvant plaisir a sa Court dans sa Chambre [...]. Disoit
que, tout ainsi que le Roy Frangois son beau-pére, qu’elle honnoroit fort, la luy avoit dressée et
faicte libre, qu’elle la voulloit ainsi entretenir a la vraye frangoise, sans en rien innover ni
réforrrllgcar, et qu’ainsi aussi le Roy son mary 1’avoit voulu : aussi sa Chambre estoit le plaisir de la
Court™.

Sa passion pour la danse, pour laguelle «elle avoit une trés belle grace et majesté»™®’, est
toute aussi puissante. La reine, nous confie Brantdme, se plaisait méme a en endosser le
costume de chorégraphe et & inventer quelques combinaisons™®®, ou «nouvelles danses et
quelques beaux ballets»'®. En effet, tout autant que la musique, la danse faisait partie
intégrante de la vie de la noblesse. Son apprentissage, au méme titre que les lettres et la
musique, s’inscrivait dans I’éducation du courtisan. On apportait, au XVI® siécle, un soin
particulier aux exercices du corps, tels que I’escrime, 1’équitation et la danse. Thoinot Arbeau
et les doctes de son temps tenaient la danse pour «une espece de rhétorique muette, par
laquelle I’orateur persuadait aux spectateurs qu’il était ‘‘gaillard’’ digne d’étre loué, aimé et

chéri»'®

. Toutes les personnes de haut rang s’y adonnaient. Plusieurs princes, princesses et
courtisans devinrent d’ailleurs célébres pour leur talent de danseurs. Brantdme loue ainsi a

plusieurs reprises les aptitudes de Marguerite de Valois, premiére épouse d’Henri 1V,

185 Charles IX et Henri 111, tout comme Margot, & Nérac, Usson ou encore Paris, officialisérent cette coutume en
patronnant leurs fameuses Académies. Catherine de Médicis trouve exemple au sein méme de sa dynastie.
Désireuse de créer, a I’exemple de la Maison des Médicis, a Florence, un refuge pour les philosophes, écrivains,
poetes, musiciens et pour toutes les doctrines libérales, elle incite son fils Charles IX a fonder 1’Académie de
Musique et de Poésie. «L’Académie de Musique et Poésie constitue un chainon de la tenace politique des
derniers Valois, qui vise & rassembler les clans rivaux par un mécénat artistique, et a créer parmi les élites une
unité autour de la Couronne acquise aux vertus surnaturelles de la Musique et de la Poésie. Chaque dimanche,
durant les séances, les membres auditeurs écoutent pendant deux heures les ceuvres des compositeurs, chanteurs,
instrumentistes, qui constituent I’autre moitié des académiciens». Janine Garrisson, Les derniers Valois, op. cit.,
p. 185. Dans sa biographie sur Catherine, 1’auteur ajoute ainsi que «les cercles artistiques et culturels qu’ils
encouragent relevent autant de leur godt pour 1’éclat et le faste que d’une volonté politique de retenir les élites du
royaume dans 1’orbite de la monarchie. Leur démarche est donc double, a la fois intimiste, avec les académies de
Charles IX et Henri Ill, et conciliatrice, quand ils se font les ordonnateurs des fétes de la cour et des entrées
royales». Janine Garrisson, Catherine de Médicis, /’impossible harmonie, op. cit., p. 182.

18 pierre de Bourdeille, seigneur de Brantdme, Recueil des dames, poésie et tombeaux, op. cit., p. 58.

87 1hid., p. 35.

188 «Catherine de Médicis elle-méme contribue concrétement a la préparation des séries successives de ces
festivités. Sa participation particuliére touche a la chorégraphie. Son intérét pour la danse n’a pas attendu pour se
manifester les fins humanistes de 1’Académie de Baif [...]. Plusieurs fois, elle rédige elle-méme des thémes de
ballet». Thierry Wanegffelen, Catherine de Médicis, le pouvoir au féminin, Paris, Editions Payot et Rivages,
2005, p. 262.

189 pjerre de Bourdeille, seigneur de Brantdme, Recueil des dames, poésie et tombeaux, op. cit., p. 35. Le mot
““ballet’” ne semble pas désigner ici la forme de spectacle associant tous les arts (musique instrumentale, chant,
danse, mise en scéne, machinerie et costume) qui se développe sous les regnes des Valois et fera la renommée de
la France, mais doit plutét étre entendu au sens de chorégraphie, combinaisons chorégraphiques ou action
scénique.

190 jean Tabourot (sous le pseudonyme de Thoinot Arbeau), Orchésographie, Langres, Jean Des Preys, 1596.
Reprint Geneve, Slatkine reprints, 1970, p. 5.
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passionnée de danse™® : «[cette derniére] était d’ailleurs de ceux sans qui un bal ne pouvait
avoir lieu. Les mémorialistes de son temps nous apprennent que personne en Europe ne
dansait aussi bien qu’elle, que méme les danses les plus compliquées n’avaient plus de secret

pour elle, et qu’en cela elle devint vite, en ce domaine, le pole d’attraction de toute la société

2

aristocratique»'®. La maison de Catherine de Médicis accueillit également quelques

chorégraphes, danseurs (dont certains de grand renom, tels que le célebre Pompée Diabon) et
violonistes italiens'® qui sont & I’origine méme du ballet de cour, menant ce genre nouveau &

sa perfection dans le Balet comique de la Royne, donné en 1581.

Ces artistes, [ces] baladins apportent une connaissance de I’art orchestique, apparu dans les cours
italiennes du Quattrocento ou la danse était intégrée aux mascarades, et autres divertissements. Sur
ce modeéle, les danses frangaises et italiennes sont trés en faveur a la cour de France tout au long du
XVI° siecle. Dés 1550, la littérature musicale consacrée aux piéces de danse est d’ailleurs plus
abondante, dénotant une intensification des aspirations musicales du temps, révélatrices de
I’évolution des spectacles de cour. Dans la mouvance des recherches humanistes sur la musique
mesurée, certains baladins composent et reglent pas et figures sur le modele antique. La réalisation
supréme en sera le désormais tres célébre Balet comique ou la cour assiste & un ballet savamment
mesuré, dansé en 1581 au mariage d’un intime de Henri III — le duc de Joyeuse — avec la demi-

: 194
sceur de la reine'®.

Le ballet de cour a la francaise naquit ainsi ; «il [doit bien] son existence & la Reine-mére»'*®.

Si Catherine de Médicis imposa en France les goiits de son pays d’origine en matiére de
spectacle, elle était en outre familiére avec les ceuvres que quelques philosophes florentins, a
la demande de Laurent de Médicis, avaient fait traduire en italien. Parmi elles, celles
d’Hermes Trismégiste, qui y propose une vision du monde, qui sera alors adoptée par la reine

de France, et que ’auteur définit ainsi :

[...] Pordre [de I'univers] est essentiel pour que le cosmos, la terre et le monde des hommes sur la
terre continuent de vivre. L’homme n’est évidemment qu’un grain de sable dans le régne de Dieu,
dans celui des sphéres, dans celui de la terre, mais il est 1’élément le plus important de cette
organisation congue pour lui et qui est le thédtre que Dieu propose aux individus pour se faire
connaitre. [...] L’homme se trouve investi d’une mission supérieure [...]. Il est fait pour gouverner
toutes les créatures et choses terrestres, comme Dieu lui-méme le fait pour les trois regnes de sa
création. Avec ordre et harmonie [...], le roi se situe au sommet d’une société hiérarchisée comme
est hiérarchis¢ le monde terrestre. Hommes, animaux, plantes, minéraux s’étagent selon leur degré
d’intelligence, de sensation, de reproduction et de croissance. De méme, la société humaine
différencie le roi, la noblesse, les citoyens ou bourgeois, les artisans et les paysans. Le roi joue

191 «Le Roy la menoit ordinairement dancer le grand bal. Si ’'un avoit belle majesté, ’autre ne ’avoit pas
moindre [...] les yeux de toute la salle ne se pouvoyent saouller, ny assez se ravir par une si agreable veué ; car
les passages y estoient si bien dansez, les pas si sagement conduitz et les arrestz faictz de si belle sorte, qu’on ne
scavoit que plus admirer [...] car il n’y a nul qui les aye veus en ceste danse, qui ne die ne 1’avoir veue danser
jamais si bien, et de si belle grace et majesté, qu’a ce Roy frere et a ceste Reyne sceur [...]». Pierre de Bourdeille,
seigneur de Brantdme, Recueil des Dames, poésie et tombeaux, op. cit.,, p. 148-149. Voir également son
appréciation des autres danses réalisées par la princesse, p. 149 et p. 150.

192 Florence Gioanni, La société aristocratique francaise du XVI° siécle et la musique : le cas de Marguerite
de Valois (1553-1615), op. cit., p. 86.

193 «Ses maitres de ballets et ses violons viennent de Milan, tel Balthazar de Beaujoyeux, comme son nom
francisé ne I’indique pas, arrivé des 1554, fait valet de chambre en 1567 et mort écuyer et seigneur des Landes
vingt ans plus tard. Quant aux danseuses, pour la plupart elles sont italiennes». Thierry Wanegffelen, Catherine
de Médicis, le pouvoir au féminin, op. cit., p. 262.

194 |sabelle Handy, Musiciens au temps des derniers Valois (1547-1589), op. cit., p. 43.

195 Thierry Wanegffelen, Catherine de Médicis, le pouvoir au féminin, op. cit., p. 262.
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dans son Etat le méme role que I’ame dans le corps, que Dieu dans sa création. Il se doit de
maintenir I’ordre et I’harmonie, la concorde entre ses sujets. Pour lui comme pour eux, les arts et
surtout les arts majeurs que sont la musique et la poésie permettent de découvrir la vérité, de
comprendre le monde et mieux, le sentiment de Dieu qui I’a voulu ainsi. La haute fonction du roi

et des humains est de préserver a tout prix 1’équilibre fragile de cet univers dans lequel le moindre

désordre retentit sur le tout et menace le tout'*®.

Cette conception humaniste place ainsi I’homme au centre de toute chose, au centre de
I’univers. Il devient dés lors responsable de 1’ordre cosmique voulu par Dieu et qu’il doit
maintenir sur terre. L’homme, et plus encore le roi, doit veiller a ce que rien ne trouble cette
parfaite ordonnance et ne provoque ainsi «d’effroyables catastrophes, des guerres, des
épidémies, des famines et des tremblements de terre. En ce sens, et la reine en est intimement
convaincue, les rois de la terre sont chargés d’une responsabilité supérieure. [...] Les princes
ont donc pour mission de faire régner la paix et I’harmonie dans leur royaume pour se
conformer & I’image de I’harmonie cosmique»*®’. C’est autour de lui que gravite la cour, &
I’image de I’organisation de 1’univers en son entier'®®. La cour, pour les derniers Valois,
«s’affirme [deés lors] comme un moyen de cohésion politique». Ils y voient le moyen
«d’élaborer et de fortifier les fidélités, de s’attacher certaines familles, méme si ces dernieres
n’appartiennent pas 4 la trés haute noblesse»'® ; ils recherchent la loyauté des courtisans. La
musique et la poésie constituent en quelque sorte le ciment de cet édifice politique. Les Valois
les considérent ainsi : il s’agit, selon une vision néoplatonicienne®® chére a Catherine, de
permettre aux courtisans par la pratique de la musique et de la poésie, de s’élever plus encore
au-dessus de leur simple condition d’homme, de s’¢lever hors de terre et de toucher au plus
pres la vérité. Ces deux arts majeurs expriment le plus naturellement et parfaitement possible
les sentiments du cceur et les mouvements de D’esprit. Ils permettent a 1’homme de

communiquer avec Dieu.

1% Janine Garrisson, Catherine de Médicis, /’impossible harmonie, op. cit., p. 62-63.

Y97 1bid., p. 64.

1% «L’harmonie ardemment recherchée dans le royaume, parfois atteinte mais presque toujours reperdue
lorsqu’il s’agit des armes et des traités, régne donc en d’autres sphéres dont les Valois se prennent a réver
qu’elles produiront sur des groupes limités mais puissants 1’effet unificateur de concorde. Pour eux-mémes, pour
leur entourage immédiat, celui de la cour, de leurs cours particuliéres, les derniers Valois tentent de réussir ce a
quoi ils ne parviennent pas dans le royaume en son entier : réaliser une société humaine — un microcosme —
ressemblant a la création divine, rassemblant la diversité pour aller vers 1’unité». Janine Garrisson, Les derniers
Valois, op. cit., p. 181.

%9 1pid., p. 200.

20 «pPlaton enseigne que le Cosmos est organisé par le Créateur en sept ciels ot évoluent autant de planétes mues
par un double mouvement, sur elles-mémes et autour de la Terre. [...] Autant dire que la danse est en
correspondance avec I’ordre de 1’'univers, et que danser, c’est se fondre dans I’harmonie du monde. Cette théorie
a également son pendant musical : quand les planétes se déplacent, elles produisent un son dont la hauteur est
proportionnelle a leur vitesse. [...] La danse, qui régle son pas sur la musique, figure alors la giration des
planetes ; le synchronisme entre le mouvement et le rythme musical tend vers un idéal non seulement esthétique,
mais aussi moral, puisque pour Platon [...] le Beau conduit au Bien. Dans les Lois, le philosophe affirme
qu’ordre et rythme, qui sont les caractéres des dieux, sont aussi ceux de la danse ; sa pratique réguliére permet
donc de former des citoyens complets, dotés de toutes les qualités nécessaires a la conduite de la cité». Marie-
Joélle Louison-Lassabliére, Feuillets pour Terpsichore : la danse par les textes du XV® au XVII°® siécle, Paris,
L’Harmattan, 2007, p. 27.
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Les souverains vont également conférer aux arts bien d’autres dimensions. Une
dimension toute cathartique tout d’abord : musique, poésie et danse seront les exutoires de la
passion humaine, de ses penchants pour la guerre, pour la mise en avant de soi. lls seront
également un outil dans I’art du paraitre, ainsi qu’une sorte de représentation du ballet
cosmique qui régit I’univers, et dont Catherine aimera se faire chorégraphe, au propre comme
au figuré”. Cette politique de Catherine se fait reflet de 1’ordre du monde, reflet de
I’harmonie, reflet de la chorégraphie parfaite, a I’'image d’un ballet céleste orchestré par Dieu.
Liant la musique et la poésie, 1’art orchestique en son entier — et ce jusqu’a son aboutissement

au sein du ballet de cour — est utilisé comme un discours.

Il s’agit pour Catherine de Médicis de proposer aux Francais du temps des représentations
convaincantes, ou du moins parlantes, attachantes, du pouvoir qu’elle exerce au nom de, puis avec
“‘le roi Monsieur [son] fils’’. Et cette propagande (osons le mot) apparait précisément ‘‘empreinte
de I’idée de renouveau et d’union de la poésie et de la musique a ’antique’’. C’est tout le propos et
le dessein de la fondation de 1’Académie de poésie et de musique en 1570 par 1’écrivain
Jean-Antoine de Baif*®,

La représentation — les ballets — adresse un message politique au public, mais également aux
acteurs et actrices, danseurs, danseuses et musiciens qui y participent. Elle est une expérience

collective, tissant un lien de cohésion, mais se veut également cathartique et prophétique.

1-2-1-2 La cour de France sous Catherine de Médicis, une féte de tous les instants

Il est fort probable qu’aupres de cette reine, cette mére de substitution durant son Séjour
a la cour de France, et de ses camarades de jeu, les enfants royaux, Henri ait pu parfaire son
éducation humaniste, artistique et politique. La reine veilla soigneusement a 1’éducation
dispensée a chacun de ses enfants. lls apprirent a converser et a discourir, recurent une
éducation classique comprenant les lettres, les langues, 1’histoire et toute autre maticre
indispensable désormais a la formation d’un bon souverain. Ils pratiquérent également des
activités physiques nécessaires a leur bonne posture et maintien, 1’équitation et la danse,
notamment. La reine leur transmit aussi «son godt des Anciens, sa passion de la musique et de
la poésie, sa conception fabuleuse de la représentation royale. Elle leur donne [également] en
héritage ce sentiment que le prince ou la princesse se doit d’étre le centre d’une cour

harmonieuse, comme il est au centre d’un pays qu’il doit gouverner pour le bien commun afin

21 «Ce qui est frappant [...] c’est qu’on a affaire & un exercice proprement féminin du pouvoir, & I’aune du
moins des mentalités de la Renaissance. Il s’agit toujours et en tout d’une instrumentalisation de la sociabilité,
des relations de cour. Le corps est astreint & une discipline qui remet en quelque sorte a niveau hommes et
femmes, puisqu’on ne saurait plus parler d’infériorité ni méme de faiblesse féminine dans le chant ou la danse,
ou la conversation en apparence intime du promenoir, de la galerie ou du jardin. Et comme on I’a compris, cette
intimité suggérée, sinon factice, une femme est susceptible de I’imposer sans choquer, puisqu’elle ne prétend pas
a la premiere place dans les lieux ordinaires du pouvoir ou la majesté royale siege dans toute sa pompe
masculine, les grand-salles d’apparat, de réception et de justice». Thierry Wanegffelen, Catherine de Médicis, le
pouvoir au féminin, op. cit., p. 264.

22 |bid., p. 262-263.
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que Pordre de I’univers soit respecté»”®®. Le roi Charles ainsi que ses fréres et sceurs furent
donc instruits a la musique et a la danse, qu’ils appréciaient tout spécialement, comme en
témoignent les historiens de 1’époque. Charles IX était sensible a la musique, tant vocale
qu’instrumentale ; c’est ce que rapporte Arnaud de Sainte Foy, évéque de Nevers et
historiographe du jeune souverain : «Dieu qu’il aimoit la musique fust aux instruments ou aux
voix humaines»***. Ce roi appréciait en outre certains grands compositeurs et instrumentistes

de son temps, ce qu’Isabelle Handy met en évidence dans son ouvrage.

Ce roi apprécie les ceuvres de Roland de Lassus, ‘“un des plus rares musiciens de ce temps, [...]
serviteur du duc de Baviére : de qui la musique lui plaisoit si trés-tant’’, et honore grandement la
voix de son chantre Estienne Le Roy ‘‘qu’il chérissoit uniquement, & constituoit iuje de tout ce
que se présentoit de bon en Musique”?®.

Praticien lui-méme, le jeune souverain aimait a jouer du luth et a chanter auprés de ses
chantres : «[Charles 1X] s’en alloit chanter, a I’imitation du feu roi Henri son pére qui en
faisoit de méme, au lutrain avec ses chantres, & se mettoit parmi eux, & chantoit la taille & le

dessus fort bien, & aymoit ses Chantres»*®

. Grand amateur de musique également, Henri 11,
en monarque €rudit, chante en s’accompagnant au luth, mais reste surtout ‘‘célebre’” pour
avoir été un inégalable danseur. Quant a Marguerite de Valois, future épouse d’Henri
de Navarre, elle aussi recut une éducation compléte.

Marguerite de Valois aurait également recu a Ambroise des lecons de musique et de danse. Parmi
ses maitres figurent le baladin Paul de Rege. En véritable princesse humaniste trés instruite, elle
parle le latin et le grec, écrit et lit beaucoup. Il lui arrive d’ailleurs de rédiger des stances, qu’elle
fait czrtl)z;mter a ses petits chantres, si elle ne les interpréte pas elle-méme en s’accompagnant au
luth»="",

Cette princesse fut d’ailleurs I'une des meilleures danseuses de la cour de France, et
accompagnée par son fréere Henri Ill, elle forgait 1’admiration de ses contemporains

lorsqu’elle foulait le sol de la salle de bal :

203 Janine Garrisson, Catherine de Médicis, /’impossible harmonie, 0p. cit., p. 76.

24 Arnaud de Sainte Foy cité par Isabelle Handy, Musiciens au temps des derniers Valois (1547-1589), op. cit.,
p. 44.

25 A, Sorbin, Histoire contenant un abrégé de la vie, meeurs, et vertus du Roy trés Chrestien et débonnaire
Charles IX, vrayement piteux, propagateur de la Foy Catholique & amateur des bons esprits cité par Isabelle
Handy, Musiciens au temps des derniers Valois (1547-1589), op. cit., p. 44.

206 Abbé Etienne Oroux, Histoire ecclésiastique de la cour de France, oi [’on trouve ce qui concerne I’histoire
de la chapelle et des principaux officiers ecclésiastiques de nos rois, Paris, Imprimerie royale, 1776-1777,
p. 141.

07 |sabelle Handy, Musiciens au temps des derniers Valois (1547-1589), op. cit., p. 46. Anecdote que Brantome
relate également dans son Recueil des dames, poésie et tombeaux, op. cit., p. 155-156.
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Tableau 5 — Bal a 1a cour d’Henri 111
France, XVI° siécle. Paris, Musée du Louvre.
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on les voyoit danser tous deux en la grand’salle du bal d’une belle accordance, et de volonté et de
danse ! Le Roy la menoit ordinairement danser le grand bal. Si I’un avoit belle majesté, I’autre ne
I’avoit pas moindre. J’ay veu assez souvent la mener dancer la pavane d’Hespaigne, danse ou la
belle grace et majesté font une belle représentation ; mais les yeux de toute la salle ne se
pouvoyent saouller, ny assez se ravir par une si agréable vueue ; car les passages y estoient si bien
dansez, les pas si sagement conduictz et les arrestz faictz de si belle sorte, qu’on ne sgavoit que
plus admirer, ou la belle fagon de danser, ou la majesté de s’arrester, représentant maintenant une
gayetté, et maintenant ung beau et grave desdain. [...] Je leur ay veu pareillement fort bien danser
le pazzemezo d’Italie, ores en marchant et avecq’ung port et geste grave, en conduisant si bien et si
gravement leur pas, ores les coullant seullement, et ores en y faisant de fort beaux, gentilz et
graves passages [...]. Aussy ceste Reyne prenoit grand plaisir a dancer ces dances graves, pour sa
belle grace, aparance et grave majesté, qu’elle faisoit aparoir mieux qu’aux autres danses, comme
bransles, voltes et courantes®®,

Ronsard vanta lui aussi les talents du couple princier, en rime comme en prose : «le Roy
dangant la volte Provencalle faisoit sauter la Charité sa sceur ; elle suivant d’une grave
douceur, a bonds légers voloit parmy la salle [...]. Incontinent que la douce harmonie des
violons en I’air plus ne s’ouyt, ceste Charité au Ciel s’esvanouyt, abandonnant 1’humaine

compagnie»?®.

Dés lors, ne pouvons-nous pas imaginer les soirées privées, dans I’intimité de la
chambre de la régente ou de I'un de ses enfants, et auxquelles purent assister les enfants
Bourbons ? «Chacun pouvant prendre le luth et chanter, s’adonner a ce noble loisir qui
remplit I’ame de la douceur de la musique»?'®. Certaines anecdotes relatent de telles situations
et montrent Henri de Navarre «sous un jour favorable a la musique, en particulier comme

211

amateur de chant»*~ et, pourrions-nous ajouter, des galanteries mondaines et jeux

sémantiques, a la mode a la cour de Valois. Au jour du 26 mai 1575, Pierre de L’Estoile décrit
ainsi une soirée qui se tint en la chambre de la princesse de Condé, et a laquelle assista Henri
de Bourbon, moins il est vrai pour parler de musique que pour restituer le cocasse de la

situation®*? :

Messire Henri de Bourbon, roi de Navarre, étant dans la chambre de Madame la princesse de
Condé, sa tante, ou il prenait plaisir & voir toucher le luth & un gentilhomme nommé de Noailles,
qui avait le bruit d’aimer et étre aimé de Madame la princesse, sa tante, comme il accordait
mélodieusement sa voix a I’instrument, chantant dessus cette chanson : «Je ne vois rien qui me
contente, absent de ta divinité». Et répétant un peu trop souvent et passionnément ce mot de
““divinité”” avec 1’ceil toujours figé sur Madame la princesse, le roi de Navarre se prenant a rire de
fort bonne grace et regardant sa tante d’un c6té et Noailles de I’autre, dit : «n’appelez pas ainsi ma
tante, elle aime trop I’humanité»?,

D’autres soirées ont tres certainement eu lieu, sans qu’un chroniqueur les ait toutes restituées.

C’est a ce sujet que nous pouvons parler d’éducation par immersion. Rien n’indique que les

2% pierre de Bourdeille, seigneur de Brantdme, Recueil des dames, poésie et tombeaux, op. cit., p. 149-150.

2 pierre de Ronsard, Euvres complétes, op. cit., p. 346 et 1074.

219 Baldassare Castiglione, Le livre du courtisan, op. cit., p. 122.

21 |sabelle His, «Les répertoires musicaux associés au roi Henri IV», in Revue Belge de Musicologie,
volume LIX, 2005, p. 143.

212 «Cette plaisanterie poético-musicale eut un énorme succés et selon L Estoile, Henri 111 y prit grand plaisir ;
I’anecdote fut d’ailleurs racontée aussi par Tallemant des Réaux et par Agrippa d’ Aubigné». Ibidem.

213 Pierre de L’Estoile, Journal pour le régne de Henri 111 (1574-1589), Paris, Gallimard, 1947, p. 72.
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enfants Bourbons aient participé a de tels événements dans la chambre de la souveraine, ou de
ses enfants, qu’ils aient eux-mémes chanté ou joué du luth ; toutefois la musique était, a cette
époque, et au sein de cette cour, comme I’indique joliment Isabelle Handy, «la compagne
fidéle de chaque jour, la confidente de chaque instant»***. La musique — art, science, langage
et pratique sociale — participe du courant humaniste. En cela, elle tint une place importante,
tant dans le cercle privé du roi qu’au sein plus large de la cour, et participa autant «[de]

I’activité quotidienne des princes [que de] la vie collectiven™.

I-2-2. A la conquéte de I’harmonie des sphéres

Consciente de I'importance de ces rapports entre le roi et ses sujets, et du role
fondamental de 1’art dans la bonne conduite de monde et du microcosme de sa cour, Catherine

de Médicis maintint scrupuleusement la coutume édifiée par Francois I*

et organisait des bals
le plus souvent possible?™®. Durant ces soirées, les courtisans pouvaient montrer leur talent, se
mesurer au son de ’orchestre, et ce durant une bonne partie de la nuit, en exécutant des
gaillardes, des voltes, des pavanes, des courantes et autres danses a la mode. Pour Catherine,
c’était en effet un bon moyen de détourner les sujets de leur aspiration a mener intrigues et
complots?!”. Se mesurant ainsi par leur habilité et leur gréce, ils ne le faisaient pas, de ce fait,
en prenant les armes. A I’instar des enfants royaux, Henri de Bourbon bénéficia de cet

enseignement qu’il appliqua lorsqu’il fut monté sur le trone de Navarre, puis de France.

Mais des fétes, plus somptueuses encore que ces divertissements traditionnels et
quotidiens, furent mises sur pied durant la période ou Henri cotoya la cour des Valois ; des
magnificences qui donnerent bient6t a la cour de Catherine, lieu d’apparat et d’affirmation du
pouvoir royal, une renommeée dans tous les pays voisins. Dans son apologie de la Reine-mére,
Brantdme loue vivement le talent et 1’énergie qu’elle déployait afin d’offrir & sa cour ces

luxueux divertissements.

Aussi disoit-on qu’il n’y avoit que la Reyne mere pour faire quelque chose de beau. Et si telles
despenses coustoyent, aussi donnyent-elles du plaisir ; disant en cela souvant qu’elle voulloit

214 |sabelle Handy, Musiciens au temps des derniers Valois (1547-1589), op. cit., p. 36.

21> 1pid., p. 47.

218 Catherine, forte de 1’enseignement de son beau-pére, cherche en effet par ce moyen a détourner 1’attention des
courtisans : «deux choses sont nécessaires pour vivre en paix [déclarait en effet le feu-roi] et leur faire aimer le
roi : les divertir et les occuper avec les exercices du corps», les bals, source a la fois de plaisir et de
divertissements, mais également «exercices du corps» constituent ainsi un bon moyen de maintenir la paix et la
concorde au sein de sa cour. Frangois I* cité par Hugh Ross Williamson, Catherine de Médicis : mére de trois
rois de France et de la reine Margot, Paris, Pygmalion, 1994, p. 106.

217 On peut constater que Catherine de Médicis ne prit pas seulement exemple sur la politique menée par
Frangois 1", mais mit également en pratique nombre des conseils que Machiavel s’employa a prodiguer dans son
ceuvre. Elle apprit ainsi que gouverner, ¢’était aussi trouver des solutions afin de mettre ces sujets «hors d’état de
nuire et méme d’y penser», et faire en sorte que leur esprit et leur corps soient occupés a autre chose qu’a
chercher querelles et intrigues.
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immiter les Empereurs Romains qui s’estudioyent d’exhiber des jeux au peuple et luy donne
plaisir et "amuser autant en cela sans luy donner loisir & mal faire d’ailleurs®*®, allant méme

jusqu’a affirmer que sa cour a esté telle, que, quand elle a esté morte, on a dict par la voix de tous

que la Court n’estoit plus la Court et au jamais plus il n’y auroit en France une Reyne mere?.

Catherine de Médicis souhaite entretenir une cour visiblement, voire ostensiblement,
riche et brillante ; elle est en cela trés attentive au faste des différents événements organiseés.
Pour la reine, le budget consacré a I’organisation de fétes et cérémonies — de part le prestige
qu’elles conférent a la couronne de France — constitue un point véritablement stratégique dans

son entreprise d’affirmation du pouvoir royal. Brantdme souligne ainsi que la reine

avoit le ceeur tout noble, tout libéral [donnant trés facilement : note de I’éditeur] et tout magnifique
[prét a dépenser sans compter], et tout pareil a cellui de son grand oncle le Pape Leon, et du
magnifique le Seigneur Laurens de Médicis ; car elle despensoit et donnoit tout, ou faisoit bastir,
ou despensoit en d’honorables magnificences ; et prenoit plaisir de donner tousjours quelque
recreation azzséon peuple ou a sa Court, comme en festins, balz, dances, combatz, couremens de
bagues [...]”".

Ces manifestations visuelles et symboliques, dans lesquelles Catherine investissait tant,
participaient au rayonnement de la France et constituaient également des objets didactiques
importants. Sur ce point, force est de constater que la reine se montre digne de ses ancétres ;
les Médicis n’ont-ils pas éeté, en effet, de véritables modéles de la Renaissance, par leur
politique de mécénat et de patronage des arts ? Dans son ouvrage sur la Reine-mere, Hugh

Ross Williamson le souligne :

leur amour de ’art et des spectacles [...] est immense, comme chez tous les esprits de ce si¢cle qui
se veulent éclairés. Le monde en cela doit beaucoup aux Médicis, car les artistes dont ils

s’entourent se nomment Masaccio, Fra Angelico, Fillippo Lippi, Ghirlandaio, Botticelli, Léonard

de Vinci, Michel-Ange, Raphaél, Donatello, Verrochio, Brunelleschi et Bramante?,

Et I’auteur de souligner encore??? qu’«un prince qui veut qu’on vante sa libéralité ne regarde a
aucune sorte de dépenses»®*, citant ainsi un petit traité offert au pére de Catherine cing ans
avant sa naissance : il s’agit de ’ouvrage intitulé Le Prince de Nicolas Machiavel. Homme
politique et écrivain florentin, Nicolas Machiavel rédigea ce traité politique en I’honneur de

224

Laurent Il de Médicis. Véritables regles de conduite pour ceux qui gouvernent, il y expose

I’art de gouverner habilement au moyen d’une politique sachant faire usage aussi bien des lois

218 pierre de Bourdeille, seigneur de Brantdme, Recueil des dames, poésie et tombeaux, op. cit., p. 55.

29 1pid., p. 58.

220 1pid., p. 52.

?21 Hugh Ross Williamson, Catherine de Médicis : mére de trois rois de France et de la reine Margot, op. cit.,
p. 9.

22 Preuve, s’il en est, de I’impact sur Catherine de ses racines et de sa culture d’origine, preuve également de
I’influence mélée de Frangois I* et de la dynastie des Médicis qu’elle transmit & ses enfants.

22 Hugh Ross Williamson, Catherine de Médicis : mére de trois rois de France et de la reine Margot, op. cit.,
p. 9.
24 A ce sujet, Hugh Ross Williamson ajoute que «son portrait d’un prince susceptible de sortir I'Italie du chaos
leur [aux Médicis et a leur politique] doit beaucoup». Ibidem.
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en place, de la force et des armes, que de la ruse. Par bien des cétés, la politique de Catherine

de Médicis s’inspire largement de ce petit fascicule®®.

Brantbme rapporte ainsi que «ce n’est doncq pas sans une bonne et juste considération
que ceste sage et advisée Reyne fist ceste despance»??®; la reine justifiait, par nécessité
politique, les sommes — certainement d’importance — dépensées lors des cérémonies et fétes,

et ce malgré 1’état des finances royales qui souffraient des incessantes guerres de religion.

Je scay que plusieurs en France blasmarent ceste despance par trop superflue ; mais la Reyne disoit
qu’elle le faisoit pour monstrer a I’Estrangier que la France n’estoit si totalement ruinée et pauvre,
a cause des guerres passées, comme il I’estimoit ; et que, puisque pour tels esbatz on scavoit
despendre, que pour les consequances et importances on le sgauroit encore mieux faire ; et que
d’autant plus la France en seroit mieux estimée et redoutée, tant pour en veoir ses biens et
richesses, que pour veoir tant Gentils-hommes si braves et si adroicts aux armes, ainsi que certes il
s’y en trouva la beaucoup, et qu’il fist trés-bon veoir, et dignes d’estre admirez. Davantage il estoit
bien raison que pour la plus grande Reyne de la Chrestienté, la plus belle, la plus honneste et la
meilleure, on fist quelque solempnelle feste par dessus les autres ; et vous asseure que si elle ne se
fut faicte telle, I’estrangier se fut fort mocqué de nous, et s’en fut retourné en opinion de nous tenir

tous en France pour de grands gueux?’.

Le message politique est clair. Affichant ainsi les ressources du royaume, la reine souhaite
démontrer aux puissances européennes que la France n’est pas un pays affaibli, et en cela une

proie facile pour I’envahisseur.

225 Nous pouvons mettre ainsi en paralléle divers passages du Prince de Machiavel avec la politique de la Reine-
meére. «Un prince doit encore se montrer amateur des talents, et honorer ceux qui se distinguent dans leur
profession. 1l doit encourager ses sujets, et les mettre a portée d'exercer tranquillement leur industrie, soit dans le
commerce, soit dans I'agriculture, soit dans tous les autres genres de travaux auxquels les hommes se livrent ; en
sorte qu'il n'y en ait aucun qui s'abstienne ou d'améliorer ses possessions, dans la crainte qu'elles ne lui soient
enlevées, ou d'entreprendre quelque négoce de peur d'avoir a souffrir des exactions. Il doit faire espérer des
récompenses a ceux qui forment de telles entreprises, ainsi qu'a tous ceux qui songent a accroitre la richesse et la
grandeur de 1'Etat [...]», écrit Nicolas Machiavel, Le Prince et autres textes, Paris Union Générale d’Editions,
Collection 10-18, 1962, p. 87. A cette analyse répond de maniére assez visible certaines déclarations de
Brantdme : «et outre ce qu’elle se delectoit a donner plaisir a ce peuple, elle leur donnoit bien a gaigner ; car elle
aymoit fort toutes sortes d’artisans et les payoit bien, et les occupoit souvant chacun en son art, et ne les faisoit
point chaumer, et surtout les massons et architectes ainsi qu’il parest en ses belles maisons des Tuilleries,
imparfaictes pourtant, de Sainct-Mort, Monceau et Chenonceau. Et aymoit aussi fort les gens sgavants et si lisoit
vollontiers, ou se faisoit lire leurs ceuvres qu’ilz luy presentoyent, ou qu’elle avoit sceu qu’ilz avoient escript, et
les faisoit achapter, jusque a lire les belles invectives qui se faisoient contre elle, dont elle s’en mocquoit et s’en
rioit sans s’en alterer autrement, les appelant des bavards et des donneurs de billevesées ; ainsi usoit elle de ce
mot. Elle voulloit tout sgavoir». Pierre de Bourdeille, seigneur de Brantdme, Recueil des Dames, poésies et
tombeaux, op. cit., p. 55.

228 |pid., p. 53-54.

27 |hid., p. 53.
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I-2-2-1 Un tour royal pour un rayonnement (inter)national de la monarchie francaise

L’événement qui marqua le plus les esprits est, sans nul doute, le tour de France que
réalisa la cour pour I’avénement de Charles IX, périple de deux ans qui devait permettre a
Catherine de présenter son fils au peuple francais et d’asseoir son pouvoir royal. La encore, la
Reine-meére s’inspire de la politique menée par son beau-pere :

fervente admiratrice des pratiques politiques de son beau-pére Frangois 1*' qui a souvent visité son
royaume, Catherine organise entre janvier 1564 et mai 1566 un immense voyage en France, lors
duquel la représentation de la majesté royale — par des entrées extraordinaires dans les grandes
villes, avec des fétes et des spectacles soigneusement élaborés qui laisseront des souvenirs
mémorables non seulement aux participants mais aussi aux observateurs, catholiqgues comme
protestants — atteint des sommets exceptionnels. La Reine-meére veut montrer le jeune roi a ses
sujets afin de rétablir la ferveur dynastique et 1’obéissance mise & mal par la premiére guerre civile.

Ce périple constitue en quelque sorte les travaux pratiques d’une culture monarchique?,

Les enfants Bourbons, qui a cette époque suivaient la cour dans tous ses déplacements, furent
de la partie. «Consciente de 1’importance [des] rapports entre le roi et ses sujets, et
scrupuleuse d’en maintenir la coutume»??°, la reine Catherine entreprit un véritable périple de

deux ans a travers le royaume de France, avec son fils Charles IX et sa cour : «voyage de

230 cette tournée,

souhaite-t-elle, permettra d’asseoir le pouvoir monarchique du jeune souverain son fils*.

pacification, voyage de reconnaissance, d’instruction pour son fils [...]»

Mais avant son départ, Catherine «juge de bonne politique»*** de donner, en prélude &
ce grand tour de France, quelques divertissements a sa cour. Fontainebleau devint ainsi, en
1564, le lieu d’une série de fétes magnifiques : banquets, bals, comédies, tournois et ballets,
ou tout du moins pastorales en musique, mettant en scene la beauté du monde, au temps de cet
age d’or que constitue le régne de Charles IX — le bonheur de la paix et de la sérénité
retrouvées, du retour a 1’ordre harmonique du monde et de la réconciliation de tous. Ronsard

composa ainsi le livret d’une bergerie, mettant en scéne notamment un Navarrin, un Guisin,

228 Janine Garrisson, Les derniers Valois, op. cit., p. 52-53.

22 Hugh Ross Williamson, Catherine de Médicis : mére de trois rois de France et de la reine Margot, op. cit.,
p.106.

% |bidem.

231 Pierre de Ronsard, dans 1’«Elégie a la Majesté de Reine ma maitresse», qu’il publie en 1565 dans son recueil
d’Elégies, mascarades et bergeries, demande a Catherine de Médicis, en plein tour de France royal : <“Qui vous
tient donc si loin de nous, Madame ?”°. Et il répond pour la souveraine : ““C’est le désir de consumer la
flamme/Qui peut rester des civiles fureurs/Et nettoyer vos provinces d’erreurs’’. Ce a quoi le poéte ne peut
qu’acquiescer : ‘“Votre vouloir soit fait & la bonne heure’’. Et, plus loin, il reconnait (ou plutot anticipe) les
efforts en faveur de la paix : ““‘De votre grace un chacun vit en paix [...]/Morts sont ces mots papaux et
huguenots’’. Deux ans apres, le pocte exalte I’entreprise de Charles IX : ‘“Hercule allait la terre tournoyant,/ De
tous cotés les monstres guerroyant ;/ Et vous tournez votre royaume, sire,/ Pour saintement nettoyer votre
empire/ De toute erreur et des monstres qui vont/ Sans plus avoir la honte sur le front./ [...]/ Et vous avez votre
mere qui fait/ Votre voyage heureusement parfait’’. C’est qu’en effet, pour apaiser et gouverner réellement un
pays, & la Renaissance, il faut “‘tourner’’. Citation empruntée a Thierry Wanegffelen, Catherine de Médicis, le
pouvoir au féminin, op. cit., p. 302.

2 Hugh Ross Williamson, Catherine de Médicis : mére de trois rois de France et de la reine Margot, op. cit.,
p. 106.
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un Orléanais, un Angelot et un Margot totalement pacifiés, et dont le grand pasteur de France,
Carlin — joué par Charles IX — assure la concorde. Lors de ce spectacle, 1’un des principaux
““dissidents’” du royaume déclare «ces vers assez plats, et qui donnent le ton et la morale du
divertissement inspiré par Catherine, soucieuse de garder dans 1’orbite de la cour le clan des

Bourbons, et sirement le futur Henri 1V»%2 :

Mais prends cceur — ce disait — car tant que les grands rois
De la Gaule aimeroit les pasteurs navarrois,

Toujours leurs gras troupeaux paitront sur les montagnes,
Le froment jaunira par leurs blondes campagnes

Et n’auront jamais peur que les proches voisins
Emportent leurs moissons ou coupent leurs raisins.

Pour ce, jeune berger, il te faut dés I’enfance

Aller trouver Carlin le grand pasteur de France,

Ta force vient de lui®**,

Ces fétes furent ainsi le coup d’envoi d’un long voyage pour la famille royale et sa cour.
Pendant deux ans, le souverain et son cortege royal sillonnérent la France, se déplacant de
ville en ville. Ce fut alors une succession de joyeuses entrées, de tournois, de réceptions, de
mascarades et autres représentations féériques. L’arrivée dans chaque ville donna prétexte a
des entrées solennelles, ou des scenes allégoriques, des fresques vivantes et musicales,

mettaient a I’honneur le jeune souverain.

Lorsque Marguerite de Valois se remémore le tour de France royal auquel elle participa
enfant, c’est le souvenir des magnificences qu’elle évoque en premier lieu, se rappelant des
somptueuses fétes a programmes, entrées royales, tournois et autres festivités de nature
politique qui furent alors organisés. Elle en témoigne dans ses mémoires; en effet, la
princesse relate de maniére tres précise les fétes nautiques qui furent données en I’honneur de

Charles IX et des souverains d’Espagne, a Bayonne, en 1565 :

a Bayonne, a I’entrevue de la royne d’Espagne ma sceur, le festin superbe de la Royne ma mere en
I’isle [I’1le d’Aiguemeau sur 1’Adour] avec le ballet [...] venant de Bayonne sur des magnifiques
batteaux, 1’on fust toujours accompagné de la musique de plusieurs dieux marins, chantans et
récitans des vers autour du batteau de leurs majestez [...] chaque troupe dansans a la fagon de son
pais : les Poitevines avec la cornemuse ; les Provencales la volte avec les cimballes; les
Bourguignonnes et Champenoises avec le petit haut-boys, le dessus de violon et tambourins de
village ; les Bretonnes dansans leurs passe-pieds et branle-gais et ainsi toutes les autres provinces.
Apres le service desquelles, le festin finy, 1’on veit, avec une grande trouppe de satyres musiciens,
entrer ce grand rocher lumineux, mais plus éclairé des beautez des nymphes [...] lesquelles [...]

vinrent danser ce beau ballet*®.

23 Janine Garrison, Catherine de Médicis, /’impossible harmonie, op. Cit., p. 125.

23 Ibidem.

2% Marguerite de Valois, Mémoires et autres écrits de la reine Margot, Yves Cazaux éditeur, Liége,
J.-F. Bronckart, 1713. Reprint Paris, Mercure de France, 1971, p. 9-10
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Toutefois, comme le souligne Jean Boutier,

le voyage est tout autre chose qu’une insouciante promenade : dans une cour sans feu ni lieu, a la
merci d’obstacles d’autant plus dangereux qu’ils ne ménagent aucune possibilité de retraite sire,
quelle que soit la saison, le temps qui passe est d’abord celui de I’incertain, de la peur, du risque et
de la mort. [...] «Chacun commence a en avoir assez de la reine», écrit en Avignon en octobre
1564 1’ambassadeur florentin, «a cause d’un aussi long et fatiguant voyage», et ils désirent s’en

retourner vers Paris®.

Les loisirs offerts par la reine?®” & sa cour et & son royaume®® constituérent, dés lors, une
contrepartie indispensable aux incertitudes, aux fatigues et a la lassitude engendrées par ce
long et périlleux voyage.

A Troyes, apres la signature du traité de paix avec 1’ Angleterre, il ne fut question en court que de
jeux, festins, esbats et passe-tems. [...] Lors du séjour a Toulouse, rapporte un bourgeois de
Castres, «il ne se parloit que de recreations et passe temps. Les bonnes maisons estoient ouvertes
nuit et jour pour les jeux, danses et mascarades. Les comédies, les courses de bagues et les

tournois n’y furent pas oubliés». Tout donne prétexte a réjouissance®’.

Cette prolifération de clinquantes manifestations s’accompagnent également de rites

quotidiens plus ‘‘traditionnels’’, mais dont 1’effet escompté reste identique :

«tous les souir a la sale du balle [...] toute danse huguenos et papistes ensemble». La danse
s’inscrit parmi ces pratiques répétitives ; dans les conseils adressés a son fils, Catherine 1’invite a
tenir le bal deux fois par semaine. Des que le séjour se prolonge, les appartements royaux
comportent une salle de bal, comme & Toulouse ou a Bayonne. Les bals semblent méme si
nombreux que les témoins ne les mentionnent que lorsqu’il n’y a rien d’autre a signaler : ‘A la
cour, note Smith, il n’y a rien d’autre que des bals et des mascarades’> .

Durant ce voyage, lors des nombreux bals, mascarades, festins, tournois, entrées ou

cérémonies religieuses, la musique est omniprésente :

le roi ne se sépare jamais de son luthiste Vaudémil et de Cornille, son joueur de lyre ; le duc
d’Orléans a parmi les gens de son Hoétel un violon. Aprés avoir remis a Charles I’ordre de la
Jarretiére, I’ambassadeur anglais est recu le soir par le roi, la reine, Marguerite et la duchesse
de Guise et tous «prirent un passe-temps ou trois dames de la reine chantaient fort agréablement».
Tout événement, lors d’une féte, est scandé par une intervention musicale ou chorale : la musique
est la parenthése, I’interméde du loisir courtisan**.

%6 Jean Boutier, Alain Dewerpe et Daniel Nordman, Un tour de France royal, le voyage de Charles IX
(1564-1566), [Paris], Aubier, Collection historique dirigée par Maurice Agulhon et Paul Lemerle, 1984, p. 153.
237 Ces divertissements ne répondent pas toujours, toutefois, a initiative royale. Nobles et riches bourgeois
rencontrés lors de ce voyage vont rivaliser d’ingéniosité et d’originalité pour donner des spectacles et ravir leur
souverain. Les villes également se sont ruinées lors des entrées dans I’espoir de bénéficier, en retour, des faveurs
du roi.

%8 Notons toutefois que nombre de festivités sont des moments privilégiés qui ne sont pas accessibles & tous, et
s’adressent plutot aux seuls membres de la cour et invités prestigieux, qu’a un large public constitué des sujets
du royaume. Certes, par la ruse, certains arrivent & leur fin : «& Bar-le-duc, de nombreuses personnes se sont
hissées sur le toit de la halle pour regarder le tournoi sur la place Saint-Pierre, le 8 mai 1564». Jean Boutier,
Alain Dewerpe et Daniel Nordman, Un tour de France royal, le voyage de Charles 1X (1564-1566), op. cit.,
p. 307. Mais la plupart des spectacles, méme en extérieur, sont donnés dans des endroits clos — chateaux
princiers, jardins, salles de bal — excluant ainsi la majeure partie de la société. Voir a ce propos Jean Boutier,
Alain Dewerpe et Daniel Nordman, Ibid., p. 307-308.

29 |hid., p. 155-156.

0 Ipid., p. 156

1 pid., p. 157.
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Comme I’indique 1’auteur, «le voyage se confond avec la mise en scéne d’un spectacle
permanent oul les divertissements de Ioreille s’ajoutent a ceux des yeux»**2. Un grand ballet
de cour, chorégraphié par la reine elle-méme, et ou les sujets mythologiques abordés se
veulent le reflet sublimé de la réalité, est représenté. Tout I’arsenal des romans de chevalerie
en vogue a cette époque — nains et géants, fées, sorciers, foréts et chateaux enchantés — se
mélent aux animaux et personnages fabuleux de la mythologie, redécouverts a la Renaissance,
lors de spectacles tous semblables dans leur construction et leur finalité. On demande au roi,
toujours garant de I’harmonie du monde, de se poser en arbitre d’un différend réglé par les
armes, lors d’un tournoi : des Grecs et des Troyens a Fontainebleau, des Bretons et des
Irlandais a Bayonne. Lors d’autres manifestations, on met en sceéne des chevaliers ou
demoiselles, en péril, tenus captifs par quelques enchanteresses, géants ou cruels chevaliers.
Pour les délivrer, un courageux champion doit étre choisi, et souvent I’intervention des Dieux
indiqgue que seul le Roi, sauveur vertueux de la France, sera a méme de libérer les
prisonniers®*, de rétablir la paix et la sérénité de ce royaume enchanté, et de restaurer par Ia

méme 1’ordre du monde.

Occuper les esprits et les corps, les tenir éloignés d’autres choses plus dangereuses : le
divertissement entre les mains du roi est par nature un instrument politique. D’autant plus que,
moment d’utopie, il offre a tous un monde imaginaire ou s’abolissent les luttes et les antagonismes
d’hier. L’espace d’une joute ou d’une mascarade, la guerre réelle céde le pas a la guerre littéraire,
et Ronsard lui-méme avoue explicitement avoir composé ‘‘les Joustes, Tournoys, Combatz,
Cartelz et Masquarades, représentés en divers lieux par le commandement de sa Majesté, pour
joindre et unir davantage, par tel artifice de plaisir, nos Princes de France qui estoient aucunement
en discord”’. La fraternité des armes — pourtant fictive —, le partage d’un méme systéme de valeurs
que la féte manifeste et légitime, tout cela doit supprimer les conflits®*.

Les forces du mal se rendent et déposent les armes aux pieds du souverain, tandis que les
forces de la nature, divinités en présence et personnages délivrés, chantent ou déclament, en

I’honneur du souverain, de longues tirades de circonstance :

la féte érige alors le roi en guerrier pacificateur qui rétablit ’Age d’Or, tel que le définit la
prophétie de Merlin lue au tournoi du 21 juin 1565 :

«Oncques nul ne pourra mettre a fin d’adventure

Du Chasteau que tu vois, qu’un seul, a qui nature

Aura tant departy de ses perfections,

Qu’outre ce qu’il sera en braves actions,

En sieges et assaux, en batailles et alarmes

242 Jean Boutier, Alain Dewerpe et Daniel Nordman, Un tour de France royal, le voyage de Charles IX
(1564-1566), op. cit., p. 157.

#3 «Les motifs littéraires renforcent la prééminence absolue du souverain sur 1’ensemble des chevaliers du
royaume. Ainsi, lors de la prise du Chéteau enchanté & Bayonne : ‘‘Ce fut au tour du roi de combattre, lequel,
dans le rompement de la lance, quoique elle fut grosse, et dans le maniement de 1’épée fit telles choses que, si
chacun ne 1’avait déja connu a son arrivée, on n’aurait jamais pensé qu’il y elt en lui telle force et valeur, et il
combattit avec une telle férocité qu’il vainquit le chevalier du chateau, franchit la roue enchantée, passa le pont
sans péril, mit a mort le géant’’. Ce n’est pas uniquement de sa valeur guerriére que Charles tient sa supériorité,
mais de toutes les qualités que seul il réunit celles-la méme qui entourent la Vertu — dont il a choisi le camp —
lors du tournoi du 25 juin, la Vertu héroique, la Vaillance, la Prudence, la Justice et la Tempérance ; et les
chevaliers qui I’accompagnent au combat ont pour nom Niqué (en grec, victoire), Métrie (mesure), Eiréné (paix),
Timé (honneur), Diques (justice)». Ibid., p. 322.

%4 Ipid., p. 317.
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Le plus brave et vaillant, qui porta jamais armes,

Il sera d’avantage en la paix si heureux,

Qu’il chassera discord d’un effort genereux».
En terrassant les puissances démoniaques qu’incarnent nains, géants et esprits, en détruisant les
germes de division et d’instabilité, le roi manifeste la puissance sotériologique qui légitime son
absolue prééminence. L’avancée du pouvoir central a aboli la ‘“Table ronde’’ et la force guerricre
des nobles reste désormais aveugle et inefficace tant qu’elle n’est pas soumise au pouvoir
monarchique®*®.

Si, comme nous 1’avons vu précédemment, Catherine organisait de telles fétes pour
distraire les nobles de la cour, prévenant ainsi d’éventuels complots, les desseins de la
Reine-mére ne s’arrétaient pas 1a. Catherine de Médicis, attentive aux conseils que Machiavel
avait autrefois prodigués a Laurent II, gouvernait en faisant “‘croire’’. La musique, les chants,
la danse et le théatre permettaient de mettre en représentation cette cour qu’elle désirait d’une
grande vivacité culturelle et intellectuelle ; du moins souhaitait-elle en fagonner 1’image. Des
fétes aussi somptueuses permettaient donc de rehausser le prestige de la couronne de France,
et de montrer aux voisins européens (alliés ou ennemis) que la France restait un pays fort, aux
ressources importantes, et ce malgré les difficultés qu’elle avait rencontrées. Les fétes
nautiques, qui eurent lieu a Bayonne, peuvent d’ailleurs illustrer ce propos. En effet, la
magnificence de ces fétes devait, bien entendu, éblouir le peuple francais, mais également les
souverains Espagnols, en leur montrant a tous la richesse et le pouvoir de la couronne. Lors de
cette opération politique tant intérieure que diplomatique, «chaque féte éclipsait la précédente,
avec une recherche permanente d’inventivité et d’ostentation. De plus, en faisant activement
participer a ces festivités la noblesse catholigue et la noblesse protestante, les Valois voulaient
démontrer [au peuple mais aussi et surtout au roi d’Espagne Philippe II] I’apparente unité de
la nation»**°. Brantdme se fait fort de relater alors que «la magnificence fut telle en toutes
choses, que les Espagnolz, qui sont fort dédaigneux de toutes autres, fors des leurs, jurérent
n’avoir rien veu de plus beau, et que le Roy n’y scauroit pas approcher ; et s’en retournérent

ainsi aedifiez»?*'.

Le voyage continua ainsi pendant un an, scandé par de nombreuses
réjouissances. Les enfants de Navarre, toujours présents, connurent d’autres fétes et entrées
glorieuses, ou la musique se mélait ingénieusement aux autres arts pour délivrer le message

de Catherine, marquant de facon significative le jeune Henri.

D’autres cérémonies eurent lieu, toutes aussi riches et féeriques, aprées que la cour ait

rejoint Paris. En 1570, par exemple, les noces de Charles IX et de I’ Archiduchesse Elisabeth

5 Jean Boutier, Alain Dewerpe et Daniel Nordman, Un tour de France royal, le voyage de Charles IX
(1564-1566), op. cit., p. 323.

2% Florence Gioanni, La société aristocratique francaise du XVI° siécle et la musique : le cas de Marguerite
de Valois (1553-1615), op. cit., p. 85.

247 pierre de Bourdeille, seigneur de Brantdme, Recueil des Dames, poésies et tombeaux, op. cit., p. 53.
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d’Autriche furent trés certainement I’occasion de nouvelles fétes, bals et mascarades®*®. Mais
il y a un événement du régne qui, d’un point de vue tant artistique que politique, constitue un
moment important de I’Histoire (tout a la fois de France et de la musique), il s’agit des
cérémonies et des fétes qui marquérent 1’union d’Henri de Bourbon, prince béarnais
protestant, avec la catholique fille de Catherine de Médicis et d’Henri II: Marguerite de

Valois.

1-2-2-2 Le Paradis d’amour, un pas franchi vers la concorde ?

Catherine de Médicis tenta plusieurs «combinaisons matrimoniales»**® pour sa fille
Marguerite®°. Toutefois, la Reine-mére se rallie «aux conseils donnés par le clan des
Montmorency»>" et décide de conclure 1’union entre Marguerite et Henri, dont 1’engagement
avait été pris a la veille du déces de son mari Henri Il. Bien évidemment, ce mariage obéit a
une stratégie politique de la Reine-mére qui, cherchant a pacifier son pays en proie aux
guerres de religion, entend amarrer a la famille royale ce jeune chef des dissidents. «Quelques
biographes de Catherine, plutdt malveillants, prétendent [également] que la reine informée de
la prédiction [de Nostradamus] décida [...] de marier Henri a sa fille Marguerite pour assurer

la transmission du sang royal des Valois»®2

. Quoi qu’il en soit, que ce soit afin de consolider
sa politique de conciliation ou a des fins plus vilement stratégiques, apres un an de
négociations®?, le contrat fut finalement signé avec la reine de Navarre en avril 1572. Cing
mois plus tard, le mariage, qui devait lier symboliquement catholiques et protestants, fut
célébré. En aolt 1572, eurent ainsi lieu les noces de Marguerite de Valois et Henri
de Bourbon, roi de Navarre et futur Henri IV, noces qui se déroulérent «avec autant de
triomphe et de magnificence que de nul autre de ma qualité», écrit Marguerite. «Le roy de
Navarre et sa troupe y ayant laissé et changé le deuil [de la reine Jeanne d’Albret décédée peu
de temps avant le mariage de son fils] en habits trés riches et beaux, et toute la cour parée

comme vous le scaurez trop mieux représenter...»>>". Les festivités se prolongérent pendant

8 Toutefois, il semble qu’Henri n’ait pas assisté aux noces de Charles IX, étant parti de la cour en 1567 pour
rejoindre sa mere en Navarre.

29 Jean-Pierre Babelon, Henri IV, op. cit., p. 162.

0 Elle voulut d’abord, pour s’assurer de I’alliance entre 1’Espagne et la France, la donner a Don Carlos, fils de
Philippe 11, roi d’Espagne, puis aprés sa mort, a Philippe II lui-méme, veuf d’Elisabeth de France, sceur ainée de
Marguerite. Délaissant 1’idée d’en faire une souveraine espagnole, elle imagina ensuite de I’unir au roi Sébastien
du Portugal.

1 Jean-Pierre Babelon, Henri IV, op. cit., p. 162.

%2 Janine Garrisson, Catherine de Médicis, /’impossible harmonie, op. cit., p. 109.

23 Jeanne d’Albret ne voyait pas d’un trés bon ceil cette union entre un prince huguenot et une princesse fervente
catholique.

%4 Marguerite de Valois, Mémoires et autres écrits de la reine Margot, op. cit., p. 9.
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plusieurs jours. Malheureusement, aucun recueil ou livret officiel, décrivant les magnificences

- i . 1255
de ce mariage, n’a été publi¢™™".

«Caractéristiques de 1’habile propagande royale menée par Catherine, ces fétes
célebrent la politique d’apaisement entre les factions catholiques et protestantes que la reine
tente de conduire mais qui sera anéantie quelques jours plus tard lors du massacre de la Saint-
Barthélemy»®*°. Ballets, mascarades et musiques de toutes sortes vinrent couronner ces noces.
La série de magnificences données en I’honneur d’Henri et de Marguerite fut calquée, en
regle générale, sur le modéle de celles qui avaient précédées. Il semble, en effet, que les
divertissements proposes aient été du méme type que ceux des fétes de Fontainebleau ou de
Bayonne. «Deux spectacles furent représentés au Louvre les 18 et 19 Aodt», nous indique

21 Toutefois, nous pouvons noter qu’Agrippa d’Aubigné258 et Roy Strong259

Jean Robert
signalent que ces divertissements musicaux «s’étalérent sur trois joursy». Le premier, note
Roy Strong, fut donné le lundi suivant les noces ; il s’agirait d’une mascarade. «Défilant dans
la grande salle du palais, a I’image des trionfi florentins, cette mascarade comprenait dix chars
qui portaient soit des divinités, soit des musiciens, soit des chanteurs qui exécutaient des vers

composés par les poétes de la cour»®.

A T’occasion de ce spectacle, «le roi, les protestants Navarre et Condé, ainsi que 1’ultra
catholique duc de Guise, firent leur entée sur des chars marins incrustés de coraux et
d’ornements pélagiques. Charles IX interprétait Neptune, d’autres divinités sortaient ensuite
de petites grottes marines mobiles pour exécuter une danse. Il s’agissait en fait d’une reprise
du répertoire mythologique des fétes de Fontainebleau et de Bayonne, mais cette fois en

salle»®*. Le jeune Henri participa ainsi, figurant dans la distribution de cette mascarade.

Le roi [Charles IX] ouvrit [...] le bal, qu’il interrompit bientot aprés, a cause du ballet®® dans
lequel il jouait un des principaux roles. On vit entrer trois grands chars sous la forme de rochers

5 Tes renseignements les plus précis que nous possédons viennent de I’Histoire Universelle d’Agrippa
Mécodore d’Aubigné. Nous avons aussi eu recours a ’ouvrage sur les Fétes de la Renaissance de Roy Strong,
qui en fait le récit, ainsi qu’a D’article de Jean Robert sur les Comédies et ballets au temps de Marguerite de
Valois.

26 | aurent Odde, «Les coulisses du pouvoir : Chateaux, jardins et fétes. Quelques aspects du mécénat
(transgressif) de Catherine de Médicis» in Patronnes et Mécénes en France & la Renaissance, Etudes réunies et
présentées par Kathleen Wilson-Chevalier avec la collaboration d’Eugénie Pascal, Saint-Etienne, Publications de
I’Université de Saint-Etienne, 2007, p. 505.

7 Jean Robert, «Comédies et ballets au temps de Marguerite de Valois» in Bulletin de la société des amis du
Chateau de Pau, n° 72, 3° trimestre, [Pau, Société des amis du chateau de Pau], 1977, p. 145.

28 Agrippa Mécodore d’Aubigné, Euvres Complétes, Paris, Alphonse Lemerre, 1873-1892, p. 290.

9 Roy Strong, Les fétes de la Renaissance (1450-1650) : art et pouvoir, op. cit., p. 208.

%0 jean Robert, «Comédies et ballets au temps de Marguerite de Valois» in Bulletin de la société des amis du
Chéteau de Pau, op. cit., p. 145.

%61 Roy Strong, Les fétes de la Renaissance (1450-1650) : art et pouvoir, op. cit., p. 208-209.

%2 11 s’agirait, en réalité, bien plus d’une mascarade au caractére encore proche des trionfi italiens que d’un
ballet. Le paradis d’amour, qui eut lieu le lendemain, releve déja bien plus du ballet de cour ; certains
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d’argent, chargés chacun de cinq musiciens, et marchant sur deux lignes, deux sur la premicre, et
le troisieme occupant seul le spectacle par la beauté de la voix du célébre chanteur Estienne
Le Roy, qui le montait. Trois autres chars suivirent les deux premiers, ils étaient chargés chacun
d’une niche formée par quatre colonnes d’argent, et renfermant une divinité des mers : suivaient
quatre autres chars qui représentaient chacun un lion marin, également d’argent, ayant le corps
terminé en queue de poisson relevée, et portant d’autres divinités vétues de drap d’or et assises sur
des coquilles dorées. Le spectacle fut terminé par un hippopotame doré, sur lequel on voyait
Neptune armé de son trident, et assis sur une coquille d’or. Ce Neptune était le roi de France :
celui de Navarre et les princes du sang étaient placés sur les premiers chars. Toutes ces machines
traversérent la grande salle du Louvre, et, lorsqu’elles s’arrétaient, des musiciens chantaient des
vers CO”}EQSéS par les meilleurs poétes de la cour. La nuit [...] se passa en partic a admirer ce
ballet ...”>.

Le mardi, on donna un bal au Louvre?®*. «On se rendit le lendemain matin a I’hétel d’Anjou
ou le roi de Navarre avait fait préparer un repas splendide ; apres lequel on retourna au Louvre
et le bal dura jusqu’a la nuit»*®®. Rien n’indique qu’Henri de Bourbon dansa ce soir-13, il recut

toutefois a cette occasion encore une legon de protocole.

Le mercredi, Le Paradis d’amour, combat allégorique, fut donné dans la salle du palais
Bourbon. Ce divertissement fut certainement le plus spectaculaire de toute la série : «les fétes
du mercredi surpassaient en magnificences tout ce qui avait été fait jusqu’a ce jour», écrit en
effet Agrippa d’Aubigné®®®. «Le théme du Paradis d’amour dérivait des combats autour de
chateaux enchantés, omniprésents dans les fétes plus anciennes. Cette fois cependant, le
divertissement culminait avec le ballet»®®’. Le Paradis d’amour, & la fois mascarade et joute,
dont le créateur pourrait bien étre I’inventeur du Balet comique de la Royne, Balthazar
de Beaujoyeux?®, constitue en effet la premiére manifestation importante depuis la fondation
de I’Académie de Baif. Si I’union des arts souhaitée par les humanistes de cette académie,
fondée un an plus tot, n’est pas encore totalement satisfaisante, il n’en reste pas moins que,
pour beaucoup de musicologues, Le Paradis d’amour représente un élément capital dans
I’histoire du nouvel art du ballet de cour. Cette combinaison d’intrigues dramatiques, de
décors, de chants et de danses annoncait déja la nouvelle forme du ballet de cour. Ce
spectacle, a I’inspiration néoplatonicienne, met en sceéne les pouvoirs conjugués de I’amour,

de la poésie et de la musique — qui, personnifiés par les nymphes lors du ballet final,

musicologues s’accordant méme a dire qu’il fut le premier ballet de cour en date ou tout du moins qu’il permit
d’ouvrir considérablement la voie au Balet comique de la Royne.

263 Agrippa Mécodore d’Aubigné, Euvres Complétes, op. cit., pp. 290-303.

24 Dans son ouvrage, Roy Strong indique que le mardi c’est un ballet qui fut donné & la cour ; or, si on s’en tient
au témoignage d’Agrippa d’ Aubigné, ce serait bel et bien un bal qui fut donné ce soir-la.

265 Agrippa Mécodore d’ Aubigné, Euvres Complétes, op. Cit., p. 293.

2% 1bidem.

%67 Roy Strong, Les fétes de la Renaissance (1450-1650) : art et pouvoir, op. cit., p. 209.

2% Florence Gioanni souligne, en effet, que d’aprés Frances Yates, «[...] un paiement lui étant destiné, a été
retrouvé dans les comptes royaux, daté de la fin aott 1572, d’un montant de 500 livres tournois, somme qui
aurait trés bien pu, toujours d’aprés F. Yates, étre consacrée aux ballets des Magnificences du mariage de
Marguerite». Florence Gioanni, La société aristocratique francaise du XVI° siécle et la musique : le cas de
Marguerite de Valois (1553-1615), op. cit., p. 154.
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délivreront les chevaliers errants des enfers (et de leur condition) — et reprend le theme
éprouvé du roi sauveur et protecteur qui, accompagné de ses chevaliers héroiques, réussit a

garantir I’harmonie du monde et le préserver du chaos.

On avait construit dans une salle du palais Bourbon, voisin du Louvre, un Paradis ou ciel, dont
I’entrée était défendue par le roi [Charles IX] et ses deux fréres [Les ducs d’Anjou et d’Alencon]
armés de toutes piéces. De 'autre coté était 1’Enfer [représenté, selon Roy Strong, par une
gigantesque bouche], dans lequel il y avait un grand nombre de diables et petits diablotins, faisant
infinies singeries et tintamarres avec une grande roue tournant dans ledit enfer, toute environnée de

clochettes?®.

Derriére le paradis [cet empyrée étant représenté par un arc de triomphe], s’étendaient les Champs-
Elysées, représentés par un jardin de verdure et de fleurs, qui abritaient douze nymphes vétues
simplement?®. «Une riviére, traversée par la barque de Charon, séparait I’Enfer du Paradis,
(divisant ainsi la piéce en deux parties) [...]. Plusieurs chevaliers errants, conduits par le roi de
Navarre, se présentérent et combattaient pour entrer dans le Paradis et enlever les [douze] nymphes
[qui s’y trouvaient], mais ils en étaient empéchés par les trois cavaliers établis pour sa garde»®'™ . 1l
s’en suivit un combat au terme duquel les Chevaliers vaincus furent relégués en enfer.

Remarquons au passage 1’allusion ouvertement politique de ce divertissement : la victoire des
catholiques sur les protestants, le triomphe des armées du roi sur les dissidents; un
dénouement qui peut nous paraitre particulierement funeste et prophétique, au su des

événements qui vont suivre.

Alors Mercure et Cupidon descendirent du ciel, portés sur un coq, et faisant retentir ’air de leurs
chansons [sur des vers de Ronsard]. Le Mercure était cet Estienne Le Roy, chantre tant renommeé.
Descendus sur la terre, ils s’approchérent des gardiens du Paradis, les complimentérent sur leur
victoire et remontérent ensuite sur le coq. Les chevaliers allérent chercher les nymphes, et
formérent avec elles autour d’une fontaine, qui occupait le milieu de la salle, diverses danses
pendant plus d’une heure. Aprés ce spectacle, ils se rendirent aux priéres de ’assemblée,
délivrérent les chevaliers prisonniers [...] et se mirent & combattre péle-méle avec eux et & rompre
des lances. Toute la salle était remplie des étincelles et des flammes qui jaillissaient du choc de
leurs armes ; mais elles furent étouffées par le feu qu’on mit a des artifices placés autour de la
fontaine ; et aussitdt on entendit un grand bruit, accompagné de tourbillons de flammes qui
consumeérent en peu de temps toutes les machines et terminérent ce spectacle gothique [...]. Le roi
et toute I’assemblée témoignérent beaucoup de gaieté?’?...

Les chroniques de I’époque relatent que d’autres festivités et spectacles étaient encore au

programme, mais qu’ils ne purent avoir lieu du fait de la tragique interruption des festivités.

Si Henri avait déja, il est vrai, participé lors du carnaval de Fontainebleau en 1564 a une
«Bergerie» dont le théme avait été donné par Ronsard et dans laquelle il interprétait le réle de
Navarrin, Le Paradis d’amour est bien la seule représentation allégorique de type ballet de
cour, au vu des témoignages qu’il nous reste, auquel Henri de Navarre, futur Henri IV,

participa. Pour autant, Henri percut sans nul doute I’importance de tels divertissements et le

259 Agrippa Mécodore d’ Aubigné, (Euvres Complétes, op. cit., p. 290

270 Jean Robert, «Comédies et ballets au temps de Marguerite de Valois» in Bulletin de la société des amis du
Chéteau de Pau, op. cit., p. 145.

2% Agrippa Mécodore d’Aubigné, Euvres Complétes, op. cit., p. 290.

2’2 |bidem.
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message que Catherine voulait faire passer au moyen de 1’allégorie a ses sujets : la suprématie

et le pouvoir de la monarchie.

L’année suivante, en mai 1573, Catherine de Médicis commanda de somptueux
divertissements afin de célébrer 1’élection de son fils, Henri, duc d’Anjou, au tréne de
Pologne — aprés la mort de Sigismond II de Pologne. Afin d’offrir aux ambassadeurs polonais,
venus a la rencontre de leur nouveau souverain, un souvenir mémorable des fastes de sa cour,
Catherine demanda a Balthazar de Beaujoyeux de créer la chorégraphie d’un ballet célébrant
les «Seize Provinces francaises», écrit par Brantdme et mis en musique par Roland de Lassus.
Ce ballet, désormais connu sous le nom de Ballet des Tuileries ou Ballet des Polonais,
«marqua une étape décisive dans 1’évolution des divertissements chorégraphiques [...]»,
souligne Margaret Mac Gowan?", car, selon le désir émis par I’académie de Baif, tous les
¢éléments indispensables a la création d’un véritable ballet étaient présents: la danse, la

poésie, la musique et le décor.

1-2-2-3 Telle une ““Henri 1V désarmé’’, le legs de Catherine de Médicis a la dynastie
Bourbon

La solennité et la somptuosité de ce ballet sont rapportées par Brantbme :

[la reine] festina fort superbement en ses Tuilleries : et aprés soupper, dans une grand-salle faicte a
poste et toute entourée d’une infinité de flambeaux, elle leur représenta le plus beau ballet qui fut
jamais faict au monde — je puis parler ainsin — lequel fut composé de seize Dames et Damoiselles
des plus belles et des mieux aprises des siennes, qui comparurent dans ung grand roch tout argenté,
ou estoient assises dans des niches en forme de nuées de tous costés. Ces seize Dames
représentoient les seize provinces de la France, avecques une musique la plus mélodieuse qu’on
heust sceu veoir ; et ampreés avoir faict dans ce roch le tour de la salle par parade comme dans ung
camp, et aprez s’estre bien faict voir ainsin, elle vindrent toutes a descendre de ce roc, et s’estant
mises en forme d’un petit bataillon bisarrement inventé, les viollons montans jusques a une
trantayne, sonnans quasy un air de guerre fort plaisant, elles vindrent marcher soubz 1’ayr de ces
viollons, et par une belle cadance sans en sortir jamais, s’aprocher et s’arrester un peu devant Leur
Majestez, et puis aprés danser leur ballet si bizarrement inventé [...]. Et dura ce ballet bizarre pour

le moings une heure*.

Brantdme considére ce ballet comme étant «le plus beau [qui fut] jamais faict au monde»?".
La chorégraphie réalisée par Balthazar de Beaujoyeux atteignait un tel niveau de complexité
qu’Agrippa d’Aubigné déclara que «les chiffres bien formez du ballet, les musiques
différentes [...] estoit chose impossible a contrefaire a tous les rois de la terren>'®. La

délégation polonaise dut en étre trés impressionnée, le contrat fut ainsi rempli par la reine ;

23 Margaret M. Mac Gowan, L art du ballet de cour en France 1581-1643. Paris, Editions du Centre National
de la Recherche Scientifique, 1963, p. 41.
274 pierre de Bourdeille, seigneur de Brantdme, Recueil des dames, poésie et tombeaux, op. cit., p. 54.
2> Pierre de Bourdeille, seigneur de Brantdme, «Discours sur la Royne Mére» in (Euvres complétes, Paris,
Ludovic Lalanne, 1864-1882, tome VII, p. 321
278 Agrippa Mécodore d’Aubigné, Histoire Universelle, Paris, 1620. Reprint André Thierry (éd.), Genéve, Droz,
1981-1987, tome Il, livre 1V, p. 178.
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elle avait démontré, une fois encore, le faste de sa cour, et les richesses artistiques de son
royaume. Par la méme, elle avait également assis le pouvoir de son fils. Henri, encore a la
cour de France auprés de sa femme Marguerite, y assista tres certainement. Cela ne fut pas le
cas, bien que les tapisseries des Valois*’’ veuillent nous indiquer le contraire, en ce qui
concerne le Balet comique de la Royne. Henri et sa femme Marguerite étaient en effet a
Nérac, en Navarre, en 1581, lors des festivités qui furent données pour célébrer 'union de

Mademoiselle de VVaudemont avec le duc de Joyeuse?’®, favori du roi.

Le 4 février 1589, en 1’Oraison funebre de la reine, Regnault de Beaune, patriarche
d’Aquitaine et archevéque de Bourges, prononce, lors des obséques de Catherine, ce que Jean
Héritier désigne comme «les mots justes que la postérité, héritiere des divisions intestines, lui
a toujours refusés [...] et qui sont la vérité méme de I’histoire»®’®. Par sa politique, tant
intérieure qu’extérieure, la reine était persuadée que tous les maux de la France, crise
religieuse et financiere essentiellement, pouvaient trouver un heureux dénouement. Regnault
de Beaune adresse alors, en louange a cette reine qui, loin de la 1égende de la reine noire que
I’Histoire peu a peu constitua, s’est beaucoup investie pour son royaume : «Elle a toujours
expose et sa personne et ses moyens et tout son entendement pour composer et pacifier les

affaires [...]»*%.

2" Comme le note Pierre Francastel, «la question est celle des relations qui existent entre les éléments
documentaires et les éléments figuratifs de la composition ; elle se rattache d’une part au probléme général des
éléments de réalité qui s’intégrent dans la stylisation courante du XVI° siécle et, d’autre part, au probléme des
conceptions communes de 1’époque en matiére de spectacle. A vrai dire, les deux questions sont liées. Comme
les ceuvres d’art, les fétes et les spectacles constituent des systémes coordonnateurs d’éléments visuels empruntés
a la réalité mais intégrés dans des combinaisons figuratives et conventionnelles. Ni les fétes de cour, ni les
manifestations théatrales, ni les tapisseries, ni les tableaux d’une époque ne représentant niiment —
photographiquement — la réalité épisodique. Et il existe, de toute évidence, a n’importe quelle époque, des
relations trés étroites entre les différentes activités ordonnatrices des spectacles réglés et les activités figuratives
contemporaines. La maniere dont on se fait le montage des éléments pris dans le réel — et nécessairement
communs aux différentes formes de représentation en acte ou par I’image — résulte d’une méme conception
générale des lois de I’esthétique plutdt que d’une plus ou moins grande fidélité au matériel des petits faits
anecdotiques — qui fournissent les éléments isolés de la combinaison». Pierre Francastel, «Figurations et
spectacle dans les tapisseries des Valois» in Les fétes de la Renaissance, op. cit., tome I, p. 102.

2’® |es poeétes Pierre de Ronsard et Jean-Antoine de Baif participérent a I’organisation des ces festivités, mettant
en évidence lors de tels spectacles proposés aux courtisans, les derniéres trouvailles poétiques et musicales de
I’ Académie. De nombreux musiciens (compositeurs et instrumentistes) ainsi que la contribution de chorégraphes
italiens tels que Balthazar de Beaujoyeux, permirent également a ce genre nouveau du ballet de cour — étendard
féerique au service des idéaux humanistes et politiques des derniers Valois — d’accéder a un niveau de réalisation
jamais atteint jusqu’alors.

279 Jean Héritier, Catherine de Médicis, Paris, Librairie Académique Perrin, 1985, p. 191.

280 Regnault de Beaune cité par Jean Héritier. Ibidem.
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Comme le souligne Thierry Wanegffelen, «l’absolutisme bourbonien est né avec
Henri 1V, et Louis XIV est a bien des titres le digne petit-fils de son grand-pere ; I’essentiel
du programme politique au fondement méme de cet absolutisme a été pour une trés large part
élaboré par Catherine de Médicis et ses conseillers, en particulier le juriste Michel
de L’Hospital»*®. Catherine de Médicis pratiqua toute sa vie une politique de balance et de
cohésion entre les deux camps ennemis, passant une bonne partie de son temps a la table des
négociations. Mais ¢’est Henri de Bourbon qui, par les armes, réussit l1a ou la Reine-mere,
malgré ces tentatives, avait échoué. Car «I’Edit de Nantes [puis I’Edit de Vervins,
promulguant la paix avec 1’Espagne], cet acte fondateur de I’absolutisme bourbonien n’est
jamais, si on ’analyse en toute objectivité, qu’un édit de pacification voulu par Catherine
de Médicis qui aurait été fermement défendu par un pouvoir royal fort. Augustin Thierry, au
XIX® siécle, n’écrivait pas autre chose : ““Henri 1V, ¢’est L’Hospital armé>’»*%2. Jean Héritier,
moins soucieux d’écrire une Histoire au masculin, et désireux de rendre a Catherine ce qui lui
revenait de droit, écrit ainsi que «Catherine est un Henri IV désarmé». L’auteur atteste en
effet que «la justice est simulacre, sans le glaive. Glaive qui manquera toujours a la Reine-
mere. Lorsque les Guerres de Religion auront commencé, 1’Etat francais n’aura jamais en

. o h et 283
main qu’une épée brisée [...]» .

Or, «paradoxe apparent et vérité profonde»®®, la paix religieuse n’était réalisable que

par I’emploi des armes, qu’en possession du «glaive.

Henri IV I’a compris, ce qui lui permit, a Nantes, d’accomplir I’impuissante sagesse de Catherine.
De Coutras a Fontaine-Frangaise, les victoires d’Henri IV obtiendront ce que la Saint-Barthélemy
n’aura pas moins échoué a faire que le colloque de Poissy. Catherine, toutefois, permit Henri I'V.

Sans elle, ce grand homme n’eit plus trouvé de France. La France, sinon libérée, du moins

protégée par la ruse. Toute I’histoire de sa gouvernance, entre 1560 et 1589, est 1a%%°.

Henri IV doit ainsi beaucoup a I’enseignement de celle qui fut sa reine, sa mére de
substitution par bien des c6tés, puis sa belle-mére. Ce dernier «a été a 1’école de la rusée
Florentine bien davantage que ce qu’on accepte souvent de dire»”®. Sensibilisé aux ‘‘ruses’’
politiques de Catherine, il adhéra aussi au recours a I’art de cour comme outil de propagande
politique, et percut également la nécessité de restaurer en sa personne, non seulement par les
armes mais aussi par les arts, les idéaux et une certaine sacralité monarchiques. Prince qui se
proclama non protestant, non catholique, mais roi Chrétien, ce nouveau roi David va restaurer

le royaume et porter sur le tréne de France une nouvelle dynastie sans jamais rompre

%81 Thierry Wanegffelen, Catherine de Médicis, le pouvoir au féminin, op. cit., p. 399.
282 B
Ibid., p. 400.
283 Jean Héritier, Catherine de Médicis, op. cit., p. 189-190
84 |pid., p. 155.
2 Iidem.
%86 Thierry Wanegffelen, Catherine de Médicis, le pouvoir au féminin, op. cit., p. 402.
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totalement avec I’enseignement qu’il recut des Valois. C’est ce qu’exprime Jean Héritier, a

qui nous empruntons la conclusion de ce chapitre.

Le cceur frangais. Telle est la variante que Madame Catherine apporte au chant pétrarquien, sur
quoi se ferme le livre de Machiavel. Ce que celui-ci, au chapitre XXVI du Prince, a dit de I’Italie,
Catherine le pense de la France : «en sorte que, demeurée sans vie, elle attend qui pourra étre celui
qui guérisse ses blessures et mette fin aux pillages [...], et la guérisse de ses plaies qui déja
longtemps coulent en fistules. On voit comme elle prie Dieu qu’il lui envoie quelqu’un qui la
rachéte de ces cruautés et tyrannies barbares». Catherine s’est voulu ce quelqu’un. Elle y a
personnellement échoué. Mais elle a ouvert la voie a ce quelqu’un qui sera Henri IV. Sans
I’acharné labeur de la Florentine, le Béarnais n’aurait pu saisir 1’étendard, dont Machiavel a dit,
magnifiquement, «qu’il offre & quelqu’un qui le veuille brandir au poing»*®’.

Laurent Odde conclut ainsi sur le réle de la Reine-mere — grande humaniste et grand
chef politique — sur I’avenir des spectacles royaux, et de la méme maniére, sur celui de la

magnificence monarchique, développée afin d’asseoir le pouvoir souverain :

sous I'impulsion de la Reine-meére, la danse figurée importée d’Italie par des chorégraphes
italiens?® évolue vers un style nouveau. Catherine, qui sait associer le génie d’artistes italiens
(Balthazar de Beaujoyeux est né Baltazarini Di Belgioso) et celui d’artistes plus septentrionaux,
permet ainsi au ballet de cour frangais de devenir I’un des symboles du mécénat royal pendant le
siécle suivant. Ainsi, si en 1651 Louis X1V, alors &gé de treize ans, apparait dans le céleébre Ballet
de Cassandre, c¢’est bien parce que 1’on danse déja a la cour des Valois®®®.

La démonstration politique est faite, la reléve est assurée. Henri de Bourbon et Marguerite,
tous deux élevés au milieu des fastes de la cour des Valois développerent le golt pour le
ballet de cour, union fameuse de tous les arts nouvellement, né des travaux de 1’Académie de
Jean-Antoine de Baif. En leur propre fief de Navarre, ils organisérent ainsi ensemble une vie

agréable et une cour digne de celle d’Henri II1.

La premiére cour d’Henri de Bourbon fut effectivement celle de Nérac, capitale du
duché d’Albret, ou Jeanne d’Albret sa mére et Marguerite de Navarre sa grand-meére avaient
déja choisi d’établir leur cour. Aprés avoir été séparée de son époux, Marguerite retrouve le
roi béarnais en 1578. Commence alors une vie de cour paisible, qui durera jusqu’au départ de

Marguerite en 1585, et ou la musique occupa une place importante.

287 Jean Héritier, Catherine de Médicis, op. cit., p. 274.

%88 Tels que Pompeo Diabono ou Virgilio Bracesco. Voir Henry Pruniéres, Le ballet de cour en France avant
Benserade et Lully, suivi du ballet de la délivrance de Renaud, Paris, Editions d’Aujourd’hui, 1982, p. 56 et
Noél Ivanoff, «Les fétes a la cour des derniers Valois d’apres les tapisseries flamandes du musées des Offices a
Florence», Revue du seizieéme siécle, X1X (1932-1933), Paris, Champion, 1933, p. 116.

8 Laurent Odde, «Les coulisses du pouvoir : Chateaux, jardins et fétes. Quelques aspects du mécénat
(transgressif) de Catherine de Médicis» in Patronnes et Mécénes en France a la Renaissance, op. cit.,
p. 506-507.
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I-3. La cour de Nérac, petit Louvre du royaume de Navarre

Le Roi :

Courage donc, braves conquérans! car les vrais
conquérans sont ceux qui font la guerre a leurs propres
passions, et qui combattent la nombreuse armée des
vices et des désirs d’un monde corrompu. Notre dernier
édit subsistera dans toute sa force : la Navarre deviendra
la merveille du monde ; notre cour, retragant I’ancien
lycée, formera une académie livrée en paix a la
contemplation et aux études profondes.*®

En 1579, Marguerite de Valois écrivait, désignant la cour de son époux a Nérac, ce mot
désormais célébre : «notre cour était si belle et si plaisante que nous n’envions point celle de
France»?. Cette petite académie, véritable laboratoire tant politique®®* qu’artistique aurait
d’ailleurs inspiré Shakespeare pour sa piéce Peines d’amour perdues. Or, cette cour de
Navarre si riche, si puissante et qui connut une telle renommeée ne devint pas ce petit havre de
paix et de culture du seul fait d’Henri, de son épouse ou de sa sceur. Lentement, les
générations précédentes, les Albret (Henri et Marguerite d’Angouléme, Antoine et Jeanne,
ensuite) poserent les premiers jalons. «Quels que soient les mérites d’Henri et de Marguerite,
il n’y a pas de génération spontanée, c’est une maturation intellectuelle, un enrichissement
artistiqgues datant des Albret, qui a nourri, sinon permis, cet épanouissement, méme

temporaire»”®,

I-3-1. Les musiciens au service des souverains de Navarre

Dans son article, Aurore Evain met en valeur ’importance du patronage de la reine
Jeanne d’Albret pour le théatre, dont elle se servit comme «outil de propagande efficace pour

unir les réformés et défendre leur foi»>**. Poésie et musique, que Jeanne aimait fort, ne furent

%0 Acte premier, scéne premiére, extrait de la piéce de théatre Peines d’amour perdues. William Shakespeare,
(Euvres Compleétes, Paris, Firmin Didot, 1869, volume 111, p. 1.

% Marguerite de Valois, Mémoires et autres écrits de la reine Margot, op. cit., p. 199.

292 Se référer ici 4 Iintervention de Grégory Champeaud, «*‘Concilier tant d'esprits et de fantaisies diverses’” :
le laboratoire politique d'Henri de Navarre a Nérac (1577-1582)» in La cour de Nérac au temps de Henri
de Navarre et de Marguerite de Valois, Colloque international organisé par I'Association des Amis d'Agrippa
d'Aubigné et I'Université de Bordeaux, sous le patronage scientifique de la Société Francaise du Seizieme Siécle
qui s’est tenu au Chateau de Nérac les 28 et 29 mai 2010. Actes a paraitre.

2% |sabelle Pebay-Clottes et Paul Mironneau, «Le godt du bel objet» in Jeanne d’Albret et sa cour, op. Cit,
p. 379.

2% «Les espoirs que les protestants mettent en Jeanne d’Albret alimentent ainsi toute une littérature qui tend a
rapprocher la figure de la reine de Navarre de celle d’Esther, libératrice du peuple juif [...]. Rivaudeau loue une
mécene ‘‘amie des savants, savante & vertueuse’’, ‘‘généreuse mais juste, apte a reconnaitre les bons des
meschanz poétes courtisans : une reine qui donne la faveur aux escriptz saintz et a un théatre utile, contrairement
a un roi dévoyé par une cour, fausse et flatteuse, qui privilégie les divertissements corrompus, faits de carnevaux,
lices & tournois’’». Aurore Evain, «Les reines et princesses de France, mécénes, patronnes et protectrices du
théatre au XVI°siécle» in Patronnes et mécenes en France a la Renaissance, op. cit., p. 83.
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pas en reste. La musique en Navarre ne se résume pas au seul chant des psaumes, tant prisés
par la reine. Les souverains de Navarre, Jeanne d’Albret et Antoine de Bourbon, avaient en
effet a leur service bon nombre d’artistes. Il était de bon ton, pour les grands princes et
seigneurs, de «transposer dans [leur] maison, écrit Florence Gioanni, le style de vie de la cour
de France, modéle de référence en matiére de prestige et d’éclat»”®, et d’avoir ainsi a leur
service, a I’instar du roi de France, nombre de serviteurs, officiers, poetes, philosophes et
autres gens de lettres, danseurs et musiciens. «De haut en bas de la pyramide sociale, tenir son
rang provoque une compétition permanente, que ravive toute solennité. Il y faut maintenir son
statut, son prestige, en s’obligeant réciproquement a d’énormes dépenses [...]»>>°. Henri
de Bourbon, roi de Navarre (et encore loin de se douter qu’il deviendra souverain du royaume
de France), n’y dérogea pas. Car, si la musique était un moyen dont ’aristocratie disposait
pour se delasser, elle était aussi utilisée par les princes et grands seigneurs afin de se mettre en

valeur.

Il fallait paraitre ce qui impliquait d’avoir a son service des chanteurs de sa Chapelle, des joueurs
de violon, de luth et autres instruments pour la musique de la Chambre, et méme quelquefois, des

joueurs de tambours et de trompettes pour les Entrées solennelles dans son fief, quand on était un

grand personnage®”.

I-3-1-1. Navarre protestante, royaume musicien, la cour de Jeanne d’Albret et Antoine
de Bourbon

Rares sont les documents ou témoignages qui peuvent nous donner une idée précise de
ce que fut la vie artistique et musicale de la cour de Navarre. Toutefois, les registres des
recettes et des dépenses, les différents inventaires des richesses des chateaux de Pau et de
Nérac, ainsi que certains documents et archives notariales conservés aux Archives des
Pyrénées-Atlantiques, ou les anecdotes relevées par quelques historiographes peuvent nous
renseigner sur les godts des souverains en matiére de musique, sur leur train de vie et de
retracer, en filigrane, la vie quotidienne telle qu’elle s’organisait a la cour de Navarre. Ces
documents nous permettent de tirer quelques conclusions ou, tout du moins, d’avancer
certaines hypotheses. En ce qui concerne la cour des souverains de Navarre, on se référera
notamment a 1’ouvrage de Paul Raymond, et aux Archives des Pyrénées-Atlantiques, qui nous
fournissent la liste de tous les sculpteurs, peintres et musiciens qui furent a leur service, puis,
a partir de 1572, date du décés de Jeanne d’Albret, au service de leur fils Henri. Comme

I’écrivent trés justement Isabelle Pebay-Clottes et Paul Mironneau, «du croisement de ces

2% Florence Gioanni, La société aristocratique francaise du XVI® siécle et la musique : le cas de Marguerite
de Valois (1553-1615), op. cit., p. 15.

2% Jean Boutier, Alain Dewerpe et Daniel Nordman, Un tour de France royal, le voyage de Charles IX
(1564-1566), op. cit., p. 319.

%7 Florence Gioanni, La société aristocratique francaise du XVI® siécle et la musique : le cas de Marguerite
de Valois (1553-1615), op. cit., p. 26-27.
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sources complémentaires par nature se dégagent des apports considérables dans bien des
domaines. D’abord, et de toute évidence, celui de I’histoire culturelle»®®®. Ces derniers
relévent ainsi qu’«a Nérac en 1569 : ‘‘deux guiternes d’Espagne faictes de marqueterye dans
ung etuy de sapin’’, ‘“‘un grand violon dans ung etuy’’ et ‘‘ung etuy dans lequel y a une
grande flutte d’Aleman de Venne’’ témoignent & coup siir d’une intéressante vie musicale»®®.
Intéressante, et qui plus est diversifiee. Ces éléments, témoignages d’une vie musicale fort
riche, peuvent également laisser entrevoir une volonté de la part des souverains de Navarre de
collectionner des instruments somptueusement décorés, trésors de marqueterie, ou bien
conservés pour leur provenance plus ou moins lointaine. Peut-étre pouvons-nous supposer que
ces instruments étaient exposés dans une sorte de cabinet de curiosités, tels que bon nombre
de nobles, collectionneurs de raretés et objets en tout genre, érigeaient. Ces deux ‘‘guiternes’’
venues d’Espagne, ce violon ou encore cette fllite traversicre, s’ils n’étaient issus de présents
de quelques ambassadeurs ou objets de collections, témoignent également d’une vie musicale
fort variée. La guiterne, souvent a quatre chceurs de corde, connut un grand succés a la
Renaissance en Espagne et en Italie ; elle servait de soutien pour I’exécution du chant et de
formes musicales a la mode, comme I’air de cour, dans 1’intimité d’une chambre, ou encore a
accompagner les danses. Le violon, instrument inconditionnel de I’accompagnement des
hautes et basses danses en vogue, a pu quant a lui servir lors des nombreux bals et événements
d’importance qui se sont déroulés a la cour. Mersenne confirme cette idée, «et ceux qui ont
entendu les Vingt-quatre violons du Roy avouent qu’ils n’ont jamais rien oui de plus ravissant
ou de plus puissant, de la vient que cet instrument est le plus propre de tous pour faire
danser»*®. Dans I’Orchésographie, Thoinot Arbeau évoque aussi le role du violon dans la
musique de danse. Enfin, la fl(te traversiere, souvent associée au tambour comme instrument
d’orchestre militaire, a dés lors pu servir pour sonner les charges ou accompagner les entrées

princieres.

D’autres documents peuvent nous éclairer plus encore sur la vie quotidienne a la cour
de Jeanne et Antoine. Certaines informations, noyées dans un ensemble plus important
d’¢éléments, peuvent paraitre anecdotiques, mais nous permettent toutefois de nous rapprocher

au plus prés des événements qui rythmeérent la vie de cette cour.

En 1533, Pierre de Biaixs, abbé de Lucq en Béarn, chancelier de Foix et de Béarn, et Martin de
Peyrac dressaient la liste d’une quarantaine de livres conservés a Pau auxquels s’ajoutaient ceux
laissés par la régente Anne d’Albret. Ecritures saintes et romans de chevalerie, récits de bataille et
chroniques ; chansons occitanes et francaises ; traités médicaux, textes de Tite Live et Boccace ;

2% |sabelle Pebay-Clottes et Paul Mironneau, «Le godt du bel objet» in Jeanne d’Albret et sa cour, op. Cit.,
p. 380.

% Ibidem.

%00 Marin Mersenne, Harmonie universelle contenant la Théorie et la Pratique de la Musique, Paris, Sébastien
Cramoisy, 1636, édition fac-similé par Frangois Lesure, Paris, C.N.R.S., 1963, livre IV, page 177.
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quelques écrits de sagesse, des recueils de droit, quelques ouvrages a caractére
encyclopédique®*.

Dans cette liste, dressée par Pierre de Biaixs et Martin de Peyrac, seule transparait 1’indication
suivante : on chantait bel et bien a la cour de Navarre, les courtisans se plient donc a la mode
de I’époque, a I’art du chant, et peut-étre alors a son apprentissage et a sa pratique, tels que
Castiglione les préconisait. Jeanne, fille de Marguerite d’Angouléme et niéce de Francois 1%,
devait certainement rester au fait des modes adoptées a la cour de France et retranscrire au
sein de la sienne propre les pratiqgues musicales qui se développaient dans les cénacles
parisiens. Toutefois, aucune trace du répertoire chanté a la cour de Navarre n’a été conservée :
a quels genres musicaux ces documents font-ils référence, a quels compositeurs et pour quel

effectif ?

Les registres de comptes de la maison de Navarre nous renseignent de maniére plus
précise et viennent confirmer plus fortement encore le role d’importance attribué a la musique
instrumentale au sein de la cour de Navarre : «on verse son di a un gascon qui a porté
I’espinette de Catherine de Bourbon & Nérac®, on y fait état de rémunérations attribuées a un
joueur de mandoure, le basque Jeannicot de Soueston (de Suhescun), lui aussi valet de
chambre de la reine en 1559, 1562 et 1565°% ; d’un organiste, Mathieu Carbonnel (1559),
qualifié de valet de chambre de la reine®*, d’un joueur de tambourin en 1562, d’un joueur de

luth, Jacques Vaudebourg®® [ T

...] et d’un joueur d’épinette, Michel Mollu ...] ou encore
Pierre Sconophine®”, chanteur, basse-contre de la chapelle d’ Antoine de Bourbon»*®, Sous le
regne de Jeanne, la musique tenait en effet une place de choix, de nombreux chanteurs,
organistes, joueurs de mandore ou bien de luth étaient charges de divertir la petite cour de
Nérac — certains lui étaient attachés, d’autres pouvaient venir donner plaisir a sa majesté ou a
sa cour, & occasion®® — et ceci perdura sous le régne de son fils. Comme le note Gustave

Bascle de Lagréze, «il serait d’ailleurs trop long, voire fastidieux d’énumérer tous les

%01 sabelle Pebay-Clottes et Paul Mironneau, «Le godt du bel objet» in Jeanne d’Albret et sa cour, op. cit.,
p. 383-384.

%92 Archives des Pyrénées- Atlantiques B. 21, fol. 42, 1571.

303 paul Raymond, Les artistes en Béarn avant le XVIII® siécle, Pau, Léon Ribaut, 1874, p. 183 ; Archives des
Pyrénées- Atlantiques B. 8 et B. 10.

0% paul Raymond, Les artistes en Béarn avant le XVIII° siécle, op. cit., p. 178.

%% |bid., p. 183. Archives des Pyrénées- Atlantiques B. 17, 1571 : dépenses & M® Jacques de Vandebourg, joueur
de luth, 50 livres tournois.

%% paul Raymond, Les artistes en Béarn avant le XVIII® siécle, op. cit, p. 182 ; Archives des Pyrénées-
Atlantiques B. 17 : «a Michel Mollu, épinette, 80 livres tournois, ainsi qu’a Mathurin Azou, valet de chambre et
musicien, 100 livres tournois pour ses gages».

*7 Ibidem.

%08 |sabelle Pebay-Clottes et Paul Mironneau, «Le godt du bel objet» in Jeanne d’Albret et sa cour, op. Cit.,
p. 380.

309 Cest le cas notamment d’un vielleur de Montguyon qui vint distraire la reine en 1576, ou des violons de la
ville d’Agen, Archives des Pyrénées-Atlantiques B. 30.
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musiciens qui recurent des gages ou des gratifications du roi de Navarre entre 1572 et
1589»%°, Nombreux sont les musiciens, trompettistes, violonistes, luthistes qui s’employérent
a divertir Henri et I’accompagneérent dans ses déplacements. On peut toutefois citer les noms
des ‘‘favoris du souverain’’, ceux qui apparaissent, tout du moins, a plusieurs reprises sur les

livres de comptes :

311 312

- Guilhem Passemet et Nicolas de Livet™, joueurs de cornet & bouquin®* étaient susceptibles, des
lors, de s’associer aux trompettes afin d’accompagner les entrées et les cérémonies de plein air ou
de se marier aux ensembles plus doux.

- JeaSlP3 (ou Jehan) de La Fontaine, Hector Vachier, Mesnager et Samuel Laroche étaient joueurs de
luth®,

- Jacques Gérof, joueur d’épinette, charmait la princesse Catherine®*.
- Jean Bertanjou et Jean de Fenier étaient tous deux joueurs de trompette®’®.

- Estienne Prévost était I’un des violons de la grande écurie du roi, et figure aussi dans les comptes

en tant que maitre de danse®'°.

Tout I’instrumentarium de la Renaissance se trouve ainsi représenté. Les hauts-instruments
(cors de chasse, trompettes ou cornets a bouquins), qui possédaient une puissance réelle et
pouvaient étre entendus de loin, devaient étre utilisés durant les réceptions, les cérémonies
officielles, banquets ou entrées royales qui furent organisés par les souverains de Navarre. Les
bas-instruments, a la sonorité plus douce (épinettes, violons, luths), qui convenaient
davantage a une pratique privée, nous permettent d’imaginer des moments plus intimes et
conviviaux aux cotés du couple royal. Afin d’accompagner ’interprétation de chansons, de
psaumes ou de danses, ils devaient sonner dans les salons, dans I’intimité des chambres des

souverains et des courtisans.

310 Gustave Bascle de Lagréze, Henri IV vie privée, détails inédits, Paris, Firmin-Didot, 1885, p. 236.

311 Gustave Bascle de Lagréze affirme que «Nicolas de Livet recevait des doubles gages en raison de sa double
charge : musicien et valet de chambre». Ibid., p. 237. Ce a quoi Florence Gioanni répond que tous les musiciens
de Marguerite, femme d’Henri, étaient également valets de chambre, fonction honorifique et recherchée, et que
leurs rémunérations englobaient pourtant les deux fonctions. «ll serait donc bien étonnant, indique-t-elle, qu’il en
fut différemment pour Henri de Navarre». Florence Gioanni, La société aristocratique frangaise du XVI° siécle
et la musique : le cas de Marguerite de Valois (1553-1615), op. cit., p. 41.

312 Archives des Pyrénées-Atlantiques, B. 143, B. 2246, B. 154, B. 2354, B. 2400 et B. 2916.

%3 |bid., B. 2606, B. 2634, B. 157, B. 163, B. 2993, B. 163, B. 3051-52.

% Ibid., B. 189.

%5 |bid., B. 2457, B. 46, B. 2694, B .3048.

%% Ibid., B. 154, B. 3040.
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I-3-1-2. Le godt de la musique transmis aux enfants Bourbons

Il semble patent qu’Henri ait conservé le golit pour la musique que sa mére, et un long
séjour a la cour de France, lui avaient inspiré, et qu’il aimait s’entourer de musiciens. «Lors
de ses séjours & Pau, il aimait danser et chanter»®'’. Sa musique préférée, selon Gustave

Bascle de Lagréze, était d’ailleurs «celle qui faisait danser»'®

. L’auteur rapporte méme
qu’«Henri avait apporté avec lui [sur le tréne de France] son godt pour la chanson»®™. Les
comptes des Archives de Pau nous renseignent ainsi sur les rémunérations des différents
artistes qui sont, selon Florence Gioanni*?°, «équivalentes, dans I’ensemble, & celles accordées
par les princes et grands personnages du pays»>2'. Nous pouvons dés lors donner quelques
exemples des gages offerts par le roi de Navarre a ses musiciens. On lit notamment dans ces
Comptes, que Nicolas de Livet, joueur de cornet, recevait, entre 1576 et 1579, 120 livres de

322

gages annuels®™, tout comme d’autres musiciens, tels que le joueur de Iuth Jean

de La Fontaine (une ordonnance datée du 26 octobre 1582, et faite a Nérac, fixe les gages de

La Fontaine a 120 écus®?®

) ou encore les joueurs de trompette Jean Bertanjou, Lacombe,
Lauzon et Bouneau, qui recurent, en 1580, entre 120 et 130 écus®**. Nous trouvons également
la trace de divers paiements — hors gages — que le roi versait a ses joueurs d’instruments et
autres serviteurs (maitre de danse ou de musique, entre autres) pour les déplacements qu’il

leur demandait d’effectuer, ou pour quelques menus achats®® qu’il leur confiait.

Parmi ces paiements, une ordonnance, datée du 20 mars 1579, établie a Nérac, qui
alloue a Nicolas de Livet, désigné comme valet de chambre et joueur de cornet a bouquin,
«cent escus sol pour venir nous trouver...»>2% : une autre, entre juillet et septembre 1579,
octroyant quatorze sols six deniers tournois & «Artigotte, I’'un des laquais du Roy, pour
retourner @ Condom quérir les violons par ordres de Sa Majesté»®’, et versant aussi trente

livres tournois «aux violons de la ville de Condom, que sa Majesté avoit mandés venir a

317 Florence Gioanni, La société aristocratique francaise du XVI° siécle et la musique : le cas de Marguerite
de Valois (1553-1615), op. cit., p. 41.

318 Gustave Bascle de Lagréze, Henri IV vie privée, détails inédits, op. cit., p. 240.

9 |pid., p. 237.

320 Florence Gioanni s’est intéressée aux différentes cours aristocratiques et princiéres de I’époque et note que les
souverains de Navarre accordaient a peu prés les mémes rétributions aux artistes qui intervenaient a leur cour
que les autres familles princiéres.

%21 Florence Gioanni, La société aristocratique francaise du XVI® siécle et la musique : le cas de Marguerite
de Valois (1553-1615), op. cit., p. 41.

%22 Archives des Pyrénées-Atlantiques B. 2400.

%23 Ipid., B. 2606.

%4 1bid., B. 111, B. 2606, B. 2634.

%25 Les Archives des Pyrénées-Atlantiques nous apprennent par exemple «I’achat de cordes de luth pour Henri
de Navarre», Ibid., B. 2628.

% Ipid., B. 2400.

%7 Ibid., B. 48.
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Nérac pour jouer des violons et autres instruments de musique»>?®. En 1582, il paya
également les frais de déplacement du joueur de luth Jehan de La Fontaine, qui résidait a Pau,

et qu’il fit venir en sa cour de Nérac :

La Fontaine, (Jehan de), valet de chambre et joueur de luth du roi de Navarre, le 4 mai 1582,
Casteljaloux, ordonnance de ce roi pour le remboursement a Raymond de Vigoze, secrétaire des
finances, de 27 écus sols avancés, «pour nous amener La Fontaine, joueur de Luth, tant pour les

frais de 1’avoir conduit en poste puis Bourdeaulx a Nérac, avec son homme, que pour 1’achat d’un

luth et autres choses nécessaires pour son-dit voyage»*%.

En cette méme année, il le ratifia de cent cinquante livres tournois pour «s’habiller et mettre

en équipage afin de suivre et servir Sa Majesté»>*°.

Nous pourrions multiplier ainsi les exemples de ces diverses dépenses effectuées par le

31 réglements aux

roi : paiements pour le déplacement des violons d’Agen ou de Condom®
fifres et tambourins de la ville de Lectoure®*, fort longue serait la liste. Ces exemples nous
démontrent clairement que la musique était bel et bien présente au royaume de Navarre, et
plus particulierement a la cour de Nérac. Le roi Henri avait un goQt certain pour la musique et
aimait d’ailleurs particuliérement les ballets et les mascarades. Les Archives des Pyrénées-
Atlantiques nous apprennent qu’il organisa d’ailleurs un divertissement, une mascarade (peut-
étre un ballet), au Chateau de Pau en février 1585, et qu’il dépensa «trente-six sols chez le
libraire de la ville en faisant acheter quatre cartons pour y découper des Cupidons destinés a
cette représentation»®®, Selon Pierre Tucoo-Chala, Henri aimait & donner des spectacles & sa
cour et multipliait les occasions de surprendre sa femme et sa sceur. Aussi avait-il fait venir en
sa cour «le ban et ’arriére ban des gens de lettres pour ne pas paraitre provincial aux yeux de

Marguerite |.. .]»334.

Aux dépenses du roi pour ses musiciens, s’ajoutent aussi celles de sa sceur Catherine et
celle de sa femme Marguerite de Valois, venues toutes deux rejoindre Henri a Nérac dans le
courant de I’année 1578. Car, si Henri semblait apprécier la musique et organisa cette
mascarade, il apparait pourtant que c’est Catherine, et surtout Marguerite, qui organisérent la

vie culturelle de la cour de Nérac, et y firent donner bals et ballets.

328 Archives des Pyrénées-Atlantiques, B. 159.

%9 Ipid., B. 2634.

%3 Ipid., B. 157.

%1 Ipid., B. 30, B. 2322.

%32 Ipid., B. 99.

%33 Ipid., B. 98.

%34 Pierre Tucoo-Chala, Catherine de Bourbon, une calviniste exemplaire, Biarritz, Atlantica, 1997, p. 63.

99



I o T 8 I SNEdl
Laronerite e =S Vg, AC v‘@*m«* &5
.Rovne de  Zg&geiirs =" Nauarre
s et ol o ¢ g \ A

.’.‘

.....

Tableau 6 — Portrait de Marguerite de Valois, reine de Navarre (1553-1615)
Francois Clouet, 1572. Huile sur toile, Chantilly, Musée Condé.
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I-3-2. Marguerite de Valois et Nérac, petit havre de paix et de culture

A 1’été 1578, Marguerite de Valois et sa mére prirent le chemin de la Gascogne. Toutes
deux retrouvent cette cité qu’elles avaient découverte pour la premiére fois treize ans plus tot,
lors du périple a travers le royaume de France décidé par Catherine, afin de présenter son fils
Charles IX au peuple francais. «Accompagnée de personnalités de premier plan, tels que
Montluc, Pibrac, Brantdbme, de grands seigneurs comme le cardinal de Bourbon, le duc de
Montpensier et son épouse, la duchesse d’Uzés»>>°, Marguerite franchit ainsi la longue
distance qui la séparait de son mari. Les différentes villes traversées par le cortege, parmi
lesquelles Toulouse, Auch, Agen ou encore Bordeaux, accueillirent Marguerite et sa mére en

grande pompe ; ces derniéres assistérent a des réceptions magnifiques. Il n’en fut pas

autrement a leur arrivée a Nérac.

Aprées plusieurs tentatives d’évasion de la prison dorée que constituait le Louvre pour
Henri de Navarre, il réussit, a I’instar de son ami et beau-frére le duc Frangois d’Alencon, a
quitter la cour d’Henri III dans le courant de I’année 1574. Henri I1I, nouvellement roi, devant
le départ de son dissident beau-frere, consigna Marguerite dans ses appartements. Celle-ci
émit longtemps le souhait de rejoindre son époux retourné en Navarre, requéte a chaque fois
rejetée par son frere et sa mere. Le 17 septembre, une paix est toutefois conclue a Bergerac
entre Henri 111 et Henri de Bourbon. Le roi de France léve aussitot 1’interdiction formulée a sa
sceur de rejoindre la Navarre. Apres deux ans de séparation, c’est a La Réole que les deux
époux se retrouvent enfin. Le projet sous-jacent a cette décision royale — de la mere et du fils
— consiste a envoyer Marguerite remplir auprés de son mari une mission diplomatique et
pacificatrice : «dans 1’esprit d’Henri III et de Catherine, elle devrait influencer le roi
de Navarre et ses capitaines huguenots afin d’empécher une nouvelle guerre civile. Sa mission
est surtout de ramener le Béarnais a la cour et ainsi de le séparer des hommes et des lieux
protestants, de le neutraliser en quelque sorte»>**. Comme le note Janine Garrisson, ce n’est
pas la premiere fois que Marguerite se trouve investie d’'une semblable tache. Son mariage
lui-méme constitue, pour sa mere, un moyen de tenir sous le joug, a la cour de France, le
prince des dissidents huguenots et de permettre d’instaurer un semblant d’harmonie en sa cour
et son royaume. Le role donné a Margot en d’autres temps est conciliateur : «aprés le drame
de la Saint-Barthélemy, elle s’efforce de le jouer entre son frére cadet et son mari. Plus tard,
en 1577, envoyeée par sa mere et Henri Il en mission diplomatique aux Pays-Bas afin d’y

soutenir la candidature de Frangois d’Alengon au trébne du pays, elle est consciente de

%% Florence Gioanni, La société aristocratique francaise du XVI° siécle et la musique : le cas de Marguerite
de Valois (1553-1615), op. cit., p. 143.
336 Janine Garrisson, Les derniers Valois, op. cit., p. 87.
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représenter ses ancétres, sa famille, et donc de participer au projet de concorde universelle que

337

tous portent en eux»>*". Aussi raffinée et instruite que sa mere, Marguerite congoit comme

elle que de la poésie et de la musique naitront la paix et I’harmonie.

I-3-2-1 Un Chéteau navarrais a I’image de la cour de France

«[...] La cour des Valois avait inauguré une forme de sociabilité dont le rayonnement
devait se répandre dans 1’aristocratie et la bourgeoisie. Les salons sont les héritiers de la cour,
qu’elle a initiés a I’art de la conversation, de la discussion auxquelles participent les deux
sexes, ¢épris d’arts et de lettres, et ou les dames jouent un réle de premier plan»338. A
I’imitation de la cour de France et des salons parisiens créés autour de quelques intimes de la
reine de Navarre, certaines cours provinciales vont s’organiser ; ce fut le cas de la cour de
Navarre. Sous I’impulsion de Marguerite, maitresse chez elle pour la premiere fois, cette cour

brilla d’un nouvel éclat>®

. A Nérac, le cénacle mis en place par la princesse, empreinte des
idées humanistes et néoplatoniciennes héritées de sa mére, est congu selon la méme idéologie
que les cénacles et académies de ses freres, et sur le modéle du salon Vert de son amie la
maréchale de Retz. «[...] Marguerite qui a un tempérament forgé a 1’image de sa mere,
voudrait étre telle une Astrée, apportant aux gentilshommes et a son propre mari le miel de la
musique, de la danse, de la poésie, inclinant leur coeur vers la paix et des arts capables

. . Vi
d’adoucir leurs meeurs belliqueuses»>*.

Pendant les deux semaines qui suivirent I’arrivée de la reine, bals et réjouissances vont
rythmer les journées des deux époux & nouveau réunis ; la vraie vie de cour commence peu a
peu a s’organiser dans la cité d’Albret. Ces deux semaines constituerent le prélude de la vie
paisible que Marguerite et Henri connurent a Nérac. «La période qui vient s’annonce en effet

plus douce qu’aucune autre. La paix civile semble assurée. Celle des ménages a été signée : la

%37 Janine Garrisson, Les derniers Valois, op. cit., p. 87.

%38 Madeleine Lazard, Les avenues de Fémynie, les femmes de la Renaissance, op. cit., p. 292-293.

%% Brantdme dans son Recueil des Dames met en évidence les talents de Marguerite que, selon ses dires, les
«Poullonnois» lors de leur venue en 1573, devant «ce bel ayr de parler et le plus agréable qu’on sg¢auroit voiry,
«’appellarent une seconde Minerve ou deesse d’eloquence». Il indique également combien cette princesse si
raffinée et cultivée manqua a la cour une fois partie pour la Navarre, au sein de laquelle elle mit en place son
cénacle a I’instar de ceux auxquels elle était conviée a Paris : «Lorsque la Reyne sa mere I’amena de la Court
pour aller trouver son mary en Gascongne, je vis quasy tous les courtisans regretter son despart, comme si une
grande callamité leur fust tout a coup tumbée sur la teste. Les uns disoient : “‘La Court est veufve de sa beauté’” ;
les autres : “‘La Court est fort obscure, elle a perdu son souleil”’ ; d’autres : “‘Qu’il faict noir a la Court ; il n’y a
plus de flambeaux’’ ; autres repartoient : ‘“Nous avions bien a faire que la Gascongne alors vint gasconner et
ravir nostre beauté, destinée pour embellir la France et la Court, et I’oster du Louvre, Fontainebleau, Sainct-
Germain et autres belles places de noz Roys, pour la loger a Pau ou a Nérac, de mesmes bien dissemblables les
uns des autres’’ ; d’autres disoient : ‘‘Cela est faict, la Court et la France ont perdu la plus belle fleur de leur
guirlandes”’». Pierre de Bourdeille, seigneur de Brantdme, Recueil des dames, poésie et tombeaux, op. cit.,
p. 129-130.

%% Janine Garrisson, Les derniers Valois, op. cit., p. 87.
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discorde entre les deux époux n’est plus qu’un mauvais souvenir. La vie & Nérac se présente
comme une suite de divertissements dans un cadre enchanteur»**. Pour Marguerite, ce fut
1I’époque bénie de son existence : «tout ce que je vous puis dire de la reine, écrivait sa dame
d’honneur, Madame de Picquigny, a Madame d’Uzes, en mars 1579, c’est qu’elle ne fut
jamais si belle ni plus joyeuse»**. Aprés avoir séjourné quelques temps & Pau, le couple
s’installa finalement a Nérac. A partir du mois de décembre, «Marguerite se fit un devoir de

reconstituer [alors] la vie fastueuse qu’elle-méme et son entourage avaient connue & Paris»>®.

A son arrivée, Marguerite découvrit un chateau somptueusement decoré : «Henri y avait
fait accrocher les céleébres suites de tapisseries du chateau de Pau, [...] des tentures faites
d’incrustations de tissus précieux, velours et satins, brodées et rebrodées en fort relief [...].
On a encore apporté les dais pour les salles du trone et pour les lits [...] et aussi des pavillons,
des rideaux, des tapis, des orfévreries pour garnir buffets et dressoirs»**. Cette riche demeure
abritait de plus, comme le souligne Jean Robert, «une grande salle de vingt metres de long sur
six de large»®®, qui fut trés certainement le lieu des réunions et assemblées, mais aussi des
réjouissances qui eurent lieu en présence des souverains. Le parc qui entourait le chateau était
enchanteur, a I’image de la demeure : «au pied du chateau, Henri d’Albret a aménagé [...] un
jardin bordant la Baise, planté de lauriers et de cypres alignés, et garni de caisses d’orangers
et de pavillons. La célébre fontaine des ‘‘Poupetes’” s’¢levait au milieu du parterre [...] [non
loin] du pavillon des bains [...] et de la tortuaire, bassin ou étaient élevées des

tortues [...]»>*

. Ce cadre ravissant fut propice au déroulement d’une vie paisible scandée par
de nombreux divertissements. «Pour la premiére fois, [Marguerite] pouvait donner totalement
libre cours & son extréme prodigalité, & son go(it de la magnificence et la grandeur»**". Elle
réussit a mettre sur pied une cour plus riche et plus importante que celle de la premiére
Marguerite de Navarre, sceur de Frangois I*' et grand-mére d’Henri. «La renommée de cette

348

cour s’étendit tres loiny”"". Marguerite de Valois écrivit, en effet, que sa cour en Navarre

1 Eliane Viennot, Marguerite de Valois, histoire d une femme, histoire d'un mythe, Paris, Payot, 1993, p. 120.
%2 Madame de Picquigny citée par Jean-Pierre Babelon, «Nérac, paradis paien» in Historama spécial, n° 10,
Paris, Historama, Histoire magazine, 1989, p. 19.

3 Florence Gioanni, La société aristocratique francaise du XVI° siécle et la musique : le cas de Marguerite
de Valois (1553-1615), op. cit., p. 143.

%4 Jean-Pierre Babelon, «Nérac, paradis paien» in Historama spécial, op. cit., p. 20.

3 Jean Robert, «Comédies et ballets au temps de Marguerite de Valois» in Bulletin de la société des amis du
Chateau de Pau, op. cit., p. 151.

%% Jean-Pierre Babelon, «Nérac, paradis paien»,in Historama spécial, op. cit., p. 20.

%7 Florence Gioanni, La société aristocratique francaise du XVI° siécle et la musique : le cas de Marguerite
de Valois (1553-1615), op. cit., p. 143.

3% Selon Eliane Viennot qui a annoté les mémoires de la reine, la renommée de la petite cour de Navarre devait
parvenir jusqu’en Angleterre et inspirer Les Peines d’amour perdues de Shakespeare ; «certains affirmérent que
Henri Il lui-méme en prit ombrage», continue-t-elle. Eliane Viennot, Marguerite de Valois, histoire d’une
femme, histoire d’'un mythe, 0p. cit., p. 199.
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était si belle et si plaisante que nous n’envions point celle de France : ayant Madame la Princesse

de Navarre et moi bon nombre de dames et de filles®”, et le roi mon mari étant suivi d’un belle

troupe de seigneurs et gentilshommes, aussi honnétes gens que les plus galants que j’aie vus a la

cour [de ses fréres] ; et n’y avait rien a regretter en eux, sinon qu’ils étaient huguenots. Mais de

cette diversité de religion, il ne s’en oyait point parler®™®, le roi mon mari et Madame la princesse

sa sceur, allant d’un c6té au préche, et moi et mon train, a la messe en une chapelle qui est dans le

parc ; d’ou, comme je sortais, nous nous rassemblions pour nous aller promener ensemble ou en un

trés beau jardin [...] ou dans le parc que j’avais fait faire [...] et le reste de la journée se passait en

toutes sortes d’honnétes plaisirs, le bal se tenant d’ordinaire 1’aprés-diner [I’aprés-midi] et le

soir®,
La vie de cour était ainsi rythmeée par des promenades sur les chemins de la Garenne, des
moments de chasse, des parties de billard, de jeux de paume ou de cartes, et des bals donnés
d’ordinaire 1’aprés-midi et le soir ; «Marguerite entourée de ses trente-trois dames et filles

d’honneur et de celles de sa belle-sceur, était la reine de toutes les fétes»>2.

La Reine Margot avait tenu une place importante dans la vie mondaine et culturelle a la
cour de ses freres. Elle souhaite ainsi que cette cour, qui est sienne, se montre a la hauteur de
ses ambitions : rivaliser avec la vie artistique foisonnante de la cour de France. La reine
s’entoure alors des plus beaux esprits gascons. De grands seigneurs, tant huguenots que
catholiques, séjournérent a Nérac. Ce fut également le cas du duc d’Alencon, le frére de
Marguerite. Lors de son séjour, ce dernier était d’ailleurs peut-étre accompagné du musicien
Claude Le Jeune. Selon lIsabelle His, a cette époque, le compositeur était déja, en effet, le
maitre de musique du duc. Aussi Claudin aurait-il été invité plusieurs fois a séjourner en

Navarre®®, «tissant ainsi des liens qui se concrétiseront apres la montée d’Henri sur le trone,

9 | a reine Marguerite était entourée de pas moins de trente-trois dames et filles d’honneur dont sa favorite la
vicomtesse de Duras.

%0 «La propagande de Mornay sur la parfaite mixité religieuse et I’esprit de concorde de ’entourage du roi
de Navarre ne doit pas faire oublier les factions qui divisaient ses serviteurs. Maximilien de Béthune, futur duc
de Sully, les révéle sans pitié, dés 1’origine, en 1576 : ‘Il survint de grandes divisions entre les serviteurs les
plus qualifiés du roi de Navarre, comme si dans sa cour il y et deux partis ; I’'un de catholiques, composé de
MM. de Lavardin, Miossens, Grammont, Duras, Roquelaure, Sainte-Colombe, Bégoles, Podins et autres ; I’autre
de huguenots, composé de MM. de Turenne, Montgommery, Guitry, Lusignan, Favas, Pardaillan et autres,
lesquels par plusieurs fois faillirent d’en venir aux mains’’. Sully juge trés sévérement ces querelles
aristocratiques entre les serviteurs du roi et, bien que protestant lui-méme, reproche aux gentilshommes
huguenots le préjudice que leur arrogance et leur aveuglement politique portaient au roi : “Ces querelles et
discussions portérent plus de préjudice aux affaires générales du parti, que les ennemis mémes ; le roi de Navarre
se trouvait bien empéché a concilier tant d’esprits et de fantaisies diverses et il lui échappait quelquefois de dire
qu’il semblait avoir plus d’obligations aux catholiques que non pas aux huguenots, d’autant que ceux-Ci le
servaient et assistaient & cause des intéréts de leurs personnes et de leur religion, au lieu que les autres n’y étaient
menés que par la seule affection qu’ils portaient a sa grandeur et a sa fortune, au préjudice de leur propre créance
et religion’’». Marie-Héléne Grintchenko, Catherine de Bourbon (1559-1604), influence politique, religieuse et
culturelle d’une princesse calviniste, Paris, Honoré Champion, 2009, p. 506-507.

! Marguerite de Valois, Mémoires et autres écrits de la reine Margot, op. cit., p. 199.

%2 Madeleine Lazard, Les avenues de Fémynie, les femmes de la Renaissance, op. cit., p. 302.

%3 De ces divers moments en Navarre, Claudin en puisa une certaine inspiration, ¢’est ce que reléve Isabelle His
dans un de ses articles. Deux chansons de Claude Le Jeune et une de Tessier s’inspirent en effet de chansons
gasconnes en vogue a 1’époque. Ces trois picces s’averent intéressantes a plusieurs titres : tout d’abord comme le
remarque 1’auteur, «sur le plan musical, [elles] ne sont pas de méme facture : Debat la noste est seule a illustrer
le genre de la chanson polyphonique, tandis que les deux autres, en formes d’airs strophiques ne proposent que la
musique du premier couplet, les suivants devant s’y accomoder [...]». Mais aussi est surtout ce que nous
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avec Henri et sa sceur»™”. Invitant artistes, écrivains, philosophes et savants, Marguerite

organise ainsi aupres d’elle «une vie littéraire brillante, calquée sur le modele de ce qu’elle

355

avait connue a Paris [...]»”°, une petite académie ou érudits, poetes et gens de lettres

protestants et catholiques vont s’affronter «en joutes amicales»>>°. Montaigne fut un des
“‘beaux esprits’’ qui fut recu au chateau, et avec qui la reine eut plaisir a s’entretenir. Les
poétes et écrivains Du Bartas, Du Faur de Pibrac®™’, Pierre de Brach, ainsi qu’Agrippa

d’Aubigné, vécurent aussi aux cotés de Marguerite et d’Henri.

Autour de la reine de Navarre, les plus nombreux sont les poétes. A peine est-elle arrivée en
Gascogne que le protestant Salluste du Bartas lui dédicace ses Euvres : ‘“Madame, parmi tant de
milliers d’hommes qui tressaillent d’aise a votre venue en ces quartiers, si longuement désirée,
pour n’étre seul qui les mains vides se présentat a Votre Majesté, je vous offre ce livre’’. Vers
Marguerite convergent les poémes composés par les gentilshommes ou par des auteurs plus

confirmés [...] Michel de Montaigne [écrit ainsi] pour elle I’Apologie de Raimond Sebond [...]*%.

La cour comptait également parmi ses membres érudits le «physicien et mathématicien de

haute volée, Francois de Foix-Candale, évéque d’Aire»™.

Une vie des plus agréables
s’organise ainsi autour des souveraines, dont certains contemporains se font écho : «le roi et la
reine de Navarre, et Madame, sceur du roi, s’étant retirés a Nérac, la cour y fut un temps
douce et plaisante ; car on n’y parlait que d’amour, des plaisirs et passe-temps qui en

dépendent»*®.

pouvons retenir de ces chansons c¢’est que, «outre le témoignage qu’elles fournissent sur la langue gasconne du
XVI° siécle, elles semblent également [...] pouvoir livrer des traces de la musique populaire chantée et/ou
dansée en Gascogne a cette époque. Le Jeune, Tessier [...] sont des musiciens ‘‘savants’’ connaissant 1’art du
contrepoint, mais qui, comme Montaigne, s’intéressent a la culture populaire en général et régionale en
particulier. Ce geste d’appropriation musicale [...] est une constante chez les compositeurs du XVI® siécle qui
aiment montrer leur science a partir d’une contrainte simple et connuey. Isabelle His, «Trois chansons gasconnes
du XVI° siécle» in Revue des Langues romanes, tome XCIV, Année 1990, n° 2, Montpellier 111 — Université Paul
Valéry, p. 279, p. 283-284.

%4 |sabelle His, Claude Le Jeune 1530-1600. Un compositeur entre Renaissance et baroque, Arles, Editions
Actes Sud, 2000, pp. 52-62.

%% Florence Gioanni, La société aristocratique francaise du XVI° siécle et la musique : le cas de Marguerite de
Valois (1553-1615), op. cit., p. 143.

%% Janine Garrisson, Les derniers Valois, op. cit., p. 192.

%7 Ce dernier participa, selon Babelon, & la création sous Charles 1X de la premiére académie francaise vouée a
la poésie et a la musique. Il se pourrait qu’il ait voulu renouveler I’expérience a la cour de Nérac ou il appela
tous les fins lettrés qu’il connaissait et rencontrait. Voir Jean-Pierre Babelon, «Nérac, paradis paien», op. cit.,
p. 24.

%58 Janine Garrisson, Les derniers Valois, op. cit., p. 192-193.

%9 Jean-Pierre Babelon, «Nérac, paradis paien», in Historama spécial, op. cit., p. 21. Janine Garrisson reléve que
ce savant dédia lui aussi une ceuvre a Marguerite en 1574, il s’agissait de sa «traduction et ses commentaires du
Pimandre, un des textes attribués a Hermes Trismégiste». Janine Garrisson, Les derniers Valois, op. cit., p. 193.
%0 Maximilien de Béthune, futur duc de Sully cité par Janine Garrisson, Ibid., p. 88.

105



Tableau 7 — Bal sous Henri 1V

Louis de Caulery, début du XV11° siécle. Huile sur toile, Rennes, Musée des Beaux-Aurts.
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I-3-2-2. Musique et théatre a la cour de Nérac

La musique et le théatre ne sont évidemment pas en reste. La chambre des comptes de
Nérac nous apprend que les troupes de comédiens italiens, qu’Henri appréciait tout
particulierement, exécuterent plusieurs spectacles en 1578 et 1579. On y trouve les

gratifications accordées aux chefs de troupes tels que :

- Marc Antonio Scotivilli. Son nom figure pour soixante-quinze écus dans une ordonnance de
paiement datée du 7 décembre 1578 et pour trente écus d’or de gages, dans une autre datée du 17
du méme mois et de la méme année. Enfin, le 19 mars 1579, il est payé a Nérac, des frais de
voyage a cheval de sa troupe, se rendant de Nérac a Montauban, lors des fétes données a Catherine
de Médicis et & Marguerite de Valois®®.

- Masimiano Melanimo. Chef d’une troupe de comédiens italiens, associé¢ de Marco-Antonio
Scotivilli, Masimiano Melanimo recoit d’abord, a Agen, le 25 octobre 1578, vingt écus d’or «tant
pour lui que pour les autres comédiens, ses compagnons» ; puis a Nérac, les 3 et 8 novembre de la
méme année, trente écus, «tant pour lui que pour la compagnie de “‘cortegy’” joueurs comédiens
suivant le roi de Navarre»*®,

- Misser Paule de Padoue. Lui-méme comédien italien. Paul Raymond écrit qu’il ne connait ce
personnage que par une quittance datée de Nérac, 6 novembre 1579, dans laquelle il déclare avoir
recu «trente écus, tant pour lui que pour les autres comédiens de sa compagnie, pour avoir joué
devant le roi de Navarre plusieurs comédies, et leur donner moyen de continuer»®®,

Des gages sont aussi attribués au joueur de farces Léon (ou Lyon) Nicolas. Ce dernier est
probablement francais. Dans un compte d’avril a juin 1579, on trouve la mention suivante :
«sur la somme de quatre écus que lui avoient été ordonnés a ses compagnons pour avoir joué
devant le roi de Navarre plusieurs passe-temps et fanfares, lui a été seulement baillé cent seize

sols de tournois»°®*

. Le roi semblait fort apprécier ces comédiens qu’il menait avec lui dans
ses déplacements : «le 25 février 1579, le roi de Navarre versait [ainsi] quarante-quatre livres
a six propriétaires de chevaux pour louage de leurs montures ‘‘qui furent baillées aux italiens,
joueurs de comédies, par commandement du Roy pour suivre Sa Majesté de Nérac a

Montauban’’»°°.

L’inventaire du chateau de Nérac en 1598, publié dans le Bulletin des Amis du Chéateau
de Pau, nous livre dans ses rubriques 20 et 21, deux témoignages probables de spectacles
donnés a Nérac : «deux carquois de cuir rouge parsemés de petites roses de cuir blanc et
surtout quinze masques ou faux visages représentant plusieurs personnages et de diverses
couleurs»*®® ; peut-étre s’agit-il 1a des accessoires oubliés par une troupe italienne, ou bien

des masques utilisés par des familiers de la reine pour jouer eux-mémes la comédie. En effet,

%1 Archives des Pyrénées-Atlantiques B. 2365 et B. 2369.

%2 |pid., B. 2350 et B. 2326.

%3 paul Raymond, Les artistes en Béarn avant le XVIII® siécle, op. cit., p. 183, Archives des Pyrénées-
Atlantiques B. 2378

%4 Archives des Pyrénées-Atlantiques B. 47 et B. 2380.

%5 Jean Robert, «Comédies et ballets au temps de Marguerite de Valois» in Bulletin de la société des amis du
Chéteau de Pau, op. cit., p. 151.

%6 «Inventaire inédit du Chateau de Pau», Bulletin de la Société des Amis du Chateau de Pau, n° 41, 1969, p. 26.
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Marguerite se régalait de ce type de divertissement tout autant que son mari. «Tout le monde
I’apprécie [le théatre], mais surtout Marguerite, qui a vu au Louvre de trés nombreuses pieces
jouées pour sa mére», écrit Eliane Viennot®'. Toutefois, ¢’est surtout Henri, comme nous
I’indiquent les Archives des Pyrénées-Atlantiques, qui fit venir, entre 1578 et 1582, a Nérac
comme a Pau, des comédiens ou baladins étrangers (italiens pour la plupart), pour divertir
ainsi sa compagnie. Le roi les appréciait tant que, «ayant attaché a sa personne, comme valet
de chambre un peintre blaisois Francois Bunel, membre d’une dynastie de peintres connus, le
roi de Navarre lui commanda ‘‘un portrait de comédiens’” qui, le 30 mai 1587, lui fut payé

vingt-cing écus [...] et que le roi garda pour Tuin>®®.

La musique aussi est bien évidemment trés appréciée par les souverains et
accompagnait les fétes quasi permanentes de la cour (le bal était donné en alternance I’apres-
midi et le soir). Dans cet inventaire, on trouve aussi trace d’«une petite violle sans cordes et
ung peu rompue», ainsi que «d’ung livre des changons en moien volume en parchemin
couvert de cuyre rompu», peut-étre oubliés Ia par quelques courtisans ou musiciens, et qui
témoignent d’une certaine activité musicale qu’elle soit privée ou publique, en tout cas
fastueuse®®. Véritable maitresse de cérémonie en sa cour, Marguerite géra également les
festivités données a ses courtisans, en témoigne une de ses lettres adressée depuis Bagnéres-
de-Bigorre a son époux en 1581 : «Je nespergne ni les violons ni les conmedians a se facheux
logis pour le randre agreable. Il jouarent hier la tragedie d’Esfigene extrememant bien, et
demain je leur fere jouer dans un for beau pré ou il lia des arbres, lieu fort propre, Aimante ;

ce qui ne sera, Monsieur, sans vous i souheter»*"°,

%7 Eliane Viennot, Marguerite de Valois, histoire d'une femme, histoire d’un mythe, op. cit., p. 121.

%8 Jean Robert, «Comédies et ballets au temps de Marguerite de Valois» in Bulletin de la société des amis du
Chateau de Pau, op. cit., p. 152. Voir Archives départementales des Pyrénées-Atlantiques, B. 2910 ainsi que
Paul Raymond, Les artistes en Béarn avant le XVI11° siécle, op. cit., p. 11.

%9 «Inventaire inédit du Chateau de Pau», Bulletin de la Société des Amis du Chateau de Pau, op. cit., p. 26.
Raymond Ritter reléve ainsi qu’en la cour de Navarre, «on dansait beaucoup aussi, et le galant Béarnais ‘‘au
sortir du bal’’ faisait offrir des massepains aux demoiselles d’honneur de la Reine-mére. 1l fleuretait d’ailleurs
plus que jamais et faisait ’aimable avec toutes les jolies femmes, si nombreuses alors qui emplissaient sa
demeure». Plus loin, I’auteur relate encore une des entrées solennelles organisées & Pau en I’honneur des
souverains : «Leurs Majestés désiraient qu’il n’y elit qu’une entrée solennelle, célébrée a Pau, et aux frais de
laquelle tout le monde contribuerait [...]». Raymond Ritter, La seeur d’Henri IV, Catherine de Bourbon,
1599-1604, Paris, Jean Touzot, 1985, tome I, p. 221 et p. 225. De musique, il n’est question dans sa description
mais étant donné que tous les corps de métiers participérent a 1’élaboration de cette entrée et les instrumentistes
qui étaient au service des souverains, on peut imaginer que la musique participa aussi au faste mis en ceuvre
durant ces festivités.

370 Marguerite de Valois, Correspondance 1569-1614, Eliane Viennot (éd.), Paris, Honoré Champion, 1998,
lettre 114.
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Marguerite entretenait ses propres musiciens. «[Elle] n’a signalé que rarement dans ses
mémoires les activités musicales organisées a sa cour»®’’, pourtant il est certain qu’elles
tenaient une place importante dans sa vie quotidienne.

Sa dot qui se montait au moment de son mariage en ao(t 1572 & 1,6 Million de livres tournois®"

lui permit durant les premiers temps d’entretenir un personnel fort nombreux [...]. Aussi, lorsque
la reine de Navarre se déplaca a Montauban en juillet 1579, elle emmena avec elle un véritable

petit orchestre de deux joueurs de luth, cing violons, trois autres instrumentistes et un joueur de

musette®”.

Cette troupe accompagna la souveraine dans ses divers déplacements, notamment lors des
entrées. Les musiciens de Marguerite, parmi lesquels figurent les deux joueurs de luth
Guillaume Paspot et Jehan Paulle, le joueur de musette Frangois Baille et le violoniste
Loys Binard, dit La Porte («auxquels viendront s’ajouter le chanteur Nicolas Cambronne en

374

1579, et trois autres musiciens : Jacques Ledoux, Daniel David et Pierre Le Filacier»>™) se

joignirent ainsi a ceux d’Henri. Toutefois, afin d’augmenter les effectifs pour des concerts
plus importants, il était fréquent, comme nous 1’avons signalé précédemment, que des
musiciens étrangers, de Condom ou d’Agen en particulier, viennent a la cour de Nérac. Les
violons de la cité de Condom, mais aussi des violonistes italiens qu’Henri engagea — et dont

hélas les Archives des Pyrénées-Atlantiques ne nous donnent pas les noms®’® — vinrent ainsi

offrir leur services aux souverains de Navarre.

%1 Florence Gioanni, La société aristocratique francaise du XVI® siécle et la musique : le cas de Marguerite
de Valois (1553-1615), op. cit., p. 165.

372 Un peu moins de 976 000 euros.

%73 Florence Gioanni, La société aristocratique francaise du XVI® siécle et la musique : le cas de Marguerite
de Valois (1553-1615), op. cit., p. 165.

374 Florence Gioanni a fait une étude compléte sur Marguerite de Valois et la musique et a donc minutieusement
relevé tous les musiciens qui furent au service de la reine de Navarre. Les huit musiciens cités plus haut sont
ceux qui apparaissent le plus souvent sur les comptes de la reine, mais il semble qu’elle aimait s’entourer
d’autres musiciens, chantres, enfants de cheeur, etc., issus de la région de Nérac lors de ses déplacements et
autres festivités. lbid., p. 171.

375 \oir Archives des Pyrénées-Atlantiques, B. 46, B. 237, B. 1548 et B. 2365.
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Tableau 8 — Portrait de Catherine de Bourbon, duchesse d’Albret et de Bar

Amélie Cordelier de la Noue, XIX® siécle.
Huile sur toile, Pau, Musée national du Chateau de Pau.
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I-3-3 Les divertissements sous la régence de Catherine de Bourbon

Catherine de Bourbon se joignit au couple royal en 1578. Elevée en partie, tout comme
Henri, a la cour des Valois, cette jeune princesse cultivée, lettrée et qui appréciait fort ’art —
le théatre, la musique et le ballet — allait bientdt imposer sa marque au sein de la premiere
cour du souverain Bourbon, avant d’aider le roi — alors devenu Henri le quatriéme — a établir

une intense vie de cour a Paris, renouant par la méme avec la tradition des Valois.

Tout comme son frere et sa belle-sceur, Catherine fut initiée a la musique. «Nous savons

[...] qu’elle jouait fort bien du luth et savait chanter comme d’ailleurs toutes ses

coreligionnaires qui entonnaient les psaumes», indique Pierre Tucoo-Chala®™.

Ce que
corrobore un autre biographe de la princesse, Raymond Ritter, qui reléve qu’elle apprit a jouer
nombre d’instruments, épinette, luth, mandore, ainsi que 1’art du chant :

avec la poésie, la musique est I’art qui éveille, dans les ames profondes les plus amples
frémissements. Jeanne a un chanteur, Mathurin Auzou. Un organiste, Mathieu Carbonnel, et les
deux valets de chambre, le Basque Jeannicot de Suhescun, et Jacques de Vandebourg, le premier
habile a la mandore et 1’autre au luth, ont longtemps été a son service. Et ¢’est sans doute Michel
Mollu, le joueur d’épinette, qui enseigne a Madame la science de ce mélodieux instrument.
Catherine apprend aussi a toucher fort joliment le luth et la mandore [vraisemblablement grace aux
musiciens de sa mere], et bientdt elle chantera des mieux. Par contre, la danse dont, plus tard, elle

raffolera, lui est interdit encore, sa mere réprouvant de la fagon la plus absolue ce passe-temps par

trop favorable aux pires concupiscences®””.

I-3-3-1. Entre danse et dévotion, Catherine de Bourbon, une princesse protestante
émancipeée

Jeanne éleva sa fille avec tous les raffinements dus & son rang®’®, avec luxe et selon les
préceptes humanistes qui lui étaient chers : «la princesse fut Valois [...] par son éducation.
Jeanne fit d’elle une authentique petite-fille de Marguerite d’Angouléme. Elle eut deux
précepteurs de grande qualité. Palma-Cayet, qu’elle partageait avec son frére, et Charles
Macrin, fils humaniste réputé. Le résultat fut la formation d’une femme trés cultivée, pocte et
musicienne»®"®. Elle partagea en outre avec sa mére, dont elle était si proche, sa force de

caractére et une foi ardente en la religion réformée a laquelle elle restera, toute sa vie durant a

%76 pjerre Tucoo-Chala, Catherine de Bourbon, une calviniste exemplaire, op. cit., p. 25.

3" Raymond Ritter, La saeur d’Henri IV, Catherine de Bourbon (1559-1604), op. cit., tome I, p. 40.

378 11 ne faut pas conclure, en effet que «le rigorisme moral et religieux de Jeanne d’Albret la conduisit & faire de
sa Cour un endroit triste d’ou était banni tout divertissement. A ’exception de la danse, point de départ selon elle
de trop d’intrigues amoureuses ne conduisant qu’a des aventures sexuelles répréhensibles, Jeanne y menait une
vie dans I’ensemble conforme aux usages de son temps, pasteurs, préches, services et psaumes remplagant
chapelains, sermons, messes et processions des cours catholiques. Elle compléta donc la formation de sa fille en
lui permettant de tenir dignement et en toutes circonstances son rang d’altesse royale». Pierre Tucoo-Chala,
Catherine de Bourbon, une calviniste exemplaire, op. cit., p. 20-21. Jeanne tint ainsi auprés de sa fille un role
d’importance de mere et d’éducatrice et Iui fournit, comme a son frére, toutes les ‘‘armes’ et les codes
nécessaires afin de mener a bien ses fonctions et devoirs de princesse (future régente) de Navarre.

879 Francoise Kermina, Jeanne d’Albret, la mére passionnée d’Henri IV, Op. Cit., p. 234.
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la différence de son frere, indéfectiblement fidéle. Cet apprentissage humaniste va en effet de
pair avec une éducation fortement calviniste. C’est que sa mere veilla, des sa plus tendre
enfance, a lui inculquer des valeurs morales et une loyauté totale en la religion protestante
qu’elle s’évertuait a asseoir en son fief: «que ce soit pendant ses voyages ou pendant ses
séjours & Pau, Nérac et La Rochelle, la petite Catherine baigna littéralement dans une
ambiance permanente d’école du dimanche calviniste avant la lettre. [...] Quelques lettres
nous apprennent que Jeanne profitait de la présence de sa fille a ses cotés, dans sa litiére, pour
affermir sa foi. Les comptes de son Hoétel prouvent qu’elle lui offre bibles et recueils de

psaumes»>%,

La jeune Catherine participe ainsi aux «exercices pieux que Jeanne impose a tout son
monde»®®,

La ville entiére et les contrées environnantes, retentissent d”hymnes dévots, ainsi qu’il est constaté,
a la fin de cette année 1570, par un catholique, gentilhomme du comte de Bossut, amiral de
Flandres, commandant une escadre battant pavillon espagnol. Ce marin est d’abord recu, par les
soldats qui veillent aux portes, au chant des psaumes. Et les mémes accents frappent ses oreilles
lorsqu’il pénétre chez la reine de Navarre, entourée de ses dames d’honneurs et de ses familiers,
tous en train de célébrer le Seigneur. Fierement, Jeanne dit a I’officier de Philippe II : ““Vous
voyez quel est ici notre divertissement. Nous louons Dieu, notre créateur. Voila & quoi nous nous
occupons’’. Jusqu’a Poitiers, dans tout le pays qu’il aura ensuite a parcourir, dans chaque village
qu’il traversera, notre homme entendra les psaumes traduits par Marot, dont on suit avec tant de
zele le conseil :

Sur la douce harpe

Pendue en écharpe

Le Seigneur louez ;

De luths, d’épinettes,

Saintes chansonnettes

A son nom jouez.

Chantez de lui, par mélodie,

Nouveau vers, nouvelles chanson,

Et que bien on psalmodie

A haute voix et plaisant son*®,

Comme le note encore Raymond Ritter, «ce n’est pas dans ce boulevard de la Réforme que
les paroles sacrées cesseront de dominer les travaux profanes»®®®. C’est ainsi que certaines
chansons, aux paroles savoureuses, se développérent alors. Parallelement aux chansons
pieuses, ces dernieres mettent de maniére plus directe et moins poétique les prétres, moines et
catholiques en général en discrédit. C’est notamment le cas de la chanson qui suit. «Cette
chanson fut sans doute plus d’une fois chantée a la cour de Navarre, est-elle de Jeanne
d’Albret ? On n’oserait ’affirmer, malgré les talents poétiques de cette princesse, et sa

prédilection bien connue pour I’idiome natal, dont les refrains bercerent la jeunesse

%80 pierrre Tucoo-Chala, Catherine de Bourbon, une calviniste exemplaire, op. cit., p. 19-20.
381 H
Ibid., p. 40.
%82 |pid., p. 40-41.
383 Ihid., p. 40.
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femme» : en voici un extrait :

Tau se cuta un aute au laz prene

Quy si pren ;

Tau se cuta un aute au laz prene

Quy si pren.

Tres hillas, laute maty,
Soletamen,

Anan prene hens un bosq
Esbatemen

v

Un monge a I’entorn de guy
Son repaus pren,

Qui s’esvelha a la cans6é
Subitamen.

[...]
VI
Ed se Iheba corrossa

Quand ag enten,
Et s’adressa a toutas tres,

En lor disen :
VII
Hilhettas, jo soy marrit,
Certanamen,
Que huganaudas voues etz,
Ta joenamen.
[...]
IX
Prenetz, prenetz los [condées ?]
Tan solamen,
Et pregatz Diu et los sans
Devotamen.
[...]
XI

L’una per toutas respon :
Pay reveren,

d’Henri IV. Ce curieux morceau figure dans un volume de lettres d’Antoine de Bourbon & sa

Tel se figure prendre un autre au piege
Qui s’y prend ;

Tel se figure prendre un autre au piege
Qui s’y prend.

Trois filles, I’autre matin,
Toutes seules,

Allérent prendre dans un bois
Leurs ébats.

v

Un moine a I’entour
Son repos prenait.
11 s’éveilla a la chanson,
Subitement.

[...]
VI

Il se leva en courroux
Quand il eut entendu,

Et s’adressa a toutes trois,
En leur disant :

VIl
Fillettes, je suis marri,
Certainement,

Que vous soyez huguenotes,
Si jeunettes.

[...]
IX
Prenez, prenez le [chapelet ?]
Tant seulement,

Et priez Dieu et les saints
Dévotement.

[...]
XI

L’une pour toutes répond :
Pére Révérend,

%4 Anonyme, «Chanson en langue béarnaise du temps de Jeanne d’Albert» in Bulletin de la société de I'Histoire
du Protestantisme Frangais, Paris, 1868, volume XVII, pp. 477-480. Cette chanson fait ’objet d’une analyse
plus précise dans le chapitre |11, dans la seconde partie consacrée pour une part aux chansons satiriques utilisées
par les protestants pour se gausser des catholiques. Voir également la chanson dans son intégralité dans
I’annexe 111, p. 724-726.
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Vous etz, vous etz au camy
Da damnamen.

X1l

Et no pas nous, autes no,
Qui puramen
Serivam Dill com nous a dat
Lo mandamen.

[...]
XXII

A tau ho sehens y pensaa,
En un momen,
Remetut au dret camy
Lo reveren.

Tau se cuta un aute au laz prene
Quy si pren ;

Tau se cuta un aute au laz prene
Quy si pren.

Vous étes, vous étes dans le chemin
De la damnation.

X1l

Et non pas nous autres, non,
Qui avec pureté

Servons Dieu comme il nous en a donné
Le commandement.

[...]
XXII

Ainsi fait, et sans y penser,
En un moment,

Au droit chemin fut remis
Le révérend.

Tel se figure prendre un autre au piege
Qui s’y prend ;

Tel se figure prendre un autre au piége
Qui s’y prend.

Les psaumes ou les chansons satiriques, mais d’essence religieuse, ne sont néanmoins
pas les seuls genres musicaux que Catherine affectionna. En effet, si cette princesse au fort
caractére affirma, toute sa vie, ses convictions calvinistes et refusa toujours de se convertir,
elle estimait, a I’instar de son frére, «qu’il était possible de concilier les plaisirs de la vie et de
la foi»®®. Elevée a la cour des Valois avec son fiére, elle contempla de ses yeux d’enfants les
prodigalités déployées par Catherine de Médicis et ses fils: les magnificences, tournois,
ballets nautiques et mascarades de Bayonne, les entrées royales, spectacles et bals donnés en
chaque ville, et six ans avant la venue de Marguerite de Valois en Navarre, le mariage

somptueux de son frére avant la derniére princesse de France.

Le dimanche 17 ao(t, sur les quatre heures aprés-midi, au Louvre, dans la grand’salle, Sa Majesté
le roi de Navarre et Madame Marguerite, princesse de France, ratifient leur contrat de mariage.
Catherine de Bourbon est la. Et quelle superbe assemblée contemplent ses yeux d’enfant : autour
de Charles IX, prés de qui se tient Monsieur le Chancelier, de Catherine de Médicis, de la reine
Elisabeth, se pressent Claude de France, duchesse de Lorraine [...], la duchesse de Ferrare, le
prince et la princesse de Condé, les ducs et duchesses de Montpensier, de Guise et de Nevers, le
prince Dauphin et sa femme [...]*¢.

Si I’assemblée est prodigieuse, la cérémonie I’est également, et que penser des festivités qui
réjouirent ’assemblée®®’ ? «Le mardi, ce furent de nouvelles festivités qui se terminérent au

Louvre par un bal. Quelles furent ses réactions lorsque, le 20 [ao(t], elle assista a un ballet

%> Jean Robert, «Comédies et ballets au temps de Marguerite de Valois» in Bulletin de la société des amis du
Chéteau de Pau, op. cit., p. 153.

%86 Raymond Ritter, La seeur d’Henri IV, Catherine de Bourbon (1559-1604), op. cit., tome I, p. 141. Pour une
description compléte des festivités qui furent données pour le mariage d’Henri de Bourbon et de Marguerite de
Valois, se référer aux pages 141 a 150.

387 (Tout ébahi de ce déploiement d’un luxe inoui, I’ambassadeur de Venise assure que ces noces sont plus
splendides encore que celles de Claude et d’Elisabeth de Valoisy. Ibid., p. 143.
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allégorique voulu par sa marraine et dont la conclusion fut que le roi (Charles 1X) avait
repoussé et relégué les huguenots en enfer et qu’ils n’en étaient sortis que par suffrage
d’amour ? Puis le 21 [aofit], ce fut un tournoi dans la cour du Louvre. Il est facile d’imaginer
qu'une adolescente proche de ses quatorze ans [...] se laisse aller au plaisir de ces fétes

extraordinaires»°ce,

Au sein de la cour des Valois, Catherine s’accoutuma ainsi aux comédies et ballets,
pour lesquels elle développa une véritable passion, et y apprit la danse, dont sa mere prohibait
la pratique en Navarre®®. Catherine, comme nombre de ses contemporains, s’adonna a ce
plaisir avec ferveur, «si bien que la petite boiteuse acquit une certaine réputation en ce

domaine»>*°

. La danse et I’¢laboration de divers spectacles constituérent deux des principaux
loisirs que Catherine développa a Pau, comme a Nérac, dés lors qu’Henri lui confia la
lieutenance générale de la Navarre. Les Archives départementales de Pau nous renseignent sur
I’'une des festivités que la princesse de Navarre, devenue ‘‘maitresse des lieux’’, selon

391 glabora. Ce récit nous est restitué par Jean Robert :

I’expression de Pierre Tucoo-Chala
«nommée régente de la Basse-Navarre depuis 1577, elle fit représenter au Chateau de Pau en
avril 1590 une comédie ou figurait un empereur et cette comédie nécessita 1’utilisation de
trois cuirasses de papier mollet et argenté, deux salades et hausses cols, deux targes, trois

fausses barbes et autres accessoires»->2.

Rien ne nous indique toutefois qu’Henri, qui
appréciait le théatre, assista a cette représentation. Nous n’avons aussi que peu d’éléments qui
pourraient nous indiquer qu’elle fut ’auteur d’autres divertissements a Pau ou a Nérac.
Cependant, selon Pierre Tucoo-Chala, c’est également Catherine qui organisa en 1584,
toujours au Chateau de Pau, la réception faite en I’honneur du duc d’Epernon, venu en tant
qu’ambassadeur extraordinaire du roi Henri III informer le Navarrais du décés du duc
d’Anjou, et annoncer ainsi @ Henri de Bourbon qu’il était officiellement 1’héritier du trone, a
condition qu’il se convertisse au catholicisme. «Pour respecter les usages, la cour prit le grand
deuil avant son arrivée [...]. Lorsque le duc arriva a Pau, les 9 et 10 juillet, il ne fut [toutefois]

plus question de deuil et la demeure natale d’Henri connut une de ses fétes les plus brillantes

avec, en particulier, des festins mettant en honneur les produits locaux»®%.

%8 pierre Tucoo-Chala, Catherine de Bourbon, une calviniste exemplaire, op. cit., p. 33.

%9 Brantdme indiquait que Jeanne d’Albret avait follement aimé la danse, bien plus que les sermons. La reine de
Navarre la proscrit toutefois bient6t de sa cour ; art lascif, corrompu et corrupteur, la danse fut bannie de son
royaume.

%% pjerre Tucoo-Chala, Catherine de Bourbon, une calviniste exemplaire, op. cit., p. 32.

¥ |hid., p. 63.

92 |pid., p. 153.

3% |hid., p. 62.
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Ainsi Catherine de Navarre tenait également sa cour en Navarre, a I’instar de son
frere®® et de la Reine Margot. Elle apposa véritablement son empreinte au sein de cette petite
académie béarnaise, et ce méme si la cour de Nérac est essentiellement devenue célebre par la
présence, et grace a la personnalité, de la fille de Catherine de Médicis. «[...] Tous les
témoignages insistent sur le role de Madame qui rassemblaient autour d’elle dames et
gentilshommes de sa confession et les anciens serviteurs de la maison de Navarre. Il n’y avait
pas une cour, mais plusieurs qui vivaient conjointement»**®. C’est ce que note Sully dans ses
Mémoires : «environ le mois d’ao0t 1578, comme il me semble, la Reine-mere, la reine de
Navarre et le roi de Navarre, se vinrent auprés de La Réole ; et puis s’en allérent ces trois

jours ensemble a Auch, ou n’oyant plus parler d’armes, mais seulement de dames et

d’amour»>%.

Les Archives des Pyrénées-Atlantiques nous fournissent ainsi quelques renseignements
sur I’identité et les rémunérations des musiciens qui furent a son service. Peut-étre certains

participérent-ils aux spectacles organisés a Nérac ?

- D’apreés les Archives des Pyrénées-Atlantiques, Mathieu Bucheron a ainsi été au service de la
princesse de Navarre en tant que violoniste et recut soixante livres tournois pour ses gages
en 1584%,

- Simon Duval, s’il figure au nombre des valets de sa chambre, était aussi un de ses chanteurs —
en 1570, il recevait alors cent quatre-vingt-dix neuf livres de gages — et fut nommé maitre de
musique des pages de la princesse en 1587°%,

- Jacques Gérof — celui-la méme qui figurait parmi les musiciens ‘‘favoris’> du souverain
de Navarre — apparait en tant que joueur d’épinette de la princesse™”.

- Etienne Prévost, qui était aussi musicien de Marguerite a 1’époque ou elle résidait a Nérac, est
cité comme violon ordinaire et valet de chambre de Catherine de Bourbon jusqu’en 1604, année de
sa mort*%.

- Enfin, Louis Clairiel (gratifié de trente écus en 1598 «pour avoir un accoutrement et pour
s’entretenir au service de Son Altesse») ainsi que Julien Perrichon (qui recut, en 1595, soixante
écus pour acheter «un habillement de noces, en considération du plaisir qu’il a donné a Son

Altesse en jouant du luth») sont tous deux cités en tant que luthistes de la princesse*™*.

%% De nombreux ouvrages, en effet mettent en valeur le rdle que joua Marguerite, digne héritiére de sa mére
Catherine de Médicis, dans I’organisation de cette vie de cour fastueuse en Navarre. Certains témoignent
toutefois qu’Henri de Bourbon participa activement a la mise en place et a la renommée de sa cour, soucieux,
comme tout souverain, de donner a ses courtisans un train de vie similaire aux courtisans du roi de France et
désireux également de «ne pas paraitre trop provincial» aux yeux de sa femme : «Henri avait également fait
venir le ban et I’arriére ban des gens de lettres pour ne pas paraitre provincial aux yeux de Marguerite férue de
néo-platonisme. A cette époque, Montaigne achevait les deux premiers livres de ses Essais, Salluste du Bartas
était dans tout I’éclat de sa gloire. Nérac est le centre d’une Académie oU Se retrouvent aussi bien de Mesme de
Ravignan président du Conseil Souverain de Béarn que Duplessis-Mornay, Hortoman, premier médecin d’Henri.
On assiste a des débats philosophiques aussi bien qu’a des concours poétiques [...]».Pierre Tucoo-Chala,
Catherine de Bourbon, une calviniste exemplaire, op. cit., p. 63.

%% Marie-Héléne Grintchenko, Catherine de Bourbon (1559-1604), influence politique, religieuse et culturelle
d’une princesse calviniste, op. Cit., p. 540.

3% Maximilien de Béthune, duc de Sully, Mémoires, présentés et annotés par Louis Raymond Lefévre, [Paris],
Gallimard, 1942, p. 20-21.

%97 Archives des Pyrénées-Atlantiques, B. 111.

%% Ipid., B. 16, B. 21, B. 111.

%9 Ipid., B. 139.

‘9 bid., B. 134.

“% Ibid., B. 139, B. 142.
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Catherine de Bourbon organisa d’ailleurs, par elle-méme, la vie culturelle de la cour en
I’absence de son frére ou de sa belle sceur ; «[elle] dut [en effet] fréqguemment assumer seule
la direction et I’animation de la cour de son frére en 1’absence de Marguerite, et dans des
occasions prestigieuses comme a Pau, lors de la réception de [sic] duc d’Epernon»*®Z.
Passionnée de danse, comme nombre de ses contemporains, elle fut non seulement
I’instigatrice et ’organisatrice de diverses manifestations culturelles, mais tint, a 1’instar de
Catherine de Médicis, le role de chorégraphe et de maitre a danser. En 1577, Sully attribue
ainsi a Catherine ses premiers pas de danse. Ses premiers pas, également, a la vie de cour : «le
roi s’en alla en Béarn, sous prétexte d’aller voir sa sceur ; mais en effet on croyait qu’il y était

attiré par la jeune Tignonville, dont il faisait lors I’amoureux, et la commengates vous a faire

le courtisan»*®.

«S’il est vrai qu’il peut y avoir un plaisir de vivre, c’est a Nérac que ce réve prend les
apparences et le godt du réel. Cette radieuse Marguerite, la plus raffinée et la plus aimable des
femmes, plus qu’un sceptre de reine tient une lyre de Muse et un thyrse de Bacchante»*®. Il
est vrai que Catherine dut priser au plus haut point les divertissements raffinés et les
nombreuses rencontres culturelles qui accompagnérent le séjour de la reine Marguerite a la
cour de son frére ; «ce fut probablement pour elle un rare moment de joie sans mélange, de
septembre 1578 & 1579»"®. Dans ce cadre aimable et intime, ce paradis terrestre, en
compagnie de son frére, de sa belle-sceur Marguerite de Valois, des gentilshommes et nobles
dames qui I’entouraient, Catherine vécut des jours heureux. Durant ce séjour si plaisant,
Catherine accompagna constamment sa belle-sceur durant ses promenades dans les jardins du
chateau, «par exemple lorsque aprés avoir prié Dieu chacune a sa maniere, elles se rejoignent,
’une sortant de préche avec le roi son frére, I’autre quittant, en compagnie de ses familiers, la

petite chapelle catholique»*®®

. Ensemble, elles s’adonnent a des passe-temps agréables,
raffinés et culturels, tels que la pratique de la danse ou de la musique. «Lorsqu’il faut rester au
chateau, deux princesses aussi artistes et lettrées que la reine et Madame ne sont point

embarrassées pour trouver d’intelligents passe-temps»407.

Catherine s’exerce toujours
beaucoup a la musique et trouve 1’occasion d’améliorer sa pratique : «[elle] continuait a jouer
du luth — nous le savons par le prix des réparations et des achats de ce type d’instruments — et

a s’adonner au plaisir de la lecture [...]. Elle dansait avec toujours autant d’ardeur, participait

92 Marie-Héléne Grintchenko, Catherine de Bourbon (1559-1604), influence politique, religieuse et culturelle
d’une princesse calviniste, op. Cit., p. 541.

%% Maximilien de Béthune, duc de Sully, Mémoires, op. cit., p. 13.

% Raymond Ritter, La seeur d’Henri 1V, Catherine de Bourbon 1599-1604, op. cit., tome I, p. 231.

%% pjerre Tucoo-Chala, Catherine de Bourbon, une calviniste exemplaire, op. cit., p. 63.

%% Raymond Ritter, La seeur d’Henri IV, Catherine de Bourbon 1599-1604, op. cit., p. 233.

“7 Ibid., p. 234.
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a des mascarades [...]»*°®. Et Raymond Ritter de préciser : «justement, en cet automne 1579,
Ferry, I’ingénieur du roi, répare son vieux luth, qui était tout rompu, et lui construit une

mandore*®, elle danse, également et organise ballets et autres divertissements»*°,

Cet amour inconditionnel pour la musique et pour la danse ressort nettement d’une des
lettres qu’elle adressa a son frére, en aolt 1581, alors qu’elle se trouve a Hagetmau, chez
Corisande :

Monsieur, [...] je vous dirai que nous passons ici fort bien le temps. Il ne manquerait que vous
pour que le plaisir soit parfait. Nous ne faisons que danser, nous promener en de beaux
promenoirs, manger force de confitures et faire de la musique avec la comtesse (Diane d’Andoins).
Je vous supplie trés humblement de me faire savoir par ce porteur ce qu’il vous plaira que je fasse
et quand vous voudrez que je parte. En attendant de la faire, vous baisant les mains tres

humblement, adieu Monsieur car je m’en vais danser, j’entends le violon qui sonne et la Boulaye

et les filles qui dansent*.

Comme ’exprime de maniére trés significative Pierre Tucoo-Chala, sur une cinquantaine de
lettres conservées pour cette période de régence, c’est la seule «qui permet de saisir sur le vif
la joie de vivre qui habitait Catherine, son désir de se distraire, de gotter les charmes d’une
vie de cour dans le calme»*2, le seul et unique témoignage émanant de Madame d’un moment
de joie et d’amusement saisi sur le moment. Si rien ne nous signale qu’elle fut ’instigatrice de
quelques divertissements a la cour de son frére, ce fut toutefois I’'une des rares princesses qui,
pendant 1’époque de troubles qui marqua le début du régne d’Henri IV, donna a sa cour des

divertissements signifiants.

“% pjerre Tucoo-Chala, Catherine de Bourbon, une calviniste exemplaire, op. cit., p. 63.

“° paul Raymond, Les artistes en Béarn avant le XVII1¢ siécle, op. cit., p. 76.

19 Raymond Ritter, La seeur d’Henri 1V, Catherine de Bourbon 1599-1604, op. cit., p. 234.

1 Catherine de Bourbon citée par Pierre Tucoo-Chala, Catherine de Bourbon, une calviniste exemplaire,
op. cit., p. 60.

12 pjerre Tucoo-Chala, Catherine de Bourbon, une calviniste exemplaire, op. cit., p. 60.

118



1-3-3-2. La Navarre en temps de guerre, dernier bastion de I’héritage Valois

Apres le départ de Marguerite en 1585, nous avons peu de renseignements sur les
divertissements qui furent donnés a Nérac : «de 1’automne de 1582 a la fin du printemps
de 1583, Madame demeura a Nérac sans que le moindre incident digne d’étre relaté y marquat
son séjour. Tout était tranquille, et Marguerite restait toujours a la cour de France»*®. C’est
d’ailleurs le cas pour tout le royaume de France : «il faut croire que beaucoup de ballets joués
hors de Paris entre 1585 et 1600 furent montés sans grand apparat. Vu ses difficultés
financieres, le roi ne pouvait guere se permettre de dépenser des sommes énormes pour des

spectacles de cour»**

. Il est vrai que, pour Henri, la lutte pour la reconnaissance de son
pouvoir et les guerres contre les fanatiques catholiques de la Ligue, soutenue par le roi
d’Espagne, succéderent bien vite a 1’allégresse qui régnait dans sa petite cour navarraise. Mis
a part quelques mascarades, le royaume de 1585 a 1592 parut véritablement connaitre une
période sans joie. Si Catherine de Médicis a Paris et sa fille Marguerite a Nérac organisaient
des divertissements, malgré les funestes événements qui se déroulaient hors de leurs murs, ces

huit années se déroulérent sans 1’ombre d’un ballet.

«La transmission du nouvel art du ballet de cour ne fut bient6t plus assurée que par les
simples ballets donnés par la sceur d’Henri IV, Catherine [...]»*°. C’est en effet en 1592
a Pau, dans la petite cour béarnaise de sa sceur, que le roi assista a nouveau a un ballet de
cour. «La, alors que faisait rage dans tout le pays une guerre qui sembla bien balayer pour
toujours la monarchie francaise, on dansait des ballets [...]»*°. Le 23 ao(t 1592, on donna
bien un ballet a teneur hautement politique, a Pau, en présence du roi Henri. Toutefois, nous
n’avons aucun renseignement concernant la salle ou il fut interprété, ni sur la musique qui y
fut jouée, ou encore sur les spectateurs qui y assistérent. Il est trés probable, vu 1’état des
finances du royaume et des princes de France en ces années de troubles, qu’il fut représenté a

peu de frais dans les appartements-mémes de Catherine, devant un public trés restreint donc.

% Raymond Ritter, La seeur d’Henri IV, Catherine de Bourbon 1599-1604, op. cit., p. 257.
414 Margaret M. Mac Gowan, L art du ballet de cour en France 1581-1643, op. cit., p. 54.
% Roy Strong, Les fétes de la Renaissance (1450-1650) : art et pouvoir, op. Cit., p. 229.
416 B

Ibidem.
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Tableau 9 — Vue du chéateau de Pau prise du grand parc

Alexandre Louis Robert Millin du Perreux, début du XIX® siécle.
Huile sur toile, Pau, Musée national du Chateau de Pau.
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Depuis plusieurs années, «un amour tenace tenait au cceur de Catherine»*’. La
princesse de Navarre et son cousin, le comte de Soissons, désiraient se marier. Ce dernier
déserta alors les troupes d’Henri, en 1592, afin de retrouver son aimée en Béarn. Cependant,
le roi qui s’opposait au mariage pour des raisons politiques, ayant eu vent des desseins
de Soissons, coupa court aux réves de sa sceur et I’appela a quitter la Navarre pour le rejoindre
a Tours. Henri IV nourrissait, en effet, d’autres ambitions pour sa cadette ; il la soumit a ses
projets diplomatiques, et donna la main de la princesse au duc de Lorraine : «le mariage de
Catherine avec le duc de Bar, prince héritier de Lorraine, est imposé [...] par Henri, en

conclusion de la paix de Vervins et de I’Edit de Nantes. C’est bien en signe de paix, un

418

symbole trés fort de la reprise des relations entre Etats™, et ce malgré la diversité de

religion»*.

A Pau, I’entourage de Catherine suivit de trés prés les intrigues amoureuses de la
princesse et du comte de Soissons. Et bientdt, comme c¢’était souvent le cas, ces intrigues
amoureuses firent I’objet d’un ballet de cour, ballet auquel le roi assista a la cour de sa sceur.
Comme I’indique Jean Robert, «I’auteur ne se dévoile pas, il y a de fortes chances que ce fut

Catherine de Parthenay, dame de Rohan, amie et familiéere de la cour de Catherine

420

de Bourbon»™". Voici ce que nous en livre Margaret Mac Gowan :

des éloges poétiques sur la beauté de Madame, qui vit seule, ouvrent le ballet. Ceci amene deux
chevaliers, un Béarnais et un Frangais a discuter du choix d’un époux pour Madame ; le Francais
veut la marier a un de ses compatriotes, le Béarnais s’y oppose. La querelle dégénére bien vite en
combat, mais celui-ci est arrété par I’arrivée de Mercure, messager des dieux. Il arrive sur la scene
dansant un passemese joué par le luth et autres instruments, et, sa danse terminée, il donne en une
tirade de soixante douze vers les raisons de Jupiter pour arréter le combat, s’indignant de ces
vulgaires mortels qui prétendent arranger les affaires des Dieux. Il désigne Henri IV sous le nom
d’Apollon (c’est déja le Roi Soleil). Jupiter veut une autre sorte de combat, non plus entre Frangais
et Béarnais, mais entre des nymphes et Cupidon. Mercure explique les regles : si les nymphes,
suivantes de Diane, sceur du Soleil, s’emparent des fleches de 1’Amour, les chevaliers béarnais
emporteront la gloire, mais si Cupidon est victorieux Madame se mariera en France. Le combat de
I’Amour et des nymphes se déroule sous la forme d’un ballet qui se termine par la victoire de
Cupidon. Un passemese célebre cette victoire et le ballet s’achéve par des chants qui formulent des
veeux de mariage, et 1’espoir de la paix et d’un héritier pour Madame et pour le pays, en méme

7 Jean Robert, «Comédies et ballets au temps de Marguerite de Valois» in Bulletin de la société des amis du
Chéateau de Pau, op. cit., p. 153.

418 Héritier des “‘tactiques’’ matrimoniales, et combinaisons conciliatrices de Catherine de Médicis, Henri IV vit
en effet la nécessité de réaliser ce genre d’union stratégique et diplomatique afin d’apaiser tentions et
dissensions. Henri de Bourbon ira cependant a ’opposé des volontés et prescriptions de Jeanne d’Albret, sa
défunte mere, qui souhaitait pour sa fille, «un mariage calviniste conforme a sa conception de la vie d’un couple,
compte tenu de son expérience avec Antoine de Bourbon. Elle ordonna également a Henri de ‘‘n’user d’aucune
rigueur contre ladite sceur, et, au contraire, lui commandant de la traiter paisiblement et doucement de la faire
nourrir en Béarn jusqu’a ce qu’elle soit en 4ge d’étre mariée a un prince de qualité qui fasse profession de la
religion dans laquelle elle est nourrie [...]”°. Jeanne estimait donc qu’il ne fallait pas imposer a sa fille un
mariage prématuré [...] [et] elle en définissait clairement les conditions [...]. Elle ne pouvait se douter que, sous
la pression des circonstances, et compte tenu de ses ambitions, Henri ne respecterait pas sur ces points ses
dernieres volontés». Pierre Tucoo-Chala, Catherine de Bourbon, une calviniste exemplaire, op. cit., p. 20.

9 Marie-Héléne Grintchenko, Catherine de Bourbon (1559-1604), influence politique, religieuse et culturelle
d’une princesse calviniste, op. Cit., p. 127.

20 |pid., p. 153.
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temps qu’ils louent la justice du grand Jupiter. Ces chants aménent le ballet final qui doit signifier,

par ses mouvements harmonieux, I’accord de tous et leur espoir d’une paix durable*?,

Il semblerait, a premiére vue, que ce soient les péripéties amoureuses de la princesse qui
fournissent le sujet et I’action de ce ballet de cour. Une autre question est ¢galement abordée,
celle qui tiraille le cceur de Catherine : faut-il quitter le Béarn et se marier, obéissant en cela
aux volontés de son frere, ou faut-il exiger de rester en Navarre en tant que régente, et donc
puissance souveraine*? ? Toutefois, 1’enjeu est bien plus important, ce n’est pas seulement le
bonheur de Madame qui se décide, mais bien celui du royaume en son entier. Si la dispute
tourne autour des amours de Catherine de Navarre, et bien que la question des guerres de
religion ne soit nullement mentionnée, c’est bien aux conflits fratricides qui déchirent la
France qu’allusion est faite lors de ce spectacle. L’auteur souhaite la paix entre Béarnais et
Francais, entre huguenots et catholiques, paix amplement espérée par le peuple francais dans
son entier. Ce ballet représente un exemple des spectacles développés a partir de faits
d’actualité, et utilisés comme objets de propagande pour la monarchie ; spectacles qui furent

tres en vogue a cette époque, comme nous le constaterons ultérieurement.

Aprés cette représentation, la création de ballets de cour, mascarades, et autres
divertissements se poursuivit. Henri gagnait peu a peu du terrain sur ses ennemis. Sacré Roi
en 1594, Henri appuya fermement son pouvoir et, aprés la dislocation de la Ligue et la prise
en main des régions dissidentes, il se fit fort de relever peu a peu le pays. Le traité de Vervins
signé avec I’Espagne, I’Edit de Nantes, qui garantissait la liberté de culte, promulgué, Henri
s’employa ainsi a rétablir les conditions favorables au plein épanouissement des activités,
telles que 1’agriculture, 1’industrie, mais aussi les arts. Une fois encore, Catherine participa a
cette entreprise. Apres la cour de Nérac, c’est a Paris que la princesse regut pour mission de
développer une vie de cour autour du nouveau souverain et d’en organiser les divertissements.
En effet, aprés des années de guerre, Henri 1V doit s’imposer en tant que souverain légitime,
retirer pour un temps son armure de chef de guerre et endosser le costume de roi au sein d’une
cour nouvellement assemblée. Duplessis-Mornay, en 1592, conseilla lui-méme au souverain

Bourbon de développer et consolider sa cour: «apres avoir faict jusques a trente ans

2L Margaret M. Mac Gowan, L art du ballet de cour en France 1581-1643, op. cit., p. 56-57.

22 «Madame de Rohan, auteur du texte que ses enfants interprétaient, exprime sans ce ballet le dilemme de la
régente suscité au sein de la principauté par 1’avénement d’Henri. Elle adopte une position médiane,
encourageant Catherine a rejoindre la France et & s’attacher au destin de son frére, tout en entretenant son espoir
d’épouser le comte de Soissons «demy-dieu du royaume Gaulois». Ce ballet n’est pas le seul témoignage du
désir de certains Béarnais de voir Madame demeurer régente. Cayet déclare lui-méme que les Béarnais, qui
avaient réclamé sa présence, ne consentaient pas aisément a son départ [...]. Catherine représentait pour les
Béarnais la sauvegarde de la maison de Navarre et de la principauté, qui risquaient de se fondre dans le royaume
de France». Marie-Héléne Grintchenko, Catherine de Bourbon (1559-1604), influence politique, religieuse et
culturelle d’une princesse calviniste, op. cit., p. 508-509.
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I’Alexandre, les années qui suivent requicrent que vous fassiés le César. [...] C’est a nous,
sire, & mourir pour Vostre Majesté, et nous est gloire ; a vous, de vivre pour nous, et j’oserois
dire que ce vous est debvoir»*?. Ce dernier «exhorte Henri IV & adopter Dattitude d’un
monargue et de respecter les termes ordinaires de roy. Il s’agit de protéger sa personne sur les
champs de bataille et d’accroitre son prestige au-dela de I’image d’un simple chef de guerre.
Or, le roi régne dans sa cour, et la cour a besoin d’une reine»*?*. C’est 4 ce moment-Ia que
Catherine entre en scene. Entrainée par son frére a Paris, ce dernier la surveille, la contrle,
mais aussi, et surtout, la maintient a ses cotés afin de lui confier un réle bien précis: il a
besoin d’elle*”®. Cette thése a été brillamment soutenue par Marie-Héléne Grintchenko®?® :
Catherine ne s’est & aucun moment consignée dans un role subalterne. Elle n’a jamais été un
simple pion sur I’échiquier de son frére. De Navarre en Lorraine, en passant par la cour
de France, elle a toujours revendiqué son appartenance a la lignée de Saint-Louis et joué un
réle politique important. Femme de caractere et de confiance pour son frére, elle a d’abord été
nommeée régente du royaume de Navarre par Henri, avant que ce dernier ne lui confie une
nouvelle mission : créer autour de lui une cour fastueuse, afin d’y appeler les nobles du
royaume et d’y asseoir son pouvoir. Selon Lucien Bely*’, la cour existe avant tout grace et

Ier

autour des reines, ce que Francois soulignait déja en son temps avec une délicate

métaphore, comparant les dames aux fleurs qui embellissent et donnent vie a un jardin.
Brantbme met en évidence le réle dévolu aux femmes et le pouvoir qu’elles exercent sur les
gentilshommes et les chevaliers ; il reconnait la nécessité de la présence des dames au sein

d’une cour.

Leur absence, quand les souverains quittaient la capitale sans les emmener, ‘‘rendait les
gentilshommes si ébahis, si perdus, si fachés’’ qu’ils souhaitaient ardemment leur retour,
n’appelant pas la cour bien souvent 1a ou était le roi, mais ou était la reine et les dames. Car,
fréquenter princes, grands capitaines, gentilshommes et “‘gens de conseil’’, les entendre parler de
la guerre, de I’Etat, de la chasse, du jeu, tous ces exercices, au gré de Brantdme, ennuient en peu
de temps. Mais jamais on ne s’ennuie de converser avec les honnétes dames. En outre, partir pour
la guerre, s’y hasarder a tous les périls, pour I’amour de sa maitresse — et de son prince — avec la
perspective de recevoir, au retour, force bons visages de sa dame et force accolades, rien de plus
réjouissant pour un Gentilhomme. La cour est le repos du guerrier. Bref, ‘“Une cour sans dames
est une cour sans cour’”*%,

Marguerite de Valois avait entrepris de policer les gentilshommes proches de son mari et de

faire régner au sein de sa cour un climat de galanterie et de civilit¢*?°. Elle tenta aussi de

2% «Lettre de Monsieur Duplessis & Henri 1V, 6 février 1592» citée par Marie-Héléne Grintchenko, Catherine
de Bourbon (1559-1604), influence politique, religieuse et culturelle d’une princesse calviniste, 0p. Cit., p. 539.
24 Marie-Héléne Grintchenko, Ibid., p. 539-540.

2> Comme il eut besoin de Marie de Médicis & sa suite, tandis que planent également les ombres de Jeanne
d’Albret, de Catherine de Médicis et de Margot...

*26 \/oir Marie-Héléne Grintchenko, Catherine de Bourbon (1559-1604), influence politique, religieuse et
culturelle d’une princesse calviniste, 0p. Cit..

7' |_ucien Bely, La société des Princes (XVI°-XVIII° siécle), op. cit., p. 80.

“28 Madeleine Lazard, Les avenues de Fémynie, les femmes de la Renaissance, op. cit., p. 255.

%29 \/oir Madeleine Lazard, Les avenues de Fémynie, les femmes de la Renaissance, op. cit., p. 303.
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calmer les conflits et de faire de sa petite cour de Nérac, en ces temps de guerres civiles, un
lieu de culture, de calme et de félicité :

la présence des dames transformait les chevaliers en courtisans, fédérait les gentilshommes et
apaisaient les conflits entre les serviteurs du roi. Lors d’un conflit entre Rosny et son maitre, la
reine et la princesse de Navarre interviennent pour les réconcilier : «le roi de Navarre [...] en vint
jusques a vous dire des injures, et vous menacer de vous trancher la téte. [...] Résolu de vous

retire, [...] la reine et la princesse de Navarre, qui vous ont toujours affectionné, raccommodeérent

tout cela de sorte que le roi de Navarre vous fit depuis quasi meilleure chére»*®.

Les conseils de Catherine de Médicis a son fils Charles IX pour bien régner, vont également
en ce sens : le roi doit avoir une reine et se rendre chez sa mere ou chez sa femme, «afin que

I’on connaisse une fagcon de cour qui est chose qui plait infiniment aux Francais» ™.

1-3-3-3. Catherine de Bourbon, une souveraine de substitution

Cette reine, ce sera Catherine de Bourbon. Catherine avait déja tenu un role
d’importance en Navarre, tant sur la plan politique que culturel, elle en fit alors de méme a la

cour de France :

en ce début 1593, la France manque aussi cruellement de reine que de roi. Henri 1V, roi légitime et
contesté, n’a plus de mere, Jeanne d’Albret est morte en 1572, Marguerite de Valois est
définitivement reléguée et Gabrielle d’Estrées n’a pas encore atteint son apogée. Dans ce vide
institutionnel, Catherine s’engouffre d’autant plus volontiers qu’elle est depuis longtemps
convaincue des devoirs que lui impose sa haute naissance, toute femme soit-elle. Sa mere et
Catherine de Médicis ont été pour elle des modeles. Au titre de princesse régente du royaume de
Navarre, qu’elle a di abandonner, elle substitue celui de Sceur unique du Roi [...]**,

En effet, parmi ceux qui I’entourent, qui mieux que Catherine pourrait aider Henri dans cette
entreprise, qui pourrait lui étre plus fidele et le plus a méme de lui garantir le succes, sans
chercher cependant a lui nuire ou a le distancer ? Comme le note Eliane Viennot, «les méres,
les sceurs, les demi-sceurs, les filles des rois méme, sont non seulement les plus proches
affectivement et intellectuellement, mais les plus intéressées a leur succes, puisqu’elles
paraissent plus que jamais dans I’incapacité de prendre leur place, parce que le modele
successoral mis au point tout au long du XV° siécle est entré de fait en application [...], elles
sont [...] les “‘meilleurs alliés” des souverains»*>. Catherine s’allie donc a Henri IV pour
mener a bien les affaires du royaume : a lui de relever le pays, a elle de recréer et régir la cour,

a eux, ensemble, de réaffirmer le pouvoir monarchique du roi. Elle tint ainsi un role capital :

I’arrivée de Catherine provoque la renaissance de la cour de France. Henri ne cache pas sa
satisfaction. Le Béarnais aime la présence des dames, mais surtout, la cour lui imprime le statut

%0 Marie-Héléne Grintchenko, Catherine de Bourbon (1559-1604), influence politique, religieuse et culturelle
d’une princesse calviniste, op. Cit., p. 540-541.

! Hector de La Ferriére (éd.), Lettres de Catherine de Médicis, tome Il, 1563-1566, Paris, 1885, p. 90.
Référence empruntée a Marie-Héléne Grintchenko, Catherine de Bourbon (1559-1604), influence politique,
religieuse et culturelle d’une princesse calviniste, op. Cit., p. 540.

2 Marie-Héléne Grintchenko, Catherine de Bourbon (1559-1604), influence politique, religieuse et culturelle
d’une princesse calviniste, op. Cit., p. 541.

* Eliane Viennot, La France, les femmes et le pouvoir, tome | : L invention de la loi salique (Ve-XVI° siécle),
op. cit., p. 495.
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royal qui manquait a son image. La reprise de la vie de cour restaure les réseaux de parenté et
renoue des relations nécessaires a 1’apaisement des tensions dynastiques. Dés I’arrivée de
Catherine, la cour du roi de France connait un développement considérable. Elle attire dans
I’orbite d’Henri IV les femmes des grandes maisons. Le 19 avril 1593, Henri annonce a
Gabrielle d’Estrées : «Madame de Guyse et sa fille viennent voir ma sceur un de ces jours». Il n’est

pas audacieux d’affirmer que la présence de Catherine et 1’éclosion de la cour d’Henri IV permit

de précipiter le dénouement des quatre années d’opposition 4 son avénement™**,

A I’instar de Catherine de Médicis, Catherine de Bourbon mise beaucoup sur le role des
divertissements a la cour, ceci a différentes fins : la princesse doit d’abord maintenir son
crédit aupres du roi son frére et tenir également son rang face a sa rivale, la «reine» de coeur
d’Henri, celle qu’il a choisi par amour, et non par calcul politique : Gabrielle d’Estrées.
Toilettes, bijoux, luxe des réceptions et divertissements sont donc de mise : «aucune critique

ne s’¢léve a son sujet a propos d’une quelconque austérité huguenote»435.

Certains
contemporains, au contraire, se font écho des spectacles qui furent donnés par la princesse :
dans son journal, Pierre de L’Estoile, a la date du 15 janvier 1595, relate «qu’aprés souper,
Madame fit un ballet fort magnifique, ou le roi se trouva et prit plaisir. Il était composé de
neuf filles dont Madame de Liancourt était une et les deux Gramont qui emportérent
I’honneur du ballet»***. Nombreux sont les exemples dans les Journaux de L’Estoile et
Bassompierre, notamment, qui mettent en évidence 1’amour de la princesse de Navarre pour la
danse et pour les ballets de cour. «<En ce domaine, elle était a bonne école avec son frere qui
fit monter a plusieurs reprises des spectacles aussi somptueux que ceux présentés a la cour du
temps des Valois. Il fallait également que Catherine répondit aux invitations fastueuses
comme celle de I’ambassadeur de Venise, Duodo qui, le 17 juin 1597, ’avait accueillie en
compagnie de son frére et de Gabrielle d’Estrées pour une magnifique collation afin de
célébrer la prise d’Amiens»®’. De tous les événements politico-culturels, Catherine marque
sa présence aupres de son frere et multiplie les moments festifs :

Henri 1V, relevant de maladie en novembre 1599, organisa pour se distraire un ballet dansé par ses
courtisans dont certains étaient déguisés en barbiers chargés de soigner Sa Majesté. Le succes fut
si grand que Madame décida de le faire jouer une seconde fois en son Hétel des Deux Ecus. Sur le
grand coup de 10 heures du soir, sa galerie du rez-de-chaussée illuminée, au son des violons, se
produisit une troupe composée du comte d’Auvergne, du prince de Joinville, du comte
de Sommerive, du comte de Gramont (le fils de Corisande) et bien d’autres, leurs visages cachés
par des masques. Catherine qui adorait danser ne peut participer au bal qui suivit car ‘‘elle avait un
peu de goutte a un pied’’ selon le témoignage du jeune Bassompierre, un des acteurs de cette féte
qui s’en fit le chroniqueur dans son Journal de ma vie. Toutes les grandes dames de la cour y
étaient réunies autour de Gabrielle d’Estrées [...]. Catherine chargea ses demoiselles d’honneur de
mener le bal si bien que ‘‘toute 1’assistance fut ravie du choix de si belles gens si bien que les
branles finis on les fit recommencer encore une autre fois sans que 1’on se quittat, ce que je n’ai

¥ Marie-Héléne Grintchenko, Catherine de Bourbon (1559-1604), influence politique, religieuse et culturelle
d’une princesse calviniste, op. Cit., p. 542.

% |bid., p. 549.

#% pierre de L’Estoile, Journal pour le régne de Henri IV, Louis-Raymond Lefévre (éd.), Paris, Gallimard, 1948,
tome | (1589-1600), p. 449.

37 pjerre Tucoo-Chala, Catherine de Bourbon, une calviniste exemplaire, op. cit., p. 155.
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jamais vu faire depuis. Et Madame, en hétesse accomplie, retint tout son monde jusques au
lendemain qu’il était grand j our”**%,

D’autres témoignages ne relatent toutefois pas de maniére aussi anecdotique ces événements
et prennent parti, dénoncant alors les dépenses somptuaires de Catherine pour de tels
divertissements, se faisant ainsi 1’écho des jugements séveéres €mis par la population
parisienne devant ces débordements de richesses. «Février 1595 : le dimanche 12 estoit le
dimanche des Brandons, Madame fit un ballet magnifique au Louvre, ou il n’y eut rien
d’oublié, si ce ne fust possible Dieu, qui volontiers ne se trouve en telles compagnies, pleine

de luxe et de dissolution»**°, indique ainsi Pierre de L Estoile.

«Catherine, princesse de Navarre issue du sang de Saint-Louis, maitrisait parfaitement
les regles et les savoirs mondains propres a sa condition royale. [...] Sully, L’Estoile,
Tallemant des Réaux signalent le godt de Madame pour la poésie, la musique, la danse, les
ballets et autres divertissements de cour. Claudie Martin-Ulrich constate également que ce
furent les sceurs des rois, plus que les reines, qui animeérent la vie culturelle de la cour de
France a la Renaissance : Marguerite de Navarre, sceur de Frangois I¥', Marguerite de France,
sceur d’Henri II, a qui il faut ajouter Catherine de Bourbon, et sans doute avant elle,
Marguerite de Valois dont I'influence était manifeste a la cour d’Henri III»**°. Alliée
principale dans la politique du souverain, Catherine n’en fut pas moins rapidement évincée
dés lors que le royaume fut sur le chemin de la reconstruction, et le pouvoir sur celui de la
réaffirmation. Trahie, Catherine n’en épousa pas moins le duc de Bar, allant ainsi a I’encontre
de ses choix personnels, mais obéissant par la méme aux ambitions de son frere. En 1600,
Catherine abandonna son role de reine dévouée a son frére et souverain. La famille des
Médicis revint sur le devant de la scéne en France : un drama per musica fut donné pour
’occasion en Italie, ouvrant la porte a 1’esthétique baroque en musique, et concluant en cela la
pensée musicale de la Renaissance. Cette date charniére ouvrit aussi une nouvelle ere : celle
du printemps de la France, de 1’ordre retrouvé, d’une nouvelle dynastie en marche, et, en ce
qui concerne la musique, une période plus favorable au développement de ce qui deviendra
plus tard le genre frangais par ‘‘excellence’’, le ballet de cour, et verra aussi s’épanouir la

musique instrumentale et I’air de cour, genres tout aussi importants.

*%8 pjerre Tucoo-Chala, Catherine de Bourbon, une calviniste exemplaire, op. cit., p. 155.

9 piere de L Estoile, Journal pour le régne de Henri IV, op. cit., tome |, p. 454.

0 Marie-Héléne Grintchenko, Catherine de Bourbon (1559-1604), influence politique, religieuse et culturelle
d’une princesse calviniste, op. Cit., p. 787.
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Tableau 10 — L’Allégorie de la Musique

Laurent de la Hyre, 1649.
Huile sur toile, New York, Metropolitan Museum of Art.



Chapitre 2 : Louis X111 et la muse Euterpe,
enfance et influences d’un roi musicien

Prélude : Les Pouvoirs de la musique, la musique au pouvair,
I’exemple de la musique instrumentale et du luth

Quelle eftrange puiffance de fcavoir fi doucement enchanter
nos efprits, que fans dire mot elle perfuade & nous entraine,
diftillant, & coulant par I’aureille fes charmes & fes chanfons
qui defrobent I’ame a I’ame mefme [...]. Pendant qu’elle parle
des doigts, quelle fait haranguer vne chorde d’vn Luth [...]
cette Sirene fe rend maiftreffe de nos efprits qui fe font fes
esclaves'.

1. De ’Harmonie des Spheéres a I’accord terrestre

Le R[oyaume] est un Epinette,

Dont ie gouvernois les accords [...].

Si i’eusse bien sceu la Musique,

Pour accorder cét instrument,

Et ne chanter si hautement,

Chacun ne me feroit la nique.

C’est des tons divers 1’ignorance,

Et des moyens de s’en servir,

Qui faict maintenant asservir

Mon ceeur, mon bras, et ma vaillance [...]%

Ce texte est véritablement une ode au pouvoir qu’exerce la musique sur 1’esprit humain.
Toutefois, comme le note Philippe Cabrié-Rambouze, «il serait regrettable de considérer ces
quelques lignes comme un simple exercice métaphorique»®. A la lecture de théoriciens ou
chroniqueurs de 1’époque, nous ne pouvons en effet douter de la croyance qu’accordent les
contemporains d’Henri IV et de Louis X1l aux effets de la musique, ainsi qu’aux vertus des
modes musicaux®. L’ethos des modes est alors chose reconnue et parfaitement assimilée ; il
n’y a qu’a lire des auteurs tels que Annibal Gantez, ou étudier des compositeurs comme

Claude Le Jeune®, pour s’en persuader

si vous voulez s¢avoir qu’est-ce que Mode, je vous répondray que c’est la liaison de plusieurs sons
armonics de I’Aigu au Grave et du Grave a I’Aigu, et que 1’on appelle les Modes, Modes parce

! René Francois, Essai des merveilles de nature et des plus nobles artifices, piéce trés nécessaire & tous ceux qui
font profession d’éloquence, Rouen, Jean Osmont, 1626, p. 519.

2 Le musicien renversé, piéce poétique d’auteur anonyme, composée en 1626, citée par Philippe Cabrié-
Rambouze, Pratiques Musicales officielles au temps de Louis X, contribution a [’histoire sociale de la
musique francaise, These de doctorat présentée sous la direction de Madame le Professeur Georgie Durosoir en
juin 1997, Université Paris IV-Sorbonne, UFR de Musique et Musicologie, volume Il, p. 264.

* Ibidem.

* Ibidem.

® Voir infra seconde partie, chapitre consacré au Dodécacorde, pp. 397-405.
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qu’ils peuvent estre appliqués au mceurs, par exemple, le Phrygien porte au désespoir et le Dorien
a la douceur [...]°%

A Dinstar des théoriciens qui ’ont précédé et dont il développe la lecture, Jérome de

Bénévent affirme également :

[...] la musique Dorique [sic] est ferme et constante et propre a entretenir les esprits masles en leur
vigueur. Et comme nous avons dit que ’on doit suivre le milieu en toutes choses, et que la
musique Dorique tient en toutes les harmoniques nous sommes d’advis que les ieunes gens
I’apprennent. Et [...] entre toutes les harmonies qui peuvent servir a civiliser et endoctriner les
ieunes gens, la Lydienne semble estre la plus propre de toutes’.

1-1. La musique, moyen de former les maeurs, maniere de s’accorder ensemble

Maitre de Musique : il n’y a rien qui soit si utile dans un Etat
que la musique. [...] Sans la musique, un Etat ne peut subsister.
[...] Tous les désordres, toutes les guerres qu’on voit dans le
monde n’arrivent que pour n’apprendre pas la musique [...].
Monsieur Jourdain : Comment cela ?

Maitre de Musique : La guerre ne vient-elle pas d’un manque
d’union entre les hommes ?

Monsieur Jourdain : Cela est vrai.

Maitre de Musique : Et, si tous les hommes apprenaient la
musique, ne serait-ce pas le moyen de s’accorder ensemble, et
de voir dans le monde la paix universelle ?

(Moliére, Le Bourgeois Gentilhomme, Acte I, scéne 2).

Dans la comédie-ballet du Bourgeois Gentilhomme (1670), Moliére raille
ostensiblement le maitre de musique, personnage infatué de son art. «Les moliéristes, qui
n’ont de cesse d’interpréter la maniere dont 1’auteur intervient dans le champ social, politique
et idéologique de son temps, n’ont, & notre connaissance, jamais tent¢ de dévoiler le sens
précis de cet extrait, consacré a 1’éducation musicale. Cependant, au-dela du simple effet

comique, il nous semble que Moliéere brocarde indirectement certains pédagogues ayant vécu

® Annibal Gantez, L’Entretien des Musiciens, Auxerre, Chez Jacques Bouquet, 1643. Reprint Paris,
L’Harmattan, 2000, lettre XII, p. 115. D’autres contemporains développent ces croyances en 1’ethos des modes
dans leurs ouvrages. Les propos relayés par Etienne Binet, alias René Frangois sont en cela fort savoureux. «Le
dorique coule dans nos cceurs I’amour de chafteté, & allume les flammes innocentes de la virginité. Le fon
Phrigien met le cceur au ventre, ’efpée au poing, & au vent, fait boiiillonner le cceur, ardre les efprits, roifir les
bras, & iette tant de fouphre dans nos veines, qu’on ne defire rien plus efperdument que le choc, & le chamaillis
de la guerre. La ou I’harmonie ZAolienne calme les orages des efprits qui font en tourmente, y gliffe la bonace,
abbat les vents, & froiffe la roideur de leur violence dont il renuerfoient 1’eftat de nos ames, endort nos malheurs
par la douceur de fes enchantemens facrez. Le fon laftien efueille les efprits affopis & affomez, donne pointe a
leurs penfées, & fur I’aifle de fes harmonies les emporte vers le Ciel, les enleuant e la boué & de la pouffiere
qu’ils conuoient, & d’vn beau vol les guinde a I’amour des chofes qui ne fentent que le Ciel, & la fainte diuinité.
La Mufique chantée a la Lydienne, chaffe les ennuis qui tenaillent le cceur, couppe ces limes, & reboufche leurs
dents dont elles rongent le fil de noftre pauure vue, iette dans la pointe le iour & la oiye qui trenche les nuages &
les nuits des ennuis, diffout les monopoles des chagrins qui minutoient noftre ruine [...]. Le Diapafon [...]
raillant toute la mignardife de ces varietez amaffe vn concert de douceur que iettant dans I’ame il iette I’ame en
Paradis, & le Paradis dedans I’ame [...]». René Francgois, Essai des merveilles de nature et des plus nobles
artifices, piéce trés nécessaire a tous ceux qui font profession d’éloquence, op. cit., p. 519.

7 Jéréme de Bénévent, Paraphrase sur le VIII et dernier livre de ‘‘La Politique’’ d’Aristote, Heuqueville, Paris,
1621, p. 476-477. Référence empruntée a Philippe Cabrié-Rambouze, Pratiques Musicales officielles au temps
de Louis X1, contribution a [’histoire sociale de la musique frangaise, op. Cit., p. 267.
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au temps de Louis XIII, pour qui la connaissance de la théorie musicale n’était pas sans

quelque utilité dans la formation morale, sociale et politique d’un futur commis de 1’Etat»®.

Intéressons-nous ainsi plus avant a la conception que 1’on avait de la musique

instrumentale (en son ensemble), et sur les pouvoirs qui lui étaient alors alloués.

J’acoit que la musique vocale semble avoir assés de douceurs pour obtenir quelque prérogative et
advantage sur la musique instrumentale : j’ay toutesfois longuement esté en doubte, comme un
voyageur au rencontre de deux chemins, quelle voye je debvois suivre et a quel parti je me debvois
renger : mais enfin j’ay jugé que les instruments de musique debvoint emporter la préférence sur la
pluspart des raisons qu’on allegue pour la musique vocale, d’autant qu’ils ont des attraits
particuliers et des opérations plus efficaces qu’elle. Ce que les musiciens mesme accordent
franchement, qui sont juges compétants pour la décision de cet affaire, leur ayant souvent oui dire
qu’ils estoint beaucoup plus ravis et satisfaicts de leur jeu que de leur chant: et la raison me
semble estre fondée sur ce apparoir que leurs voix sont conformes a un instrument parfaict. C’est
ce qui m’a occasionné d’employer a cette spéculation quelques heures de mon loisir, afin de
m’esclaircir de mes doubtes et contenter ma curiosité®.

C’est en ces termes que Pierre Trichet, magistrat érudit'®, avocat du Parlement de Bordeaux,
et bibliophile connu pour son cabinet de curiosités et ses échanges épistolaires™ avec le non
moins célebre Marin Mersenne, débute son fameux Traité des instruments de Musique,
mettant en évidence tout I’intérét qu’il y avait a porter a la musique instrumentale, & une
époque ou la musique vocale était encore bien souvent considérée comme supérieure et bien
plus digne d’étre étudiée et pratiquée'®. C’est ensuite a une véritable démonstration que
Trichet se voue dans un chapitre intitulé A quelle fin on a inventé les instruments musicaux et
du profit qui en résulte. Tout un programme dans lequel Trichet, remontant aux temps
anciens, établit un véritable plaidoyer en faveur des instruments de musique, dont certains

souffraient encore, dans la tradition des dogmes catholiques, d’une bien mauvaise réputation :

L’intention principale des premiers inventeurs des instruments musicaux n’a esté autre a mon
advis que pour rendre honneur a Dieu et exalter son sainct nom par des moyens les plus
recommandables qu’ils se sont peu imaginer. Je veux croire qu’ensuite ils ont esté employés pour
donner relasche a I’esprit en contentant le sens de 1’ouie. Car comme la veue se recrée par
I’agréable variété des couleurs et comme ’appétit s’esguise par 1’objet des viandes délicates, de
I’ouie est chatouillée par la diversité des sons harmonieux que produisent les instruments de
musique ayant pouvoir d’addoucir le courage des hommes les plus farouches et de les rendre
souples et modérés en leurs actions®.

® Philippe Cabrié-Rambouze, Pratiques Musicales officielles au temps de Louis XIIl, contribution a I’histoire
sociale de la musique francaise, op. cit., volume 11, p. 237.

% Pierre Trichet, Traité des instruments de musique (vers 1640), publié avec une introduction et des notes par
Francois Lesure, Neuilly-sur-Seine, Société de musique d’Autrefois, 1957, p. 14.

19 Trichet s’intéressa notamment beaucoup a la musique et entretint sans nul doute des liens avec des musiciens
de la région bordelaise tels que Jean d’Escobar, maitre de la psallette de Saint-Seurin de Bordeaux, ou encore
Hugues de Fontenay, auteur de plusieurs messes et motets publiés a Paris chez Pierre Ballard et en poste a
Saint-Emilion.

11 nous reste en outre deux lettres écrites en 1631 et relatives a des problémes organologiques, il est possible
cependant que cette correspondance entre les deux hommes ait été bien plus fournie.

2" es nombreuses références a la théorie musicale de Boéce (et de son célébre De institutione musicae)
appréhendent en effet la voix humaine comme ‘‘décalque’” de la musique céleste, l1a ou les instruments de
musique ne sont pensés eux-mémes que comme |’imitation de la voix humaine par ses ‘‘outils’’ créés par
I’homme. Cette hiérarchie d’imitations ne peut, bien évidemment, que favoriser la pratique vocale, et ce au
détriment de la pratique instrumentale.

13 Pierre Trichet, Traité des instruments de musique (vers 1640), op. cit., p. 17.
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Dans un premier temps, 1’auteur impose ainsi un point de vue, finalement assez proche de
celui d’Aristote : la musique instrumentale, outil agréable, est génératrice de plaisir. Un plaisir
qui n’est cependant pas incompatible avec une éducation chrétienne traditionnelle. Au
contraire — et nous empruntons la une citation a un contemporain de Trichet qui rejoint
I’auteur du Traité des instruments de musique sur ce point : «s’il faut s’adonner a la musique
[...] par le plaisir qu’il y a, et pour se donner du relasche et en se faisant se rendre plus propre

et plus habile au travail, [on peut également] s’y adonner pour quelque autre chose, comme

pour former les meeurs»™ ;

c’est pourquoi on raconte qu’Orphée par le moyen de la lyre apprivoisoit les Barbares qui alors
habitoint les forests, selon le tesmoignage d’Horace en son Art poétique. [...] On raconte
[également] que le roi Saul se trouvoit grandement allégé des vexations du malin esprit lorsque
David pinsoit devant lui les chordes de son psaltérion [...et encore que] les Pythagoriciens avoint
coustume de modérer leurs passions desréglées en jouant de la lyre ou de la fluste, de laquelle ils
se servoint aussi a I’endroit de ceux qu’ils vouloint appaiser les voyant en courroux, afin de faire
céder les mouvements de leur ame a celui de la raison, a I’imitation de Pythagore, leur maistre, qui
par le son des flustes entonnées spondaiquement ramena a soi un jeune homme qui vouloit mettre
le feu dans la maison d’un sien corrival a cause qu’il retenoit une courtisane dont il estoit
extremement passionné. On fait récit aussi qu’un certain personnage, ayant desgainé 1’espée contre
I’accusateur de son pére, survint en mesme temps Empédocle qui, en chantant je ne scai quoi sur
sa cithare ’appaisa et le destourna de son mauvais dessein. Elian [...] faict mention de Pythocates,
lequel sonnant de la fluste empescha la furie des loups [...]".

Trichet va méme plus loin et met en exergue, dans son ouvrage, des récits allouant a la
musique instrumentale des pouvoirs merveilleux et curatifs ; selon ces textes, les instruments

de musique constitueraient de puissants antidotes aux plus effroyables des poisons.

Quant a la guérison des maladies, on attribue aux instruments musicaux cette faculté d’en pouvoir
chasser quelques unes. Il y a au pais de la Pouille une espece d’aragnées qu’on nomme tarentules,
la morsure desquelles cause d’estranges symptomes, car quelques uns de ceux qui en sont piqués
chantent perpétuellement, les autres pleurent, tous les autres rient ou crient ou suent ou tremblent
selon le divers tempérament et complexion d’un chascun. Ils ne peuvent estre guéris qu’en
appellant et faisant venir quelque ménestrier, qui par sa mélodie les provoque a danser, et leur faict
continuer cet exercice jusques a ce qu’ils soint hors d’haleine, afin de faire dissiper le venin par la
vehémence du mouvement qui les provoque a suer, et par ce moyen le venin est poussé au dehors.
Théophraste a creu [également, signalet-il plus loin] que le son de la fluste pouvoit guérir la
morsure des viperes (Gellius, 1V, 13)™.

Lyre, flite ou trompette viendraient méme a bout des maux les plus vifs et maladies les plus

virulentes :

on tient qu’Ismenias, thébain, appaisoit les douleurs de la goute schiatique®’ par le mesme son, et
qu’il donnoit du soulagement aux fébricitants, se servant du mesme remede. Xénocrate par la
mélodie de ses instruments remettoit les forcenés en leur bon sens. Davantage on raconte que

2

14 Jérome de Bénévent, Paraphrase sur le VIII et dernier livre de “‘La Politique’’ d’Aristote, 0p. Cit., p. 459.
Référence empruntée a Philippe Cabrié-Rambouze, Pratiques Musicales officielles au temps de Louis XIlII,
contribution a I’histoire sociale de la musique francaise, op. Cit., p. 258.

1> Pierre Trichet, Traité des instruments de musique (vers 1640), op. cit., p. 17.

*Ipid., p. 17-18.

" 11 est intéressant de noter qu’a peu prés a la méme époque et pour mettre en évidence les pouvoirs que de tout
temps on attribuait & la musique, Etienne Binet utilise les mémes références : «La Mufique donne 1’allarme
comme a Alexandre ; un autre prend les Poiffons, qui dans vn lac d’Alexandrie fe laiffent aifément prendre par
la douceur d’vne chanfon ; elle guerit de la Sciatique, en Lefbos, & lon ifles ; elle guerit de la piqueure de la
Tarantole en ltalie ; elle fait tout». René Francois, Essai des merveilles de nature et des plus nobles artifices,
piéce trés nécesaire a tous ceux qui font profession d’éloquence, op. Cit., p. 511.
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Thales le Candiot a chassé autresfois la peste par I’harmonie de sa lyre ; que Xénocrate par la
douceur de ses flustes délivroit les lunatiques de leur phrénésie ; et qu’Arion et Terpendre
guarentirent par un semblable moyen les Leshiens et loniens affligés de griefves maladies ; et que
cettui-ci appaisa par les accords de sa lyre une sédition esmeue entre les Lacédémoniens ; et
qu’ Asclépiade guérissoit les sourds par le son de la trompette®®,

Comme I’écrit Etienne Binet, alias René Francois, «cette Sirene fe rend [ainsi] maiftreffe de
nof efprits [...]»™ et de nos corps qu’elle apaise et délivre des maux les plus divers®. Et
I’auteur de balayer d’un revers de la manche, toutes les suspicions dont la musique (tant
instrumentale que vocale) peut étre victime en cette époque pieuse et encore pétrie des

conceptions des Péres de I’Eglise (comme des plus fervents protestants) :

qui pourra blasmer ceux qui le font, puisqu’il en réussit un bien et profit tres manifeste ? Qu’on ne
fasse donc aucun reproche a ceux qui s’addonnent avec modération a tels exercices, si on ne veut
pareillement tanger le prophete royal David qui s’y plaisait et le roi Salomon, qui fit construire
selon le rapport de Josephe (Antig. Jud., c. 2) quarante mille instruments musicaux pour psalmodier
et chanter les louanges divines dans le sainct temple de Jerusalem. Il ne faut aussi blasmer Socrate,
lequel apprint en sa viellesse a jouer de la lyre?.

La musique n’est pas chose mauvaise en soi, c’est bien 1’'usage que I’on en fait qui peut
s’avérer répréhensible. L’auteur insiste bien sur ce fait et déclare (récriant ostensiblement les

frileux et quelques moralisateurs) :

on ne doibt point m’objecter ici la desbauche et les desbordemens qu’on présuppose estre causés
par ’'usage attrayant des instruments musicaux, car plusieurs autres choses bonnes peuvent estre
perverties par 1’abus et malice de ceux qui s’en servent. Qui doubte que le vin soit la meilleure et
la plus douce boisson des hommes ? Toutesfois s’il n’est prins avec modération il trouble I’esprit
et porte une grande nuisance a la santé. L’eau, le feu, le fer, les arts et les sciences seroint
pareillement préjudiciables a la société humaine si on les vouloit mal appliquer et s’en servir a
mauvaise fin. Que si on est si scrupuleux de n’oser joiier des instruments de musique, on ne doibt
en tout cas estre si incivil de les abhorrer et condamner entre les mains d’autrui, puis, de temps en
temps, ils ont en vogue et renom par tout le monde, qu’ils ont esté pratiqués par une infinité
d’excellents personnages et que d’abondant les plus judicieux ont soubscrit a leur approbation,
sachant bien que 'usage des choses indifférentes estant conduit par la raison ne peut produire
aucun mauvais effect”,

Revenons cependant aux termes usités par Trichet et Bénévent, lors de leurs démonstrations
de l’intérét qu’il faut désormais porter a la musique instrumentale : «former les moeursy,
«modérer les passions», «détourner les hommes de mauvais dessein», «apprivoiser les
Barbares», tout un vocabulaire a la gloire de cette musique instrumentale qui ressort toutefois

d’un champ lexical bien plus ‘‘politique’” que ‘‘musical’’, et tend a rendre fort explicite

'8 Pierre Trichet, Traité des instruments de musique (vers 1640), op. cit., p. 17.
19 René Francois, Essai des merveilles de nature et des plus nobles artifices, piéce trés nécesaire & tous ceux qui
font profession d’éloquence, op. Cit., p. 519.
% «Qui s’eftonnera doncques que le gentil Orphée ait eu tout pouuoi fur les beftes fauuages, les faifant oublier
leur gibbier & leur chaffe, pour fe reapiftre & engraiffer de fredons, & manger par 1’oreille ces diuines viandes.
Quand il faifoit parler fa Harpe, fredonner fes doigts, mariant fa voix Angelique aux miracles de fes chordes, les
peuples de la mer fe iettoient & la rade ; les Sirenes danfoient fur ’herbe verte diaprée de fleurettes ; les Ours
repudioient les forefts tant cheries [...]. Tous ces naturels farouches, & d’humeurs fi contraires, eftoient
deffauuagez, & défarouchez par le charme de la Musique, & [...] tous [...] rendoient enfemble ’hommage deu
au commandement de la Harpe tout-puiffante». Ibid., p. 520.
Z Pierre Trichet, Traité des instruments de musique (vers 1640), op. cit., p. 17-18.

Ibid., p. 18.
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certaines intentions (voire programmes), dont quelques souveraines (a 1’instar de Catherine de

Médicis) usérent afin d’imposer leur pouvoir®.

En 1632, Pierre Bardin fait publier son ouvrage intitulé Le Lycée. Dans un chapitre
nommé Musique, sa conformité avec la Prudence, I’auteur ébauche bien, en effet, une

comparaison entre I’art de composer de la musique (et la genése d’une ceuvre musicale) et

9924

“lart’” de gouverner ou de mener une action °‘prudente et politiquement habile,

s’inspirant alors notablement de La République de Platon :

[dans une composition musicale,] on considére premiérement le sujet que 1’on s’est proposé, afin
de le traiter selon le Mode qui luy conviendra le mieux, soit triste, soit joyeux, soit guerrier, soit
doux pour apaiser les passions ; et puis on fait toujours les cadences, et les accens qui animent
davantage, dessus les chordes de ce Mode. Par aprés en la recherche et application des beaux

chants, on travaille a les approprier aux paroles, et a les assortir aux voix ; celuy qui esy beau pour

les aigués ne I’estant pas bien souvent pour les basses, ny pour les moyennes®.

Ces considérations mettent clairement en lumiere la conception que 1’on pouvait avoir de la
musique, et de ses ‘‘effets’’, a cette époque, tout en rehaussant é¢galement le prestige et surtout
la crédibilité que lon accordait & D’enseignement musical®®. «Au-deld des simples
convenances sociales, 1’apprentissage de la théorie musicale semble incontestablement
s’inscrire dans la connaissance de la chose publique, faire partie de 1’éducation politique de la

classe dirigeante»?’.

Pierre Bardin va en effet plus loin encore dans sa démonstration
soulignant qu’il existe bel et bien un lien entre la musique de qualité et une politique a long
terme (et a contrario, entre une musique mal composée, mal agencée et une politique a court
terme, sans envergure particuliere) :

mais il me semble que la plus grande conformité qu’il y a de la Musique a la Prudence, consiste en
la liaison et en la suite des notes : pour ce qu’il n’est pas seulement nécessaire de rendre une voix
accordante avec cing ou six autres différentes en mesme temps, mais en outre il faut que chaque

2 En 1624, le parisien Léonard Marandé, dédie son lugement d’actions humaines & Monseigneur
UIlustricissime et Reverendissime Cardinal de Richelieu. Dans son sixieme discours, intitulé De la vertu
moralle, Marandé, se souvenant d’Aristote, explique que «les esprits malades ne sont pas susceptibles de toutes
sortes de remedes : mais ils n’en trouvent point de plus souverain que le divertissement [...]. Il faut divertir &
attirer les esprits a I’oliye, comme le sens le plus subtil & plus industrieux a ceste guerison». Léonard Marandé,
lugement des actions humaines, Paris, Claude Cramoisy, 1624, p. 319 et p. 334. S’il n’est question de
«guerison» et de malades dans les discours de la Reine-mére et dans les conseils qu’elle prodigue a ses enfants
en matiére de “‘politique culturelle et artistique”’, les desseins de Catherine de Médicis et de Léonard Marandé
ne sont-ils néanmoins identiques ? Il s’agit d’occuper les courtisans, de les tenir sous son joug, afin de les
¢éloigner de leur vile condition d’homme, de la violence, de la trahison, de les élever par le biais de la musique.

2 «Car & mon advis la pratique de cest Art, est une trés-exquise représentation de la Prudence, indique ainsi
I’auteur Pierre Bardin, Le Lycée du Sieur Bardin, ou en plusieurs promenades, il est traité des connaissances,
des actions et des plaisirs d’un honneste homme, Paris, Jean Camusat, 1632, volume |, p. 446, référence
empruntée & Philippe Cabrié-Rambouze, Pratiques Musicales officielles au temps de Louis XlII, contribution a
[’histoire sociale de la musique frangaise, 0p. Cit., p. 255.

% Ppierre Bardin, Le Lycée du Sieur Bardin, ou en plusieurs promenades, il est traité des connaissances, des
actions et des plaisirs d’un honneste homme, 0p. Cit., volume I, p. 447.

% Voir Philippe Cabrié¢-Rambouze, Pratiques Musicales officielles au temps de Louis XIII, contribution &
[’histoire sociale de la musique francaise, op. cit., p. 256.

27 philippe Cabrié-Rambouze, Ibid., p. 254.
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note soit bien accompagnée de celle qui la peut suivre, pour obvier aux mauvaises relations de
I’une & I’autre, qui romproient la continuité de I’harmonie®.

L’enseignement musical répondrait ainsi, a I’époque, non seulement a des exigences sociales,
mais également politiques trés marquées: «aussi surprenant que cela puisse paraitre
aujourd’hui, DI’enseignement théorique de la musique semble alors ¢élevé au rang de
propédeutique & la formation politique des futurs commis de I’Etat»?®, et donc de I’aristocratie
francaise ; il existe ainsi une correspondance tres forte entre 1’éducation musicale et la bonne

constitution, la bonne marche de la monarchie.

Les considérations de Pierre Bardin ne sont cependant pas nouvelles ; elles s’inscrivent
au contraire dans une longue tradition dont les préceptes ne sont aucunement révolus sous les
régnes des premiers Bourbons. Comme tant d’autres, Bardin met ici en lumiere la croyance
des anciens en un mythe (hérit¢ des concepts de Pythagore) selon lequel, d’essence
mathématique, la musique permettrait de saisir infailliblement le sens général de I'univers, et
de mieux appréhender son organisation. Par ailleurs, voir en la musique un incontestable et
effroyable moyen de déclencher en nous les passions (les plus ardentes, les plus honorables
ou, a I’inverse, les plus viles), c’est, sous les régnes d’Henri IV et de Louis XIII, renvoyer aux
croyances issues du mouvement humaniste de la Renaissance certes, mais qui ne sont

nullement éteintes a I’aube du XVII® siécle.

I’ay quelquesfois ouy au Sieur Claudin le ieune (...) qu’il fut chanté un air (qu’il avoit composé
avec les parties) aux magnificences qui furent faites aux nopces du feu Duc de loyeuse, du temps
d’heureuse mémoire Henry III, Roi de France et de Pologne, que Dieu absolve, lequel, comme on
I’essayoit en un concert qui se tenoit particuliérement, fit mettre la main aux armes a un
gentilhomme qui estoit 1a présent, et qu’il commenga a iurer qu’il luy estoit impossible de
s’empescher de s’en aller battre contre quelqu’un ; et qu’alors on commenga a chanter un autre air
du mode soubs-Phrygien qui le rendit tranquille comme auparavant : ce qui m’a esté confirmé
encore depuis par quelques uns qui y assisterent, tant la modulation, le mouvement et la conduitte
de la voix, conioincts ensemble ont de force et de puissance sur les esprits®.

«Toutefois, au-dela du godt des théoriciens pour les spéculations philosophico-numériques du
Quadrivium, nous pensons que cet engouement, loin d’étre sans fondement, est révélateur du

conservatisme politique ambiant®. Quoi de plus séduisant, en effet, dans une optique

%8 pierre Bardin, Le Lycée du Sieur Bardin, ou en plusieurs promenades, il est traité des connaissances, des
actions et des plaisirs d’un honneste homme, op. Cit., p. 447-448.

2% Philippe Cabrié-Rambouze, Pratiques Musicales officielles au temps de Louis XIII, contribution a I’histoire
sociale de la musique francaise, op. cit., p. 225.

%0 Arthus Thomas, De la vie d’Appollonius Tyanéen, traduite du grec de Philostrate en francais par Blaise de
Vigeneére, enrichie d’amples commentaires par Arthus Thomas, Sieur d’Embry, Paris, Guillemont, 1611,
volume I, p. 282. Référence empruntée a Philippe Cabrié-Rambouze, Pratiques Musicales officielles au temps de
Louis XII1, contribution a I’histoire sociale de la musique frangaise, op. Cit., p. 268.

31 Adepte de cette maniére d’envisager la musique, le Pére Marin Mersenne porte I’accent sur la nécessité
d’élever le discours musical au niveau de la philosophie, & une époque ou la pratique musicale (instrumentale et
vocale) tendrait a prendre le pas sur la seule spéculation : «Toutes les assemblées des concerts se font seulement
pour chanter au lieu que deux ou trois heures que 1’on employe a cet exercice, plusieurs honnestes hommes
desireroient qu’on print la moitié de ce temps pour discourir des causes qui rendent les pieces de la composition
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absolutiste, que la théorie de la musica mundana, héritée de Boéce, ou tout est quantifiable,
repérable, et ou tout donne I’illusion d’étre maitrisable et d’obéir a un schéma ne
varietur 2»*. A une époque cruciale de la centralisation du pouvoir aprés des années de
guerre, de la consolidation de la monarchie francaise, il apparait fondamental dés lors «de
préserver, quibuscunque viis, I’antique conception d’une musique, expression de I’harmonie
naturelle. Aussi préfere-t-on croire — mais, plus encore, faire croire [...], qu’il suffit de bien
savoir calculer les intervalles harmoniques pour ramener les pires brigands dans le droit
chemin en influant sur leurs passions»®. Ceci explique que ’on ‘‘considére’ ainsi si
communément (du moins que I’on préconise) que 1’art musical n’est pas étranger a 1’art de la
guerre et a la bonne conduite militaire et que son apprentissage est plus que nécessaire en

toutes situations :

Pourveu qu’il [I’honnéte homme] ait des mathématiques ce qui sert a un Capitaine ; comme de
fortifier réguliérement et de tirer des plans, d’adjouster, soustraire, multiplier et diviser pour se
rendre facile I’exercice de former les bataillons ; qu’il ait appris la sphére supérieure et inférieure,
et rendu son oreille capable de juger de la délicatesse des tons de musique®.

Des pouvoirs de la musique a la musique mise au service des pouvoirs politiques, il n’y
a qu’un pas, bien vite franchi, et ce dés le XVI° siécle. D’aucuns, en effet, se lancérent dans
cette quéte des merveilleux charmes et pouvoirs de la musique, avec des idées moins
“‘humanistes’” que celle de Claude Le Jeune ou Caccini, mais bien plus ‘“politiques’ en téte.
Dans toute 1’Europe, la musique (qui plus est la musique instrumentale, véritable étendard
sonore du pouvoir, qui de son ‘‘bruit’’ sonnait les charges comme les victoires, soulignait la
richesse et la prodigalité des souverains) fut incontestablement un outil du pouvoir, utilisée
afin de rehausser les cérémonies religieuses ou de souligner certaines circonstances. Ces
cérémonies modelaient alors la musique : dans son plan, dans ses paroles, comme dans ses
rythmes. Le sens musical était mis au service d’une intention politique (ou théologico-
politique). Les souverains s’entourant des meilleurs artistes comprirent en effet bien vite le
parti & tirer de la musique pour la valorisation de leur image, la consolidation de leur autorité
et le rayonnement de leur dynastie tant sur le plan intérieur qu’extérieur. Il est dés lors
symptomatique de constater que les théoriciens gravitant alors dans les coulisses du pouvoir

«s’emploient a louer I’exemplarité¢ de phénomenes musicaux, au profit de certains principes

agréables». Marin Mersenne, Harmonie universelle contenant la Théorie et la Pratique de la Musique, op. cit.,
livre I, p. 11. De telles idées font toutefois réagir certains contemporains qui, a 1’instar d’Annibal Gantez,
s’expriment au contraire sur la nécessité de s’intéresser a la pratique, a la technique qu’elle soit vocale ou
instrumentale et & I’expression : «Nous voyons aujourd’huy dans la Musique beaucoup de théoriciens et peu de
praticiens, & faut juger que dans le Cheeur on a besoin d’un phaisant et non d’un perroquet, d’un opérateur &
non d’un charlatan». Annibal Gantez, L ’Entretien des Musiciens, op. Cit., lettre XV, p. 68-69.

%2 philippe Cabrié-Rambouze, Pratiques Musicales officielles au temps de Louis XIII, contribution a I’histoire
sociale de la musique francaise, op. cit., p. 270.

% Ibid., p. 272.

3 Nicolas Faret, L honneste homme ou I'art de plaire a la cour, Paris, Toussaincts du Bray, 1630, p. 50.
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sociaux, moraux et politiques»®. C’est le cas, par exemple, du Pére Yves de Paris, théoricien

capucin proche du pouvoir, lequel écrit :

les supérius, les tailles et les basses qui tombent d’accord, nous montrent ’intelligence qui doit
estre entre les Ecclésiastiques, les Nobles et le Tiers Etat ; entre la partie supérieure de ’ame
capable des illustrations divines, la raison et les sens ; et nous donnent 1’idée de la paix universelle
qui doit estre entre tous les Peuples®.

Force est ainsi de constater que ces théoriciens rendent clairement explicites (voire justifient
““musicalement’’) certaines conceptions, que les politiques (les souverains Valois, les
Bourbons, les Habsbourgs, etc.) exploitérent largement. Au crépuscule du ministére de
Richelieu, le R. P. Senault, prétre de 1’Oratoire, dédie d’ailleurs au Cardinal un ouvrage
intitulé De ['usage des passions. «Ce traité est un exemple révélateur d’une conception
fortement conservatrice de 1’art musical, conception inhérente a une volonté politique de
soumettre tout un chacun a I’autorité royale»®’ via un moyen plaisant et non moins efficace, la
musique® :

la Musique qui ne flate maintenant que nos oreilles, & qui ne touche plus nos cceurs que pour y
faire entrer I’'impureté, ne travailloit autresfois qu’a reprimer ses desordres (...). En cet heureux
temps les Musiciens estoient Philosophes, cet Art qui est devenu 1’escalve de la volupté, estoit le
ministre de la vertu, il employoit tout son industrie pour le service de la Raison, (...) il charmoit
les affections par les aureilles, & avec des tons agreables qui n’estoient pas moins puissans que les
paroles, il persuadoit les bonnes choses, & retenoit les hommes dans leur devoir®.

Dans une telle perspective, I’art des sons s’assimile a une sorte de ‘‘régulateur social”’*. De
telles pensées font “‘école’’, et nombre de théoriciens, a commencer par le Pére Mersenne,
s’en firent 1’écho :

i’avoiie que ie suis de I’advis des plus execellens politiques, a sg¢avoir que cette espece de
Musique, qui amolist, & enerve le courage, & qui émousse la pointe de I’esprit des ieunes gens,
devroit estre bannie des Republiques, comme toutes les autres choses qui corrompent les bonnes
meeurs, dont on viendroit aysement a bout si les Magistrats establissoient des prix, & des
honnestes recompences pour ceux qui partiqueroient seulement la Musique Dorienne & les autres
especes, dont nous avons parlé, pour celebrer les lotianges de Dieu, & pour chanter les loix qui
servent a I’instruction des enfans™.

% Philippe Cabri¢-Rambouze, Pratiques Musicales officielles au temps de Louis XIll, contribution @ I’histoire
sociale de la musique francaise, op. cit., p. 273.

% Yves de Paris (Pére), Les Morales chrestiennes, Paris, Denis Thierry, 3° édition, 1643, tome Il, p. 494.
Référence empruntée a Philippe Cabrié-Rambouze, Pratiques Musicales officielles au temps de Louis XlII,
contribution a [’histoire sociale de la musique francaise, op. Cit., p. 273. «Toutes ces considérations peuvent
nous paraitre aujourd’hui oiseuses. Au XVII® siécle, elles passionnaient les esprits ; les livres du Pére Yves de
Paris se vendaient a des milliers d’exemplaires». Ibidem.

%7 Philippe Cabrié-Rambouze, Pratiques Musicales officielles au temps de Louis XIII, contribution a I’histoire
sociale de la musique francaise, op. cit., p. 273-274.

% Selon Cabrié-Rambouze, sous Richelieu, ’édition musicale est en outre un moyen trés efficace de diffusion
idéologique mais également de contréle politique. «De ce fait, le contréle — particuliérement strict — de 1’édition
musicale par le pouvoir n’est-il pas la preuve de la volonté des gouvernants d’accorder une valeur
““moralisatrice’” a I’art des sons». Philippe Cabrié-Rambouze, Pratiques Musicales officielles au temps de
Louis XII, contribution a I’histoire sociale de la musique frangaise, op. Cit., p. 275.

% Francois Senault (Pére), De I'usage des Passions, Paris, Veuve Jean Camusat, 1641, p. 180.

* Nous reprenons ici une formule utilisée comme titre d’un chapitre par Philippe Cabrié-Rambouze, Pratiques
Musicales officielles au temps de Louis XIll, contribution a I’histoire sociale de la musique frangaise, 0p. Cit.,
p. 274

* Marin Mersenne, Harmonie universelle contenant la Théorie et la Pratique de la Musique, op. cit., livre I,
p. 11.
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1-2. Henri 1V, figure guerriere et Louis XI11, roi mélomane : les Bourbons et la musique

Quant a ce que I’on dit qu’elle [la musique] rend les hommes vils et abiects,
c’est encores une chose a laquelle il n’est pas difficile de respondre, si nous
considérons iusque a quel poinct ceux que 1’on destine au gouvernement d’un
Estat doivent estre scavans en la musique, et a quelle sorte de musique ils se
doivent addonner, et quels instrumens ils doivent iouer : n’estant pas chose
qui importe peu. [...] Pour faire que la musique ne rende point vils et abiects
les ieunes gens destinez au gouvernement du public, il faut qu’ils
I’apprennent et s’y addonnent, de sorte qu’elle ne les empesche point de faire
les autres choses qu’ils doivent faire, qu’elle ne difforme point leurs corps, et
ne les rende point inhabiles et malpropres, tant aux actions de la guerre, qu’a
celle de la police et du gouvernement [...]*.

Henri 1V aimait-il la musique ? Les avis sont partages quant aux relations que pouvait
entretenir Henri IV avec l’art des sons. Dés 1610, aprés la mort du roi survenue
prématurément, le cardinal Du Perron énonce un jugement peu améne sur 1’action d’Henri IV
en matiére de musique et de poésie : «le roy défunt n’entendoit rien en la musique ni en la
poésie et pour cela de son temps il n’y eut personne qui y excellat. Ceux qui y sont, sont des
restes du régne de Charles IX et de Henri 111»*. Ce témoignage contemporain met dés lors en
évidence que le souverain, «moins porté aux choses de I’art que ses cousins Valois, se serait
contenté de faire perdurer ce qui existait avant lui, abandonnant toute ambition en la matiere
et délaissant le role de mécéne dans lequel ses prédécesseurs s’étaient illustrés»*®. Cette
maniere d’envisager cette époque, ce reégne et ce roi, fit des émules et perdura. Aussi, de
nombreux musicologues se sont arrétés au portrait l1égendaire d’Henri IV : un homme rustre,
populaire, qui préférait la chasse et les femmes aux lettres et aux spectacles. 1ls en ont alors
bien souvent conclu que les spectacles et la musique étaient forcément a I’image du
souverain. De plus, nombre d’entre eux s’appuient aussi sur la figure mythique de Sully
Maximilien de Béthune, ministre des finances d’Henri IV. Ce ministre a la réputation
d’économe aurait été, selon eux, défavorable a la mise en place de grands divertissements de

cour. Pour s’en persuader, il n’y a qu’a lire I’ouvrage de Ferdinando Reyna :

Henri 1V, roi économe (Sully veille jalousement sur les finances), opta pour la poule au pot, et ce
fut la fin des spectacles dispendieux des régnes précédents. On retourna aux mascarades italiennes,
aux bouffonneries du Moyen-Age, moins colteuses et plus en accord avec la légéreté du Vert
Galant et la gauloiserie ambiante de son régne. Ce qu’on dansa alors, et dont il ne reste rien, était
beaucoup plus prés de la momerie des ‘‘Ardents’ (1398), moresque tragique ou rdtirent vivants
quelques gentilshommes, que du ballet comique™®.

Simone Ratel suit une position tout aussi tranchée dans son article :

2 Jérome de Bénévent cité par Philippe Cabrié-Rambouze, Pratiques Musicales officielles au temps de
Louis XII1, contribution a I’histoire sociale de la musique francaise, op. cit., p. 262-263.

*% Cardinal Du Perron, cité par Jacqueline Boucher, La cour de Henri |11, Rennes, Ouest France, 1986, p. 127.

* Isabelle His, «Les répertoires musicaux associés au roi Henri IV» in Revue Belge de Musicologie, op. cit.,
p. 143.

** Ferdinando Reyna, L ‘histoire du ballet de cour, Paris, Aimery Somogy, 1964, p. 42.
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[...] pas plus que la délicatesse des mceurs, on n’aurait retrouvé au Louvre [sous son régne] la
somptuosité des fétes qui avaient enchanté les courtisans de Henri Il1. Il y a bien de temps a autres
quelques ballets, auxquels Marie de Médicis aime a prendre part, mais dans ces mascarades
burlesques, hativement improvisées, prétextes a ‘‘porter momons’’ et a débiter aux dames
quelques tirades gauloises, on ne retrouve aucun souvenir du fastueux déploiement dramatique
qu’étaient les ballets de 1’ancienne cour. De pareilles fétes cottaient trop cher ; et puis, personne
n’aurait été capable de les organiser™.

D’autres auteurs sont toutefois plus nuancés et mettent en évidence que le roi n’était pas
défavorable aux divertissements galants de la cour : «Henri, et surtout sa sceur Catherine,
aiment la musique, le chant, la danse», écrit Jean-Pierre Babelon dans sa biographie du
souverain ; méme si 1’on peut lire plus loin : «a vrai dire, le roi aime davantage les farces un
peu pesantes, celles qui réjouissent les Parisiens du Pont-Neuf ou de la foire Saint-Germain,
celles aussi que débitent les comédiens italiens»*’. Les sources, quant a elles, ne nous relatent
que rarement les spectacles qui furent donnés a la cour. Les chroniqueurs de 1’époque sont
bien plus enclins a relater les diverses facéties qui se déroulaient a la cour, les complots qui
s’y tramaient, ou encore les funestes événements qui marquerent les guerres de religion. Par
conséquent, peu d’éléments nous sont délivrés sur 1’intérét que pouvait porter le roi Henri IV
aux divertissements de cour, ainsi que sur 1’esthétique, galante ou bien gauloise, qu’ils

pouvaient revétir.

Au premier abord, la question de savoir si Henri appréciait ou non la musique peut
sembler importante dans la mesure ou le pouvoir étant centralise, les décisions concernant le
royaume émanaient du souverain. Comme le souligne Georgie Durosoir, «la maniere dont le
roi envisage les arts [...] sera déterminante pour leur épanouissement»*®. Peut-étre Henri
de Bourbon n’a-t-il donné, durant son regne, des spectacles que par souci du protocole ? Peut-
étre, au contraire, appréciait-il réellement la musique* ? Aucun écrit ne met explicitement en
évidence le golt du roi Henri IV pour la musique. Certes, son régne fut essentiellement
occupé par le difficile rétablissement de la paix et la reconstruction, tant économique que
politique, du royaume apres les guerres civiles. Se montra-t-il pour autant totalement
insensible a cet art ? Nous avions déja tenté de nuancer I’image trop exclusivement guerriere
de ce souverain — que la postérité semble avoir seule conservée — dans notre mémoire de

maitrise™ et de soulever la question de ’intérét réel porté par les musicologues et musiciens &

“® Simone Ratel, «La cour de la reine Marguerite» in Revue du XVI° siécle, Publication de la Société des études
Rabelaisiennes, tome XII, pp. 1-43, Paris, Edouard Champion, 1924, p. 8.

*" Jean-Pierre Babelon, Henri 1V, op. cit., p. 949.

*8 Georgie Durosoir, La musique profane au XVII° siécle, [Paris], Klincksieck, 1994, p. 76.

* Certains témoignages comme la lettre qu’il rédigea au marquis de Mantoue (cf. annexe I) pour lui exposer le
plaisir qu’il avait eu a écouter la fille de Caccini chanter, peuvent nous permettre de conclure qu’Henri n’était
pas totalement hostile a I’art musical.

*0 Cindy Pédelaborde, La musique a la cour d’Henri IV, Mémoire de maitrise de musicologie sous la direction de
Madame le Professeur Marie-Bernadette Dufourcet-Hakim, juin 2005. Le véritable probléme réside dans le fait
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cette époque charniére, et de ce fait peu connue, que constitue son régne, a cheval entre
Renaissance et Baroque. Isabelle His™ a également consacré un article & cette problématique
et s’est intéressée au répertoire que Ce souverain a pu inspirer, et «aux musiques, finalement
pas si insignifiantes, qu’il a suscitées ou qui I’ont accompagné pendant son régne»sz. Ainsi, en
rassemblant quelques menus détails®®, on peut se rendre compte que le souverain béarnais ne

se désintéressa pas totalement de 1’art musical.

Certes, Henri de Bourbon ne fonda rien de comparable a 1’Académie de poésie et de
musique que son cousin Charles IX mit en ceuvre, ni a la Confrérie de Sainte-Cécile congue
par son prédécesseur Henri I1l. Cependant, on doit au souverain béarnais d’y avoir néanmoins
songé ; si I’on en croit Brantome, qui ne data pas son propos, Henri IV ambitionna d’avoir lui

aussi une cour brillante, a I’image de celle qu’il avait lui-méme connue en tant que courtisan.

J’ay ouy conter que nostre roy d’ajourd’huy [Henri IV] se mist un jour a discourir avec feu M. le
mareschal de Biron des desseings et projets qu’il faisoit pour ung jour faire sa court plantureuse,
belle, et de tout ressemblante a celle que nostre dicte reyne [Catherine de Médicis, sa belle-mére]
entretenoit, car alors elle estoit en son plus grand lustre et splandeur qu’elle fust jamais. M. le
mareschal luy respondit : “‘il n’est pas en vostre puissance, ny de roy qui viendra jamais, si ce

n’est que vous fissiez tant avec Dieu qu’il vous fist ressusciter la reyne mére, pour vous la ramener
telle”™*.

Comme le souligne Isabelle His, «si la mission se révéle impossible, la responsabilité semble
en incomber non au roi lui-méme mais & son époque»’. Castil-Blaze, dans sa Chapelle-
Musique des rois de France, signale en outre qu’aprés la mort de son prédécesseur au trone

de France, Henri IV rétablit la Chapelle-Musique et «voulut qu’elle chantat, tous les jours,

que trés peu d’ouvrages nous renseignent sur ce que fut la musique sous son régne; & cheval entre la
Renaissance, finissant le XVI° siécle sur onze ans, et I’époque Baroque, commencant le XVII® siécle sur dix ans,
le régne d’Henri IV est une période qui peut étre considérée comme ‘‘hors cadre’’ par rapport a notre fagon de
découper I’histoire. Ainsi nombreux sont les ouvrages et histoires de la musique, telle celle de Robert Bernard,
ou le régne du roi Henri IV est passé sous silence : la Renaissance s’arrétant alors a la mort du dernier des
Valois, Henri Il et I’ére Baroque commengant a 1’époque ou le ballet mélodramatique prit véritablement de
I’importance, c'est-a-dire sous le regne de Louis XII1. Trois ouvrages généraux sur la musique seulement traitent
de cette période dans le détail (il s’agit des ouvrages de Norbert Dufourcq : La musique frangaise et La musique,
les hommes et les instruments ainsi que de L 'histoire de la musique de Roland-Manuel). Pour deux d’entre eux,
I’auteur (Norbert Dufourcq) contourne la difficulté en nommant la période qui débute alors sous le régne
d’Henri IV, période «préclassique», évitant ainsi le piege de nos pré-découpages. On se rend compte alors que
cette période constitue un chainon important de I’histoire de la musique méme s’il faut toutefois concéder que le
début du régne d’Henri IV correspond a une période plutdt noire de notre histoire et que la musique ne brilla pas
d’un éclat particulier jusqu’au début du XVII® siécle. Ibid., p. 14.

*! |sabelle His, «Les répertoires musicaux associés au roi Henri IV» in Revue Belge de Musicologie, op. cit.,
pp. 143-164.

> Ibid., p. 143.

%3 Henri IV fut tout de méme & ’origine du poste de surintendant de la musique et joua également un role capital
dans la création de la Bande des violons du roi.

> Pierre de Bourdeille, seigneur de Brantdme, Euvres complétes, op. cit., volume VIII, p. 400.

% |sabelle His, «Les répertoires musicaux associés au roi Henri I\V» in Revue Belge de Musicologie, op. cit.,
p. 144.
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une messe en musique pour la conservation et pour la conversion de S.M.»°. Malgré des
débuts chaotiques, le régne d’Henri IV, dans le domaine religieux, n’est pas pour autant le
désert que 1’on décrit parfois. Henry Pruniéres®’ considére méme que les effectifs du

souverain témoignent d’un goit certain et prononcé d’Henri IV pour la musique :

sans avoir 1’affinement artistique des derniers Valois, Henri adorait la musique. En 1590, au plus
fort de la lutte qu’il soutenait pour conquérir son royaume, douze joueurs d’instruments et neuf
chantres émargeaient au budget de sa maison. La sévére économie de Sully fit peu a peu réduire ce
nombre. En 1599, il n’y avait plus que huit chantres et cinq instrumentistes. En 1592, Henri 1V
avait créé un superintendant de sa musique, Alexandre de Bonniéres®®.

En 1595,

cette chapelle® compte en permanence 14 musiciens (4 basse-contres, 4 tailles, 4 haute-contres, un
““‘dessus mué’’ ou castrat, un cornet), soit un effectif total de 51 noms servants par quartiers, plus
6 enfants servant a I’année. Les trois sous-maitres (servant eux aussi par quartiers) sont Eustache
Du Caurroy, Etienne Le Roy et Nicolas Morel, En 1610, Le Roy est toujours en poste, mais ses
collégues décédés ont été remplacés par Nicolas Formé et Mathias Garnier®™.

Il est donc clair «que les troubles de son régne n’ont pas empéché le roi d’appointer des
musiciens»®}, et la chapelle de musique d’Henri III ne fut pas la seule & reprendre du service
sous ’ordre du nouveau souverain. Ce dernier manda également aux musiciens de la chambre
du roi défunt, de reprendre leur service aupres de sa personne. Ainsi, «ce prince dilettante eut
recours a la musique, il ’employa pour égayer sa cour et pour se procurer quelques
délassements agréables des fatigues et des chagrins que lui causait la guerre civile»®®. Le
rétablissement, la (re)prise en main d’une institution — et d’un outil que son prédécesseur
savait manier a la perfection — n’est en outre pas complétement anodin. Par ce geste, Henri

prend également les commandes de son royaume, impose sa marque, son jugement et sa

% Frangois-Henri-Joseph Blaze dit Castil-Blaze, Chapelle-Musique des rois de France, Paris, Paulin, 1832,
p. 71. Castil-Blaze s’inspire trés certainement ici de Pierre de L Estoile. Henri 111 est assassiné le 1% ao(t 1589,
et le mémorialiste écrit que dés novembre 1590, «a la cour du roi de Navarre, la musique de la Chapelle fut
rétablie, dont I’ Archevéque de Bourges prit la charge, pour, a la suite de la Cour, dire tous les jours la Messe du
Roy, et faire des priéres continuelles pour sa conversation et sa conversion». Pierre de L’Estoile, Mémoires-
Journaux, op. cit., tome V, p. 291.

" Henry Pruniéres, L opéra en Italien en France avant Lulli, Paris, Honoré Champion, 1975, p. XXXV, note 5.
%8 Castil-Blaze nous présente ce personnage de maniére bien peu clémente et souligne : «soit que le malheur des
temps eut éloigné le chef de cette musique, soit que le roi voulit favoriser le sieur de Bonniéres, qu’il honorait
de son amitié, S. M. créa pour ce protégé la charge de surintendant de la musique de la chambre, le 25 juillet
1590. Cette élévation subite ne rendit pas Bonniéres plus habile. Fort ignorant dans son art, il rachetait ce défaut
par des qualités précieuses ; il se fit estimer généralement des musiciens ; plein de noblesse, de désintéressement,
Bonniéres sollicitait sans cesse pour ses subordonnés, que le roi combla de gréaces, et ne demanda jamais rien
pour son propre compte». Cependant, note encore I’auteur, «[Bonniéres] était ambitieux, et n’ignorait pas que sa
croyance [Bonnieres était protestant] 1’éloignerait toujours des bonnes graces du roi, qui s’était fait catholique. II
changea donc aussi de religion, et fut de ceux que Henri IV traitait de haut-huppés, comme Roquelaure,
Fontenac, La Riviére, Du Laurens, Harambure, La Morlas, Salette, La Varenne, Dujon, Berighen, Lozeray,
Armagnac, et surtout Jacquinot et Perroton, a qui ce prince faisait du bien, et nonobstant quoi, ils ne pouvaient
souvent s’empécher de blamer sa conduite». Francois-Henri-Joseph Blaze dit Castil-Blaze, Chapelle-Musique
des rois de France, op. cit., p. 72-73.

% Voir également Michel le Moél, «La chapelle de musique sous Henri IV et Louis XI11» in Recherches sur la
musique francaise classique, VI, 1966, pp. 5-26.

% |sabelle His, «Les répertoires musicaux associés au roi Henri IV» in Revue Belge de Musicologie, op. cit.,
p. 147.

°L Ibidem.

%2 Francois-Henri-Joseph Blaze dit Castil-Blaze, Chapelle-Musique des rois de France, op. cit., p. 71.
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volonté. Maitre de son armee, il le devint aussi de sa musique. Il reste néanmoins qu’a I’étude
de cette période et de ce reégne, «on reste assez frustré par le peu d’ceuvres que ’on peut
mettre avec certitude en rapport direct avec le souverain»®®; il en existe bien, cependant, et

nous y reviendrons.

Louis XIII, quant & lui, fut sans conteste un roi mélomane, grand amateur de musique,
mais également de danse. Dés son enfance, Louis XIII fut bercé sans conteste par les muses
Euterpe et Terpsichore, et devint un roi non seulement amateur d’art et de musique — un
mécene — mais également un roi danseur et musicien : chanteur, luthiste, et méme
compositeur®. Enfant, nous y reviendrons, il manifeste le godt le plus vif pour la danse ; tout
est prétexte a danser et le jeune Dauphin n’a de cesse de mander, a ses joueurs d’instruments
et valets, que la musique sonne afin qu’il puisse s’y adonner. Devenu adulte, cette passion ne
le quitta pas, toujours il pratiqua la danse et prit part aux ballets, genre qu’il appréciait par-
dessus tout. Il aima en outre diriger lui-méme les répétitions et apportait un soin particulier a
régler les «Ballets du Roi», spectacles fastueux qu’il donnait a sa cour en la salle du Louvre,
en période de Carnaval. Le souverain se passionna egalement pour la musique et manifesta
trés tot son plaisir a entendre la musique instrumentale de son joueur de luth Indret et de son
joueur de violon Boileau ; le Journal de son médecin Héroard, nous le verrons également,
abonde d’anecdotes et de témoignages en ce sens. Enfant, il aime a s’endormir au son des
instruments et affectionne tout particulierement la voix de Le Bailly. Devenu roi, il s’adonnait
parfois a la composition et «s’y montrait assez instruit»® ; il fut par exemple a I’origine de
motets «qu’il faisait exécuter ensuite dans sa chapelle»®®. L’écriture était d’ailleurs «une des
occupations ordinaires de ce prince, lorsqu’il ne pouvait aller a la chasse»®’, nous rappelle
Castil-Blaze. Et I’historien de la chapelle de nous relater, aprés Guillaume Du Peyrat®®, le

fameux épisode du siége de La Rochelle, au cours duquel Louis composa quelques motets

% |sabelle His, «Les répertoires musicaux associés au roi Henri 1V», in Revue Belge de Musicologie, op. cit.,
p- 147. «[...] Quelques piéces, dont les textes frangais ou latins portent des allusions précises au roi en chantant,
littéralement, ses louanges, peuvent étre citées [...]. Elles sont signées de compositeurs qui lui sont directement
attachés ou qui ont eu des liens avérés avec lui: Pascal de L’Estocart (2 piéces), Guillaume de Chatillon
(2 pieces), Claude Le Jeune (4 piéces), Eustache Du Caurroy (7 piéces) et Pierre Guédron (1 piéce), tous
musiciens qui s’illustrent dans le genre de 1’air (12 piéces), de la chanson (8 piéces, dont 6 noéls) et du motet
(1 piéce)». Ibid., p. 148. Voir les analyses et descriptions de ces pi¢ces dans I’article de ’auteur.

® Nous lui devons en outre un ballet de cour, sur le théme de la chasse, une autre de ses grandes passions :
Le Ballet de la Merlaison.

% Frangois-Henri-Joseph Blaze dit Castil-Blaze, Chapelle-Musique des rois de France, op. cit., p. 86.

% Ihidem.

*" Ihidem.

% Guillaume Du Peyrat, Antiquités ecclésiastiques de la Chapelle royale, Paris, 1645. Voir également 1’ Abbé
Etienne Oroux, Histoire ecclésiastique de la cour de France, ou [’on trouve ce qui concerne [’histoire de la
chapelle et des principaux officiers ecclésiastiques de nos rois, op. cit.. La plupart des témoignages qui attestent
Pactivité compositionnelle de Louis XIII sont connus, et ce notamment grace aux travaux de Amédée Gastoug,
«Le chant des Oratoriens, Louis XIII, Maitre de Chapelle» in la Tribune Saint Gervais, XIX/5 mai 1913,
pp. 121-126, X1X/6 juin 1916, pp. 149-157.
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afin de meubler les heures d’inaction : «jusqu’au milieu des armeées il trouvait des moments a
donner a la musique. Pendant le siége de La Rochelle, ou il n’avait conduit ni chantres, ni
musiciens, il travailla jour et nuit pour noter les premieres et les secondes vépres de la
Pentecdte, afin que tout flt prét pour cette féte»®®. 11 veilla en effet & I’exécution de la

musique pour les offices de la Pentecote :

comme le Roy aimoit la Musique, mais de cette sorte de musique grave et sérieuse, propre pour les
temples de J. C. ou il faut de la simplicité & du recueillement, dans les moments de loisir qui luy
restoient apres avoir donné les ordres a tout ce qui regardoit I’avancement du siége, il s’égayoit a
composer des motets. Il n’avoit jamais appris la musique par régle ; cependant il n’y avoit point de
musicien qui manquat moins a ses tons & a ses mesures. La Féte de Pentecbte étant prochaine, &
sa Majesté n’ayant pas mené avec Elle ni ses chantres, ni ses musiciens, Elle montra a un de ses
ecclésiastiques la maniére de noter les Pseaumes qu’on chante aux premieres et secondes Vespres,
& afin que tout flt prest pour le jour de la féte, son zele luy fit passer la plupart d’une nuit a un
travail ou Elle prenoit plaisir ; on vit a ce jour ce pieux monarque, comme David au milieu de ses
chantres, les animer de sa voix, les diriger par ses mouvements en chantant les Pseaumes selon les
notes qu’il avoit marquées ; & tout cela avec des accords si justes & des sons si mesurés qu’on
étoit charmé de leur harmonie™.

«S’il n’avoit jamais appris la musique par régle», Louis XIII avait tout du moins des
connaissances et des capacités certaines en musique. Il ne s’essaya d’ailleurs pas seulement a
la musique religieuse ; Mademoiselle de Montpensier affirme qu’il écrivait aussi des airs

galants ou airs de cour.

L’on avoit, réglément trois fois la semaine, le divertissement de la Musique, que celle de la
Chambre du Roy venoit donner et la plupart des airs qu’on y chantoit étoit de sa composition ; il
en faisoit méme les parolles et le sujet n’estoit jamais que Madame de Hautefort™,

Des circonstances moins heureuses ne découragent pas le souverain dans son activité
compositionnelle’. Castil-Blaze reléve qu’il avait également mis en musique I’office de
ténébres «qu’il fit exécuter dans sa chapelle le mercredi-saint, et composa, pendant sa derniére
maladie, un de profundis que I’on chanta dans sa chambre au moment ou il venait
d’expirer»”. Quelques jours avant sa mort, et tandis qu’il se trouvait mieux, il commanda a
Nielle «d’en rendre graces a Dieu en chantant un cantique de Godeau, sur 1’air composé par
Sa Majesté. Compefort et Saint-Martin s’étant mis de la partie, ils formérent tous trois un
concert vocal dans la ruelle du lit, le malade mélant, autant qu’il le pouvait, sa voix a celles

4

des concertants»’®. De tout ceci, Castil-Blaze tire avec raison la conclusion suivante :

% Frangois-Henri-Joseph Blaze dit Castil-Blaze, Chapelle-Musique des rois de France, op. cit., p. 86.
" Louis Archon (Abbé d°), Histoire de la Chapelle des Rois de France : Dédiée au Roy. Contenant I’Histoire de
la Chapelle des Rois de la premiére & de la seconde Race, Paris, Nicolas Le Clerc et Pierre-Augustin
Le Mercier, 1704, tome I, p. 754.
™ C’était durant le printemps 1638 passé a Saint-Germain durant les premiers temps de la grossesse de la reine.
«La cour étoit fort agréable alors les amours du roi pour Madame de Hautefort, qu’il tdchoit de divertir tous les
jours, y contribuoit beaucoup». Anne-Marie-Louise d’Orléans, Mémoires de Mademoiselle de Montpensier, fille
de Gaston d’Orléans, frére de Louis XIII Roi de France, Amsterdam, Jacob Wetstein & William Smith, 1735,
tome I, p. 33.
"2 Georgie Durosoir, L air de cour en France 1571-1655, op. cit., p. 180.
;Z Francois-Henri-Joseph Blaze dit Castil-Blaze, Chapelle-Musique des rois de France, op. cit., p. 86.

Ibidem.
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«Louis XIII fut plus musicien qu’aucun de ses prédécesseurs»’” ; ce que souligne également
Thomas Gobert’, dans sa Préface au recueil intitulé : Paraphrase des Pseaumes de David en

vers frangois, par Messire Antoine Godeau, esvéque de Grasse et Vence :

le feu roi, de glorieuse mémoire, n’avoit pas dédaigné d’employer la parfaite cognoissance qu’il
avoit de ce bel art, sur quatre de mes Pseaumes qui ont esté imprimez il y a longtemps. Et les plus
excellens Maistres ont admiré cette composition’”.

Pieux, Louis XIII prit en outre, a I’instar de son pére, un soin particulier pour sa

Chapelle-Musique et veilla toujours scrupuleusement au bon recrutement de ses musiciens.

Comme le Roy aimoit beaucoup la musique, il avoit composé la sienne d’un trés grand nombre de
musiciens, tres exquis et trés habiles ; I’on avdeoit que pour la beauté des voix, la multitude des
instruments, la douceur de la symphonie, elle surpassoit infiniment celle de tous ses prédécesseurs
& de tous les Princes de I’Europe. 11 y avoit deux sous-maitres trés savants ; mais ce qui animoit
davantage les musiciens, c’est que Sa Majesté prenoit plaisir a mesler sa voix avec les leurs, les
redressant quelquefois sur les notes’®.

C’est a ce roi que nous devons également la réunion de 1’orchestre aux voix dans la musique
sacrée’®. Compositeur, ““chef de cheeur’”, chanteur dont la voix se joint & plusieurs reprises a
celles de ses musiciens, ‘‘orchestrateur’”, metteur en scéne lors des divertissements de sa
cour, Louis Xl joua, dans 1’organisation de la musique, un role prépondérant, quasi militaire.
Pour lui, I’art des sons participait de son plaisir, mais également de son autorité. De son
enfance, de son entourage, nous le verrons, Louis XIII retint que la musique, étendard du
pouvoir, regorgeait de vertus dont un souverain devait connaitre la puissance et les enjeux.

Ceci est également vrai pour les personnalités constituant sa cour.

1-3. Noblesse et bourgeoisie a la recherche de notabilité : la musique moyen d’ascension
sociale

Monsieur Jourdain : est-ce que les gens de qualité
apprennent aussi la musique ?

Maitre de musique : Oui, monsieur.

Monsieur Jourdain : je I’apprendrai donc.

(Moliére, Le Bourgeois Gentilhomme, Acte I, scéne 2).

Comme le remarque Philippe Cabrié-Rambouze, sous Louis XIII, plus encore que sous
son pere, I’apprentissage de la musique et de la danse, «pour la moyenne et la grande
bourgeoisie, [...] s’apparente sans ambiguité a une recherche de notabilité. Pour plaire aux

Grands et briller en société, il convient d’adopter les régles en usage dans ’aristocratie. Or, en

" Frangois-Henri-Joseph Blaze dit Castil-Blaze, Chapelle-Musique des rois de France, op. cit., p. 87.

’® Sous-maitre de la Chapelle du Roi, puis chapelain perpétuel et enfin chanoine de la Sainte-Chapelle.

" Thomas Gobert, Paraphrase des Pseaumes de David en vers francois, par Messire Antoine Godeau, esvéque
de Grasse et Vence, Paris, Le Petit, 1676. Citation empruntée a Francois-Henri-Joseph Blaze dit Castil-Blaze,
Chapelle-Musique des rois de France, op. cit., p. 87.

"8 Louis Archon (Abbé d*), Histoire de la Chapelle des Rois de France, op. cit., tome Il, p. 771.

" Francois-Henri-Joseph Blaze dit Castil-Blaze, Chapelle-Musique des rois de France, op. cit., p. 109.
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ce début de XV1I° siécle, musique et danse sont indubitablement des valeurs slires en matiére
d’entregent»®’. Pour des raisons économiques, sociales et politiques, il n’est plus possible aux
membres de la bourgeoisie d’entrer dans la noblesse directement ; «désormais, il leur fallait
suivre un cursus qui les obligeait a devenir des hommes de lois ou a passer a la ville ou ils
devaient franchir toutes les étapes qui conduisaient & la notabilité»®'. Cette recherche de
reconnaissance, «si bien raillée par Moliére, a travers le personnage de Monsieur Jourdain,
nous rappelle, en méme temps, combien 1’éducation musicale et I’apprentissage de la danse
contribuent, dans 1’esprit de la bourgeoisie parisienne, a s’identifier a la classe dirigeante et a
obtenir une promotion d’ordre social»®>. Nous avons souligné combien les manuels
d’éducation, établis par les penseurs humanistes, avaient favorisé 1’évolution des mceurs et
participé a I’émergence du courtisan lettré et musicien. A partir du XVI° siécle, la pratique
musicale devint une des activites raffinées nécessaires, car elle donne a I’existence «toute sa
saveur et son prix»®%, Mais plus encore, cette pratique tend a devenir un mode de relation
sociale privilégié de la vie de cour ; jouer d’un instrument est une des clés de 1’univers
courtois®®. Le XVII® siécle contribua, quant & lui, au développement plus affirmé d’une

bourgeoisie qui, en quéte de notabilité, imita les pratiques musicales de la noblesse.

Aussi la bourgeoisie singea-t-elle rapidement 1’habitude des nobles de réunir, afin de
divertir I’assistance, des ensembles de musiciens. Tallemant des Réaux se fait le témoin de
ces moments musicaux si fréquents. On sait que Montaigne s’opposait a la musique lors des
repas, parce qu’elle troublait les propos agréables qu’on y échange. Tallemant des Réaux nous
apprend toutefois que c’est pour le motif contraire que le président Amelot faisait appel a la
musique : «il va chez sa belle avec la Saint-Thomas et autres fliteurs, car il n’a point
d’entretien et il a recours & la symphonie pour divertir les gens»®. Une autre fois, ce sont ses
amis qui lui offrent & souper, «avec leur gourgandine et bien des ménétriers»®®, et un autre

soir encore, tandis que Patru dinait chez lui, le président fit venir trois ou quatre filles fort

8 philippe Cabrié-Rambouze, Pratiques Musicales officielles au temps de Louis XIII, contribution a I’histoire
sociale de la musique francaise, op. cit., volume 11, p. 225.

81 Jean-Marie Constant, La vie quotidienne de la noblesse francaise aux XVI° et XVII° siécles, Paris, Hachette,
1985, p. 131

82 Philippe Cabrié-Rambouze, Pratiques Musicales officielles au temps de Louis XIII, contribution a I’histoire
sociale de la musique francaise, op. cit., volume I1, p. 226.

8 Michel Brenet, Notes sur [’histoire du luth en France, réimpression de 1’édition de Turin, Bocca Fréeres
Editeurs, 1899 ; (extrait de la Rivista Musicale Italiana, tome V, fasc. 4, 1898 et tome VI, fasc. 1%, 1899),
Genéve, Minkoff Reprint, 1973, p. 38.

8 «La musique sort [...] du domaine de ’avoir pour devenir une fonction d’étre», indique joliment Michel
Brenet. Ibid., p. 32.

8 Gédéon Tallemant des Réaux, Historiettes, Paris, Gallimard, Bibliothéque de la Pléiade, édition établie et
annotée par Antoine Adam, 1960, tome II, p. 463.

% Ibidem.
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jolies et fort mouchées, «qui dansoient, chantoient et jouaient du luth»®. Avant lui, mais en
meilleure société, Monsieur de Nemours usait des talents des musiciens : tandis qu’il avait
mené a Conflans quelques belles dames de ses voisines, «[...] des gens au son de violons et
en cadence [mirent] le couvert»®. Monsieur de la Rochefoucauld utilisa les mémes procédés
et, tandis que Madame de Montauzier mena sa sceur en Argonnes, ce dernier «leur donna une
chasse magnifique ; & tous les relais il y avait collation et musique»®. La bourgeoisie et méme
le petit monde, s’inspirant de la générosité et des moeurs des plus grands, envisagerent des
offrandes similaires pour leurs invités. C’est ainsi qu’un jour, un quelconque Monsieur Roque
offrit a quelques dames «une misérable collation qui ne colta que six pistoles et des quatorze
autres il paya les violons [...]»"°. Si les moyens ne sont pas les mémes, il est significatif en
tout cas que les ambitions et souhaits sont identiques : plaire aux Grands, se faire valoir dans

le monde et faire montre de sa prodigalite.

Bien vite considéra-t-on également, au sein de la bourgeoisie, qu’a I’instar de la
noblesse, il était de bon ton de savoir toucher ou faire sonner un instrument de musique et
notamment de savoir pincer les cordes d’instruments tels que le luth™. «Ne scait-on pas que
Cimon et Epaminondas estans en un festin furent plus estimés apres avoir joué de la lyre que
Themistocles qui n’y entendoit rien ? Car les anciens grecs avoint opinion qu’on ne pouvoit
estre favorisé des Graces si on estoit tout a fait ignorant de cet exercice musical ou autre
semblable»®®. Ainsi parle Pierre Trichet dans son traité, mettant en exergue une fois encore
combien ’apprentissage de la musique et de la danse et ce souci de notabilité sont fortement
liés. La noblesse offre I’exemple, et Tallemant des Réaux releve que c’est a I’excellence de
leur éducation, et de leur pratique musicale, que certains seigneurs devaient une partie de leur
succes aupres de la cour, mais plus encore auprés du souverain lui-méme. L’histoire retient en
outre la fulgurante ascension et le prestige jamais remis en question du joueur «de luz et vallet
de chambre» des feus rois Frangois I*" et Henri 11, Albert de Ripe. Frangois I* ne fit-il pas ce
joueur de luth renommeé et choyé, dont tous les témoignages convergent afin de louer le talent,

seigneur de Carois™ ? Ce ne fut toutefois pas le seul exemple, et Jean Rambosson note que

87 Gédéon Tallemant des Réaux, Historiettes, op. cit., tome 11, p. 461.

% Ibid., tome 11, p. 96.

% Ibid., tome 1, p. 466.

% Ibid., tome 11, p. 662.

% L ’engouement du public pour cet instrument, attesté sous Henri IV par les nombreuses transcriptions d’airs de
cour en tablatures de luth réalisées notamment par Gabriel Bataille, ne se démentit nullement sous le régne de
son fils Louis XIIl. Voir & ce propos ’article de Frangois Lesure, «Recherches sur les luthistes parisiens a
I’époque de Louis XIII» in Le luth et sa musique, Actes du colloque international, 1957, Jean Jacquot (dir.),
Paris, C.N.R.S., 1980, pp. 209-223.

% Pierre Trichet, Traité des instruments de musique (vers 1640), op. cit., p. 18.

% Au sujet d’Albert de Ripe, voir notamment Michel Brenet, Notes sur [’histoire du luth en France, op. cit.,
p. 10-14. Ce dernier met en effet en évidence quelle fut la longue renommeée de ce luthiste a qui Marot comme
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«le luth fut trés en vogue chez les anciens et remonte a des temps trés-reculés, puisque la fable
le donne pour un des attributs d’Apollon, d’Amphion, d’Euterpe, etc.»>. Mais le luth ne
constitua pas seulement I’attribut des Dieux, ne charma pas seulement les animaux terrestres
ou aquatiques, mais aussi les hommes, permettant aux luthistes suffisamment habiles
d’accéder aux hauts rangs de la société et de contribuer a leur enrichissement : en des temps
bien reculés, «le plus fameux joueur de luth des temps historiques est Anaxenor, qui regut des
habitants de Tiane des honneurs extraordinaires, et & qui Marc-Antoine donna des grades et
offrit, selon Strabon, le revenu de quatre villes»*. Mais ce sont 1 des exemples de joueurs
professionnels ; ingénieux et ambitieux, certains seigneurs eurent tot fait de s’inspirer de ces
illustres musiciens. Pour eux, la pratique musicale constitua un moyen de promotion sociale
extraordinaire. C’est ainsi que Monsieur de Pontcourlau, habile joueur de luth®® s’attira la
bienveillance de la reine Marie de Médicis (mais également la jalousie de certains courtisans
qui Paffublérent du sobriquet de «pauvre joueur de luth»)®’, ou que le comte de Fiesque,
désireux de se démarquer auprés du roi, entreprit, malgré d’assez médiocres dispositions
musicales, I’étude du chant et du théorbe (ce qui lui cofita des peines infinies)®. C’est
¢également afin de plaire a Anne d’Autriche, de flatter ses goQts pour la musique, que tous les
gens de la cour, a commencer par le plus puissant du royaume, le Cardinal de Richelieu, se
mirent a tenter de jouer du luth, aprés que la reine se mit en téte de reprendre des lecons
aupres du fameux Gaultier. Tel est le cas enfin de Saint-Simon, que Louis XIII appréciait et
qui devrait sa fortune, et celle de toute sa famille, a son talent de corniste ; en effet, Louis XIII
«prit amitié pour Saint-Simon, parce que quand il portoit en cor [sonnait du cor], il ne bavoit
point dedans»® ! Un certain nombre de roturiers parvinrent également & prendre une place
non négligeable dans la société, par leurs seules qualités de musicien. Pierre de L’Estoile nous

rapporte que «le mignon et le premier favori de Monsieur, le duc d’Alencgon, frere de Henri 111

d’autres poétes dédiérent de nombreux vers — voir notamment Michel Brenet, Notes sur [’histoire du luth en
France, op. cit., p. 12 et 13 — et que certains comparerent a Orphée. Michel Brenet note également quel fut le
talent du luthiste Vausmenil valet de chambre et joueur de luth du roi de France de 1560 a 1574 (dont on se
souvenait encore au temps de Mersenne) a qui Ronsard dédia également un poeme fort élogieux afin de montrer
quel enthousiasme pouvait exciter chez lui le jeu de ce luthiste : «quand tu naquis Vaumeny, tous les cieux
mirent en toy toute I’harmonie [...]. Oyant ton chant sur tous les mélodieux, je vy, je meurs, je suis plein de
manie, et tellement ton accord me manie, que je deviens et sage et furieux [...]. L’esprit, pasmé de si douces
merveilles, las ! pour t’ouir n’ay-je cent aureilles [...]». Ronsard cité par Michel Brenet. Ibid., p. 34. Le Pére
Mersenne, en 1636, n’a toutefois pas oublié le nom des fameux luthistes de la génération qui 1’avait précédée,
mais dont le talent les a conduits a la postérité : «quant a ceux qui ont excellé a jouer du luth, I’on fait tenir le
premier rang a Vosmeny et a son frere, a Charles et Jacques Hediton, Ecossois, ou polonois, et a Julian Perichon
parisien». Marin Mersenne, Premiére Préface générale au lecteur in Harmonie universelle contenant la Théorie
et la Pratique de la Musique, op. cit..

% Jean Rambosson, Les harmonies du son et [’histoire des instruments de musique, Paris, Firmin-Didot, 1878,
p. 400.

% Ibid., p. 400-401.

% Michel Brenet, Notes sur I’histoire du luth en France, op. cit., p. 33

7 Ibid., p. 51.

% Ibidem.

% Gédéon Tallemant des Réaux, Historiettes, op. cit., tome I, p. 340
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et de Charles IX, étoit un nommé Avrilly, fils d’un sergent d’Orléans, excellent joueur de
luth»'®. Le talent exceptionnel de ce musicien lui permit de bénéficier de largesses
considérables de la part du duc, «qui en avait fait I’un des tout premiers personnages de sa
maison. Cette gloire ne fut que de courte durée mais elle demeure bien significative de
I’importance déraisonnable qu’avait prise a la cour des derniers Valois, I’admiration pour les
virtuoses du luth»*®. Sous Louis XIII, un certain Le Pailleur, «qui scavoit bien la musique»,
sut également tirer profit de ses qualités artistiques afin de faire une place honorable dans la

bonne société, alors qu’il était né roturier'%,

19 pierre de L’Estoile, cité par Jean-Michel Vaccaro, La musique de luth en France au XVI® siécle, Paris,
Editions C.N.R.S., 1981, p. 33.

101 jean-Michel Vaccaro, La musique de luth en France au XVI° siécle, op. cit., p. 33

192 v oir I’Historiette qui lui est dévolue, Gédéon Tallemant des Réaux, Historiettes, op. cit., tome 11, p. 99.
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2- De la lyre au luth d’Apollon

Le luth premiérement qui n’avait que trois chordes,
Monstrait de ces trois Dieux les puissances concordes
L’harmonie, le Ciel, & le chenu faucheur

Vont se communiquant I’un 1’autre sa valeur.

Ces trois chordes monstroyent la saison eschaufféé
Et la froide en apres suyvre la tremperée.

Mercure par apres la quatriesme adjouta

Et tout de quatre est faict. La cinquiesme inventa
Chorebe, & Hyagnis y meit une sixiesme
Terpandre le monta encor d’une septiesme.

Il en eut huict apres, la neufviesme suivit,

La dixiesme despuis en usage 1’on mit

Ores communément on le monte de treze

On le peut augmenter jusques a deux & seze

Le luth de deux fois neuf chordes peut s’accomplir
Si on en met plus, ¢’est pour I’oreille remplir. .. %,

2-1. Un instrument aux multiples vertus

Sous le regne de Louis XIII, comme sous celui de son pére, I’instrument de prédilection
des classes bourgeoises, comme des plus nobles, resta toutefois le luth'®. Dans son ouvrage
sur les Luthistes, Lionel de La Laurencie écrit : «en France, le luth voit sa littérature prendre
un développement capital qui lui assure une expansion intense dans toute 1’Europe. La
premiére moitié du XV1I° siécle a été pour ’école francaise du luth, ce que fut le XVI° siécle
pour I’école italienne»™®. En son temps, Trichet déclare ainsi : «il n’y a point aujourd’hui

106 107

aucun instrument de musique plus usité et plus recommandable™ que le Iuth [...]»".

103 Claude du Verdier, Le Luth, 1585. Partant de I’instrument lui-méme, I’auteur traite dans ce poe¢me de la
musique dans son ensemble, rappelle les effets merveilleux qu’elle possédait chez les anciens et expose les
données principales de la théorie. «Associant les cordes du luth a celles de la lyre, il évoque les diverses étapes
de la formation des échelles musicales grecques ; il fait ainsi du luth ’instrument originel de toute musique.
L’emphase de ce texte et ses incohérences historiques ne doivent pas nous masquer 1’intérét qu’il présente en
révélant toute I’étendue et toute la force du symbolisme de I’instrument en cette fin du XVI°® siécle». Jean-Michel
Vaccaro, La musique de luth en France au XVI° siecle, op. cit., p. 50.

104 «L’intérét du luth est défini ici par rapport & la musique vocale polyphonique. Cet instrument, s’il est joué
avec les doigts et non plus avec le plectre, peut réaliser une polyphonie. Chanter au luth consiste a chanter une
partie et a réduire les autres sur I’instrument. L’avantage de ce mode d’exécution est évident : tout en conservant
la richesse de la polyphonie, la voix solo articule en toute clarté la mélodie principale et le texte. Celui-ci devient
compréhensible et les paroles conservent leur efficacité». On pourrait alors objecter a cette explication que les
instruments a clavier pouvaient répondre de maniere identique aux besoins de réduction polyphonique. «En
réalité, le luth gardait sur eux des avantages considérables. Si sa maniabilité est un argument trop faible, il n’en
va pas de méme de son expressivité. Touchées directement avec les doigts, les cordes du luth possedent une
gamme étendue d’intensités et de timbres que les instruments a clavier (a 1’exception du clavicorde), bridés par
un mode d’attaque de caractére mécanique, sont incapables d’atteindre». Jean-Michel Vaccaro, La musique de
luth en France au XVI° siécle, op. cit., p. 28

195 jonel de La Laurencie, Les Luthistes, Paris, Henri Laurens, 1928, p. 91.

106 «[...] Les luthistes rejoignent et peut-étre méme, a certains moments, dépassent les compositeurs dans
I’estime des grands. Les services qu’ils rendent sont, en principe, régulicrement rétribués. Instrument
rudimentaire des ménétriers du XV¢ siécle, le luth est devenu peu a peu I’instrument favori d’une élite raffinée.
La sensibilité musicale de cette époque trouve en lui son moyen d’expression idéal [...]. Jadis ignorés dans la
foule des ménestrels, les joueurs de luth de talent prennent a présent leur place dans la catégorie des hommes
illustres. Ils sont honorés par les princes, loués par les poétes ; ils incarnent les premiers types de virtuoses dans
la société francaise». Jean-Michel Vaccaro, La musique de luth en France au XVI° siécle, op. cit., p. 50.
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Du XV* au XVII® siécle, le luth symbolise et traduit la musique amoureuse et la poésie
galante, on lui attribuait «une sorte de vertu magique qui en faisait 1’équivalent d’un philtre
amoureux : ‘‘ce bel art du luth aide a obtenir les faveurs des belles’” dit un proverbe
allemand»'®. Et les hommages flatteurs & I’adresse de I’instrument enchanteur ne manquent
pas. L’impression produite au son de D’instrument merveilleux, ainsi que ses effets
enchanteurs, ont été décrits par René Frangois en 1621, dans son Essai des Merveilles de la

Nature, en cette page fort curieuse :

on fait dire au luth tout ce qu’on veut, & fait-on des Auditeurs tout ce qu’on veut. Quand vn braue
iolieur en prend vn, & pour tafter les chordes, & les accords, fe met fur vn bout de table a
rechercher vne fantafie ; il n’a fi toft donné trois pingades, & entamé 1’air d’vn fredon, qu’il attire
les yeux, & les aureilles de tout le monde ; s’il veut faire mourir les chordes fous fes doigts, il
tranfporte tous ces gens, & les charme d’vne gaye melancholie, fi que 1’vn laiffant tomber fon
menton fur fa poitrine, ’autre fur fa main ; qui lafchement s’eftend tout de fon long comme tiré
par l’aureille ; I’autre & yeux tous ouuerts, ou a bouche entr’ouuerte, comme s’il auoit cloii¢ fon
efprit fur les chordes, vous diriez que tous font priuez de fentiment, hormis 1’oliye, comme fi I’ame
ayant abandonné tous les fens, fe fut retirée au bord des aureilles pour iotir plus a fon aife de fi
puiffante harmonie, mais fi changeant fon ieu il refufcite fes chordes aussi toft il remet en vie tous
les affiftans, & leur remettant le ceeur au ventre, & 1’ame és fentimens, a qui elle auoit efté volée,

. . 109
ramene tout le monde auec eftonnement, & fait ce qu’il veut des hommes™ .

Pierre Trichet rejoint son contemporain, relatant lui aussi une histoire des plus insolites,

110

utilisée afin de mettre en évidence «les effects admirables de la mélodie du luth»™ sur I’ame

humaine :

Erric roi des Danois ayant oui le renom d’un certain musicien natif de son royaume, fut curieux de
le voir car on lui avait rapporté qu’il jouait si parfaictement sonner du luth qu’il pouvait rendre les
hommes joyeux ou tristes, courroucés, et appaisés. L’ayant donc fait venir, il lui commanda de
faire expérience de son art en a propre personne, et de quelques siens favoris [...]. Il mit ordre que
toutes les armes offensives fussent ostées de la chambre du Roi, et que quelques courtisans se

197 pierre Trichet, Traité des instruments de musique (vers 1640), op. cit., p. 146.

108 René Brancour, Histoire des instruments de musique, Paris, Henri Laurens, 1921, p. 56.

199 Etienne Binet (sous le pseudonyme de René Francois), Essay des Merveilles de la Nature et des plus nobles
artifices, piece trés nécessaire a tous ceux qui font profession d’éloquence, Rouen, Jean Osmont, 1626, p. 511.
Trichet reléve dans son Traité de Musique instrumentale une citation que 1’on doit a Pontus de Tyard qui rend
dans son Solitaire second ou Prose de la musique publié a Lyon chez Jean de Tournes en 1555, un hommage
dévoué a Francesco Canova da Milano, compositeur et luthiste italien du XVI° siécle : «Monsieur de Vintimille
qui, séjournant & Milan fut apelé a un festin somptueus & manifique, fait en faveur d'une plus illustre compagnie
de la cité, & en maison de mesme estofe : ou entre autres plaisirs de rares choses assemblées pour le
contentement de ces personnes choisies, se rencontra Francesco di Milan, homme que lon tient avoir ateint le but
(s'il se peut) de la perfeccion a bien toucher un lut. Les tables levées il en prent un & comme pour tater les acors,
se met pres d'un bout de table, a rechercher une fantaisie. Il n'ut esmu l'air de trois pringades, qu'il ront les
discours commencez entre les uns & les autres, & les ayant contreint tourner visage, la part ou il estoit, continue
avec si ravissante industrie, que peu a peu faisant par une sienne divine fagon de toucher, mourir les coudes sous
ses dois, il transporte tous ceus qui l'escoutoient, en une si gracieuses melancolie, que I'un, apuiant sa teste en la
main soutenue du coude : l'autre, estendu de ses membres : qui, d'une bouche entr'ouverte & des yeux plus qu'a
demi desclos, se clouent (ust on jugé) aus cordes, & qui d'un menton tombé sur la poitrine, desguisant son visage
de la triste taciturnité qu'on vit onques, demeuroient privez de tout sentiment, hormis de I'ouie, comme si I'ame
ayant abandonné tous les sieges sensibles se fut retirée au bord des oreilles, pour jouir plus a son aise de si
ravissante symphonie : & croy (disoit Monsieur de Vintimille) qu'encor y suffions nous, si lui mesmes, ne say je
comment se ravissant, n'ust resuscité les cordes, & de peu a peu envigourant d'une douce force son jeu, nous ust
remis I'ame & les sentiments, au lieu d'ou il les avait derobez : non sans laisser autant d'estonnement a chacun de
nous, que si nous fussions relevez d'un transport ectastiq de quelques divine fureur». Pontus de Thiard, Solitaire
second ou Prose de la musique, Lyon, Jean de Tournes, 1555, p. 114. Dans 1’ouvrage de Pierre Trichet, I’auteur
y fait référence a la page 151.

19 pjerre Trichet, Traité des instruments de musique (vers 1640), op. cit., p. 150.
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retirassent en I’antichambre prochaine un peu loing de son luth, pour venir lorsqu’il les appelleroit,
et d’abord lui rompre le luth sur la teste. Il commenga donc premiérement a toucher les chordes
d’une main lente et pesante, et lors on veid le Roi et les assistants si tristes et mélancoliques que
rien plus ; il prend un autre ton plus gaillard et brusque, et il n’y eut aucun pour sévére et refrogné
qu’il fust qui n’entrast en excés de joye et de plaisir, mais quand il vint sur le ton phrygien et a
frapper les chordes d’une main plus forte, voila que le Roi et les assistants se sentent eschauffés, et
que le Roi entre en fureur. Le musicien donne promptement le signal a ceux qui estoint dans
I’antichambre, ils entrent et rompent le luth sur la teste du musicien, et se jettent sur le roi, qu’ils
retiennent a force de bras, afin qu’il ne fit le fol davantage [...]*".

Et I’auteur d’en conclure : «on le peut a bon droit qualifier le roi des instruments, ainsi que
faict Pierre de Lespiaud en son livret intitulé Le luth royal [...] aucun instrument qui rende
une plus agréable harmonie ; et partant qu’on ne pourra jamais par autres inventions nouvelles
estre destourné de le chérir ; de fagon qu’estant si accompli on ne doibt pas aucunement le

prophaner ni I’employer jamais qu’en choses honestes»2.

Cet engouement pour I’instrument, on peut I’observer a des faits qui ne trompent
pas’’®: & la Chapelle du roi, on est obligé, par exemple, vers 1610-1615, de nhommer deux
précepteurs pour apprendre le luth aux enfants de checeur; ce rble sera dévolu a deux
compositeurs, dont les ceuvres sont conservées dans divers manuscrits : René Saman et
Francois Richard'**. Dans D’orchestre encore mal équilibré, qui soutenait les chants et
accompagnait les danses, le luth tenait également une place prépondérante’*®. Le Discours au
vray du Ballet dansé par le Roy, le 29 janvier 1617, nous décrit ainsi ‘‘le grand concert de
musique’’ exécuté par des musiciens invisibles (cachés derriere les décors de feuillage qui
représentaient le jardin d’Armide). «Cette musique, composée de soixante-quatre VoiXx,

vingt-huit violles, et quatorze luths, estoit conduite par le sieur Mauduit, et tellement

11 pierre Trichet, Traité des instruments de musique (vers 1640), op. cit., p. 151.

Y2 |bid., p. 147. Les opinions étaient divisées sur I’avantage ou la bienséance qu’il y avait ou non, pour un
gentilhomme, a le cultiver. Antoine de Laval, géographe du roi, examinant la question de I’introduction du luth
et de la poésie dans 1’éducation d’un jeune homme, convenait qu’il «en pourroit & [’avanture retirer quelque
consolation pour donner seulement relasche a 1’esprit abatu d’un long et ennuyeux travail» ; cependant «cette
Circé» lui demeurait suspecte. La musique et sa pratique pouvaient étre dangereuse, il fallait ainsi s’en méfier :
«le chatouillement et le transport y est si grand qu’a qui ne prend garde a se roidir contre ces ministres de
volupté, ils vous troussent court un homme et ’emportent tout entier croupir au sein de la fainéantise et de
I’oysiveté». Antoine de Laval, Desseins de professions nobles et publiques, Paris, 1612, cité par Michel Brenet,
Notes sur [’Histoire du luth en France, op. cit.,, p. 50. «Au contraire, Froidmont, docteur en théologie, se
demandant s’il faut apprendre la musique aux princes, croit a I’infériorité d’une noblesse qui dédaigneoit I’art de
toucher agréablement les cordes d’un luth». Ibidem. Un troisiéme trouve «désavantageux et fatal & un
gentilhomme de savoir chanter, jouer du luth, faire des vers, parce que, sitot qu’on le connait sous cet aspect, on
oublie tout ce qu’il y a de bon en lui, pour dire : c’est un joueur de luth, ¢’est un musicien, ¢’est un poéte». La
Calprenede, Préface de la tragi-comédie Edouard (1639), cité par Michel Brenet. Ibidem. Certains moralistes
protestants, tels Samuel Bernard appartiennent également aux détracteurs de I’instrument et déplorent de «voir
ceux qui s’y affectionnent estre d’une humeur fantasque et resveuse, préférans quelquesfois I’entretien de leur
luth a celuy d’un amy» citation empruntée a Frangois Lesure, «Recherches sur les luthistes parisiens & 1’époque
de Louis XI1I» in Le luth et sa musique, op. cit., p. 210.

3 Frangois Lesure, «Recherches sur les luthistes parisiens a 1’époque de Louis XIII» in Le luth et sa musique,
op. cit., p. 210.

14 Michel Brenet, «Deux comptes de la chapelle-musique des rois de France» in Sammelbande der
Internationalen Musik-Gesellschaft, 4, Leipzig, 1904-1905, p. 20.

115 \/oir Michel Brenet, Notes sur I’Histoire du luth, op. cit., p. 45-46.
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concertée, qu’il sembloit que tout ensemble ne fust qu'une voix, ou plutoét que ce fussent ces
oiseaux qu’Armide laissoit a 1’entour de Renaud pour I’entretenir en son absence, ayant
pouvoir de contrefaire les voix humaines et de chanter les plaisirs de I’amour»**®. Le Grand
ballet du Roy danseé en la salle du Louvre, donné le 12 février 1619 pour le mariage du prince
de Piémont avec Madame Chrestienne, montrait également dans ‘‘la forét enchantée’’, une
troupe de vingt-huit anges''’, les uns chantant, les autres dansant, qui s’approchérent de la

118

reine «au son de luths et de violes, que quelques-uns sonnoient» . Tels étaient 1"universel

h119

emploi et la vogue sans bornes du luth™~. Mais depuis la Renaissance, il est un lieu consacré a

I’instrument : le cceur et les recueils des poctes.

Durant les XVI° et XVII° siécles, le luth a joui d’une vogue inouie. En France™®, depuis
le temps de la Pléiade, les poétes a I’envi célébrent les charmes de I’instrument qui chante le
mal d’aimer*?:. C’est notamment le cas de Saint-Amant qui, dans ses Visions, souligne «le
caractére élégiaque de la musique de luth, ses accents languides, son harmonie plaintive»'?.
Nombreux sont les poetes qui sont eux-mémes d’habiles luthistes : tel est le cas de Mellin de
Saint-Gelais (qui écrivit une Complainte du loyal et malheureux amant a sa dame mal
pitoyable et qui passe pour capable de soutenir la comparaison avec les meilleurs
virtuoses)123, de Ronsard, qui ‘‘chanta’’ les vertus de l’instrument dans nombre de ses
compositions, de Jean-Antoine de Baif ou encore de Pontus de Tyard. Tous célébrent et

louangent I’instrument. Tous manifestent en tout cas dans leurs ceuvres un attachement

116 paul Lacroix, Ballets et mascarades de cour de Henri Il & Louis XIV (1581-1652), Genéve, Jules Gay,
1868-1870. Reprint Genéve, Slatkine Reprints, 1968, tome II, p. 97.

117 «On apercoit chez les compositeurs un certain effort vers une classification descriptive ou psychologique des
instruments de 1’orchestre. Ils réservaient aux chceurs de bergers la musette, [Ballet de Madame, Mercure galant,
tome IV, p. 17.], aux Tritons le cornet & bouquin, aux Muses les violons, [Ballet pour le mariage de Louis XIII,
Mercure galant, tome 11, p. 349-350.], aux Anges les luths ; car poétes, décorateurs et musiciens ne se faisaient
aucun scrupule de rassembler dans un méme spectacle des scénes héroiques, mythologiques, champétres et
sacrées». Michel Brenet, Notes sur [’Histoire du luth, op. Cit., p. 45.

18 paul Lacroix, Ballets et mascarades de cour de Henri I11 & Louis XIV (1581-1652), op. cit., tome 11, p. 161.

197 *instrument fut méme introduit a 1’église. «Les historiens qui décrivent en détail les cérémonies publiques
nous indiquent sa présence, aux jours solennels, dans les orchestres religieux. Le 20 octobre 1602, par exemple,
pour féter ’alliance des Suisses et du roi de France, Henri IV se rendit en 1’église Notre-Dame de Paris, ou fut
exécutée a son entrée une tres bonne et excellente musique de voix, d’orgue, luths et violes, qui dura un bon
quart d’heure». Michel Brenet, Notes sur I’Histoire du luth, op. Cit., p. 54.

120 Comme le note André Verchaly, I’instrument connaissait alors en France un engouement auquel il ne pouvait
déja plus prétendre en Italie : «Alors qu’en Italie il est déja délaissé par les virtuoses, il exerce sur les Frangais un
véritable pouvoir de fascination [...] il symbolise I’amour, les sentiments galants et précieux». André Verchaly,
«Le pré-classicisme en France de 1589 & 1661» in La musique, les hommes, les instruments, les ceuvres, Norbert
Dufourcq (dir.), Paris, Librairie Larousse, 1965, tome I, p. 241. C’est aussi par lui que 1’'union de la musique et
de la poésie (la récitation de poésies en s’accompagnant d’un instrument était trés prisée par les humanistes) est
rendue possible.

121 Lionel de La Laurencie, «Les femmes et le luth en France aux XVI1° et XVII° siécles», in Le correspondant,
n° 1503, 10 mai 1925, Paris, p. 443.

2 Ipidem.

123 jean-Michel Vaccaro, La musique de luth en France au XVI° siécle, op. cit., p. 38.
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particulier au luth, a I’instar de Maurice de Scéve qui lui consacre de trés beaux vers dans

lesquels il le magnifie :

Luth résonnant, et le doux son des cordes,

Et le concent de mon affection,

Comme ensemble uniment tu accordes

Ton harmonie avec ma passion !

Lorsque je suis sans occupation,

Si vivement ’esprit tu m’exercites,

Qu’ores a joie, or a deuil tu m’incites

Par tes accords, non aux miens ressemblants.
Car plus que moi, mes maux tu lui récites,

Correspondant & mes soupirs tremblants**,

Symbole de la musique amoureuse, on attribue au luth des pouvoirs bien plus merveilleux
encore, et «les vertus d'un philtre tout-puissant»'?>. Nul ne peut résister a ses enchantements.
«Omniprésent dans le vocabulaire poétique et iconographique de la Renaissance et de 1’age
baroque, le luth symbolise la musique elle-méme*? ; comme jadis la lyre des anciens Grecs, il
possede une valeur mythique significative de son importance culturelle. Il est, par-dessus tout
autre instrument, investi de cette puissance magique de la musique qui préside a I’ordre du

monde et tient en mains toutes les énergies du corps et de I’ame des hommes» :

O Luth, plus estimé présent

Que chose que j’aye a présent ;
Luth, de I’honneste lieu venu

Ou mon ceeur est pris et tenu ;
Luth, qui respons & mes pensées

Si tost qu’elles sont commencées ;
Luth, que j’ay faict assez de nuits
Juge et tesmoin de mes ennuis [...].
Que pleust & Dieu, luth, que ta voix
Peust allet ou de coeur ou je vois
Tant que mon torment bien odi

En peust rapporter un ouy ;

Lors tu me ferois plus de grace,
Qu’onc n’en fist la harpe de Thrace,
Qui faisoit les montaignes suyvre

124 Maurice Scéve, Euvres poétiques complétes, Paris, Hans Staub, 1970, tome I, p. 190. Comme le note Jean-
Michel Vaccaro, «ces vers montrent a quel point le poéte a trouvé dans le luth I’instrument le mieux accordé a sa
sensibilité ; une sorte de complicité s’est établie entre eux : ¢’est qu’il existe une secréte correspondance entre la
fragile et expressive délicatesse des harmonies du luth et la mélancolie profonde de I’homme de la Renaissance».
Jean-Michel Vaccaro, La musique de luth en France au XVI° siécle, op. cit., p. 39.
12 Lionel de La Laurencie, «Les femmes et le luth en France aux XVI1° et XVII° siécles», in Le correspondant,
op. cit., p. 444.
126 Dy Verdier choisit d’ailleurs le luth comme personnification de la musique toute entiére :

La volupté prisée

Par dessus toutes, est celle qui vient du luth ;

Car Doreille et I’esprit contenter elle peut.

Contenter ! Que dis-je ? Depuis que nostre ouie

Est attaincte une fois de la doulce harmonie

Du luth, elle ressemble au pertuisé vaisseau

Des Danaides sceurs, que remplir ne peut I’eau :

Quand le luth une fois a frappé nostre ouie,

Jamais de ce plaisir elle n’est assouvie.
Le luth, poéme de Claude Du Verdier, inséré dans la Bibliothéque francaise d’Antoine Du Verdier, 1585. Poéme
cité par Michel Brenet, Notes sur [’histoire du luth en France, 0p. Cit., p. 37.
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Car tu ferois un mort revivre!?’.

Trés apprécié par les poctes, le luth bénéficie également d’un grand succes aupres de
’aristocratie et de la bourgeoisie. Nul instrument ne connut un engouement aussi important.
En 1636, le Pere Mersenne écrit : «le luth a pris un tel ascendant sur les autres instruments a
chorde, soit les honnestes gens luy ayent donné cet avantage, ou qu’il I’aye acquis par son
excellence et par sa perfection, que 1’on ne fait quasi nul estat des autres»'?®. Plus mobile,
moins colteux que tout autre instrument, il offrait aux amateurs de musique, la possibilité de
jouer seuls des piéces polyphoniques qui nécessitaient habituellement quatre ou cing

chanteurs ou instrumentistes. D¢s lors, ces derniers se 1’appropricrent.

2-2. Le luth, instrument royal, roi des instruments ?

Le témoignage que constitue I’ceuvre de Tallemant des Réaux concorde exactement
avec cette affirmation. Le nombre de citations et anecdotes relatives au luth est beaucoup plus
important que pour les autres instruments. «Du haut en bas de 1’échelle sociale on jouait du
luth en toutes occasions ; il devient dans les romans, comme dans celui de Sorel, le prétexte
d’intrigues, d’épisodes, de chapitres entiers, et s’oppose pendant quelques années a la
diffusion du clavecin»'?®. Si les Historiettes témoignent de 1’engouement trés fort envers la
musique instrumentale et abordent une bonne part de 1’orchestrium de 1’époque, c’est
toutefois pour mieux mettre en lumiére la passion que le petit instrument a cordes pincées

déchaina'®

. La harpe, indique alors ’auteur, avait quelques adeptes en la personne de
Madame de Joyeuse ou, dans le peuple, de Madame Dupuis, gouvernante de Monsieur
des Yvetaux. Tallemant des Réaux nous révele a son sujet qu’elle «étoit fille d’un homme qui
jouit et a joué jusqu’a sa mort de la harpe dans les batelleries d’Etampes [...] elle en jouoit

3. Tallemant des Réaux témoigne également de

aussi [...] aussi bien que personnex»’
I’engouement nouveau pour le clavecin et signale «Chambonnieres, cet excellent joueur de
clavecin de la chambre du Roi», mais également la fille de Lambert, qui «est assez jolie,
danse bien, joue du clavecin». La guitare apparait, mais en de rares allusions, et les éléments
concernant la viole sont également bien laconiques. Tallemant Des Réaux nous fournit

toutefois quelques renseignements sur Maugars, prieur de Saint-Pierre-de-Nac, interpréte du

127 Mellin de Sainct-Gelays, «Sur un luth», dans les Euvres poétiques de Mellin de S. Gelais, Lyon, 1574.
Poéme cité par Jean-Michel Vaccaro, La musique de luth en France au XVI° siécle, op. cit., p. 9.

128 Marin Mersenne, Livre second des instruments in Harmonie universelle contenant la Théorie et la Pratique
de la Musique, op. cit., p. 56.

129 Armand Machabey, «La musique dans les Historiettes de Tallemant des Réaux», in la Revue Musicale,
13/126 (mai 1932), p. 361.

130 jean-Michel Vaccaro, La musique de luth en France au XVI° siécle, op. cit., p. 38.

131 Gédéon Tallemant des Réaux, Historiettes, op. cit., tome I, p. 139.
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Roi en langue anglaise et bien connu des amateurs du XV 11° siécle pour ses dons de violistes :
«Maugars était un joueur de viole le plus excellent mais le plus fou qui ait jamais été [...] un
jour M. le Cardinal lui ayant ordonné de jouer avec les voix en un lieu ou était le Roi, le Roi
envoya dire que la viole emportait les voix : ‘“Maugré bien de 1’ignorant ! dit Maugars ; je ne
jouerai jamais devant lui’’... Le roi en rit, mais le cardinal chassa le pauvre Maugars»™2. Le
théorbe n’est guére cité que deux ou trois fois : a propos de Marion de 1’Orme, «qui chantait
bien et jouait bien du théorbe»™*, et du mari de Madame d’Anguittard qui, un jour, «s’assit

134 " Autre instrument a cordes bien moins considéré, mais dont

sans y penser sur un théorbe»
parle également Tallemant des Réaux : le violon. Le nombre d’allusions dont «les violons»
font I’objet dans les Historiettes suffit & nous renseigner sur le role de tout premier plan qui
était dévolu dés le XVII° siécle a I’ensemble instrumental de la ‘‘bande des violons’ (qui
comprenait en réalité, outre les violons proprement dits divisés en deux ou trois registres, des
altos et des basses). On les voyait requis pour les grandes occasions, ainsi que pour les
réceptions chez de riches personnages, ou utilisés a des fins galantes. Tallemant (le cousin de
notre auteur) donnait ainsi les violons & sa femme'®®, quand notre chroniqueur les donnait,
dans la société qu’il fréquentait, a Madame Roger, voyant bien «a sa mine qu’elle avait honte
qu’un bourgeois lui donnat les violons»**®. Toutefois il n’est de bon ton, pour les honnétes
gens, de s’adonner a I’instrument. Le violon étant et demeurant de toutes les fétes populaires

1337, «Un fashionable aurait

jouit encore de ce fait, au temps de Louis XIII, d’un mépris généra
rougi si on I’avait surpris un violon a la mainy, indique Castil-Blaze dans son ouvrage'® ; le
chroniqueur auteur des Historiettes en témoigne une fois encore, jetant la suspicion et le
discrédit sur le pauvre marquis de Chaban qui «portait 1’épée mais [qu’on] accusait d’avoir

139

été violon»~. Il en est de méme de Du Vernet (mari de la sceur du feu M. de Luynes) qui

«avoit esté violon et avait montré & dancer aux pages du connestable de Montmorency»**.

Quant aux cuivres, ils tiennent é¢galement peu de place dans les textes de I’écrivain, si ce

n’est dans quelques anecdotes drdles et curieuses qui témoignent encore, tout du moins pour

132 Gédéon Tallemant des Réaux, Historiettes, op. cit., tome I, p. 372 et 375.

33 |pid., tome 11, p. 34.

3% Ibid., tome 11, p. 583.

135 |bid., tome I, p. 551.

138 |pid., tome I, p. 505.

37 philippe Cabrié-Rambouze, Pratiques Musicales officielles au temps de Louis XIII, contribution a I’histoire
sociale de la musique francaise, op. cit., p. 228.

138 Henri-Joseph Blaze dit Castil-Blaze, Chapelle-Musique des rois de France, op. cit., p. 88.

139 Gédéon Tallemant des Réaux, Historiettes, op. cit., tome II, p. 101. «Le discours anonyme de 1557 sur la
““manicre de bien entoucher les lucs et guiternes’’ établissait une classification entre les instruments selon leur
degré de distinction sociale : demeure la vielle pour les aveugles ; le rebec et la viole pour les ménétriers ; le luc
et la guiterne pour les musiciens [...]». Jusqu’en plein XVII® siécle, cette division se maintint ; on vit les
gentilshommes toucher eux-mémes le luth mais engager des valets pour jouer du violon. Citation empruntée a
Michel Brenet, Notes sur |’Histoire du luth, op. cit., p. 37.

140 Gédéon Tallemant des Réaux, Historiettes, op. cit., tome 11, p. 240.
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la seconde, des pouvoirs thérapeutiques que 1’on pouvait attribuer a la musique et de son
action sur ’organisme humain. Nous lisons alors qu’un gentilhomme un peu douteux,
La Renouillere, «s’avisa de sonner du cor toute la journée et une bonne partie de la nuit»,
pour récupérer et reposer ses poumons, il apprit ensuite a son valet a sonner du cor afin que ce
dernier le remplace en ce bruyant office. Selon I’auteur, La Renouillére n’avait d’autre
dessein que d’attirer I’attention de sa belle ; certes il I’attira trés certainement, reste a savoir si
le charme opéra. Le texte suivant est plus curieux encore ; il y est question d’un maitre des
Comptes de Montpellier, Clauzel, <xhnomme d’honneur et de bon sens», indique I’auteur. «Pour
le saigner, il faut faire sonner les trompettes, ou battre des tambours et son sang s’arréte des
qu’on cesse de sonner ou de battre ; il faut qu’il s’imagine dans ce temps-13, étre a la guerre.

Je le sais de gens qui I’ont vu plus d’une fois»™*%.

Néanmoins, et les Historiettes en font état, I’instrument roi de 1’époque reste le luth.
Tous s’accordent a choisir I’instrument : princes et princesses, nobles, bourgeois ou roturiers,
avocats, peintres ou conseillers du roi. Si I’on veut avoir une idée de la qualité des luthistes

amateurs, ce sont les inventaires aprés décés qu’il faut parcourir :

le fait que I’on trouve cet instrument dans les maisons de grands seigneurs ne prouve pas toujours
grand chose, sinon la popularité de ces luths avec lesquels on aime aussi sous Louis XIII a se faire
portraiturer. En groupant les quelques mentions rencontrées dans ces inventaires, voici cependant
quels résultats on obtient, en mettant I’accent sur la profession : un tailleur (Médard Pichon, 1614 :
«un luth fagon de Paris»); un conseiller du roi au Parlement (Jean Le Vois, 1612); un
commissaire et examinateur au Chatelet (Pierre Bruslé, 1586) ; un autre commissaire et
examinateur (Claude Pépin, 1595 : «un luth fagon de Lion») ; un compagnon peintre (Jacques de
Courriére, 1587 : «un luth fagon de Flandre») ; un sergent & verge au Chéatelet (Martin Jacquetel,
1595)1;4 3un peintre du roi (Claude Vignon, 1643) ; un secrétaire aux finances (Jacques Bozace,
1644)'%,

D’autres échos de ce fort engouement pour le luth, bien qu’a caractére plus anecdotique, sont
donnés en grand nombre par Tallemant des Réaux. Si les diverses anecdotes relevées peu
avant nous permettent de mieux savourer la maniére dont les différents instruments pouvaient
étre appréhendés, nous ne saurions relater toutes celles relatives au petit instrument a dos
rond. De ces chroniques, nous apprenons cependant que le maréchal de Saint-Luc
(1580-1644) «était bien fait, dansait bien et jouait bien du luth»'**, comme Massaube «qui
savait un peu de musique et de peinture et jouait de luth»'**. Lenclos lui aussi jouait fort bien
de I’instrument, et ¢’est & lui que sa fille dut ses premiéres lecons de musique*®. Car le luth

est d’abord I’instrument des femmes, des précieuses. De leurs blanches mains, nombre

141 Gédéon Tallemant des Réaux, Historiettes, op. cit., tome 11, p. 669.

2 |hid., tome 11, p. 850.

13 Frangois Lesure, «Recherches sur les luthistes parisiens a 1’époque de Louis XIII» in Le luth et sa musique,
op. cit., p. 215.

144 Gédéon Tallemant des Réaux, Historiettes, op. cit., tome 11, p. 113.

%5 Ibid., tome 11, p. 609.

14 Ibid., tome 11, p. 441.
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pincérent les cordes du luth et, éveillant son ame mélancolique, firent soupirer le coeur de

leurs amants.

2-3. L’instrument des ‘‘célestes’’ muses

Elle, ayant assez du pouce

Tasté I’harmonie douce

De son luth, sentant le son

Bien d’accord, d’une voix franche

Jointe au bruit de sa main blanche,

Elle dit cette chanson®*.

Fréquemment associé¢ au symbolisme de la pureté féminine, I’instrument devint bien
vite ’attribut privilégié¢ des dames, dont la plupart de leurs mains délicates «chatouille[ront]
ses dous accords»**®. Princesses et grandes dames le cultivérent avec constance «durant les
mauvaises heures elles trouvent en lui un consolateur discret et attentif ; elles le tiennent pour
le fidele jardinier de leur jardin secret»*°. Nous avons déja signalé, dans notre premier
chapitre, I’engouement dont le petit instrument fit 1’objet de la part des souveraines et
““muses’’ qui entourérent Henri IV. Jeanne d’Albret comme Catherine de Médicis, ou encore
Marguerite sa premiére épouse, toutes luthistes et musiciennes «n'ignor[aient] rien de I'empire
que posséde une belle voix associée au luth»™°. Sa sceur s’adonnait également & la musique
instrumentale, nous 1’avons vu, et touchait aussi bien le luth que la mandore. «Au
XVI1° siécle, le luth poursuit auprés des souveraines sa carriére triomphale, et les courtisans
I’emploient le plus diligemment du monde & seconder leurs visées les plus ambitieuses. Ne
voila-t-il pas qu’au moyen de son luth Pont-Courlay se met dans les bonnes gréces de Marie
de Médicis»™". Quant a Anne d’Autriche, férue elle aussi de ’instrument, et tandis qu’elle
’avait étudié enfant en Espagne, elle décida de se remettre a jouer sous les conseils avisés du

luthiste Ennemond Gaultier*®2.

A T’instar des souveraines, nobles et bourgeoises se doivent de savoir toucher de cet

instrument, qui convient plus que nul autre a leur délicatesse. De nombreux luthistes et

153

éditeurs, depuis Adrian Le Roy ™ destinaient leurs compositions et ouvrages a des danses, tel

Louis de Rigaud, sieur de Fonlidon qui offrit en hommage, en 1623, ses Airs mis en

ii; Louise Labé, Euvres, sonnet X1V, publiées par Breghot du Lut, Lyon, Durant et Perrin, 1824, p. 94.
Ibidem.
9 Lionel de La Laurencie, «Les femmes et le luth en France aux XVI® et XVII° siécles» in Le correspondant,
op. cit., p. 444.
% Ibidem.
51 1pid., p. 445.
152 \/oir Georgie Durosoir, L air de cour en France 1571-1655, Liége, Mardaga, 1991, p. 115.
153 Qui dédia son Instruction pour le luth & la comtesse de Retz.
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tablatures de luth a la maréchale de Thémines. «Dans son épitre dédicatoire, il invoque les
““Célestes Muses’’, avec 1’espoir que la maréchale en augmentera le nombre; il rappelle qu’il
ne se passe pas de jour qu’elle n’emploie quelques heures a caresser [les cordes du luth], et
que la plupart des airs de son recueil ne se peuvent mieux rencontrer qu’entre ses mains»*>*.
Grenaille, sieur de Chatouniéres, s’étend également longuement sur le luth, et sur les relations
que I’instrument entretient ave les femmes. Au nombre des Plaisirs des Dames, Grenaille
range le concert et dépeint le «cercle des Dames que vous prendriez pour des déesses du
Parnasse». Tout autour d’elles se groupent «d’illustres héros qui, venant d’entendre le son des
trompettes dans un combat, viennent maintenant entendre celuy d’un luth, et se rendre a de
belles voix, aprés avoir fait rendre de belles villes»™. Grenaille va plus loin encore et
développe son propos autour des relations qui peuvent exister entre la musique et le beau
sexe. Selon lui, les dames, «ont eu, de tout temps, plus d’inclination pour la douceur des
instruments que les hommes. Et puis, si I’harmonie des luths est un écho de I’amour, ainsi que
parle Ménandre, & qui peut-elle appartenir légitimement sinon aux déesses de 1’amour ?»™°,
L’ attrait et les pouvoirs des belles luthistes s’ajoutent ainsi a celui de I’instrument ; le luth,
touché par une femme, possede une vertu Iénitive, et Grenaille en donne la preuve suivante :
«une de nos princesses sauva un Enfant de France en pincant un luth devant un roi qui étoit
piqué contre lui, et, de persecuteur qu’il étoit de son héritier, le rendit un des meilleurs péres

du monde»*®’.

A Dinstar de Grenaille, tous les mémorialistes de 1’époque ont évoqué le talent musical
et les charmes de ces belles “‘luthériennes’’. «Racan, a I’exemple de la plupart des poétes de
I’époque, aimait et cultivait le luth ; aussi jeta-t-il les yeux sur la belle Catherine de Chabot
qui chantait agréablement et se montrait fort habile a sonner du luth, et composa-t-il des vers

en ’honneur d’Arthénice (anagramme de Catherine)»™®

. Il faut donc ranger la marquise de
Termes, chantée par Racan, parmi nos belles luthistes. D’autres encore se montreront habiles
a toucher I’instrument ; tel est le cas de Madame de Joyeuse, de Madame de Fiennes,
Mademoiselle Dupuy, Mademoiselle de Sassi, ou Mesdemoiselles du Bouchet, de La Barre et
des Nots™. Tallemant des Réaux en cite également plusieurs, telle Ninon de Lenclos, fille

d’Henri de Lenclos, née en novembre 1620. Cette derniére avait de qui tenir au point de vue

1 Lionel de La Laurencie, «Les femmes et le luth en France aux XVI® et XVII° siécles» in Le correspondant,
op. cit., p. 445.

155 Francois de Grenaille, Les Plaisirs des Dames, dédiez & la Reyne de la Grande Bretagne, Paris, Gervais
Clousier, 1641, p. 296.

1% Ipidem.

57 Ibidem.

158 ionel de La Laurencie, «Les femmes et le luth en France aux XVI® et XVII° siécles» in Le correspondant,
op. cit., p. 448.

9 1hid., p. 449.
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musical, car son pere possédait un talent remarquable pour cet instrument. Mersenne,
en 1636, tenait ainsi Denis Gaultier, Marandé et Lenclos pour «les plus excellents joueurs de
luth» de son époque. Ninon «avoit 1’esprit vif, jouoit bien du luth et dansoit admirablement,
surtout la sarabande»®, rapporte Tallemant des Réaux. Son talent séduit les dames nobles,
comme les bourgeoises. Le chroniqueur relate ainsi que «la présidente Tambonneau voulut
entendre Ninon jouer du luth». Mais comment faire alors ? «Je veux dit-elle qu’il y ait une

tapisserie entre nous»'®

. Dans le portrait qu’il traca de la jeune femme, Le Bret assure
qu’avant elle, «on n’avait pas tiré du luth des sons aussi flatteurs, des expressions si
ingénieuses et si délicates. C’étoit son ame qui se développoit sous les traits divers de

162 Aux cotés de Ninon,

I’harmonie, c¢’étoit le sentiment méme qui parloit sous ses doigts»
nous rencontrons également Marie de Lou ou de Lon, demoiselle de 1’Orme, dite Marion de
Lorme, «belle personne d’une grande mine, qui chantait supérieurement et qui jouait fort bien
du théorbe»'®®. Luthiste et chanteuse encore cette Saint-Thomas. Tallemant des Réaux
I’appelle simplement la Sandrier, car elle était fille d’un procureur de ce nom. «Ses nombreux
galants, I’Estoile, le président de Thou, Costar, demeuraient sous le charme d’une beauté que
la musique auréolait. Elle chantait a I’italienne en s’accompagnant au luth, et, malgré ses

grimaces, elle transportait ses auditeurs»'®*.

«On congoit sans peine qu’un instrument aussi en faveur aupres des femmes que le luth
s’emploie, de préférence, a traduire dans sa musigue la psychologie féminine». Nombreuses
sont donc les piéces de luth dont les titres trahissent I’influence de ses femmes luthistes sur les

compositeurs.

Aussi, avec les Gaultier, voyons-nous surgir des miniatures purement psychologiques, des
caracteres de femmes mis en musique la Douce, la Douloureuse, la Pleureuse, la Belle ténébreuse,
la Caressante. [...] Denis Gaultier [...] écrira la Coquette virtuose, tandis que Du Faux nous
donnera une Mignonne et une Superbe, et que Jacques Gallot, a c6té de portraits d’une heureuse
ressemblance, tels que la majestueuse Montespan, entremélera ses esquisses de types généraux,
dénommeées la Non pareille, la Coquette, la Divine [...]. Gallot s’essaye aussi dans le portrait
ethnographique, que pratique également Nicolas Vallet; c’est alors le défilé des Belle Flamande,

Bordelaise, Espagnole, Moresque, Picarde [...]"*.

Le luth, instrument consolateur, mais également ardent représentant du sentiment amoureux,
par sa langueur et son jeu d’harmonies évanescentes. Les dames, déesses de I’amour s’il en

est. L’union de ces deux représentants et véhicules des passions humaines ne peut que laisser

190 Gédéon Tallemant des Réaux, Historiettes, op. cit., tome 11, p. 705.

L Ihidem.

162 | jonel de La Laurencie, «Les femmes et le luth en France aux XVI® et XVII° siécles» in Le correspondant,
op. cit., p. 449.

163 Gédéon Tallemant des Réaux, Historiettes, op. cit., tome 11, p. 34.

184 Lionel de La Laurencie, «Les femmes et le luth en France aux XVle et XVlle siécles» in Le correspondant,
op. cit., p. 450.

185 |hid., p. 450-451.
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présager la plus douce harmonie, ou la plus profonde confusion des sens. En effet, nombre de
jeunes filles — les demoiselles ne pouvant prétendre intégrer les corporations des joueurs
d’instruments et étre mises en apprentissage chez des maitres-joueurs d’instruments'®® —
recevaient chez elles leurs lecons de musique. Or, les professeurs de luth seront bientot
redoutés, si ’on en croit Brantdme, pour leurs succeés amoureux. Celui-ci nous apprend que
les pauvres filles sévérement tenues en esclavage par leurs parents ne peuvent choisir leurs
premiers amants ; elles «se servent le plus souvant des joueurs de luth, des viollons, des
apreneurs de dances... bref de ceux desquelz elles aprenent des exercices et sciences»™®’.
Comme le note Philippe Cabrié-Rambouze, «il est indéniable que les études musicales
subissent encore, au temps de Louis XIII, I’influence néfaste d’une conception qui remonte a
I’Antiquité. En effet, 4 Rome comme en Egypte, 1’éducation musicale était réservée aux
femmes de mauvaise condition, afin d’augmenter leur valeur marchande. Or, il est aisé, au
milieu du XVI1I° siécle, de constater combien demeure vivace ce mythe de la musicienne-
courtisane»™®®. Dans les Historiettes également, le luth apparait comme un instrument de
séduction ; les descriptions des musiciennes s’inscrivent, quant a elles, dans une conception
de la femme-musicienne assez peu amene. Lorsque Tallemant des Réaux évoque une des plus
célebres chanteuses du moment, Madame de Saint-Thomas, il met assez peu en évidence ses
talents pour cet art et occulte ses qualités d’artiste. Dans |’Historiette qui lui est dédiée,
I’auteur souligne essentiellement sa participation a des assemblées fort peu honorables, tel ce
souper en musique offert par le président Amelot a sa belle, auquel participent «la Saint-

Thomas et autres flusteurs»'®®

. Il n’est pas, chez Tallemant des Réaux, une description de
musicienne qui ne soit agrémentée d’une évocation de ses charmes : Madame de Champré
jouait du luth «aussi bien que personne», mais «il est vrai que ses tétons marquoient un peu

trop la cadence»*"

. Et Pauteur d’apporter du grain a moudre a cette ‘‘légende’’ (ou croyance
en ces lecons de luth qui dérivent vers les lecons de charmes). A propos de Mademoiselle

de Champré, Tallemant des Réaux écrit en effet que la jeune fille «se débaucha a treize ans

188 Voir a ce propos I’article de Philippe Cabrié-Rambouze, «De I’interprétation a la composition : I’entrée en
dissidence de la femme musicienne en France au XVII® siécle» in XVII® siécle, avril-juin 1995, n° 187,
47° année, n° 2, pp. 345-356, p. 346.

187 pierre de Bourdeille, seigneur de Brantdme, cité par Jean-Michel Vaccaro, La musique de luth en France au
XVI° siécle, op. cit., p. 31.

168 philippe Cabrié-Rambouze, «De I’interprétation a la composition : I’entrée en dissidence de la femme
musicienne en France au XVI1° siécle» in XVII° siécle, op. cit., p. 346-347.

169 Gédéon Tallemant des Réaux, Historiettes, op. cit., tome 11, p. 463.

70 1hid., tome 11, p. 274.
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avec son professeur de luth»*"*. Telle est la considération de la femme-musicienne a I’aube du

Grand Siecle'’.

Aussi, s’il est de bon ton pour tous jeunes nobles ou bourgeois, sous le régne de
Louis XIII tout autant que sous celui de son pere, de ne considérer cette pratique artistique,
non comme une fin en soi, comme ‘leur souverain bien’’, mais plutét comme un honnéte
stimulant, un agréable dérivatif au travail et un moyen d’échapper a la vile oisiveté, ceci est
plus vrai encore pour les dames. «[...] On peut néanmoins pressentir une évolution positive
dans le role de plus en plus prépondérant que tiennent les Salons des Précieuses dans la
société parisienne. Les Salons sont des lieux éminemment pédagogiques et ils le sont

doublement, parce qu’en s’y formant, les femmes y forment les hommes»'™.

1 Gédéon Tallemant des Réaux, Historiettes, op. cit., tome Il, p. 274. Voir également 1’Historiette relative &
Mademoiselle Paulet, anecdotes que nous avons étudiées dans notre seconde partie, prélude au premier chapitre.

172 philippe Cabrié-Rambouze, «De I’interprétation a la composition : I’entrée en dissidence de la femme
musicienne en France au XVI1° siécle» in XVII° siécle, op. cit., p. 347.

'3 Ibidem.
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Tableau 11 — Portrait de Marie de Médicis, Reine de France

Pierre Paul Rubens, 1622-1625.
Huile sur toile, Madrid, Musée du Prado
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I1-1 Marie de Médicis ou la venue au pouvoir d’une nouvelle muse
Italienne

Que les Médicis dorment en paix dans leurs tombeaux de
marbre et porphyre ils ont fait plus pour la gloire du monde que
n’avaient jamais fait avant eux et que ne feront jamais depuis,
ni princes, ni rois, ni empereurs*’.

11-1-1. Une femme politique issue du creuset médicéen

Dés 1599, le ministre et proche ami d’Henri de Navarre, Sully, tente de dissoudre le
mariage du nouveau souverain Bourbon avec la derniére représentante de la dynastie des
Valois, Marguerite, sceur des trois rois, qui vivait déja depuis quelques années dans la

forteresse d’Usson, loin de son époux et de la cour :
déja en 1593, sept années auparavant, Rosny avait envoyé en Auvergne le maitre de requéte Erard
afin de commencer avec la recluse des pourparlers en vue d’un divorce. Mais la reine Margot était
parvenue a faire trainer les entretiens craignant de laisser sa place a G. d’Estrées [...] ‘‘une femme
de si basse extraction, qui avait amené une vie si sale et si vilaine”’ [...] refu[sant] de divorcer et
d’abandonner son titre pour le voir, par la suite [...] “‘si mal colloqué”*"™.
A la mort de Gabrielle d’Estrées, six ans plus tard, ne connaissant alors rien des tractations
menées par Henriette d’Entragues, nouvelle maitresse d’Henri, Margot signe toutefois les
formalités permettant la dissolution de son mariage'’®. Dés lors, le remariage du roi est
indispensable, ceci car, afin de conforter la place du nouveau souverain, il est urgent de
donner un Dauphin au royaume, et un descendant a cette nouvelle lignée. Le mariage avec

Margot n’ayant pas été fécond, il faut trouver une nouvelle reine susceptible de donner un fils

au roi.

174 Alexandre Dumas, Les Médicis, Paris, Phénix Editions, 2000, p. 229.

15 André Castelot, Marie de Médicis, les désordres de la passion, Paris, Perrin, 1995, p. 12.

176 A la mort de Gabrielle d’Estrées, la nouvelle favorite du roi Henriette d’Entragues, celle-1a méme qui entrera
dans une véritable compétition avec Marie de Médicis nouvellement épousée afin de donner un héritier male au
roi, souhaite faire valoir ses droits. Henriette vise plus haut que la simple place de favorite. Bient6t, ses parents
demandent & Henri IV de s’engager auprés de leur fille. Contre toute attente, Henri rédige ainsi une promesse
insensée : «Nous Henri Quatriéme, par la grace de Dieu, roi de France et de Navarre, promettons et jurons
devant Dieu, en foi et parole de roi, a messire Francois de Balzac, sieur d’Entragues, chevalier de nos ordres,
que, nous donnant pour compagnie demoiselle Henriette-Catherine de Balzac, sa fille, au cas que, dans six mois,
a commencer du premier jour du présent, elle devienne grosse et qu’elle accouche d’un fils, alors et & I’instant,
nous la prendrons pour femme et légitime épouse, dont nous solenniserons le mariage publiquement et en face de
notre sainte Eglise, [...], aprés que nous aurons obtenu de notre saint-pére le pape la dissolution du mariage entre
nous et la dame Marguerite de Valois [...], avec permission de nous remarier ou bon nous semblera. En témoin
de quoi nous avons écrit et signé la présente. Au Bois-Malesherbes ce jourd’hui 1 octobre 1599». Citation
empruntée a I’ouvrage d’André Castelot, Marie de Médicis, les désordres de la passion, op. cit., p. 14. Il est fort
probable que si Margot, qui se liera d’amitié par la suite avec la florentine Marie, eut appris a temps quel contrat
son époux avait alors passé avec sa nouvelle ‘‘putain’” — tel qu’elle définissait Gabrielle d’Estrées avant sa mort
— elle n’eut pas accepté de dissoudre son mariage si aisément.

163



C’est ainsi qu’au lendemain de la mort de la favorite du souverain, sa tant aimée
Gabrielle d’Estrées, le Grand-duc de Florence recut une lettre du royaume de France:
«maintenant, il y a une opportune commodité de bien placer votre niece Marie de Médicis et
de fonder avec la France une amitié durable»'’’. Des transactions avaient déja été amorcées au
préalable. Ayant épouse la petite-fille méme de Catherine de Médicis, Christine de Lorraine,
le Cardinal Grand-duc, relevé de sa dignité ecclésiastique, mit plusieurs fois son argent et son
or a la disposition du souverain frangais. Le contrat prévoyait alors qu’en échange de ces
liquidités, qui lui permettaient de mener bataille et de reconqueérir le royaume, Henri IV devait
se faire baptiser et épouser la religion catholique. Se faisant, «au lendemain du ‘‘saut
périlleux’’, le Grand-duc Ferdinand et le Pape estiment qu’il serait bon de resserrer les liens
entre la France et I’Italie et qu’un mariage avec Henri freinerait ’ambition dévorante de

178 Qui plus est, ces noces constituent, pour la famille

I’Espagne, déja maitresse du Milanais»
toscane, la promesse de voir a nouveau une Médicis sur le trone de France, apothéose d’une
ascension longue et bien manceuvrée. En France, on congoit également cette union de manicre
stratégique. Pour le roi Bourbon, encore décrié en son royaume, ce mariage représente un bon
moyen d’éponger ces dettes'’ ; en effet, «on pense avec raison que le versement de la dot
de Marie pourrait amortir en partie I’énorme dette contractée par le roi en Toscane qui se
monte exactement & 1 174 147 écus d’or [...]»". Le fait que Marie soit Habsbourg par sa

mére ne gache rien et constitue un avantage supplémentaire notable®™

pour la future
souveraine, comme pour son futur époux : Henri y voit la une possibilité accrue de confirmer

et asseoir son pouvoir politique'®?. Les transactions commencent entre les deux cours. Aussi,

Y7 Citation empruntée a I’ouvrage d’André Castelot, Marie de Médicis, les désordres de la passion, op. cit.,
p. 14.

178 André Castelot, Ibid., p. 16.

% Orpheline, Marie était I’'une des plus riches héritiéres d’Europe et apporta pas moins de deux millions d’écus
a la couronne de France. Ceci lui valut le surnom peu flatteur mais communément utilisé par ses détracteurs de
«la grosse banquiére».

180 André Castelot, Marie de Médicis, les désordres de la passion, op. cit., p. 17.

181 «La dette francaise, qui avait atteint entre-temps la somme de 1 174 147 écus d’or, sans compter les intéréts,
poussera Henri IV, et surtout ses ministres, parmi lesquels le sage et parcimonieux Sully, a consentir aux
instances renouvelées de la cour de Florence. Marie épousera Henri avec une dot de 600 000 écus, une somme
considérable assurément. Henri IV ne concluait pas la sans doute une mauvaise affaire, mais nous devons ici
prendre en compte, dans I’exagération des intéréts économiques, 1’attitude factieuse d’une historiographie
fortement empreinte de nationalisme, qui sera uniquement préoccupée, a I’époque de cet événement comme dans
les siécles qui suivirent, de déprécier Marie et de justifier I’urgence qui poussa Henri IV a accepter un choix si
médiocre». Sara Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine, Marie de Médicis,
Paris, Le Seuil, 1990, p. 21.

182 «Le mariage d’Henri IV avec Marie de Médicis, envisagé dés 1592 mais célébré seulement en 1600, est
souvent présenté comme ’enjeu d’une négociation avant tout financiére visant a éteindre la dette contractée par
la couronne de France a 1’égard du grand-duc de Toscane pendant les guerres de Religion [...]. La prise en
compte d’impératifs financiers, en revanche, est parfaitement fondée. Henri IV lui-méme le reconnaissait sans
détour. [...] Il s’agissait incontestablement d’un ‘‘mariage d’affaires’’, d’un mariage d’argent. Mais cet aspect
matériel ne doit pas en occulter un autre, tout aussi important : 1’alliance du roi Trés Chrétien, converti de fraiche
date, avec une princesse florentine était aussi un moyen d’amarrer solidement la France a 1’Europe catholique».
Bernard Barbiche, «Marie de Médicis, reine régnante, et le Saint-Siege : agent ou otage de la réforme
catholique ?» in Le “‘siecle’’ de Marie de Médicis, Actes du Séminaire de la Chaire Rhétorique et Société en
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lorsque tout fut suffisamment prét pour étre irrévocable, 1’infaillible appareil grand-ducal se mit en
branle. Le 7 mars 1600, a Paris, en présence du connétable, le duc Anne de Montmorency, le
chancelier Pomponne de Belliévre et le duc de Sully, Premier ministre de la couronne, d’un coté
(au nom du roi de France), le chanoine Baccio Giovannini et son secrétaire d’ambassade, de 1’autre
(au nom du grand-duc de Florence), signérent le contrat de mariage ; le chancelier Nicolas Brulart
de Sillery signa le contrat avec le grand-duc et Marie de Médicis. [...] Ce contrat est ’acte officiel
qui consacre une entreprise habile et laborieuse et qui ouvre la route a un nouveau projet, destiné a
confirmer le rdle international et prédominant de Florence comme guide de I’art naissant du
spectacle’®®,

C’est ainsi que se noua le destin de la future reine de France : Marie, une Médicis, a nouveau.

11-1-1-1. Une union prédite par les étoiles

Comme tous les grands et puissants seigneurs d’Europe, les Médicis entretenaient des
liens trés forts avec leurs astrologues et manifestaient un go(t prononcé pour leurs
prédictions, leur maniére de déchiffrer le ‘‘ballet’ incessant des astres dans le ciel, de lire
cette vérité supérieure contenue dans les signes célestes. Catherine de Médicis elle-méme

noua de précieux liens avec Ruggieri et, bien entendu, Nostradamus.

La connaissance des décrets astraux permettait de guider 1’action publique des princes tout en lui
assurant une légitimité et un fondement cosmologiques. Dans le secret de ses consultations
astrologiques, Catherine explorait les voies d’une scéne céleste et occulte du gouvernement.
L’éclat du soutien public accordé par Cosme II a Galilée, alimentait, quant a lui, une stratégie de la

gloire. Ainsi se sont manifestées deux facons princieres [et médicéennes] de protéger les

messagers des étoiles™®.

Tout comme Catherine en son temps, Marie de Médicis croit aux prédictions de ses
astrologues. Avant son mariage avec Henri de Bourbon, la jeune femme refusera ainsi les
avances de ses prétendants, se remémorant toujours un ‘‘message cosmique’’ qui lui fut
délivré plus tot ; tel fut le cas du Prince de Vaudémont qui se fit éconduire par la princesse
lorsqu’il lui demanda sa main. Marie de Médicis avait d’autres prétentions, et pour cause :
une religieuse de Sienne — la Passatea — qui possédait, disait-on, quelques dons de voyance,

lui prédit qu’elle serait reine.

Europe (XVI*-XVII° siécles) du Collége de France sous la direction de Marc Fumaroli de I’ Académie francaise,
Francoise Graziani et Francesco Solinas (dir.), Alessandria, Edizioni dell’orso, 2003, p. 41. Un aspect important
du mécénat de Marie de Médicis, aprés la mort de son époux, fut d’ailleurs le soutien aux couvents et
communautés catholiques de la ville de Paris. «Elle fit construire de nouveaux batiments pour plusieurs
communautés religieuses, dont les couvents de sainte Elisabeth et les filles du Calvaire. [...] L’intérét que Marie
de Médicis manifesta pour ces communautés religieuses, surtout aprés la mort du roi, faisait partie intégrante de
sa promotion systématique de la religion catholique en France. [...] En soutenant des institutions catholiques par
son mécénat artistique, la reine meére pouvait rendre visible I’intensité de sa foi, avec toutes les retombées
politiques que cela impliquait». Geraldine A. Johnson, «Marie de Médicis : mariée, mere, méduse» in Royaume
de Fémynie : pouvoirs, contraintes, espaces de liberté des femmes, de la Renaissance a la Fronde, Kathleen
Wilson-Chevalier et Eliane Viennot (dir.), Paris, Honoré Champion, 1999, p. 108.

183 sara Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine, Marie de Médicis, op. cit.,
p. 22.

184 Texte d’Hervé Drevillon, professeur d’Histoire & 1’Université Paris I Panthéon Sorbonne, pour le dossier de
presse de I’exposition Le trésor des Médicis, qui s’est tenue au musée Maillol — fondation Dina Vierny du
29 septembre 2010 au 31 janvier 2011, p. 14. http://www.septieme.fr/IMG/pdf/Dossier-de-presse-Tresor-des-

medicis.pdf
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Elle avait donc le sens du destin. Et le sens d’un destin royal. A cette idée presque sacrale de son

role, s’ajoutait la conviction de pouvoir I’exprimer a travers la mise en scéne de soi. Elle avait

acquis cette certitude au cours des longues années passées a Florence'®.

A 27 ans, Marie devint ainsi souveraine du royaume de France.

Situation rocambolesque s’il en est : selon la 1égende, Catherine avait ‘intercepté’’ un
message venu des astres et avait vu, dans le miroir de Nostradamus, la fin de la dynastie des
Valois et I’arrivée tragique — puisque cela signifiait que ses fils devaient mourir jeunes et sans
descendance — du roi de Navarre, Henri de Bourbon, sur le tréne de France. Quant a elle,
Marie de Médicis recut en de meilleurs présages la certitude qu’elle deviendrait reine, les
astres le prédisaient. Pas d’image alors de ce futur époux. Il s’agira toutefois du méme
homme : Henri IV. Cette Florentine s’illustra dans la lignée de Catherine de Médicis, non par
son seul sang, non pas uniquement parce qu’elle devint reine de France et meére du Dauphin,
ou parce qu’elle avait foi en les prédictions de ses astrologues, mais parce que, comme elle,
Marie sut imposer son godt typiquement italien dans les domaines de la mode, de 1’étiquette
et de I’art, au sein d’une cour en reconstruction. Comme Catherine, Marie fit également
preuve d’une personnalité forte qu’elle mettra au service du pouvoir politique et de la

monarchie.

11-1-1-2. Les Médicis, une famille toute puissante d’artistes et de méceénes

L histoire de la banque des Médicis commence dés la fin du XIV® siécle, avec son
fondateur Giovanni di Bicci. Cette famille d’apothicaires a 1’origine, qui s’est également
richement et puissamment illustrée dans le commerce, s’impose ainsi comme 1’une des plus
grandes puissances financiéres de Florence et de Toscane, connue et influente dans toute
I’Europe. Le capital, que Giovanni retira de ses activités de banquier, permettra a ses
successeurs d'asseoir leur influence politique ; dés lors, I’histoire de cette famille de Florence

va s’inscrire parmi celles des principales dynasties italiennes et puissances européennes.

C’est toutefois Cosme 1’Ancien, aprés son retour d’exil en 1434, en devenant le
banquier des Rois, des Princes et des Papes, asseyant de fait sa puissance et confortant sa
richesse, qui affirma plus encore la renommée des Médicis des le XV° siécle. C’est également
Cosme 1’Ancien qui fut a ’origine du trésor des Médicis, que chacun de ses successeurs
tachera d’enrichir. En effet, ce dernier investit sa fortune dans les objets de luxe et de

collection, des antiquités, des raretés venues de pays étrangers, musulmans et orientaux, a

185 Sara Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine, Marie de Médicis, op. cit., p. 7.
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I’instar des plus grandes et puissantes familles et figures de la Renaissance. Il s’intéressa
¢galement a D’architecture, la peinture et la sculpture, aux objets d’orfevreries et pierres
précieuses, ainsi qu’aux manuscrits anciens. Puis, ce fut le régne de Laurent le Magnifique,
stratege politique averti, homme cultivé, talentueux artiste et mécene avisé qui porta cette
République des arts & sa premiere apogée. Laurent le Magnifique encouragea les arts et les
lettres, et invita le jeune Michel-Ange, ou bien encore le génial Botticelli, a ceuvrer pour lui.
A cette époque, Florence jouit d’une grande prospérité. Sous son impulsion, cette ville devient

un foyer intellectuel et artistique de tout premier plan.

Le clan familial s'est ainsi imposé en Europe de diverses facons : apothicaires,
banquiers, puis ducs et princes, la famille comptera également dans ces rangs des papes —
c¢’est notamment le cas du cultivé Jean de Médicis, second fils de Laurent et devenu pape sous
le nom de Léon X, et de Jules de Médicis, fils illégitime du frere de Laurent, Julien, qui devint
pape a son tour a la suite de son cousin, sous le nom de Clément VII. Grands collectionneurs
et mécenes, s’entourant des artistes et intellectuels les plus en vue, ces papes entament
d’ailleurs une politique matrimoniale de grandeur au service de la puissance de leur dynastie.
Ceci conduira le clan Médicis a voir I’accession au trone de France de deux de ses membres.
Des tractations stratégiques menées par Clément VII s’accompliront dans le mariage de
Catherine avec Henri 11, en 1533. En octobre 1600, a I’aube du XVII® siécle, c’est en grande

pompe que Ferdinand I*

de Médicis accueille les invités au mariage de sa niece Marie avec le
nouveau souverain de France, Henri IV. Au palais Pitti, les spectateurs assistent a ce qui est
considéré comme le tout premier opéra de I’histoire de la musique. Spectacle total évoquant
I’harmonie des spheéres, I’Euridice de Peri, cette nuova musica cherche a ressusciter I’antique
tragédie grecque par ’emploi du chant monodique et, par la nouveauté et 1’originalité de son
recitar cantando, a émouvoir ’assistance et a exprimer les passions de I’ame. Cette union ne
marque pas seulement I’histoire de la famille toscane d’un point de vue politique et
stratégique ; elle suscita la naissance de 1’opéra a Florence, constituant ainsi, a cette époque,

une sorte de climax a la série de fétes inoubliables congues jusqu’alors. Ceci également a des

fins stratégiques.
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Tableau 12 — Le Mariage par procuration de Marie de Médicis et d’Henri IV,

a Florence le 5 octobre 1600

Pierre Paul Rubens, 1622-1625.
Huile sur toile, Paris, Musée du Louvre.
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Car il est certain que si les Médicis ont accumulé les trésors artistiques et littéraires dans leurs
palais, ont multiplié les collections et établi de véritables "cabinets des merveilles"”,
s’entourant d’intellectuels et d’artistes — sculpteurs, musiciens, poétes, peintres — dont ils
devenaient les mécenes, c’est également dans I’intention d’accroitre, par I’art, leur position et

leur pouvoir.

Pendant un siecle et demi, le mécénat artistique et culturel fut I’arme la plus efficace et raffinée de
la politique médicéenne. En lien étroit avec ’affirmation de leur pouvoir politique et économique,
les Médicis ont ainsi assuré la prééminence de leur position par la magnificence et I’excellence des
arts placés sous leur patronage, au temps de Cosme 1’ Ancien, puis, pendant la seconde moitié du
XV¢ siécle et le début du XVI°, de Laurent le Magnifique aux papes Léon X et Clément VII. Entre
Florence et Rome, le mécénat de ces riches magnats et de leurs descendants pontifes romains a
forgé cette Rinascenza appelée plus tard ‘‘renaissance’” et toujours utilisée a des fins politiques a
leur avantage’®®.

Retrouver ’harmonie des sphéres et du monde tout en feignant d’en étre I’organisateur, tel

187 Marie de Médicis, jeune femme

était le réve un peu fou et I’ambition de la famille Médicis
cultivée, aimant tout particulierement les disciplines scientifiques, passionnée d’art et de
bijoux, musicienne et compositrice, douée pour le dessin'®, interpréte émérite de ballet de
cour, princesse férue de théatre et de danse, ne sera pas en reste. Son mécénat artistique

contribuera a développer les arts en France.

11-1-1-3. Reine et mécéne, des statuts controversés

Fille cadette du Grand-duc de Toscane et niece de Ferdinand I*', Marie de Médicis est
ainsi appelée en 1600 a la premiére couronne de la chrétienté. La voici désormais reine, dans
un royaume qui recoit, toutefois non sans suspicion, cette princesse issue de la méme lignée
que la reine Catherine, dont le regne, dans la mémoire de beaucoup, se rattache encore aux
atrocités des guerres de religion, et surtout a la terrible nuit de la Saint-Barthélemy. Durant
dix ans, Marie, «[...] tout en partageant avec son €poux les honneurs du trone, ne joue [...]
aucun réle politique, conformément a la tradition de la monarchie francaise. Et si elle est
admise au Conseil en 1603, a la suite d’une grave maladie du roi, elle n’a aucune part aux

189

prises de décision [...]» . Il faudra attendre le 13 mai 1610, et la prévision d’une longue

absence du roi — Henri souhaitait conduire son armée afin de régler un contentieux politique

18 Francesco Solinas, «Art de la politique et politique des arts & Florence pendant la jeunesse de Marie de
Médicis» in Marie de Médicis, un gouvernement par les arts, Paolo Bassini Pacht, Thierry Crépin Leblond,
Nicolas Sainte Fare Garnot, Francesco Solinas (dir.), Paris, Somogy éditions d’art, 2003, p. 45.

87 \oir Emmanuel Daydé : communiqué de presse pour 1’exposition Trésor des Médicis qui s’est tenue au
musée Maillol — fondation Dina Vierny du 29 septembre 2010 au 31 janvier 2011.
http://www.septieme.fr/IMG/pdf/Dossier_de_presse_Tresor_des_medicis.pdf

188 Elle y fut initiée par Jacopo Ligozzi, dessinateur et peintre de 1’école florentine, il fut aussi un talentueux
ornementiste et enlumineur. Il s’installe a Florence en 1577 et devient ’un des artistes les plus appréciés et les
plus marquants de la cour du Grand-duc de Toscane. Marie fréquenta en outre les peintres célebres qui furent
invités a la cour florentine et fréquenta notamment les ateliers de Ludovico Cigoli ou Antonio Tempesta.

189 Bernard Barbiche, «L’histoire de Marie» in Marie de Médicis, un gouvernement par les arts, op. cit., p. 23.
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entre des princes du Saint-Empire — pour que la reine soit couronnée en la basilique de Saint-

Denis.

Epouse légitime et fidéle, mére du Dauphin et des cing autres enfants du roi, qui allaient pouvoir
transmettre le sang des Bourbons a travers toute 1’Europe, elle [apparut] sous un nouveau jour.
L’age, les sombres prédictions et la guerre aux portes de I’Etat avaient conduit Henri a lui
reconnaitre finalement un r6le non seulement de reproductrice, mais aussi de suppléante
potentielle ; quelques jours avant de partir a la guerre, il décida enfin de faire d’elle la véritable
reine de France, lors de la cérémonie, toujours différée, de la consécration dans la basilique des
rois, a Saint-Denis. Ce couronnement solennel, méme tardif, devait lui conférer le droit de régner
comme régente suppléante pendant la période d’absence du roi, dans I’attente de son retour du
champ de bataille. [...] Le 13 mai, quelques jours avant son départ prévu pour la guerre, Henri
assiste a la cérémonie du sacre et couronnement de Marie a Saint-Denis (qui devait permettre a la
reine d’assurer la charge de régente, dans I’attente du retour de son époux) ; Paris est transformé
par des arcs et des décors de théatre en vue de la cérémonie de 1’entrée, qui devait se dérouler le

dimanche suivant, c'est-a-dire le 16 [...]**.

A Saint-Denis, le sacre se déroule avec toutes les solennités, pompes et magnificences dues a
la souveraine de France. La suite de Marie, les musiciens et Suisses qui escortent la reine sont
parés d’or, satin et velours blanc, et de riches atours. Heureux et ému, le roi assiste depuis sa

loge au couronnement de son épouse.

Le roi a retrouvé toute sa sérénité. Il est, nous dit un témoin, «merveilleusement joyeux» [...].
C’est ensuite avec une immense émotion qu’il entend retentir sous les antiques vottes de la
basilique la phrase rituelle que prononce solennellement le prélat :

- Prends la couronne de gloire, d’honneur et de liesse !

Pour cette apothéose, on a posé sur les épaules de Marie un manteau de velours brodé de fleurs de
lis et prolongé par une traine de sept aunes de long — plus de huit métres !

- Je n’ai jamais rien vu de si beau que ma femme ! s’écrie Henri'*.

Le destin se chargea de modifier brusquement les desseins du roi et le sort de la reine. Le
lendemain, Henri est assassiné par le catholique extrémiste Ravaillac. Marie ne dirigera pas le
gouvernement du royaume a la place de son époux, mais exercera le pouvoir au nom de son

fils. Les choses se précipitent alors.

Le 15 a lieu le lit de justice inaugural, proclamant Louis roi des Francais, «treizieme du nom», et
Marie, régente de son fils jusqu’a la majorité de celui-ci ; le 27 mai, le «parricide» est atrocement
supplicié en place de Greve ; le 29, les funérailles solennelles du roi sont célébrées, et il est
enseveli dans la basilique de Saint-Denis ; le 1* juin, son cceur est transféré au collége Jésuite de
La Fléche; le 16 septembre se déroulent les obséques «en images» du roi des Francais, a
San Lorenzo, & Florence, par ordre du Grand-duc ; le dimanche 17 octobre, Louis XIII est sacré roi
dans la cathédrale de Reims. Nous pouvons voir dans cette concentration de cérémonies le cycle
complet de la prise en charge du pouvoir par Marie. Les festivités nuptiales avaient duré trois
mois, les cérémonies d’investiture en dureront six [...]"?

Avec ’assassinat de son époux, elle se voit confier la régence par le Parlement de Paris ;
Marie disposera du pouvoir absolu jusqu’a la majorité de son fils en 1614. La reine prolonge
méme la période de sa toute-puissance pendant trois ans encore, continuant a dominer le

Conseil grace a I’accord et la soumission du jeune roi. Ce dernier toutefois, par un ‘‘coup de

1% sara Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine, Marie de Médicis, op. cit.,
p. 172.
191 André Castelot, Marie de Médicis, les désordres de la passion, op. cit., p. 106.
192 sara Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine, Marie de Médicis, op. cit.,
p. 173.
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majesté’’, s’émancipe brutalement et prend le pouvoir en faisant exécuter Concini, le favori
de sa mere, le 24 avril 1617. «La reine et son fils s’opposent ensuite dans de *‘petites
guerres’’, avant de se réconcilier en 1620. Commence alors une décennie pendant laquelle
la France devient une sorte de monarchie bicéphale, et ¢c’est méme un triumvirat qui gouverne
le royaume a partir du moment ou, en avril 1624, le Cardinal de Richelieu, créature de la

reine, entre ou plutdt rentre au Conseil»™.

11-1-2. Une future Reine de France richement dotée

Fort cultivée et femme de pouvoir, Marie de Médicis est une reine dont 1’importance
politique ne saurait étre negligée. Toutefois, bien des historiens ne retinrent de sa carriére que
les mesquines querelles d’une femme — vieillissante et imbue de pouvoir — et de son fils
Louis XIII, a qui elle ne souhaitait pas transmettre les rénes du royaume, et surtout des
conflits politiques et séditieux — dont elle fut a ’origine — qui ’opposérent au Cardinal
ministre Richelieu — et dont elle sortira vaincue, réduite & mourir en exil. Marie de Médicis fut
ainsi taxée par nombre de chroniqueurs, mémorialistes (Richelieu et Sully en téte) et
historiens, qui donnerent foi aux dénigrements suscités par ses plus fervents opposants, d’une
vanité querelleuse et d’une intelligence médiocre ; elle fut également longtemps décrite
comme dévote, intrigante et sournoise, autoritaire et surtout fort dépensiére. La légende noire
de Marie de Médicis, comme celle qui avait poursuivie avant elle la reine Catherine, se forgea
peu & peu. On lui reprocha alors la montée en puissance de ses favoris italiens'®*, le gaspillage
financier causé par son appétit a s’entourer de faste et d’objets luxueux ; on parle également
de malversation et de corruption politique dans la conduite de 1’état sous son gouvernement.
Reprenant les jugements sévéres exprimés par les contemporains'® de la reine,
I’historiographie francaise entérina longtemps cette image négative de Marie. En témoigne
Honoré de Balzac qui, dans son Etude philosophique, Sur Catherine de Médicis porte un

jugement tres sévere sur la personnalité et les actions de la souveraine italienne :

Catherine de Médicis a été la reine qui a souffert les plus graves injustices tandis que Marie de
Médicis, dont toutes les actions ont été préjudiciables a la France, échappe a la honte qui devrait
couvrir son nom. Marie a dissipé les trésors amassés par Henri IV, elle ne s’est jamais lavée du

193 Bernard Barbiche, «L’histoire de Marie» in Marie de Médicis, un gouvernement par les arts, op. cit., p. 23.

194 |a position que Marie offrit & Leonora Galigai, son amie d’enfance et a I’époux de cette derniére Concino
Concini déplut a la large majorité de la noblesse frangaise. Celle-ci tentée par la xénophobie accuse le couple et
les italiens de I’entourage de Marie de s’enrichir au préjudice de la noblesse frangaise et de nuire, par 1a méme,
au royaume de France.

195 Un contemporain anonyme commente de maniére assez acerbe la régence de la Florentine Marie de Médicis
dans un texte publié en 1623 : «cette Royne superbe des Assiries Semiramis, la quelle massacra son mary e son
fils [...] pour regenter sur les hommes, e osa bien mesme, tant elle avoit le cceur d’imiter les actions des
hommes, quitter les habits de femme e se reverstir du manteau Royal». Les Singeries des femmes de ce temps
descouvertes, 1623, p. 12 ; référence empruntée a Géraldine A. Johnson, «Marie de Médicis : mariée, mére,
méduse» in Royaume de Fémynie : pouvoirs, contraintes, espaces de liberté des femmes, de la Renaissance a
la Fronde, op. cit., p. 107.
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reproche d’avoir connu 1’assassinat du roi, elle a eu pour intime d’Epernon qui n’a point paré le
coup de Ravaillac et qui connaissait cet homme de longue main ; elle a forcé son fils de la bannir
de France, ou elle encourageait les révoltes de son autre fils Gaston ; enfin, la victoire de Richelieu
sur elle, & la journée des Dupes, ne fut due qu’a la découverte que le cardinal fit & Louis XIII des
documents tenus secrets sur la mort d’Henri IV'%,

Toutefois, si I’on juge I’arbre a ses fruits, la période de gouvernement de la Reine-mere fut

I’une des plus prosperes et des plus brillantes du siecle.

11-1-2-1. Une mécéne digne de ses origines médicéennes

La personnalité¢ de la reine, nous 1’avons vu, a longtemps prété a polémique ; c’est ce

que souligne Miles Chappel dans son article :

les descriptions sévéres établies par les écrivains de I’époque, suscitées par des considérations
politiques, influencent fortement les portraits désobligeants des historiens du XIX® siécle — et
certains du XX° siécle — pour qui Marie est imprudente, incompétente, fanatique, influencable et
dotée d’une intelligence médiocre™’.

L’auteur met cependant en évidence que, si ces appréciations négatives du caractere et de la
personnalit¢é de Marie se maintinrent longtemps, d’autres chercheurs et historiens du

XX® siécle, Salvo Mastellone en téte, tracérent un portrait bien différent de la reine :

en revanche, les chercheurs révisionnistes [...] esquissent un portrait différent : Marie est une
dirigeante intelligente et forte dans ses décisions, qui a tenté de préserver la centralisation

monarchique des pouvoirs d’Henri IV contre les ambitions politiques des nobles, et qui, par

conséquent, a été sous-estimée en tant que reine de France'®,

En effet, il est a noter que les ambitions de la Reine-mére, devenue régente, s’alignent sur
celles de son défunt époux : il faut conserver le pouvoir royal pour son fils, garantir la paix
intérieure comme extérieure, et donc travailler encore, a I’exemple d’Henri IV et de son
ministre, a 1’affermissement de I’Etat absolutiste ré-établi, «par des moyens différents mais

convergents»'®°.

Comme I’exprime Miles Chappel, I’influence de Marie de Médicis sur les arts de son
temps a également longtemps été mésestimée. Toutefois, empreinte d’idéologie humaniste,
cette princesse florentine fut éduquée a I’art, et a son pouvoir, depuis son plus jeune age.

Aussi, dés son arrivee sur le sol frangais, et «grace a son godt si sOr et si ouvert, gréace a la

1% Honoré de Balzac, Etude philosophique, Sur Catherine de Médicis, Paris, Editions Gallimard, Collection de
la Pléiade, 1980, p. 169.

197 «Censourious descriptions by early writers, moved by political considerations, influences grealty the
disparaging portraits by nineteenth — and some twentieth — century historians — for whom Marie is mediocre in
intelligence, imprudent, incompetent, bigoted and susceptible to external influences». Miles Chappell,
«The artistic education of Maria de’ Medici» in Le “‘siecle’’ de Marie de Médicis, op. cit., p. 14.

198 «In contrast revisionist scholars, [...] trace a different portrait : Marie is an intelligent, able ruler who was
strong in her decisions, who attempted to maintain Henri IV’s centralization of power in the monarchy from the
political ambitions of the nobles, and who, therefore, has been undervalued as Queen of France». Ibidem.

199 Bernard Barbiche, «L’histoire de Marie» in Marie de Médicis, un gouvernement par les arts, op. cit., p. 26.
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dimension européenne de sa culture, [Marie] jouera un rdle déterminant [...], un rdle de
catalyseur»®® ; un réle également de médiateur. Comme le souléve Miles Chappel, si
certaines critiques sur les gotts de la reine en mati¢re d’art furent émises, si certains doutes
guant a ses desseins de collectionneuse et de meéceéne furent formulés, on ne peut
veéritablement accuser Marie de Médicis d’avoir négligé son réle de protectrice des Arts et des
Lettres, dont elle sut, au contraire, en digne descendante de ses ancétres florentins, se servir a

des fins politiques.

La critique de ses go(ts artistiques et de son mécénat est marquée par une évolution comparable.
Dans ses travaux datant de 1905 et de 1906, Louis Batiffol réduit Marie a une simple mécéne,
insignifiante qui ne méritait pas d’étre classée parmi les collectionneurs royaux véritablement
célebres. Son discernement artistique, ‘‘lourd et manquant de subtilité’’, laissait paraitre une
prédilection pour les objets, les bijoux, les robes fastueuses et les expositions opulentes [...]. Elle
faisait appel aux artistes par fierté, sans distinction particuliére, et avait engagé les services de
Rubens seulement par hasard. La conclusion de Batiffol, selon laquelle elle n’inspirait aucun style
et n’avait aucune empreinte sur son époque, est encore partagée par de nombreux chercheurs [...].
Les critiques révisionnistes du mécenat artistique de la Reine commencent alors dans les années
1960 [...]. En examinant sa commande & Rubens, Wolfgang Stechow 1’a décrite comme une
grande mécene. Dans une étude-charniére en 1978, Deborah Marrow a redéfini Marie comme une
mécene affirmée et concentrée, qui s’investissait personnellement dans ses commandes, qui
recherchait les meilleurs artistes et exigeait de la qualité dans leurs travaux, et qui avait le pouvoir

. . . . . . 201
de soutenir un travail qui exprimait son point de vue [...]"".

En ltalie, a la cour du Grand-duc, Marie s’est accoutumée aux mises en Scénes du
pouvoir a travers le prisme de la musique, du théatre, des décors éphémeéres mis au service de
la politique des puissants, le temps d’un banquet ou d’une cérémonie. Les ceuvres picturales
qui, quant a elles, résistaient a 1’éphémere du spectacle, avaient également entouré Marie

durant sa jeunesse. Au XV1° siécle en Italie,

ces mises en scenes fastueuses présentent les moments les plus significatifs de la vie des seigneurs,
qui étaient certes déja amplement déployés sur les parois des palais papaux, princiers et
cardinalesques [...]. Mais Florence, entre 1590 et 1610-1612, plus que n’importe quelle autre ville
de la Péninsule, avait su créer un véritable répertoire a cet égard. Les occasions solennelles de
fiancailles, mariages et funérailles?®, donnérent en effet naissance a des cycles picturaux qui
connurent une immédiate et large diffusion en Europe [...]%%.

A la suite de I’auteur, nous pouvons nous demander

200 paola Bassani Pacht, «Marie de Médicis et ses artistes» in Le “‘siécle’’ de Marie de Médicis, op. cit., p. 81.

201 «Appraisals of her artistic tastes and patronage show a comparable change over time. Louis Batiffol, in his
seminal studies of 1905 and 1906, summarizes Marie as an unremarkable, indeed, undistinguished patron who
did not deserve to be ranked with truly famous, royal collectors. Her artistic taste ‘‘heavy and lacking in
intellectual sublety’’, revealed preferences for objects, jewels, rich dress, and magnificent display [...] She
commissioned artists as a matter of pride, without particular discrimination, and had, only as a result of good
luck, the services of Rubens. Batiffol’s conclusion that she inspired no style and had no imprint on her era is
maintained by many scholars [...]. Revisionist appraisals of the Queen’s artistic patronage also begin in
the1960’s [...]. Exploring her commission to Rubens, Wolfgang Stechow characterized her as a great patron. In
a pivotal study in 1978, Deborah Marrow redefined Marie as a strong and focused patron who took personal
interest in her commissions, who sought the best artists and demanded quality in their works, and who had the
power to commission work that would express her point of view [...]». Miles Chappell, «The artistic education
of Maria de” Medici» in Le ‘‘siecle’’ de Marie de Médicis, op. cit., p. 14-15.

20211 n’est qu’a se référer au somptueux cycle pictural réalisé pour les funérailles d’Henri IV & Florence et aux
expositions organisées a Pau et a Florence qui permirent de mettre en lumiére ces superbes toiles.

203 paola Bassani Pacht, «Marie de Médicis et ses artistes» in Le “‘siécle’” de Marie de Médicis, op. cit., p. 91.
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comment ne pas penser que ces images de souche florentine, amplement décrites et gravées, et si
percutantes et didactiques dans leur dépouillement, si attentives a la vérité la plus infime (les
étoffes, les coiffures, etc.), aient vivement frappé 1’imagination des artistes (les Quesnel,
les Bollery ou autres) appelés par Marie de Médicis a peindre des sujets semblables pour sa
nouvelle demeure au Louvre®® ?

L’influence des artistes florentins et de la politique artistique Médicéenne, via cette princesse
italienne, fut réelle et de grande importance : «le cycle commandé par Marie de Médicis en
1613-1614 marque donc, dans son ensemble, une évolution certaine de la peinture en

France»2®.

L’entreprise de Marie ne s’arréte cependant pas la. Il ne s’agit pas seulement
d’appréhender qu’elle put étre I’influence artistique, ‘‘technique’ ou ‘‘esthétique’” des
artistes italiens sur les artistes francais, mais de percevoir combien les desseins des Médicis,
et leur rapport a I’art, sont ancrés dans la relation méme que Marie noue avec les différents
domaines artistiques. Dans son étude®®®, Sara Mamone met en évidence que Marie de Médicis
ne fut pas seulement une reine, une mere, mais une véritable impresario au service du pouvoir
royal. Ses initiatives en faveur du théatre, de la musique et des spectacles de cour, doivent étre
également entendues comme «l’expression d’une incompréhension du sens de 1’Etat, tel qu’il
se pouvait étre congu par une princesse médiceéenne, habituée a considérer comme incomplet
un pouvoir incapable d’inciter ses sujets a I’auto-contemplation a travers le spectacle»®”’. Le
principe et I’art de la mise en scéne, de la théatralité, métaphore du monde héritée de ses

ancétres, doivent intégrer la vie de cour.

Le théatre n’est plus seulement le reflet du monde, mais il exprime techniquement, et de fagon
condensée, une idée utopique de soi et du monde, instrument de propagande directe, il est une
forme de projets politiques, une source et une occasion d’expérimentations, un synopsis
didactique. Ce qui est représenté sur le théatre, c’est la volonté de la reine. Mais comme la reine
est toute puissante, le projet qu’elle présente sur la petite scéne du théatre ne pourra qu’étre réalisé
sur la bien plus vaste scéne du monde®,

écrit ’auteur, mettant ainsi en lumiere I’entreprise de la reine au sujet du ballet donné a la

cour en 1615, a ’occasion du double mariage hispano-francais.

Ce ne fut pas cependant I’unique tentative de la reine, une fois son royal époux disparu,
d’asseoir son autorité de régente. Le théatre et le ballet sont des outils efficaces, mais
éphémeres. Dans sa politique d’auto-célébration, elle devint également 1’héroine du cycle
pictural entrepris en 1613. Son choix iconographique est a premiere vue décousu et

hétéroclite. Tant6t représentant «le monde du mythe chrétien et chevaleresque célébré dans la

204 paola Bassani Pacht, «Marie de Médicis et ses artistes» in Le “‘siécle’” de Marie de Médicis, op. Cit., p. 92.
205 H

Ibidem.
206 Sara Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine, Marie de Médicis, op. cit..
207 H

Ibid., p. 253.
2% |bid., p. 267-268.

174



Jérusalem délivrée», tantot «I’histoire et le vrai», «[...] nous avons affaire a un ensemble
pictural dont le principe d’unité n’est ni narratif, ni méme thématique, mais repose sur la
représentation, dédoublée, de la reine, a la fois héroine légendaire, sous les traits de

Sophronie, et Reine-mére sage et zélée, glorifiée dans sa dynastie»>®

. Image idéale et image
réelle de la régente, loin de se confronter, s’épousent dans un méme regard ; comme c’est le
cas au théatre ou sur la scene des ballets de cour — ou roi ou reine, réels et fantasmés,
souverains et héros, reflets-méme du double corps du roi, mortel et divin, sont ainsi mis en
scene — réalité et légende se font face et se confondent, dans cet acte éminemment politique,

afin de «raffermir le pouvoir et le prestige [de Marie?'°

211 212

] et nourrir son immense ambition

personnelle=™, au service de la France»~“. Comme le reléve Miles Chappel,

en utilisant son art pour commémorer sa propre vie, Marie a eu un rdle important dans la
valorisation des sujets féminins et des traditions visuelles [...]. En examinant le statut des femmes,
leurs roles naissant en tant que mécénes, et leurs recherches d’un langage pictural d’auto-
identification, Géraldine A. Johnson a donné & Marie une position singuliere pour avoir essayé de
créer a travers son mécénat une ‘‘rhétorique bien choisie’’ vis-a-vis de son statut et de son
pouvoir, et pour le théme de ‘‘sa l1égitimité comme régente et mére de I’héritier légitime du

roia>213

Il est indéniable que, dés sa plus tendre enfance, Marie subit I’influence des membres de
sa famille, tous grands protecteurs et amateurs d’art, dans son rapport a I’art et au réle qui lui
est dévolu™*. C’est ¢galement du fait de cette éducation tant pratique que par ‘‘immersion’’,
au sein de cette puissante famille d’artistes et de méceénes, que Marie, une fois montée sur le

tréne de France, a insufflé une dynamique nouvelle :

Marie n’a pas été par hasard ’initiatrice d’un des plus ambitieux programmes politiques jamais
proposés a un grand peintre, et I’institutrice d’'un homme d’Etat qui sut systématiser au profit de la
monarchie absolue francaise une idée dont sa premiére patronne était imbue depuis son enfance

2% paola Bassani Pacht, «Marie de Médicis et ses artistes» in Le “‘siécle’” de Marie de Médicis, op. Cit., p. 92.

210 A une époque ou la légitimité de la reine ne cesse d’étre remise en cause et ol son pouvoir est encore, du fait
de ces nombreux détenteurs, mal assuré.

21 Comme le note Géraldine A. Johnson, «la plupart des projets artistiques qui intéressérent Marie de Médicis
pendant sa premiére décennie en France était liés au double role qui définissait sa position a la cour francaise :
celui d’épouse du roi et de mére du Dauphin. [...] La position de Marie de Médicis a la cour francaise était
doublement menacée par le fait qu’elle n’était que la deuxiéme épouse d’Henri IV, qui avait annulé son premier
mariage avec Marguerite de Valois apreés s’étre converti a la religion catholique en 1593, mais aussi par
I’existence de plusieurs enfants illégitimes du roi. Aussi le théme de sa 1égitimité d’épouse royale et de mere du
véritable héritier du royaume allait-il étre mis en évidence tout au long de son mécénat artistique». Géraldine
A. Johnson, «Marie de Médicis : mariée, mere, méduse» in Royaume de Fémynie : pouvoirs, contraintes,
espaces de liberté des femmes, de la Renaissance a la Fronde, op. cit., p. 104 et p. 107.

212 paola Bassani Pacht, «Marie de Médicis et ses artistes» in Le “‘siécle’’ de Marie de Médicis, op. Cit., p. 92.

213 «By using art to commemorate her own life, Marie had the important role of elevating female subject matter
and visual traditions [...]. Considering the status of women, their emerging roles as patrons, and search for a
pictorial language for self-identification, Géraldine A. Johnson gave Marie a singular place for attempting to
create through her patronage an ‘‘appropriate rhetoric’” for her status and power and for the theme of ‘‘her
legitimacy as royal consort and mother of the king’s rightful heir’’». Miles Chappell, «The artistic education of
Maria de’ Medici» in Le ‘‘siecle’’ de Marie de Médicis, op. cit., p. 15.

24 Cest ce que Miles Chappel met en évidence dans son article. «The artistic education of Maria dei Médicis»
Miles Chappell, «The artistic education of Maria de’ Medici» in Le ‘‘siecle’’ de Marie de Médicis, op. Cit.,
pp. 13-27. C’est ce que nous pouvons également supposer et affirmer au regard des manifestations artistiques,
musicales et politiques organisées par les différents membres de cette famille, les collections, batiments érigés
sous leur patronage, toiles, fresques ou ouvrages littéraires qui leur sont dédiés.

175



italienne. Née Médicis, son éducation politique et artistique, catholique et florentine, faisait d’elle,
d’emblée, dés son mariage avec Henri IV en 1600, le symbole du renouement de la monarchie
francaise avec le ‘‘gouvernement par les arts’’, a I’italienne et a la catholique, dont Francois I*
avait transporté la tradition en France dés 1530, et que le mariage de Henri Il avec Catherine
de Médicis avait corroboré jusqu’a la mort de la Reine-mére et a la fin tragique du régne de son
dernier fils Henri Ill. En épousant Marie, le calviniste converti Henri IV ne se bornait pas a
assainir la dette financieére contractée avec Florence, ni & faire rentrer la France dans la
communauté européenne des nations catholiques, il donnait implicitement un second souffle a une
politique princiere de la célébration artistique et littéraire dont les Valois avait cherché
I’inspiration 2 Rome, mais aussi et surtout a Florence®'*.

Comme I’indique I’auteur plus loin, «Marie a été la médiatrice de la plus intense de toutes les
saisons translatrices de 1’Italie a la France. Cette saison intermédiaire a été si féconde que ses
fruits ont fait oublier les fleurs»**®. C’est pourtant bel et bien sous I’impulsion de Marie de
Médicis, en ce temps de paix instauré en France par son époux Henri 1V, que la culture, les
arts et le gouvernement par les arts reprennent un souffle nouveau, qui influencera la
génération suivante et assiéra le réle qui sera dévolu par la suite a I’art, par des hommes de
gouvernement tels que Louis XIII, Richelieu, puis son petit-fils Louis XIV : «son role en tant
que puissante mécéne a fagonné 1’intérét du Cardinal de Richelieu pour les arts et a influencé
la montée en puissance des collections a grande échelle en France, assemblées par lui et

également par le Cardinal Mazarin et Louis XIV»?''.

215 Marc Fumaroli, «Le siécle de Marie» in Marie de Médicis, un gouvernement par les arts, op. cit., p. 20.

21% 1pid., p. 21.

217 «Her role as a powerful patron of the arts shaped Cardinal Richelieu’s interest in the arts and influenced the
rise of collecting in a grand scale in France by him and by, among others, Cardinal Mazarin and Louis XIV».
Miles Chappell, «The artistic education of Maria de’ Medici» in Le “‘siécle’’ de Marie de Médicis, op. cit., p. 15.
C’est également ce que souligne Marc Fumaroli : «[...] la création de ce cycle ‘‘d’histoire’” [il s’agit de celui
commandé par la reine régente & Rubens] dans le palais dont la reine a embelli Paris, et le milieu d’amateurs
d’art, de collectionneurs et d’antiquaires italiens et frangais dont Marie, reine régente, s’est entourée, ont été
aussi 1’école ou le futur Cardinal de Richelieu s’est initié aux choses de 1’art et a leur efficacité dans le
gouvernement des hommes. Méme si le mécénat du grand cardinal-ministre a mdri dans les années 1630 a des
fins politiques différentes de celles de Marie, et a une toute autre échelle, le cardinal grandi au service de la reine
n’en tenait pas moins d’elle et de son entourage la compétence dont il a fait preuve dans sa politique des arts».
Marc Fumaroli, «Le siécle de Marie» in Marie de Médicis, un gouvernement par les arts, op. cit., p. 19.
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Tableau 13 — L’éducation de Marie de Mdcis

Pierre Paul Rubens, 1622-1625.
Huile sur toile, Paris, Musée du Louvre
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11-1-2-2. Une enfance sous le signe des arts

La destinée de Marie, tout comme celle de sa sceur Eléonore, était tracée des sa
naissance. «Apreés la reine Catherine, cousine de Cosme I*, Eléonore et Marie furent les
premiéres princesses Médicis a se faire les ambassadrices en Europe de la civilisation et du
godt du grand-duché. Devenues épouses de princes étrangers, elles auront pour mission de
s’imposer comme véhicule politique et économique de I’Etat toscan»®™®, Partie retrouver son
époux en France en 1600, c’est en effet avec une véritable dot culturelle que Marie de Médicis

apporta, au royaume de France, le legs de ses ancétres.

Dés son plus jeune &ge, Marie baigna véritablement dans une atmosphére de fétes, de
spectacles, de musique, au cceur des riches collections de peintures, de sculptures et de bijoux
accumulés durant des décennies de mécénat artistique. Comme le souligne Géraldine
A. Johnson, «[son] éducation et aussi la familiarité que la future reine acquit avec le mécénat
artistique des Médicis semble avoir surtout suscité chez elle une vocation de mécéne des arts
qui allait se révéler tout au long de son séjour a la cour de France»**°. Pour comprendre quelle
fut I’éducation de la princesse florentine et ce qui contribua a faire d’elle cette méceéne avertie,
cette amatrice de musique, de ballets de cour, de peinture et d’architecture, il faut ainsi
s’intéresser aux personnalités qui constituérent son entourage immédiat : ses professeurs, les
artistes florentins qu’elle cotoya, mais également, et surtout, les membres de sa famille,

talentueux artistes et riches bienfaiteurs.

Marie de Médicis naquit le 26 aotit 1573. Elle est le sixiéme enfant née de I’union de

Francois de Médicis, fils de Cosme 1*

, et de Jeanne d’Autriche, archiduchesse d’Autriche,
«titrée reine de Bohéme et de Hongrie, fille de I’empereur Ferdinand I*" [du Saint-Empire et
d’Anne Jagellon] et niéce de Charles Quint»*®. Devenue orpheline trés jeune, c’est son oncle
et sa tante Christine de Lorraine — la petite fille chérie de Catherine de Médicis, celle-la méme

que la reine de France avait recueillie et éduquée & la mort de sa mére?* — qui ’élevérent.

28 Francesco Solinas, «Art de la politique et politique des arts & Florence pendant la jeunesse de Marie
de Médicis» in Marie de Médicis, un gouvernement par les arts, op. cit., p. 45.

219 Géraldine A. Johnson, «Marie de Médicis : mariée, mére, méduse» in Royaume de Fémynie : pouvoirs,
contraintes, espaces de liberté des femmes, de la Renaissance a la Fronde, op. cit., p. 103.

20 Francoise Kermina, Marie de Médicis : reine, régente et rebelle, Paris, Librairie Académique Perrin, 2010,

p. 12.
#2! |a princesse Christine de Lorraine était née de I’union de Claude de Valois — fille de Catherine de Médicis et
Henri Il — et de Charles I, duc de Lorraine. A la mort de sa mére en 1574, ’enfant fut envoyée & Paris auprés de

Catherine de Médicis, sa grand-mére. Ainsi, Christine recut a la cour de France, en digne héritiere des Valois,
une éducation humaniste, artistique et politique approfondie, ceci afin de devenir a son tour, selon les desseins de
la Reine-mére, souveraine d’un pays d’Europe, comme ce fut le cas de sa mére et de ses tantes. C’est ainsi
qu’avant sa mort et alors que la France traverse 1’atrocité des guerres de religion, Catherine décide d’envoyer
une de ses derniéres héritiéres dans la Florence de ses origines, et d’en faire la Grande-duchesse de Toscane.
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C’est durant un des voyages de Frangois de Médicis a Innsbruck en 1565, soit prés de dix ans
avant la naissance de Marie, que les deux futurs époux se sont rencontrés. Prince cultivé et
intellectuel raffiné, personne ne correspondait mieux et ne se conformait plus a 1’archétype du
prince de la Renaissance que Frangois : «l’esprit aussi orné que le corps vigoureux, il ne
quittait sa bibliotheque que pour entrer dans son laboratoire. Il parlait toutes les langues,
surtout celle de sa meére, I’espagnol, et, a I’age de vingt ans, escorté, selon la coutume des
grands seigneurs Italiens, d’une cour de musiciens et d’artistes, il avait déja parcouru
l’Europe»zzz. Jeanne d’Autriche, quant a elle, «était une fade adolescente blonde, aux traits
épais, si maigre que les ambassadeurs la jugeaient incapable de procréer. Son caractére,
dépourvu de la moindre vivacité, n’avait pas plus de charme»??*. Cependant, fille cadette de
Ferdinand I*', empereur du Saint-Empire romain germanique qui régna de 1558 a 1564, et
d’Anne, princesse héritiére de Bohéme et de Hongrie, Jeanne constituait un bon parti pour le
jeune Florentin, et surtout pour son pére. Ainsi, le mariage fut organisé : tout d’abord, parce
que — bien que ses sentiments n’aient pas été partagés par Frangois, trop épris par la
vénitienne Bianca Capello qu’il épousera en seconde noces — Jeanne était amoureuse de lui,
mais ensuite, et surtout, «parce que Cosme tenait, lui, & ce que sa qualité de Grand-duc?** fiit

225 Quatre ans aprés les fastueuses noces de son fils et de

reconnue également par I’empereur»
Jeanne d’Autriche, sceur de I’empereur Maximilien, le 24 ao(t 1569, Cosme fut en effet sacré
Grand-duc de Toscane par le pape Pie V Ghisleri, et reconnu peu aprés souverain de 1’Etat de
Toscane par I’empereur Maximilien 1l lui-méme. Aprés diverses stratégies politiques — son
propre mariage avec Eléonore de Toléde, seconde fille du vice-roi de Naples®?®, puis ceux de
ses deux filles contractés avec ses plus puissants alliés?*’ — Cosme parvient ainsi a ses fins :
I’alliance avec la dynastie des Habsbourg ¢éleva sa lignée au rang des plus grandes dynasties

européennes régnantes, et affermit définitivement sa position (et par la méme, celle de ses

222 Erancoise Kermina, Marie de Médicis : reine, régente et rebelle, op. cit., p. 12.

22 Ibidem.

224 Lorsque Marie naquit, Cosme I¥, son grand-pére, venait d’accéder a une nouvelle dignité, conférée par le
Pape Pie V Ghisleri (souverain pontife de 1566 a 1572) : celle de Grand-duc de Florence. Ses prédécesseurs
n’avaient porté, quant a eux, que le titre de duc de Florence. Ce titre reviendra ensuite a son fils, pére de Marie.
225 Francoise Kermina, Marie de Médicis : reine, régente et rebelle, op. cit., p. 12.

228 Par cette union, Cosme faisait d’un des protégés de Charles Quint, Pedro Alvarez de Toléde, son beau-pére, et
tissait, par 1a méme, des liens forts avec les royaumes d’Espagne et de Naples.

227 «Le 18 juin 1558, Lucréce devenait duchesse héritiére de Ferrasse en épousant le duc Alphonse II d’Este ; en
1553, l’infortunée Isabelle s’était mariée avec son futur assassin, Paolo Giordano Orsini, duc de Bracciano,
héritier de I’antique maison romaine des Orsini, princes de ’Empire et de I’Eglise, dont les vastes fiefs au nord
de Rome s’étendaient jusqu’aux confins de la Toscane méridionale [...]. Apres les Este et les Orsini, puis les
perspectives non abouties d’une alliance avec le duc de Lorraine, ce fut au tour des Gonzague de s’unir aux
Meédicis. Appuyées par Vienne, les noces de la princesse Eléonore [sccur ainée de Marie] avec son cousin
Vincent Gonzague [...], prince héréditaire de Mantoue, furent célébrées fastueusement a Florence et dans la
capitale mantouane, au printemps 1584. Petit-fils et cousin des Habsbourg, don Vincenzo était le fils du
duc Guillaume et de 1’archiduchesse Eléonore [...], sceur de Jeanne et de ’empereur Maximilien». Francesco
Solinas, «Art de la politique et politique des arts a Florence pendant la jeunesse de Marie de Médicis», Marie
de Médicis, un gouvernement par les arts, op. cit., p. 43-44.
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descendants) a Florence et en Toscane. Frangois monte sur le trone grand-ducal a la mort de
Cosme, son pere, en 1574, «avec la bénédiction du pape et les compliments de I’empereur,
son beau-frére, qui le reconnaissait officiellement en 1576»%%%. Marie était alors agée d’a
peine un an, la princesse Eléonore, sa sceur, en avait sept. Dés ’accession au trone grand-
ducal de leur peére, les princesses «participérent au profond renouvellement décide par [lui] du
programme politique des arts, grandiloquent et didactique, élaboré par leur grand-pére

Cosme I*" et son conseiller artistique [...]»%%°.

Protégées et élevées, deés leur enfance, dans les meeurs les plus exquises de la cour, les deux
princesses regurent 1’éducation de futures souveraines et furent préparées au délicat role
dynastique que promettait leur destinée, dont la réussite s’avérait fondamentale pour I’affirmation
et I’expansion de la nouvelle dynastie toscane. Eléonore et Marie, en tant que filles de
I’archiduchesse Jeanne d’Autriche, niéces de ’empereur et petites-filles du vice-roi de Naples et
de la reine de Bohéme et de Hongrie, représentaient deux atouts d’une extraordinaire importance
sur I’échiquier du gotha européen™.

Les enfants de Francois et Jeanne, méme aprés la mort de ces derniers, regurent une
éducation raffinée qui répondait aux exigences de leur rang et a la réputation de leur famille.
Marie, comme ses fréres et sceurs, fut élevée dans 1’étude de I’histoire et de la littérature
ancienne et contemporaine. Elle fut initiée aux disciplines scientifiques, notamment aux
mathématiques, a la poésie, la philosophie et 1’astronomie mais également au dessin, a la
danse et a la musique. D’ailleurs, «la petite Marie préférait les arts. Elle était si satisfaite de
I’autoportrait qu’elle avait dessiné, presque toute seule, qu’elle devait I’emporter en France»,
souligne Francoise Kermina. Marie garda semble-t-il le golt de pratiquer elle-méme les arts
de temps & autre notamment la sculpture, la peinture®!, la musique — s’exercant & la
composition, et pratiquant le luth comme la guitare — et la danse a laquelle elle s’adonna
notamment lors des ballets de cour qu’elle fit donner a la cour de France une fois reine. Il
existe ainsi une gravure sur bois représentant une téte de femme, dont I’inscription Maria
Medici F[ecit] semble indiquer qu’il s’agit 1a d’une ceuvre réalisée par la princesse florentine,

ainsi qu’une esquisse de bébé qu’elle joignit 4 une lettre envoyée a sa sceur®2. En ce qui

228 Francesco Solinas, «Art de la politique et politique des arts & Florence pendant la jeunesse de Marie
de Médicis», Marie de Médicis, un gouvernement par les arts, op. cit., p. 44.

2 |bid., p. 45-46. Voir également les pages suivantes consacrées aux innovations en matiére de politique
artistique a laquelle Frangois I° de Médicis se consacra afin d’affirmer encore la suprématie de sa maison.

%0 Ipid., p. 45.

281 Jean-Puget de la Serre a noté qu’elle avait été particuliérement intéressée en voyant la collection de Rubens
lors de sa visite a Antwserp en 1632, et qu’elle avait pu admirer les tableaux avec discernement pour ‘‘avoir
broyé elle mesme les couleurs’. De plus, Roger De Piles déclara en 1699 que la Reine ‘‘adorait peindre’ et
““‘dessinait trés convenablement’’». Traduction du texte de Miles Chappell, «The artistic education of Maria de’
Medici» in Le ‘“‘siecle’’ de Marie de Médicis, op. cit., p. 21 : «Jean-Puget de la Serre recorded that she was
particularly interested to see Ruben’s collection during her visit to Antwerp in 1632, and she could admire the
paintings with judgement because of ‘‘avoir broyé elle mesme les couleurs’’. Moreover, Roger De Piles stated
in 1699 that the Queen ‘‘loved painting’’ and ‘‘drew very correctly’’ ».

22 Géraldine A. Johnson, «Marie de Médicis : mariée, mére, méduse» in Royaume de Fémynie : pouvoirs,
contraintes, espaces de liberté des femmes, de la Renaissance a la Fronde, op. cit., p. 103, ainsi que Deborah
Marrow, The art Patronage of Maria de’ Medici, Ann Arbor, UMI, 1982, p. 6.
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concerne sa pratique musicale, et le role de “‘chef de file’” que la reine put jouer, influant sur
les modes qui régissaient la cour, nous pouvons nous référer a ’amusante anecdote contenue
dans les mémoires de Tallemant des Réaux. Selon le mémorialiste, Marie ayant décidé de se
remettre a jouer du luth et de prendre des lecons avec le célébre luthiste Ennemond Gaultier,
la reine aurait lancé la mode du luth & la cour®:. Le mémorialiste en profite pour se moquer

du Cardinal de Richelieu :

[la reine] s’avisa, quoyqu’elle eust desja de ’age, de se remettre a jouer du luth ; elle en avait joué
un peu autrefois. Elle prend Gaultier chez elle ; voyla tout le monde a jouer du luth. Le Cardinal en

apprit aussy ; et c’estoit la chose la plus ridicule des choses qui se pust imaginer, que de le voir

prendre des lecons avec Gaultier®.

Quant a la guitare, son talent pour I’instrument fut également célébré par un homme de lettres,
un poete nomme Gabriello Chiabrera, qui écrivit quelques vers louant la princesse et son

instrument :

Che con la man di neve

L’anime leghi in sulla cetra Ibera

Che scherzando co’suoni or tarda altera,
Ora leggiadra e lieve

Regga amorosa I’onorate piante®®.

Comme nombre de princes et princesses de son age et de son époque, Marie recut ainsi
une éducation ‘‘classique’’, répondant aux prérogatives des humanistes florentins et des
auteurs des nombreuses méthodes et manuels en vogue. Toutefois, c’est auprés de son
entourage que Marie va parfaire ses connaissances en art et en politique des arts. Miles
Chappel et Francesco Solinas®® ont chacun soulevé cette hypothése : c¢’est aux cotés des
membres de sa famille, mais également des artistes invités par ces derniers, que Marie, enfant
puis adolescente, fut instruite tant a la peinture qu’a I’architecture ou la sculpture, tant a la
musique qu’a I’activité méme de mécéne. Enfant, Marie se trouva aux premicres loges pour

assister & la métamorphose du Palazzo Vecchio en résidence princiére. Elle vit la création du

233 \oir Georgie Durosoir, «Au temps de Marie de Médicis» in Le concert des Muses : promenade musicale
dans le baroque francais, op. cit., p. 15.
% Tallemant des Réaux, Historiettes, op. cit., tome I, p. 238. Dans son article, Daniel Devoto souligne que cette
anecdote appartient, comme tant d’autres a la 1égende et au folklore qui entoura la vie du cardinal. Selon
lauteur, Tallemant ne se base la sur aucune réalité historique tangible. Voir Daniel Devoto, «La Folle
Sarabande» in Revue de musicologie, volume 45 (juillet 1960), pp. 3-43 et volume 46 (décembre 1960),
pp. 145-180, n° 122, 1960, p. 163.
% Qui d’une main de neige

Livre son ame avec une lyre ibére

Badinant avec les sons

Tantdt en lenteur et superbe

Tantdt avec grace et légéreté

Amoureuse, elle domine la peine honorée.
Poeme cité par Miles Chappell, «The artistic education of Maria de’ Medici» in Le ‘‘siecle’’ de Marie
de Médicis, op. cit., p. 21.
236 \/oir Miles Chappell. Ibid., pp. 13-27 et Francesco Solinas, «Art de la politique et politique des arts &
Florence pendant la jeunesse de Marie de Médicis» in Marie de Médicis, un gouvernement par les arts, op. cit.,
pp. 42-51.
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studiolo (1570-1572), construit selon un programme établi par 1’expert d’art et écrivain
Vincenzio Borghini. Situé dans le Palazzo Vecchio, a proximité du grand salon des
Cinquecento, le studiolo est une petite piéce entierement décorée de luxueuses boiseries. S’en
servant comme bureau de travail, son pére y installa également des collections de petits objets
de grande valeur. Marie put également assister aux prémices de 1’ambitieuse construction des
Offices, entamée en 1560 par Giorgio Vasari et continuée par Bernardo Buontalenti. Elle fut
enfin témoin de I’édification de la galleria (1581) — construite selon les volontés de son pére
au rez-de-chaussée des Offices — ainsi que de la naissance de la célébre tribuna (1584) — dont
Buontalenti fut 1’architecte, et dans laquelle furent exposés de nombreux chefs-d’ceuvre
anciens et contemporains, en faisant le lieu d’excellence des collections Médicis — et de la
création des Officines, que Francois fonda au ceeur du célébre Casino di San Marco — lieu de
création, dans lequel les artistes, tels des laborantins, expérimentaient les évolutions de la
peinture, de la sculpture et des arts appliqués. Vers 1580, cet endroit était devenu le point de
convergence des artistes et des artisans de I’Europe entiére. Dans ce véritable creuset de
talents, Marie de Médicis fit la connaissance d’artistes de grande renommée, parmi lesquels
des sculpteurs, dont le Francais Giambologna, des orfévres émérites, comme le Hollandais
Jacques Bilyvelt et le Flamand Jean Domes, des architectes comme Bernardo Buontalenti, des
maitres verriers de Venise et des artisans céramistes, croisaient la route de prometteurs
représentants de la nouvelle génération des peintres florentins, comme Alessandro Allori,
Santi di Tito, Scipione Pulzone ou encore le naturalisé Jacopo Ligozzi, peintre originaire de

Vérone, qui devint son maitre de dessin.

Une autre personnalité contribua également sans nul doute a parfaire la formation
artistigue de Marie : il s’agit de la seconde épouse de son pére, Bianca Capello, & qui
d’ailleurs Fabritio Caroso dédia son traité de danses Il Ballarino®®’. Selon Miles Chappel,
cette derniere joua un role d’importance dans 1’éducation de la jeune Marie, dont elle devient

la belle-mére prévenante®®. Elle imprima elle aussi sur la jeune enfant ses goiits et ses choix

237 Fabritio Caroso da Sermoneta, |l Ballarino, Venezia, Francesco Ziletti, 1581.

238 «Aprés Francois, une autre des grandes influences de la jeune Marie est, & mon avis, sa seconde femme,
Bianca Cappello (1547-1587). Son histoire a Florence commence en juin 1578 lorsqu’elle épouse le Grand-duc
Frangois (aprés la mort de la mére de Marie, Jeanne d’Autriche, en avril de cette méme année) et se termine par
leurs morts mystérieuses en octobre 1587. Ainsi, le régne de Bianca Cappello comme Grande-duchesse coincide
avec certaines années de formation de Marie. [...] D’aprés Batiffol, elle était complaisante, bénéficiait d’une
mauvaise réputation et se consacrait surtout a I’organisation de divertissements étourdissants, et plus tard Marie
ressentit de ’amertume et de la honte en pensant a elle. Le portrait change avec Emma Micheletti qui remarque
que Bianca, mettant derriére elle ses scandales passés, se conduisait avec honneur et bienséance, ‘di vita
decorosa, riservata pia e caritatevole’’ [une vie décente, réservée, pieuse et charitable], comme Grande-duchesse,
et qu’elle était trés attentionnée envers les enfants Médicis. Elle apparait comme une personne Vive et une belle-
mere attentive, qui supervisait diligemment 1’éducation de Marie et de nombreux autres enfants a la cour
Médicis. [...] Bianca Cappello a emmené a Florence son penchant vénitien pour les robes opulentes, embellies
de dentelle et dessinées par des artistes ‘‘importés”’, tel que Jacopo Ligozzi de Vérone. [...] On peut agréer a
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artistiques. Ce fut également le cas de son oncle qui, comme le souligne Roy Strong, «aimait
a collectionner dans sa bibliothéque les manuscrits les plus rares provenant d’Egypte, de Perse
et d’Ethiopie, tandis que sa chapelle accueillait les plus grands chanteurs et compositeurs du
temps»239, et dont le régne constitua «véritablement un age d’or pour la Toscane»**. Ce fut
également celui de son épouse, Christine de Lorraine®*, digne héritiere de Catherine

de Médicis, qui lui transmit ainsi son amour pour 1’art**?

. C’est enfin aupres de sa sceur ainée
que Marie trouva I’inspiration. En 1584, la sceur de Marie, Eléonore, s’unissait a son cousin
Vincent de Gonzague, prince héritier de Mantoue. Eléonore trouva en ce dernier le
compagnon idéal, tant la passion des arts — la musique, la littérature, la poésie ou les sciences
nouvelles — leur était commune. Ceux-ci nourrirent et rythmeérent leur vie. Ayant pris le
compositeur Claudio Monteverdi et le poete Torquato Tasso sous leur amicale protection,
Eléonore et Vincent s’enthousiasmeérent pour I’ceuvre du peintre Greco et figurerent tres tot
parmi les plus fid¢les admirateurs des ceuvres du Caravage, dont ils firent la connaissance par
le biais du principal mécéne du peintre, le cardinal Francesco Maria Del Monte, ministre
romain et proche du Grand-duc Ferdinand I*" de Médicis, oncle d’Eléonore. Pionniers en la

matiere, le duc et la duchesse de Mantoue surent s’entourer et établirent un important réseau

de mécénat auprés de jeunes artistes n’ayant pas encore accédé a la renommée, comme par

I’avis de Mariotti-Masi sur le fait que Bianca Cappello était une personne dont I’influence majeure se refléte
dans le gott de Marie pour I’habillement, son grand plaisir a organiser les cérémonies, et son amour pour 1’art et
les collections». Traduction du texte de Miles Chappell, «The artistic education of Maria de’ Medici» in Le
“siecle’’ de Marie de Médicis, op. Cit., p. 16-17 : «after Francesco, one of the greatest influences on the young
Maria is, in my opinion, his second wife, Bianca Cappello (1547-1587). Her era in Florence lasts from June of
1578 when she married Grand Duke Francesco (after the death of Maria’s mother, Giovanna d’Austria, in April
of that year) until their own mysterious deaths in October of 1587. Thus, Bianca Cappello’s reign as Grand
Duchess coincides with some of Maria’s formative years. [...] According to Batiffol, she was notorious, self-
indulgent, and devoted especially to giving brilliant entertainments, and she was remembered in later years by
Maria with bitterness and shame. The portrait changes with Emma Micheletti who observes that Bianca, with
earlier scandals behind her, conducted herself with honor and decorum, ‘‘di vita decorosa, riservata pia e
caritatevole’’ as Grand Duchess, and that she was very caring of the Medici chidren. She appears to have been a
vivacious person and attentive stepmother who diligenty supervised the education of Maria ant the numerous
other royal children at the Medici court. [...] Bianca Cappello brought to Florence her Venetian taste for rich
gowns embellished with lace and designed by “‘imported’” artists such as Jacopo Ligozzi from Verona. [...] One
can agree with Mariotti-Masi that Bianca Cappello was a person whose strong influence is reflected in Maria’s
taste in dress, her delight in organizing ceremonies, an her love of art and collecting [...]».
iz Roy Strong, Les fétes de la Renaissance (1450-1650) : art et pouvoir, op. cit., p. 235.

Ibidem.
21 «A partir de 1595, la formation littéraire et artistique de la princesse était accomplie. Habile stratége,
intelligente et cultivée, sa tante Christine de Lorraine, alors adgée de trente ans, devint I’amie et la grande
protectrice de la jeune Marie. Dés 1595, Christine aida son mari et ses ministres & la réussite des longues
négociations diplomatiques pour les noces de son oncle Henri IV avec sa niéce Marie. C’est a partir de ce
moment que, grace a la Grande-duchesse, Marie regut une éducation spécifique en vue d’assumer la position
qu’elle aurait peut-étre un jour en France», souligne Francesco Solinas, «Art de la politique et politique des arts a
Florence pendant la jeunesse de Marie de Médicis» in Marie de Médicis, un gouvernement par les arts, op. cit.,
p. 50.
%42 Sur Iéducation que Catherine donna a sa petite-fille Christine de Lorraine et son apprentissage tant culturel
que politique, voir Kerrie-rue Michahelles, «Apprentissage du mécénat et transmission matrilinéaire du pouvoir.
Les enseignements de Catherine de Médicis a sa petite-fille Christine de Lorraine» (Traduction d’Héléne
Quiniou) in Patronnes et mécenes en France a la Renaissance, Kathleen Wilson-Chevalier (dir.), Saint-Etienne,
Publications de I'Université de Saint-Etienne, 2007, pp. 557-577.
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exemple Pierre Paul Rubens (1577-1640), qui fut peintre de cour de 1600 a 1608, Ottavio
Leoni, ou encore Frans Pourbus le Jeune. Reconnus comme faisant partie des connaisseurs les
plus érudits de leur époque, les ‘‘Sérénissimes de Mantoue’ rassemblérent une somme
conséquente d’ceuvres d’art au sein de leur collection, I’'une des plus importantes de leur
temps. Les deux sceurs furent certainement trés proches, en témoignent leurs nombreuses
lettres dans lesquelles elles échangérent tant sur leur vie, leurs familles que sur leur passion
commune pour I’art. El€éonore accompagna Marie jusqu’a Marseille et vint lui rendre visite en
1606, accompagnée de son époux, mais également d’une troupe de comeédiens et artistes
italiens que sa sceur désirait accueillir et présenter a sa cour. De plus, comme le releve Miles
Chappel, «le fait que Rubens ait travaillé pour Eléonore et Vincent de Gonzague en 1600 a pu

avoir une influence sur le futur mécénat de Marie en tant que Reine»**,

Mais plus encore, ¢’est par immersion que la future reine de France fut éduquée aux arts
et divertissements de cour. Marie et les enfants Médicis grandirent au sein d’une cour riche en
fétes et en spectacles dispendieux. En effet, les fétes s’échelonnérent, toutes plus grandioses

les unes que les autres, durant les vingt-sept années de 1’existence de Marie en Toscane.

Si le récit des fétes organisées a I’occasion des noces de ses parents [...], constitua pour Marie un
souvenir d’enfance, de méme qu’en 1569 la visite de son oncle, le futur archiduc Charles, les
obseques de son grand-pére Cosme a 1’église San Lorenzo, en 1574, ainsi que peut-étre le baptéme

du fréle héritier tant attendu, son petit frére Philippe, en 1577, en revanche, les noces de son pere

avec Bianca Cappello, en 1579, imprimérent en elle une image plus nette®*.

Marie était alors agée de six ans. Pour 1’occasion, plusieurs compositions musicales furent

245 A Venise comme a

créées, puis publiées afin de «commémorer cet événement glorieux»
Florence, les maisons Cappello et de Médicis rivaliserent d’inventivité et de fastes lors de
brillantes cérémonies. Parmi les nombreuses manifestations qui accompagnérent 1’union de
Francois et Bianca, La Sharra (La Barriére) au palais Pitti «prit les traits d’un examen
récapitulatif des expérimentations jusqu’alors mises en train, comme une sorte de catalogue

avant le grand saut en avant [...] qui permettrait a la culture florentine de s’imposer dans la

restitution de la culture classique grace & la construction du théatre médicéen des Offices»**°.

3 «The fact that Rubens worked for Eleonora and Vicenzo Gonzagua in 1600 may have had something to do

with his later patronage by Maria as Queen». Miles Chappell, «The artistic education of Maria de”’ Medici» in Le
“siecle’’ de Marie de Médicis, op. cit., p. 17.

24 Sara Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine, Marie de Médicis, op. cit.,
p. 15.

245 A propos des ceuvres qui auraient été composées et données pour 1’occasion voir Iarticle de Leo Schrade,
«Les fétes du mariage de Francesco dei Medici et de Bianca Cappello» in Les fétes de la renaissance, op. cit.,
tome I, pp. 107-131.

246 sara Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine, Marie de Médicis, op. cit.,
p. 15.
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Enfin eut lieu, dix ans plus tard, un événement dont Marie se souvint de maniére plus
distincte encore, «un événement plus important et certainement [...] auquel elle participa de la
facon la plus intense»®’ : les noces du Grand-duc Ferdinand, son oncle, avec Christine de
Lorraine, en 1589. Le cycle de festivités auquel cet événement donna lieu s’étendit sur trois
semaines. Vingt jours de fétes, de fastes et de divertissements, dont la shara et la naumachia,
toutes deux grandioses. Celui qui frappa le plus les esprits reste toutefois les célébres
intermezzi qui marquérent 1’apogée de ces cérémonies nuptiales. Cristofono Malvezzi et Luca
Marenzio, tous deux membres de la chapelle grand-ducale, furent chargés de la partie
musicale ; trois jeunes compositeurs figurent également au sein de ‘‘I’équipe’” préposée a la
musique. Onze ans avant son propre mariage, Marie de Médicis fut ainsi mise en présence des
trois personnalités-phares des cérémonies qui allaient inaugurer son union avec le roi de
France : Giulio Caccini, Jacopo Peri, ainsi qu’Emilio de Cavalieri. «La direction technique
des opérations fut assurée par ser Jacopo de’ Corsi qui pourvut au déploiement des
machinistes aux quatre coins de la coulisse [...]. Pas moins de deux-cent-quatre-vingt-six
costumes furent réalisés : leur confection, commencée des octobre 1588, nécessita le travail
de deux maitres tailleurs aidés de cinquante assistants»**®. La scénographie, fastueuse elle

aussi, fut confiée au talentueux Bernardo Buontalenti. Iréne Mamczarz note ainsi que

la Pellegrina®® marque une étape du point de vue musical car [...] nous sommes a I’aube du
mélodrame. A coté de vastes ensembles choraux dans la tradition des madrigali festivi nous
trouvons des compaositions monodiques tres élaborées, et la participation de Giulio Caccini, Jacopo
Peri et Emilio de’ Cavalieri est significative, vu leur contribution a la création d’un mode
d’expression nouveau et, quelques années plus tard, a la naissance du drame en musique®”.

I1 est toutefois des cérémonies qui marquérent de maniere indélébile 1’Italie, 1I’Europe,
mais plus encore la jeune princesse. Véritable apothéose de tous les spectacles auxquels Marie
avait pu assister jusqu’alors, les fétes organisées a 1’occasion de son propre mariage avec
Henri de Bourbon, roi de France, par sa famille allaient sans nul doute influencer plus encore
la jeune femme dans ses choix et ses futurs intéréts artistiques, ainsi que dans sa conception-

méme de 'utilisation métaphorique de I’art a des fins politiques.

27 Sara Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine, Marie de Médicis, op. cit.,
p. 15.

#%8 Roy Strong, Les fétes de la Renaissance (1450-1650) : art et pouvoir, op. Cit., p. 242.

9 Voir I’édition récente, la présentation et 1’étude de ces festivités dans 1’ouvrage d’Aby Loritz Warburg et
Bastiano de Rossi, La Pellegrina et les Intermédes : Florence, 1589, présentation, traduction et notes par Anne
Surgers ; présentation de la musique par Marie-Bernadette Dufourcet, Vijon, Lampsaque, 2009.

20 |réne Mamczarz, «Les intermédes de la Renaissance et le drame en musique naissant» in Les premiers opéras
en Europe et les formes dramatiques apparentées, Iréne Mamczarz (dir.), Paris, Klincksieck, 1992, p. 43.
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11-1-2-3. Tel Orphée et son Euridice

Le 25 avril 1600 voit la signature du contrat de mariage au palais Pitti. A la suite des ces
démarches, Monsieur d’Alincourt reprend le chemin de la France. Avec lui, il raméne un
présent de Toscane offert a 1’attention d’Henri ; il s’agit d’un portrait de la jeune femme.
«Henri trouve les traits de Marie plus agréables qu’il ne le croyait. Ces rotondités vont le
changer des maigreurs d’Henriette ! 1l écrit & Marie : ‘‘Je ne vous aime pas seulement comme
un mari doit aimer une femme, mais comme un serviteur passionné une maitresse...”’»*>". Le
roi ordonne alors au marquis de Frontenac de partir pour I’Italie afin de remettre en retour a
Marie son propre portrait, qu’il accompagne d’une lettre d’amour «ou il assure de sa
“‘passionnée volonté de la chérir toute sa vie comme maitresse de ses affections’’. Il lui
promet — engagement qu’il ne pourra évidemment tenir — d’étre un mari ‘‘né pour [elle]
seule...”. 1l signe enfin la missive d’un monogramme formé par un H enlagant un M»?2,
Quelques mois plus tard, le 4 octobre, avec I’arrivée solennelle du 1égat pontifical, le cardinal
Pietro Aldobrandini, par la Porta Romana, le rideau se leve.

Protagonistes, seconds rdles figurants, machinistes, service d’ordre, spectateurs et invités purent
ainsi jouer pendant une semaine ininterrompue et sans trop de balbutiements la partie qui leur était
assignée. [...] Inventaire des biens culturels de I’épouse, la semaine des festivités apparait en
réalité comme la “‘premiére’’ d’un état nouveau, c’est-a-dire royal, comme les premiers pas d’une
métamorphose anoblissante, qui justifiera précisément les renvois qui la divinisent dans
I’ensemble du cycle des célébrations par le passage de I’épouse a une sphére plus céleste®”,

Le lendemain, le mariage par procuration est célébré en la cathédrale de Florence. Marie
somptueusement parée, est accompagnee du Grand-duc de Toscane, son oncle ; ¢’est lui qui,

tenant dans la main droite la procuration royale, remplace Henri IV resté en France®**.

Durant une semaine, chaque jour donnera son lot de festivités, banquets et bals, tous
plus splendides et fastueux les uns que les autres. Les spectacles offerts par 1’entourage du

Grand-duc se succédent, afin de ne passer aucun jour oisif. Ainsi, le soir de la célébration,

a huit heures, au vieux palais, demeure de Marie, le banquet déploie ses fastes au scintillement de
plusieurs centaines de bougies. Les viandes — minutieux travail des cuisiniers — sont transformées
en crocodiles ou en girafes. Un imposant lis cerclé d’or, incrusté de diamants et de lapis-lazulis,
occupe tout le fond de la salle. Sur les tables, les serviettes sont pliées de telle maniére qu’elles
représentent une chasse a courre poursuivant taureaux, sangliers, et jusqu’a des éléphants. Devant
la nouvelle reine de France, on a placé une figurine représentant le roi Henri monté sur un superbe
cheval de sucre. «Aprés le repas, nous conte encore Frangoise Kermina, qui a eu acces aux
Archivio di Stato, a Florence, la table se scinde pour faire place & une deuxiéme chargée de
sucreries, qui s’ouvre a son tour devant une troisieme couverte de miroirs et de la lapis
éblouissants, d’ou sort enfin une quatriéme montrant les jardins d’ Alcinoiis par une journée d’été».

1 André Castelot, Marie de Médicis, les désordres de la passion, op. cit., p. 20.

22 |pid., p. 21-22.

3 sara Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine, Marie de Médicis, op. cit.,
p. 36.

%4 pour le détail de ces noces, voir André Castelot, Marie de Médicis, les désordres de la passion, op. cit., ainsi
que I’ouvrage de référence de Frangoise Kermina, Marie de Médicis : reine, régente et rebelle, op. cit..
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Le banquet s’achéve tandis qu’un millier d’oiseaux, messagers du bonheur, sont lachés dans la

salle®®,

Puis, le lendemain, les convives sont invités a rejoindre la famille grand-ducale dans la Sala
Bianca du palais Pitti, afin d’assister a 1’Euridice®®, affettuosa e gentilissima favola del
signor Ottavio Rinuccini («L’Eurydice, la trés émouvante et noble fable de M. Ottavio
Rinuccini»). C’est en présence d’un public restreint, composé de quelques représentants de la
noblesse toscane, du cardinal Légat, de princes et seigneurs italiens et francais, que ce
spectacle fut joué. L’entreprise n’était pas tout a fait nouvelle. Les pastorales, ou intermedes
en vogue depuis longtemps dans les cours italiennes, donnaient de plus en plus de place au
chant. A Florence, les Camerate et cercles musicaux, en véritables promoteurs, s’essayaient a
de nouvelles techniques de composition et d’interprétation, afin de rompre avec la polyphonie
qui prévalait jusqu’alors. En 1595, une ceuvre répondant aux critéres et principes de ces
cercles musicaux, Daphné, avait déja été donnée. Aprés vingt ans de réflexions et
d’expérimentations des musiciens et penseurs de la Camerata Bardi, I’Euridice marque
toutefois la naissance d’un spectacle d’un genre nouveau. Une fable mythologique
entiérement chantée dans une esthétique musicale et théatrale novatrice, toute ‘‘Baroque’’ qui,
au regard de la musicologie, fait figure de prototype du melodramma et signe la naissance de
I’opéra. Pour ces noces, en effet, «Rinuccini devait concevoir une ceuvre radicalement
nouvelle, propre a marquer 1’événement mais destinée surtout a imposer dans cette entreprise
de restauration, la primauté de Florence, concurrencée en 1585, a [’occasion de la
construction du Théatre Olympique, par la représentation triomphale a Vicenza de ['Edipe
Roi de Sophocle, pour la premiére fois traduit en italien et accompagné de musique»®’.
Emilio de’ Cavalieri dirigeait la musique, Peri lui-méme tenait le role d’Orfeo, tandis que la
belle-sceur de Caccini incarnait Euridice, et le neveu de ce dernier le berger Aminta. Un
castrat de la troupe de Cavalieri jouait les roles de Vénus et de Prosperine. Jacopo Corsi,

quant a lui, tenait le clavecin.

Ce spectacle fit sensation. [...] Tout concourait a un charme sans pareil, I’orchestre composé de
lyres, luths, clavecin et théorbes, la poésie du texte et des décors, et le jeu des acteurs. «Sa voix est
un contralto, son élocution superbe, son chant admirable» écrit-on du ténor Antonio Brandi,
Il Brandino, qui interprétait le berger Arcetro [...]. Peri [...] montrait encore plus d’enthousiasme
vis-a-vis de sa partenaire, Vittoria Archilei : «elle embellit ma musique de ses trilles, c’est
I’Euterpe de notre temps». Mais ce qui plut surtout a ce public de mondains, ce furent les

2> André Castelot, Marie de Médicis, les désordres de la passion, op. cit.,, p. 23. Sur les descriptions des
festivités organisées pour les noces de Marie et d’Henri, tant sur le sol italien que frangais, voir également
Frangoise Kermina, Marie de Médicis : reine, régente et rebelle, op. cit., p. 35-58.
2% pour une comparaison des deux Euridice composées par Peri et Caccini sur le texte de Rinuccini, voir
Georgie Durosoir, «L’Euridice de Rinuccini : comparaison des réalisations de Peri et Caccini» in Les premiers
opéras en Europe et les formes dramatiques apparentées, op. cit., pp. 49-58 et Laura Pistolesi, «Les deux
Euridice : des préfaces aux partitions. Analyse comparative» in La naissance de [’Opéra, Euridice 1600-2000,
Frangoise Decroisette, Frangoise Graziani et Joél Heuillon (dir.), Paris, L’Harmattan, 2001, pp. 247-281.
7 Frangoise Graziani, «La mort d’Eurydice : “‘Favola™ et ‘‘Tragedia’ selon Rinuccini» in La naissance de
[’Opéra, Euridice 1600-2000, op. cit., p. 99.
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prouesses de mise en scene. Les fréres Francini, qui allaient accompagner la nouvelle reine en
France, étaient les meilleurs experts de Florence en machinerie théatrale [...]. C’est ainsi qu’au
dernier acte d’Eurydice, une scission dans les rochers de la scéne précédente découvrait peu a peu

aux regards enchantés la vue d’une ville incendiée aux tours rougeoyantes sur un crépuscule

cuivré®®,

Dans la salle, une des personnalités présentes pressentit plus que nulle autre I’importance de
ce qui se jouait sous ses yeux, de la nouveauté et de 1’originalité tant du style que des
techniques (vocales, musicales et théatrales) utilisées dans ce spectacle. Il s’agit de Vincent
de Gonzague, duc de Mantoue et beau-frére de Marie. Accompagné de quelques-uns des plus
grands artistes de sa cour, tels le peintre Rubens et aussi — et surtout — de son maitre de
chapelle Claudio Monteverdi, il fut impressionné par cette ceuvre nouvelle ; tant et si bien
que, de retour a Mantoue, il demanda a Monteverdi une composition analogue a celle qu’il
avait entendu a Florence, donnant la part belle au chant et s’inspirant des techniques
nouvelles. Ainsi naquit, a partir du méme mythe célébrant les pouvoirs de la musique que
celui choisi par Peri, le célebre Orfeo, joué en 1607. Cette ceuvre, considérée comme le
premier véritable opéra de I’histoire de la musique, marque bel et bien une progression par
rapport aux recherches des Camerate florentines. Elle devait également porter a la postérité le

nom du grand Monteverdi, et a son apogée un genre nouveau, né toutefois en Toscane.

Le 9 octobre arrive enfin le spectacle mémorable: Il Rapimento di Cefalo
(«L’Enlévement de Céphale»). Piéce maitresse des spectacles du mariage royal, cette
«comédie principale en musique» fut représentée au théatre des Offices, en présence d’un
nombre conséquent (pres de quatre mille) de courtisans, gentilshommes et dames de la cour,
princes, princesses et seigneurs, tous éblouis par les machines de Bernardo Buontalenti. Le
livret de la comédie fut écrit par Gabriello Chiabrera, et la plupart des musiques furent
composées par Guilio Caccini, assisté de Luca Bati, Pietro Strozzi et de Stefano Venturi, qui
se chargerent de composer certains cheeurs ; «les musiciens, a 1’exception de Melchiore
Palantrotti de la chapelle Pontificale, étaient tous des salariés de la cour médicéenne, y
compris 1I’équipe de Caccini (composée de son fils et de quatre femmes, & qui il avait enseigné
le canto rappresentativo et les mouvements de scéne)»**°. Sara Mamone souligne ainsi que
cette pastorale «est certainement un spectacle d’une grande nouveauté, entierement chanté,
comme I’Euridice [...] ceuvre qui [...] peut étre considérée comme le premier véritable drame

en musique»>®°.

%8 Francoise Kermina, Marie de Médicis : reine, régente et rebelle, op. cit., p. 38-39.

9 sara Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine, Marie de Médicis, op. cit.,
p. 81.

% Ibidem.
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Ainsi, les noces de la princesse florentine et du souverain francais furent I'occasion des
plus importantes manifestations de I'art nouvellement né du mélodrame qui se fussent encore
produites en ltalie. «Le retentissement des fétes, la part que prirent a la représentation les plus
fameux musiciens et les plus nobles seigneurs d’Italie, eurent dans toutes les cours italiennes
et presque aussitot dans celles de 1’étranger un éclatant écho»®®’. Le pari du Grand-duc

Ferdinand avait ainsi été tenu.

La confirmation par le Grand-duc des deux artisans des fétes de 1589, Giulio de Nobili et Ridolfo
Altoviti, au poste difficile de députés aux noces, ne peut en aucun cas étre fortuite. Si la
prédominance de Florence devait étre définie, ce serait par 1’équilibre acquis, au cours des
décennies précédentes, par Sangallo, Vasari, Buontalenti. Les noces de 1589, ainsi que celles de
1565 sous bien des aspects, avaient déterminé, aussi bien dans les mémoires que dans la mise au
point d’un cérémonial, les régles du genre. On peut aussi envisager que la protagoniste elle-méme,
Marie, souhaitait reproduire pour son propre compte, aprés une si longue attente, les fastes et
opulences de la féte donnée en ’honneur de I’entrée de la princesse de Lorraine dans sa maison
[...]- Les noces de Marie sont un bilan. Le bilan du régne de Ferdinand sur quinze ans : durant ces
noces, les forces vives de la culture florentine furent déployées et exposées au grand jour. La
cérémonie de 1600 ne donna pas lieu, comme celle de 1589, a I’exhibition métaphorique du
patrimoine et de la culture qui s’offraient a la nouvelle épouse, mais a celle des biens exprimés par

la culture florentine, dot aussi importante que celle, pourtant mirifique, en argent comptant,

accordée & un époux qui devra a son tour les parachever®?,

La cour médicéenne avait peu a peu établi et perfectionné une tradition des spectacles
de cour et des spectacles a but politique ; elle avait élaboré un «véritable instrument de

gouvernement»?®

qu’elle confiait désormais a Marie, en vue de son futur réle de reine. Forte
de cet héritage, le soir du 16 octobre, Marie se met en route pour Livourne ou I’attend la
galére dite royale, qui va la conduire auprés de son époux, de 1’autre coté de la Méditerranée.
Accompagnée par la Grande-duchesse Christine, par sa sceur et son beau-frere, duc de
Mantoue, et par une suite de plus de trois cents personnes, composée de dames de compagnie
et de gentilshommes, religieux et hommes d’armes, banquiers et musiciens, artisans et
serviteurs, Marie quittait 1’Italie pour ne plus jamais y revenir. Elle était ainsi arrachée a sa
terre natale, mais accédait par la a un rang nouveau, de souveraine du royaume de France.
Tout comme Euridice, enlevée a Orphée par Pluton dans I’ceuvre entendue durant ses noces,

Marie jouissait désormais, sinon de I’immortalité, du moins du rang de divinité.

11-1-3. Marie de Médicis en France, un héritage légué a la postérité

Il est indéniable que Marie de Médicis, désormais Reine de France, eut une influence
majeure et un role de tout premier ordre, tant sur le plan politique qu’artistique. Si la reine ne

prit les rénes du pouvoir qu’a la mort d’Henri IV, afin d’assurer la régence durant la minorité

261 Romain Rolland, Les origines du théatre lyrique moderne. Histoire de I'opéra en Europe avant Lully et
Scarlatti, Paris, Ernest Thorin, 1895, p. 78.

%2 sara Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine, Marie de Médicis, op. cit.,
p. 22.

%3 |hid., p. 7.
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du Dauphin, et si elle fut écartée par son époux du gouvernement du royaume jusqu’en 1610,
conformément a la tradition monarchique francaise, son influence est toutefois trés notable
dans bien des domaines. Dans son article «Marie de Médicis, reine régnante, et le Saint-
Siége : agent ou otage de la réforme catholique ?», Bernard Barbiche avait noté le réle
“’d’agent”” de Rome joué par Marie, dés son mariage jusqu’aux décisions majeures prises
durant son gouvernement. Ainsi affirmait-il que

les mariages espagnols, conclus en 1612, célébrés en 1615, symboles du rapprochement avec les
Habshourg, semblent inaugurer une ére nouvelle dans les relations internationales, conforme au
souhait de la papauté soucieuse de voir régner une paix durable entre les puissances catholiques.
Marie apparait ainsi comme 1’un des agents les plus fermes et les plus efficaces du Saint-Siege ;
elle accomplit les vues de Clément VIII qui, en 1600, avait favorisé son mariage pour ancrer

solidement la France et son roi trop fraichement converti dans le camp de la Contre-Réforme?.

Sara Mamone met également en évidence le réle majeur de la Reine de France en matiére de
religion et de “‘catholicisation’’ de la France, mettant par Ia méme en exergue la place de tout

premier plan que tint Marie de Médicis dans la réussite des desseins politiques de son époux :

le retour des jésuites, en 1603, et la catholicisation progressive de la France qui en résulta, dans les
vingt années qui suivirent, sont la conséquence de son influence politique et la réussite du projet
pour lequel Marie est devenue reine des Frangais, méme si celui-ci ne fut pas partagé par une
bonne partie de ceux-ci et par la majorité des historiens de son époque. Elle apportait ’appui du
Saint-Siége et les garanties de légitimité nécessaires au roi pour poursuivre son entreprise
d’amoindrissement de la puissance nobiliaire (entreprise qui restera de toute facon inachevée) et
entreprendre ainsi avec décision la tache de réintégrer la France, saignée a blanc, parmi les
puissances européennes®®®,

C’est toutefois en matiére de mécénat artistique que Marie fut le plus précieux atout de
son époux, appuyant Henri dans ses projets et marquant la capitale de son empreinte, de
maniere définitive et grandiose. La ville qui avait accueilli la nouvelle souveraine était encore
médiévale par bien des aspects. Construite en bois, malodorante et sujette a de nombreux
incendies, Paris ne correspondait en rien a 1’écrin que les souverains allaient créer, sous
I’impulsion de Marie, pour affirmer plus fermement leur pouvoir monarchique. Ainsi, Marie

seconda son époux dans cette entreprise,

lui servant d’intermédiaire auprés des cours italiennes, pour obtenir des artistes et architectes qu’ils
collaborent a la création d’un nouveau Paris, véritable capitale du royaume rénové. [...] La cour,
qui s’y installa définitivement, contribua a transformer, par ses exigences de faste favorisées par
les habitudes grandioses de I’Italienne d’origine impériale, les conditions d’une ville qui,
rapidement, deviendra un centre d’attraction dépassant les frontieres de la France. Certes, le mérite
en revient partiellement & Henri, grace a sa capacité de transformer les projets en actes et de
simplifier les problémes (ce dont la reine semblait incapable) ; mais, dans ce changement, les
traces de coutumes ‘‘italiennes’’ sont trop évidentes pour dissimuler les fruits de I’influence
médicéenne : Paris devient une ville scénographique, dans laquelle les rapports entre les édifices
s’équilibrent en une valeur hiérarchique précise ; ville fonctionnelle et laborieuse, elle jette les

264 Bernard Barbiche, «Marie de Médicis, reine régnante, et le Saint-Siége : agent ou otage de la réforme
catholique ?» in Le “‘siécle’’ de Marie de Médicis, op. Cit., p. 24.

%5 sara Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine, Marie de Médicis, op. cit.,
p. 145.
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bases de sa mutation en ville moderne, scénographique justement, et méme, plus précisément,

spectaculaire®®.

11-1-3-1. Marie de Médicis, Reine de France et le mécénat royal

De son Italie natale, et de Florence plus particuliérement, c’est surtout le gotit du théatre
et de la musique que Marie de Médicis conserva également. Par ailleurs, son époux partageait
avec elle cette passion. Encore roi de Navarre, il aimait, en compagnie de sa premiére femme,
la Reine Margot, a recevoir en sa cour de Nérac les troupes et comédiens italiens qui venaient
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le divertir. «Devenu roi il couvrit de sa protection les comédiens ultramontains»<”". Il écrivit

lui-méme au fameux Arlequin, Tristano Martinello, afin de I’inviter a la cour de France et
témoigna la plus haute bienveillance a ’acteur Francesco Andreini et a sa compagnie, lors de
leur visite en 1605%°®. Aussi se plaisait-il & accueillir les artistes italiens que sa femme
invitait ; ces occasions constituérent d’ailleurs, selon Sara Mamone, «les moments de plus
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grande union entre Marie et Henri»“>”. C’est ainsi que, sous 1’impulsion de Marie,

en 1603, les Alpes furent franchies par les Gelosi guidés par Isabella et Francesco Andreini

(capitan Spavento), avec, a leur suite, quelques acteurs célébres, comme le jeune premier Giovan

Paolo Fabbri (Flaminio) et le zanni acrobate Giovanni Pellessini (Pedrolino) ; puis, en 1607, par

les Accesi de Pier Maria Cecchini, cette fois accompagné de sa femme Orsola (sur scéne

Flaminia), de Giovanni Battista Austoni (Battistino) et, peut-étre, de Jacopo Antonio Fidenzi

(Cinzio), Girolamo Salimbeni (Piombino), Aniello di Mauro (Cola), et deux masques non

identifiés (Pantalon et Stefanello). Les deux tournées furent précédées de négociations plus ou

moins ardues, mais le role d’impresario de Marie se situa systématiquement au premier plan®’.
En 1603, I'initiative de Marie était toute personnelle. Son époux, souffrant, se voit privé de
tous les divertissements qu’il affectionnait, notamment de la chasse ; invité par la reine,
«Francesco Andreini qui [créa] le personnage du Capitaine Spavente [...] parvint a faire rire
le roi au milieu de ses tristesses»*’*. Ce dernier, selon Henry Pruniéres, «excellait & chanter
dans les pastorales des airs champétres avec accompagnement de fl(te»*’>. Amateur de
divertissements et passionné par [’Astrée qui devint son livre de chevet, le roi dut étre charmé

par le chanteur et apprécia de I’écouter durant les quelques mois qu’il passa a la cour.

266 Sara Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine, Marie de Médicis, op. cit.,
p. 145. L’auteur met également en évidence que Marie de Médicis et ses origines italiennes influencérent
certainement 1’élaboration de la Place Royale dont 1’objectif était «de donner a la ville un siége digne de ses
spectacles officiels, ceux de caractére martial ou tout au moins nécessitant de grands espaces ouverts : est-il trop
hardi de penser a une influence de I’Italienne, rapportant les expériences des tournois et des barrieres a la cour
familiale du palais Pitti, dans le choix d’une place de représentation pour les spectacles officiels de Paris
semblable & une immense cour fermée sur les cotés ? [...]. Il revient précisément a la place Royale de
sanctionner en 1612 le triomphe politique et spectaculaire de la reine émancipée, et de se poser comme lieu de
toutes les cérémonies solennelles qui constelleront la vie du royaume, prenant toujours plus d’importance au fil
des ans». Ibid., p. 148.

7 Henry Pruniéres, L opéra italien en France avant Lulli, op. Cit., p. XXXV.

268 \/oir Armand Baschet, Les comédiens Italiens a la cour de France, Paris, Plon, 1882, p. 86 et suivantes.

%9 sara Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine, Marie de Médicis, op. cit.,
p. 151.

“" Ibidem.

2’1 Jean-Pierre Babelon, Henri IV, op. cit., p. 949.

22 Henry Pruniéres, L ‘opéra italien en France avant Lulli, op. Cit., p. XXXVI.
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Henri IV regut de bon cceur les divertissements comiques des comédiens Italiens que Marie de

Meédicis lui proposa, «laquelle pouvait ainsi, de son coté, acquérir des mérites, autrement

impensables»*”®. En 1607, toutefois, les négociations qui furent entreprises afin de voir les

Accesi donner leurs divertissements a la cour de France «ne furent peut-étre pas éloignées de

préoccupations politiques et diplomatiques»*’*. Pier Maria Cecchini vint & la cour de France

lors de la visite du duc et de la duchesse de Mantoue, Eléonore, la sceur ainée de Marie. A

cette époque,

d’artistes italiens, influencant par ce biais le golit de ses enfants pour le théatre transalpin.

’offensive matrimoniale de Charles-Emmanuel 1" de Savoie [...] entre sa propre fille Marguerite
et Francesco Gonzague, suivait alors son cours. [Or], la reine de France était la tante du fiancé et
certainement la mieux placée pour renforcer — méme par ’intermédiaire, apparemment superflu,
de la féte — les liens avec la Cour mantouane, au moment ou celle-ci se rapprochait de la famille de
Savoie, constituant une unité territoriale qui n’était pas appréciée par les Espagnols, concurrents
traditionnels d’Henri IV en Italie du Nord*"®.

Méme aprés la mort de son époux, Marie de Médicis continuera ce mécénat a 1’attention

Appelée par Marie de Médicis, la troupe des Fedeli vint en France durant 1’été 1613. Le vieil
Harlequin en était I’ame ; a ses cOtés brillaient Giambattista Andreini, la Florinda, le Capitan
Rinoceronte et plusieurs autres excellents comédiens. lls laissérent a la cour un souvenir si
agréable que, quelques années plus tard, le roi Louis XIII désira les entendre de nouveau. Les
Fedeli revinrent dans les derniers jours de 1’année 1620 pour ne repartir qu’en février 1622. Entre
temps, Andreini était passé directeur de la troupe et y exercait une influence décisive. Fété par
Louis XIII et Anne d’Autriche, le comédien se prit d’affection pour notre pays et ne cessa d’y faire

de fréquents séjours?’®.

Toutefois, I’initiative la plus connue de la reine — depuis les travaux d’Henry Pruniéres — reste

I’invitation qui fut faite au musicien Caccini a venir a la cour de France en 1604 ; la reine

souhaitait ainsi introduire au sein de son nouveau royaume la musique que sa patrie d’origine,

Florence, venait d’inventer. Comme le note Jean-Frangois Dubost,

il serait parfaitement faux de 1’interpréter comme I’initiative d’une princesse restée étroitement et
obstinément attachée a la culture de ses origines. Elle s’inscrit au contraire dans un contexte de
compétition permanente entre les princes du temps, tous soucieux de connaitre ce que les pays
étrangers font de mieux dans le domaine artistique et culturel [...]. La tentative de la reine pour
faire godter la musique florentine aux courtisans frangais n’est pas a comprendre comme signe de
mépris ou d’incompréhension pour la musique frangaise. C’est tout au contraire une initiative
correspondant parfaitement au role culturel qui doit étre celui d’une reine : contribuer au
rayonnement artistique de son nouveau pays en lui faisant bénéficier de ce qu’il y a de plus
excellent dans la culture de sa patrie d’origine. [...] L’invitation faite a Caccini en 1604 vise donc
un double objectif : faire partager a la France les innovations musicales florentines que Marie
connait fort bien, et, par la méme occasion, affirmer sa propre compétence dans le domaine

artistique?”.

2% Sara Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine, Marie de Médicis, op. cit.,

p. 151.

™ Ibidem.

2> Ibidem.

278 Henry Pruniéres, L ‘opéra italien en France avant Lulli, op. Cit., p. XXXVIII.
277 Jean-Francois Dubost, «Musique, Musiciens et golits musicaux autour de Marie de Médicis (ca 1600-1620)»
in Poésie, Musique et Société : [’air de cour en France au XVII® siécle, Actes du Colloque international «L’air
de cour au temps d’Henri IV et de Louis XllI» organisé par le Centre de Musique baroque de Versailles,
Versailles, 9-11 octobre 2003, Georgie Durosoir (dir.), Versailles, CMBV, Liege, Mardaga, 2006, p. 25.
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Marie souhaitait ainsi enrichir I’offre royale faite au public frangais, en permettant aux grands
musiciens qu’elle avait connus a Florence, lors de ses noces, de venir se faire entendre en
France, donnant en cela un souffle nouveau aux spectacles offerts a sa cour. A la demande
conjuguée de Marie et d’Henri, Caccini et sa famille séjournerent a la cour entre 1604
et 1605.

Ce fut le poete de cour Ottaviano Rinuccini qui, le premier, vint a la cour de France a la
suite de Marie de Médicis, «qu’il connaissait fort bien, [...] la médisance affirma[nt] méme

qu’il avait été son amant»>'®. Comme le souligne Barbara Nestola,

Rinuccini était au nombre des plus fervents partisans d’Henri IV. L’unification de la France
engagée sous le régne de ce Bourbon était de nature, selon lui, a s’opposer efficacement a
I’hégémonie espagnole. La création de I’Euridice lors du mariage royal permit & Rinuccini de
célébrer par I’écriture un événement qui allait dans le sens de ses convictions politiques®’®.

Apres le mariage, ses liens avec la France s’intensifiérent, Rinuccini fut recu a plusieurs
reprises a la cour ; entre 1600 et 1605, il voyagea perpétuellement entre 1’Italie et la France.
Nommé ‘‘gentilhomme de sa chambre’” par Henri IV, «Rinuccini dut exalter [devant ce
dernier] les musiciens du Grand duc de Toscane, et parler avec enthousiasme du célébre
Giulio Caccini et de ses filles aux voix charmeresses, car le roi, piqué de curiosité, se décida a

écrire de sa main un billet [au duc de Toscane]»?*

. La bonne réputation qu’il fit de Giulio
Caccini, du reste déja bien remarqué par la reine, a laquelle il avait dédié son art a I’occasion
de ses noces avec son ceuvre Il rapimento di Cefalo, entraina I’invitation du chanteur-
compositeur a Paris. Sous les instances du couple royal, Caccini fut, en effet, envoyé par le
duc de Toscane pendant quelques mois a la cour de France. Le musicien vint également
accompagné de sa femme Marguerite, de son fils Pompeo, qui chantaient avec lui, et surtout
de ses filles Settimia et Francesca, dite Cecchina, réputée pour sa voix extraordinaire. Le
Romain, chanteur et compositeur, y connut d’ailleurs un succes considérable ; le roi et la
reine, Henri IV et Marie de Médicis, lui demandérent en vain de prolonger son séjour et

insistérent également auprés du Grand-duc pour garder au moins la Cecchina & leurs cotés®®,

28 Henry Pruniéres, L ‘opéra italien en France avant Lulli, op. cit., p. XXVIII.

2’9 Barbara Nestola, «Les italiens & la cour de France : histoire en forme d’opéra» in Les italiens & la cour de
France : de Marie de Médicis au régent Philippe d'Orléans, Versailles, Centre de Musique Baroque de
Versailles, Etablissement public du musée et du domaine national de Versailles, 2004, p. 13.

280 Henry Pruniéres, L opéra italien en France avant Lulli, op. cit., p. XXIX : «Mon oncle, le récyt que j’ay ouy
fere du bon concert de Musycque de Julyo Romane avec ses fylles me fet vous fere ce mot et pryer par
Renocyny quy le vous randra, de me le vouloyr prester pour deus ou troys moys afin que les ayant ouys, je vous
puysse mander sy la renomée qui voile d'elles est verytable, et remetant le surplus a la sufysance dudyt
Renocyny, je vous pryerai de le crere, et Dieu vous avoyr, mon oncle, en sa sayncte et dygne garde ce XXIII°
Aoust a Fontainebleau. Henrv». Une lettre de Marie de Médicis pour la grande duchesse de Toscane fut
également confiée & Rinuccini. La reine s'associait au veeu formé par son mari priant sa tante de lui accorder la
venue des Caccini en France. Tout comme celle d’Henri, Henry Pruniéres prit soin de la retranscrire dans son
ouvrage. Voir Henry Prunieres, L ‘opéra italien en France avant Lulli, op. cit., p. XXXII et annexe I, p. 663-666.
%81 \/oir annexe I, p. 663-666.
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Cette derniere fit sa premiere apparition comme chanteuse lors des spectacles donnés a
’occasion des noces de Marie et d’Henri, quatre ans plus tot. Selon les courtisans et Marie de
Meédicis, qui en était férue, la Cecchina n’avait pas d’égale dans 1’art du chant au royaume de
France. Cette derniére repartira toutefois avec sa famille en Italic ou, suivant I’exemple de son

pere, elle s’essaiera avec succes a la composition d’opéras.

Nous n’avons aucune information précise sur le répertoire que les Florentins
interprétérent a la cour de France ; les pieces exécutees, nous pouvons le supposer, furent
vraisemblablement des airs, des madrigaux et des extraits d’opéras a la mode ou de dernicre
composition. «Une lettre de Caccini a Virgilio Orsini, datée du 16 janvier 1605, va dans le
sens de cette hypothése. Il y mentionne le projet, non abouti, de faire représenter de nouveau
la Dafne de Rinuccini. Dans une autre lettre au méme correspondant, du 1% mars 1605,
Caccini évoque un concert a Fontainebleau au cours duquel son fils Pompeo chanta le début

de I'Euridice»®®?

, releve Barbara Nestola a ce sujet. Il ne fait aucun doute que Marie de
Médicis entendit ses ceuvres issues de son pays d’origine avec un plaisir infini. En témoignent
les lettres que le musicien adresse a I’Italie : «[...] la reine, avec une trés grande simplicité, a
toujours loué les choses de Florence et les fétes qui s’y font ; elle le répéta hier en particulier
plus que jamais au duc du Maine»®®. En atteste également la lettre adressée au Grand-duc,
signée de la main-méme de Marie de Médicis, avec laquelle Caccini s’en retourna en Italie :

mon oncle, vous recevrez celle-cy par les mains de Giulio Romano lequel s’en retourne
maintenant par dela avec sa troupe, et vous puis assurer qu’il s’y est si bien comporté qu’il a laissé
beaucoup de contentement de luy au roi monseigneur, @ moi et a tous ceux qui I’ont ouy. C’est
pourquoy je vous prye de I’avoir toujours en bonne et favorable recommandation aux occasions
qui s’en présenteront .. .]284.

Caccini a également le sentiment que le charme de 1’art musical italien n’opéra pas seulement
sur les souverains francais, mais aussi sur certains courtisans présents ; ce fut notamment le
cas du duc de Nemours. L’enthousiasme de ce dernier provoqua d’ailleurs 1’étonnement du

compositeur italien.

Dans la maison du baron Gondi ou nous logeons depuis vingt jours, est venu pour nous entendre
chanter et pour diner le duc de Nemours, qui nous a tellement appréciés que, sans aucune réserve,
il a dit au roi préférer notre musique a celle des Frangais et qu’il nous I’a juré. Sont venus nous
entendre aussi I’ambassadeur d’Espagne, celui de Venise et celui de 1’archiduc d’Autriche qui
nous ont dit des choses semblables, de méme que, chez Monsieur Zamet, quand il nous invita a
déjeuner, quantité de seigneurs et de dames qui vinrent plus tard,

282 Barbara Nestola, «Les italiens & la cour de France : histoire en forme d’opéra» in Les italiens & la cour de
France : de Marie de Médicis au régent Philippe d'Orléans, op. cit., p. 14.

283 Ferdinand Boyer, «Giulio Caccini a la cour d’Henri IV (1604-1605) d’aprés des lettres inédites» in La Revue
musicale, V11/11 (1* octobre 1926), lettre du 1° mars 1605, p. 248.

284 Cette lettre est restituée dans son intégralité par Henry Pruniéres dans son ouvrage. Voir Henry Pruniéres,
L’opéra italien en France avant Lulli, op. cit., p. XXXII.
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écrit-il dans sa lettre & Virgilio Orsini datée du 16 janvier 1605°%.

Le triomphe fut-il toutefois aussi complet ? Il est permis d’en douter. Les personnalités
qui témoignérent du plaisir et du contentement a entendre la musique italienne, que les
Caccini s’efforcent de faire connaitre a la cour de France, furent, pour la plupart, soit des
étrangers, soit des Francais d’origine italienne, comme tel est le cas, précisément, du duc de
Nemours, cadet de la dynastie de Savoie. Barbara Nestola signale ainsi que «le groupe des
musiciens se distingua également par sa bonne maitrise de la musique francaise ; lors d’un
concert a la cour, ils avaient chanté en deuxieme cheeur avec les Frangais, et la Cecchina avait
été remarquée pour son aisance et sa remarquable prononciation dans le répertoire
francais»*®®. Les Italiens furent en effet fort appréciés en cela par la cour ; toutefois, cet
‘“‘exercice de style’” semble leur avoir été imposé par le souverain lui-méme ! Ce dont Caccini
atteste dans une de ses lettres : «le roi nous fit entendre sa Musique de chambre et nous fit
répondre comme un second cheeur, chacun a son tour ; la Cecchina a chanté deux airs francais

avec beaucoup de plaisir de la part du roi qui les lui fit répéter deux fois»*®".

Que peut-on apprendre et conclure de cette anecdote ? Si ce n’est qu’il faut, trés
certainement, se montrer prudent et nuancer 1’enthousiasme frangais que regut la musique

italienne par le biais de ces talentueux musiciens. Comme le souligne Jean-Francois Dubost,

nombreux sont les témoignages soulignant 1’impact produit par la tournée de Caccini sur la vie
musicale francaise. Cet impact a été certainement indéniable sur les professionnels et les
théoriciens. Le jugement doit &tre plus nuancé en ce qui concerne les simples amateurs et le public
de cour. Qu’apprécient exactement les Frangais dans les interprétations des Caccini ? Ce n’est pas
la musique italienne en elle-mé&me, mais la virtuosité vocale des Caccini mise au service de la
musique francaise : les Frangais n’ont pas apprécié la musique italienne, ils ont seulement entendu

la musique qui leur était familiere?®,

Ce fut d’ailleurs le grand talent de Caccini que d’avoir su méler élégamment, et pour le plus
grand plaisir de tous, les répertoires italien et francais.

Si les Caccini ont bien triomphé, c’est qu’ils n’ont pas borné leur répertoire a la musique italienne
et ont su flatter le goQt musical du souverain et des courtisans francais. Ils ont su travestir leur art
dans le godt francais, de méme que la reine a fait vétir la femme et les filles de Caccini a la
francaise, comme le rapporte le musicien®.

Ainsi, «malgré quelques tentatives de Marie pour acclimater le nouveau style musical italien

en France, la musique qui résonne autour de la souveraine reste essentiellement francaise.

%8 Ferdinand Boyer, «Giulio Caccini a la cour d’Henri IV (1604-1605) d’aprés des lettres inédites» in La Revue
musicale, op. cit., pp. 241-250.

28 Barbara Nestola, «Les italiens & la cour de France : histoire en forme d'opéra» in Les italiens & la cour
de France : de Marie de Médicis au régent Philippe d'Orléans, op. cit., p. 14.

%7 Ferdinand Boyer, «Giulio Caccini & la cour d’Henri IV (1604-1605) d’aprés des lettres inédites» in La Revue
musicale, op. cit., p. 245.

288 Jean-Francois Dubost, «<Musique, Musiciens et golits musicaux autour de Marie de Médicis (ca 1600-1620)»
in Poésie, Musique et Société : [’air de cour en France au XVII® siécle, op. cit., p. 26.

8 |hid., p. 27.
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20 Drailleurs, si des extraits de

L’écho de la musique italienne y est singuli¢rement affaibli»
la Dafne de Peri et de I’Euridice de Caccini furent bien exécutés durant le concert de
Fontainebleau, le projet un instant caress¢ par la reine de faire monter a Paris 1’intégralité de
I’ceuvre de Peri ne put jamais aboutir. Certainement décu, Caccini en témoigne dans une de
ses lettres : «la reine me dit qu’elle voulait que nous représentions la Dafne lorsque viendrait
Rinuccini ; il est venu, mais on n’en a plus parlé et nous sommes maintenant oisifs...»*"".,
Ainsi qu’en conclut Jean-Frangois Dubost, «dans le domaine musical comme en bien d’autres,
Marie de Médicis doit se replier sur une ligne de conduite qui 1’identifie clairement comme

reine de France et non comme princesse italienne»>*.

Il n’en demeure pas moins qu’outre leurs voix remarquables, les Caccini amenérent
avec eux la nouvelle esthétique italienne des récits, qu’ils firent ainsi connaitre en France.
Membre de la Camerata florentine, instaurée par le comte Giovanni Bardi dans son propre
palais a Florence, Caccini fut I’'un des premiers musiciens italiens a mener une réflexion sur
I’art musical dans sa relation avec le texte. A ces fins, il expérimenta de nouvelles manieres
de concevoir I’écriture vocale. Pour les humanistes (frangais comme italiens), il va de soi que
le contrepoint est impuissant a exprimer la réalité des sentiments humains, seule 1’expression
Soliste est apte a rendre les paroles intelligibles. Les musiciens italiens, a ’instar de Peri et
Caccini, abandonnérent donc peu a peu le contrepoint qui constituait pourtant, comme pour
tous leurs contemporains, le fondement de leur connaissance musicale. Ils devinrent alors «les
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pionniers de la mélodie accompagnée»“=°. Avec son Euridice, Peri inaugure ainsi le nouveau

2% L’année suivante, Les Nuove Musiche de Giulio Caccini

genre du recitar cantando
paraissent. Ce recueil de madrigaux est particulierement significatif de la recherche menée sur
la voix soliste par le compositeur italien. Puis, en 1602, Caccini proposera lui aussi cette
nouvelle forme de récit chanté dans un drame en musique : Euridice. Comme le souligne
Georgie Durosoir, les travaux de la Camerata florentine sont arrivés a un degré de perfection

dans I’expression des sentiments qui ne sera pas €galé, a 1’époque, dans les autres pays :

2% Jean-Francois Dubost, «<Musique, Musiciens et golits musicaux autour de Marie de Médicis (ca 1600-1620)»
in Poésie, Musique et Société : [’air de cour en France au XVII® siécle, op. cit., p. 27.

9 Ferdinand Boyer, «Giulio Caccini 4 la cour d’Henri IV (1604-1605) d’aprés des lettres inédites» in La Revue
musicale, op. cit., p. 245.

292 Jean-Francois Dubost, «Musique, Musiciens et godts musicaux autour de Marie de Médicis (ca 1600-1620)»
in Poésie, Musique et Société : [’air de cour en France au XVII® siécle, op. cit., p. 27.

2% Georgie Durosoir, L air de cour en France 1571-1655, op. cit., p. 35.

2941 est toutefois & noter que de nombreux essais avaient été réalisés au préalable : dés 1589, Peri et Caccini
avaient composé deux madrigaux pour une voix et basse continue pour les intermédes de La Pellegrina qui
constituent les premiers témoignages de leurs recherches. Le souvenir des fastueuses noces du Grand-duc
Ferdinand 1°" en 1589 et de la représentation de La Pellegrina, comédie mélée de plusieurs intermédes musicaux,
marquérent ainsi les esprits par les techniques et orientations novatrices des artistes auxquels Florence fit appel.
Il fallait toutefois imprimer cet événement politique de grande importance, que constitue le mariage de Marie et
d’Henri, plus fortement encore dans les mémoires des contemporains. Elle surpassa ainsi les cérémonies
organisées en 1598. En ce qui concerne la musique, Peri et Caccini y travaillérent ardemment.
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aprés des années de travaux, de réflexion et d’expérimentation dans le domaine de la musique
destinée au théatre, les humanistes florentins sont parvenus a la création du genre qui leur semble
le plus digne des mod¢les des anciens Grecs et que ’on nommera, peu apres, opéra. [...] Il s’agit
d’une tentative audacieuse de porter la musique au théatre, non plus comme un décor, role qu’elle

jouait déja depuis longtemps dans les intermedi (La Pellegrina, 1589), mais comme 1’essence

méme de I’expression individuelle?®.

Ceci ne pouvait pas laisser les compositeurs francais, Pierre Guédron en téte, totalement
indifférents.

11-1-3-2. Un patrimoine florentin entre les mains des héritiers Bourbons

Marie de Médicis apposa donc également la ‘‘marque de fabrique’” des Médicis au sein
des nombreux ballets de cour qui furent donnés a la cour de France, du vivant de son epoux
comme durant la régence. Dans cette entreprise, Marie de Médicis est soutenue et aidée par
deux autres princesses, amatrices d’arts, de musique et de danse, et grandes mécenes :
Marguerite de Valois et Catherine de Bourbon, qui appuient et conseillent la nouvelle
souveraine. En effet, Marie s’est liée d’amitié avec Catherine de Bourbon et lui écrit

régulierement®®®

. Quant a la Reine Margot, de retour a Paris, elle entreprend de constituer a
nouveau autour d’elle une cour de lettrés et d’artistes, comme elle 1’avait fait a Nérac ou a
Usson. Apres avoir été «en ces lieux reculés, un aimant qui [attira] poétes, écrivains et
penseurs»?’, aprés avoir inspiré Honoré d’Urfé pour son roman [’Astrée, ainsi que Brantdme
qui lui consacra, aprés sa mere, un chapitre dans son Recueil de dames, Marguerite de Valois
retrouve enfin Paris en 1605. «Réconciliée avec son ancien mari, elle aide alors Marie de
Medicis, nouvelle épouse, a tenir la cour, lui apprenant I’art de la représentation, celui du
ballet»?*®. En effet, la cour aimait les comédies italiennes et les musiciens transalpins invités
par le couple royal, mais elle affectionnait plus particulierement encore les ballets lors
desquels elle se mettait elle-méme en scéne et se prétait au jeu de I’illusion. Tous dansaient
alors, ministres, officiers, dames d’honneur, roi, reine et enfants royaux, au cours de ce
spectacle reflétant I’harmonie des sphéres célestes et magnifiant la paix retrouvée. Le
quotidien a la cour était déja un spectacle avec ses costumes, ses masques, ses faux-
semblants, ses intrigues et non-dits, ses ornementations de parade. La musique et la danse en

rythmaient la vie, comme elles pouvaient rythmer le déroulement d’un divertissement,

introduire et faire valoir une personnalité, attirer I’attention et le regard.

Dans cette vie, le ballet formait un second degré de représentation ol chaque personnage se
confondait avec son archétype, le roi en Jupiter, la reine en Junon, les batards en Cupidon, les

2% Georgie Durosoir, L air de cour en France 1571-1655, op. cit., p. 39-40.

2% \/oir Frangoise Kermina, Marie de Médicis : reine, régente et rebelle, op. cit., p. 92-93.
297 Janine Garrisson, Les derniers Valois, op. cit., p. 91.

% |pid., p. 91-92.
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favorites en nymphes. Dans des paysages en trompe-1’ceil, a I’intérieur de palais factices évoluait
le cheeur de courtisan [...]%°

Faux-semblants et non-dits étaient bel et bien la regle, et dans les ballets de cour que la reine
donna, il arrivait méme que les ennemis d’hier deviennent pour un temps fréquentables et

vertueux.

Ainsi, en 1601, la reine admettait Henriette d’Entragues dans son Ballet des Seize Vertus [...].
«Cet escadron n’est-il pas superbe ?» demandait le roi au nonce. «Bellissimo, ma
pericolosissimo !» répondait le prélat effaré>®.

Le meurtre de son époux ne mit pas fin aux représentations de ballets. La reine en était
trop friande et ne s’en cacha pas — contrairement a sa future belle-fille, dans la méme situation
trente-trois ans plus tard. Devenue régente, et malgré son deuil, elle ordonna a Bassompierre
et a quelques autres gentilshommes de donner des ballets chaque dimanche, comme en

témoigne le mémorialiste :

cependant, la foire de Saint-Germain se tint, et le caréme-prenant approchant, la Reine, qui estoit
encore en son second deuil, n’osait faire des assemblées, et cependant elle vouloit se rejouir. Elle
commanda donc a MM. de Vendosme, de Chevreuse et @ moy, de lui faire des ballets tous les
dimanches, ce que nous fismes, partageant les fraiz entre nous trois®*.

Quarante-huit ballets furent ainsi joués a la cour, ou chez des particuliers nobles, de 1611
41614°2

Certains chroniqueurs et mémorialistes, a 1’instar de Tallemant des Réaux, mettent
encore en évidence les godts de Marie de Médicis pour les ballets de cour et la musique,
relatant quelques moments de répétition et de préparation, ou bien les soirées au cours
desquelles des ballets furent donnés par la reine. Rares en sont les descriptions précises ; de
plus, notamment dans le cas de Tallemant des Réaux, ce genre de récits sur les personnalités
prenant part aux ballets de la reine (en particulier, celui donné en 1609, et dans lequel

Angélique Paulet chanta®®

) sont souvent prétextes aux railleries, et quelquefois a la
médisance. Toutefois, le ballet de cour pour Marie, une Médicis, est une affaire on ne peut
plus séricuse. A I’instar de Catherine de Médicis, sa cousine et derniére régente du royaume,
Marie usa de I’art du ballet comme moyen de détourner des courtisans trop ambitieux et
querelleurs d’éventuelles séditions. Elle tentera également d’appuyer le pouvoir d’un fils qui,
comme Charles IX a la mort de son frére ainé, bien que mineur, doit apparaitre comme le

monarque incontestable du royaume de France.

% Francoise Kermina, Marie de Médicis : reine, régente et rebelle, op. cit., p. 97-98.
300 H

Ibid., p. 98.
%01 Francois de Bassompierre, Mémoires du Maréchal de Bassompierre contenant I’histoire de sa vie et de ce qui
s’est fait de plus remarquable a la cour de France pendant quelques années, Paris, Foucault, 1822, volume I,
Collection des mémoires relatives a 1’histoire de France, par Claude-Bernard Petitot, deuxiéme série, tome XX,
p. 246.
%02 \/oir Margaret M. Mac Gowan, L ‘art du ballet de cour en France, 1581-1643, op. cit., p. 85.
303 \oir infra partie sur les ballets de cour sous Henri IV, dans la seconde partie, chapitre IV-1.
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Dés les premiers temps, la politique de la régente provoque nombre de
mécontentements. Le rapprochement de la reine avec Sa Majesté Trés Catholique, en vue du
double mariage franco-espagnol, inquiétait les protestants ; le clergé catholique se montrait
lui-méme soucieux de maintenir le pouvoir de I’Eglise ; quant au peuple gémissant sous le
poids trop lourd des impots, il vivait dans des conditions exécrables. Marie tente alors de
renforcer le pouvoir monarchique en s’entourant d’hommes et de femmes qui lui sont dévoués
et fidéles : des Italiens, tels sa compagne de jeux Leonora Galigai, ou son époux Concino
Concini. Ceci n’est pas du gott des nobles, qui assaillent le Parlement de manifestes contre
ces favoris qui, selon eux, exercent une influence néfaste sur la reine et sur son
administration. Profitant du courroux général et de la faiblesse de ce gouvernement, des
nobles de grande famille, tels les ducs de Bouillon, de Nevers, de Mayenne et de Venddme, le
prince de Condé a leur téte, se révoltérent alors. Ils souhaitaient profiter de la régence de la
reine et de la minorité de Louis pour prendre part au pouvoir et s’enrichir. En ces temps
troublés, «la théatralité héritée de ses aieux»*** influenca alors Marie pour mener & bien un
projet digne de Catherine de Médicis: un voyage a travers le royaume, que la régente,
Elisabeth et Louis, entament en ao(it 1614 vers «une destination mystérieuse»>*>. On ne peut
s’empécher de mettre en parallele le projet politique des deux cousines florentines. Comme
Catherine de Médicis avant elle en 1564, Marie préparera ce voyage avec grandiloguence.

Comme le souligne Sara Mamone,

une solide connaissance du spectacle préside a son organisation. Le riche cortége, forcément lent,
forcément somptueux, progressa a travers la France avec une escorte de vingt mille hommes en
bon ordre, pour une destination inconnue®®.

Bordeaux ? La Rochelle ? Nantes ? Marie ne dévoilera I’itinéraire de ce voyage qu’au dernier

moment. Et,

quand la direction prise par le cortege se révela étre cette derniere, il était trop tard pour que les
grands pussent s’opposer aux effets concrets du voyage : la démonstration irréfutable de la fidélité
du peuple et de la noblesse provinciale & la couronne de France. Ce qui avait commencé comme
une expédition militaire peu risquée s’acheva en apothéose. Hommages tout au long du parcours,
accroissement de la garde d’honneur, accueil splendide en une ville (combien emblématique)®”’
honorée par la présence du roi et désireuse de le lui exprimer. Le voyage électoral de Louis est

%04 Sara Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine, Marie de Médicis, op. cit.,
p. 257.

% [pidem.

%% Ihidem.

307 Nantes était le fief du duc de Venddme. César duc de Venddme, fils ainé d’Henri IV et de Gabrielle d'Estrées
naquit au mois de juin 1594, et fut Iégitimé six mois aprés sa naissance. Dés I'dge de 4 ans il fut fiancé a la fille
du duc de Merceeur. Ce dernier, qui n'avait que cette fille pour unique héritiére de son immense fortune, céda,
par contrat de mariage, le gouvernement de la Bretagne a son gendre auquel Henri IV donna également le duché
de Venddme. César de Venddme, blessé dés son enfance par le souhait si ardent de son pere, de la cour et du
royaume de voir naitre enfin (de 1’'union d’Henri et Marie de Médicis) un héritier 1égitime au tréne de France, se
méla ardemment aux intrigues qui agiterent le régne de son frére Louis XIII (et dont la Reine-mere puis son
demi-frére méme furent les cibles). Dans un élan antimonarchique, il se constitua ainsi comme 1’un des chefs de
ce parti des princes dont l'avidité et I'ambition prirent pour prétexte de soulevement le mariage du roi de France
avec une princesse d'Espagne. 11 prit des lors la téte d’une rébellion fort dangereuse pour le pouvoir royal et la
dynastie.
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I’acte qui conclut de sa minorité. C’est une démonstration qui freine un peu les revendications des
princes, lesquels accusent le coup. D’autant plus que le voyage de retour donne au roi 1’occasion
de faire une entrée triomphale dans la capitale, le 16 septembre, a la veille de sa majorité légale.
A la fin du mois, la ville est encore une fois réunie, avant la consécration solennelle au parlement,
pour I’installation de la statue d’Henri IV sur le Pont-Neuf. On assiste a un enchevétrement de
cérémonies solennelles qui trahit une certaine angoisse politique, comme si Marie désirait combler
par des distractions collectives I’espace dangereux qui sépare encore le Dauphin de son accession
directe au pouvoir®®.

Pour faire face a cette instabilité politique croissante, la régente convoqua les Etats
généraux. Ces derniers siégérent d’octobre 1614 a février 1615, mais leur incapacité a
s’entendre se conclut par un véritable échec; ces négociations n’avaient servi a rien.
Toutefois, «<comme tous les événements, la déconfiture des états fut dansée. Immédiatement
apres leur dissolution, dans la salle-méme ou ils avaient siége, eut lieu le Ballet de Minerve,
qui était bien la plus €loquente réplique qu’on pit faire aux revendications du tiers»>*°. Selon
Marie, et selon la tradition de ces ancétres, a la débacle des Etats généraux, il fallait répondre

par une féte. Une féte somptueuse pour le départ de sa fille pour I’Espagne.

[C’]était, selon Marie, le meilleur instrument pour laisser un signe de son autorité et de celle de
son fils pendant les mois ou ils allaient abandonner Paris a cause du voyage qui devait les conduire
a la frontiére de I’Espagne®™®, sur la Bidassoa, ot Louis allait perdre une sceur pour trouver une
A 311
épouse”.

Pour ce projet qu’elle souhaitait rutilant et inoubliable, Marie demanda aux plus grands
artistes de son entourage de collaborer. Les poétes furent Durand et Bordier, le machiniste fut
Francini, I’un des plus grands de 1’époque. Les musiciens qui furent invités a se charger de la
partie musicale jouissaient également d’une grande renommeée. Guédron, Boésset et Le Bailly
contribuérent ainsi aux desseins de la reine : faire de ce ballet un triomphe royal. Marie
n’avait-elle pas commandé «ausdits Francine et Durand de n’oublier et n’espargner rien pour
rendre le Ballet aussi magnifique qu’il n’estoit promis»>'2. Les interprétes eux-mémes avaient
été choisis pour leurs talents et techniques entre les meilleurs danseurs de toute la France.

Marie avait opté pour ce type de spectacle a bon escient.

Le ballet était le genre le plus efficace pour la démonstration que Marie voulait fournir : un
avertissement pour ceux qui demeuraient, la preuve de sa capacité a dominer les événements, de
son intention de considérer les etats généraux, et les manifestations turbulentes de rejet qui les

%08 Sara Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine, Marie de Médicis, op. cit.,
p. 257.

% Francoise Kermina, Marie de Médicis : reine, régente et rebelle, op. cit., p. 175.

310 «Lépisode le plus émouvant du cycle des fétes était certainement le départ de Madame Elisabeth,
universellement aimée & la cour ; c’est précisément sur I’émotion de ces adieux que Marie insista pour remplir
les yeux et la mémoire des Parisiens avec un spectacle rutilant. Dans le commentaire officiel Description au vray
du ballet de Madame, sceur aisné du roy, des motivations personnelles apparaissent a coté des raisons politiques
(habitude d’obliger les populations par des divertissements, conclusion heureuse des Etats généraux, paix du
royaume obtenue par 1’admirable conduite de la reine) : “‘[...] il faut bien que ma fille donne une féte au public
avant son départ pour I’Espagne et que les Parisiens se souviennent d’une princesse que la France va perdre”’
[déclara alors la reine-mere]». Sara Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine,
Marie de Médicis, op. cit., p. 259-260.

1 |pid., p. 258

312 Citation empruntée & Margaret M. Mac Gowan, L art du ballet de cour en France, 1581-1643, op. cit., p. 88.
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avaient précédés, comme un épisode révolu qui s’ouvrait, on ne pouvait en douter, sur un nouvel

age d’or*®?,

Toutefois, ce spectacle est assez différent de ceux qui pouvaient étre donnés a la cour.
«L’analyse de ce ballet montrera qu’il ne s’agit pas de la mise en scéne d’un épisode tiré¢ de la
littérature romanesque ou mythologique, mais plutét d’un simple défilé de personnages qui
semblent, au premier abord, pris au hasard et dépourvus de signification»*'*. En cela, ce ballet
se rapproche plus des intermédes, voire des défilés de personnes ou de chars des carrousels de
type italien, que du ballet de cour ‘‘politique’’ antérieur qu’a pu constituer le Ballet de
Monsieur de Vandéme. Dans ce ballet, c’est le décor et les machineries qui jouent un role
prédominant. Plus que par la poésie, la danse ou méme la musique, c’est bien par la mise en
scéne somptueuse et grandiloquente que le discours politique est délivré et développé. «Ce
spectacle marque 1’introduction dans le théatre frangais de la machinerie sophistiquée des
Florentins, qui avait été élaborée dans le théatre des Offices et avait atteint son point
culminant avec le spectacle d’adieu de Marie, Il Rapimento di Cefalo»®®. Le role d’orateur,
ou chef d’orchestre, était ainsi tenu par Francini, qui avait étudié avec beaucoup de minutie la
mise en scene de ce ballet. Le livret indique que le machiniste construisit le théatre en modeéle

réduit, afin d’étudier et de mettre au point chaque changement de scene’™®.

La magnificence du spectacle était 1’'un des objectifs manifestes de ce ballet. Le livret en
avait clairement défini les desseins; il s’agissait pour Marie d’étre a I’origine d’un
spectacle «dont la somptuosité accompagnant les inventions non seulement surpassat ce qui
s’estoit faict par le passé en semblables effects, mais ostat encore a I’advenir I’espérance de
rien faire de mesme»*'’. La splendeur de la représentation devait répondre aux ambitions de la
reine ; «le Ballet de Madame n’était pas seulement un divertissement par lequel on conviait la
cour a se rejouir des alliances matrimoniales entre I’Espagne et la France [...]. C’est aussi une
ceuvre destinée a glorifier les desseins de la reine (peut-&tre méme a justifier ses actes !) et
surtout & manifester la Gloire de la France [...]»%'®. Cette vision de bonheur, de prospérité et
d’abondance se réalise ainsi le temps d’un ballet, offrant I’image d’un pays apaisé qui, sous
I’action de Louis XIII et de son Dauphin — fruit de ’'union avec la princesse d’Espagne, dont

les Sibylles annoncent déja la venue — se verra bientdt concrétisée.

313 Sara Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine, Marie de Médicis, op. cit.,
p. 260.

314 Margaret M. Mac Gowan, L art du ballet de cour en France, 1581-1643, op. cit., p. 88

315 Sara Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine, Marie de Médicis, op. cit.,
p. 264.

318 Pour une description compléte des machineries mises au point par Francini pour ce ballet, voir I’étude de
Margaret M. Mac Gowan, L art du ballet de cour en France, 1581-1643, op. cit., pp. 85 & 99, et celle de Sara
Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine, Marie de Médicis, op. cit., p. 264-265.
317 Citation empruntée & Margaret M. Mac Gowan, L ‘art du ballet de cour en France, 1581-1643, op. cit., p. 93.
318 Margaret M. Mac Gowan, Ibidem.
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Voici la France que Madame laissait, ou plutot 1I’idée de la France qu’on voulait transmettre aux
sujets, au pays, aux grands rebelles et au monde depuis la salle du Petit-Bourbon. La France, qui
ne cachait pas ses blessures (peut-étre méme les accentuait-elle en les imputant aux princes
hostiles), se préparait a une période de félicité, dont le spectacle était la prémonition [...]3*.

Spectacle éphémére, ce ballet est annonciateur de I’imminence de 1’Age d’or, siécle que le

divin Malherbe prédisait en ces termes :

Un siécle renaistra comblé d’heur et de joye,

Ou le nombre des ans sera la seule voye

D’arriver au trespas : tout y sera sans fiels comme au temps de nos péres :
Et méme les viperes y piqueront sans nuire, ou ne piqueront pas.

La terre en tous endroits produira toutes choses :

Tous métaux seront or, toutes fleurs seront roses, tous arbres oliviers :
L’an n’aura plus d’hiver, le jour n’aura plus d’ombre :

Et les perles sans nombre

Germeront dans la Seine au milieu des graviers.

Dieu qui de vos arrests formez nos destinées,

Donnez un dernier terme a ces grans Hymenees : ¢’est trop les différer.
L’Europe les demande : accordez sa requeste®®.

Comme Catherine, Marie voyait en cette entreprise le moyen de convaincre les
spectateurs et les courtisans de la grandeur de la France, malgré les difficultés politiques
passées. C’était également une fagon d’affirmer 1’autorité du jeune souverain et de sa sceur, et
la glorieuse démarche qui les conduirait a s’unir aux anciens ennemis de la France, afin
d’affirmer une paix durable entre les deux nations et de montrer par 12 méme, aux étrangers
présents, la puissance du royaume. Le ballet de cour participait a 1’équilibre entre les divers
éléments de la vie politique et sociale, le roi était le garant de 1’ordre et les courtisans
gravitaient autour de lui en une chorégraphie définie et bien réglée. Comme le souligne Sara

Mamone,

le théatre, métaphore du monde par définition, se faisait en quelque sorte garant de cette paix
exprimée de fagon aussi convaincante par la séduction des sens. De ce petit centre de diffusion, le
nouvel age d’or allait se répandre a travers toute la France, et Marie, de retour de son long voyage
aux confins du royaume pour placer sa fille sur I’'un des plus grands trones du monde, allait
reprendre ensuite son role de garante. Ce spectacle était son discours d’adieu, un message explicite

offert a la cour®,

Le role politique dévolu a ce genre de divertissement est donc explicite. «Marie appliquait
ainsi le principe florentin qui avait présidé aux fétes pour ses noces»*?, le but de sa démarche
était de «laisser un souvenir indélébile de la princesse dans la mémoire de ses

323

compatriotes»”°. Aussi, c’est avec grand soin que la reine avait mis sur pied ce spectacle

d’adieu pour sa fille, afin de lui rendre honneur avant son inéluctable départ pour 1’Espagne.

319 Sara Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine, Marie de Médicis, op. cit.,
p. 266.

*20 Francois de Malherbe, Euvres (poésies et lettres), Paris, Gallimard, 1971, p. 132,

%21 sara Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine, Marie de Médicis, op. cit.,
p. 267.

*22 |bid., p. 260.

%2 Ibidem.
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Toutefois, par ce geste, Marie ne souhaitait-elle pas se faire valoir elle-méme, et se substituer
a sa fille aux regards des courtisans, «en une sorte de fondu-enchainé»®** 2

La personnification de Minerve avait habitué¢ 1’édifice apologétique de Marie depuis les jours
lointains, mais jamais oubliés, de son départ de Florence, et eclle avait continué¢ a s’enrichir
d’exemples jusqu’a devenir une identification presque naturelle. Le choix du sujet fut dominé par
des raisons de nature technique qui montrent les qualités d’impresario de la reine, attentive et trés
présente dans les choix [...]. Les mérites attribués a la fille ne pouvaient pas plus aisément étre

attribués aussi a la mere, laquelle ne voulait pas renoncer a réaffirmer son triomphe personnel et

politique®”.

Le message ainsi délivré fut-il entendu par les dissidents ? En tout cas, il le fut sans nul doute
de ses enfants qui, a I’instar de leur mere, reprendront a leur compte les préceptes de la

régente, muse de Louis X1, muse de ses filles.

11-1-3-3. Une reine vaincue, un impresario reconnu

Comme le conclut si joliment Bernard Barbiche dans son article,

la princesse florentine devenue reine de France a tout connu : I’effacement et la gloire, 1’opulence
et la misére, le pouvoir et I’oubli. Mais a I’extréme fin de sa vie, en pleine déréliction, elle restait
la fille d’une Habsbourg, la petite-niéce de Charles Quint, la mére, la belle-meére ou la grand-mere
de quatre souverains : les rois de France, d’Espagne et d’Angleterre et le duc de Savoie. Elle était

en somme la grand-mére de I’Europe, comme 1’avait été quelques décennies avant elle sa cousine

Catherine de Médicis et comme le sera deux siécles plus tard la reine Victoria d’ Angleterre®?.

Méme vaincue et exilée, Marie de Médicis pouvait ainsi se consoler : elle avait mis au monde
celui qui régnait désormais sur le royaume de France sous le nom de Louis XIII, au grand
contentement du royaume qui attendait avec impatience la naissance d’un héritier Bourbon.
Elle avait continué son rdle d’épouse en donnant cinq autres enfants a Henri IV, mettant fin a
la fatalité qui avait frappé les derniers Valois, tous morts sans descendance, et assurant ainsi
la pérennité de la nouvelle dynastie au pouvoir. A tous, elle avait transmis sa passion de 1’art,
son amour de la mise en sceéne, les traditions de sa lignée, tant en matiere de culture qu’en
politique. Elle fut pour eux, comme Catherine de Médicis en son temps, un exemple a suivre
en bien des domaines. Artiste accomplie, mécene puissante, collectionneuse érudite, elle sut
aussi, en pionnicre, s’ouvrir a I’esthétique nouvelle, ‘‘Baroque’’, en train d’éclore peu a peu.
Aussi, si «son role de reine était nié, celui de mére méprisé»**’, Marie pouvait se rassurer,
«celui d’impresario, lui, ne cessait, méme pas pour un instant, d’étre reconnu a sa juste

valeur»>2,

324 Sara Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine, Marie de Médicis, op. cit.,
p. 260.

¥ bidem.

325 Bernard Barbiche, «L’histoire de Marie» in Marie, un gouvernement par les arts, op. cit., p. 24.

%27 Sara Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine, Marie de Médicis, op. cit.,
p. 269.

%8 Ibidem.
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Tableau 14 — Henri IV jouant avec ses enfants.

Pierre Revoil, 1817.
Huile sur toile, Pau, Musée national du Chateau de Pau
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I1-2. L’éducation musicale et politique du Dauphin, Louis de
Bourbon

La Victoire :
C’est a moy, qui suis la Victoire
Eslevant des Roys le penser
Dr’aller aux peuples annoncer
Que ce Prince, enfant de la Gloire,
Par tous les destins attendu,
D’entre les Dieux est descendu.

La Musique :
Que pour luy le soleil sans nuages eclaire !
Sous luy, puisse la Paix de soucis nous priver,
Ou si nous en avons, que ce soit de luy plaire,
Autant comme il en a de nous bien conserver®® |

330
e

11-2-1. La politique par la musique legs de Marie

Il est incontestable que 1’ambiance musicale qui entourait la reine Marie de Médicis
permit au jeune Louis XIII, et a ses fréres et sceurs, d’étre initiés a cette discipline, et de
renforcer plus profondément encore leur passion pour cet art. Le jeune Dauphin, s’il possédait
ses propres musiciens, joueur de violon et maitre de luth®!, fut également instruit a la
musique auprés de sa mére, des chanteurs et joueurs d’instruments de celle-ci. Dans son
Journal, le médecin du jeune Louis note ainsi que les moments musicaux, qui marquérent
I’enfance du Dauphin, et sa formation musicale se déroulent presque toujours en présence de
Marie de Médicis, bien plus qu’en celle du roi, son pére. Durant I’automne 1604 a
Fontainebleau, par exemple, il ne se passe quasiment pas une journée sans que l’enfant

332 || aime également & écouter, dans

réclame a sa mére d’entendre ses musiciens et pages
I’appartement de la reine, le son de I’épinette. Inspiré par cette musique journaliere, il s’amuse
méme a donner le ‘‘concert’” a sa mere, venant pres d’elle avec son luth afin de lui montrer
«comme il en joue»®**. A Saint-Germain, résidence ol séjournent les enfants royaux, les

mémes scénes se reproduisent a 1’identique lors des visites de la reine. C’est ainsi que dés

%29 \Vers du Ballet de Monseigneur le Dauphin (1610) in Paul Lacroix, Ballets et mascarades de cour de Henri
111 & Louis X1V (1581-1652), op. cit., tome I, p. 186.

330 (e titre s’inspire du titre d’une sous-partie réalisée par Jean-Christian Petitfils dans sa biographie de Louis
X1, Lui-méme avait utilisé le titre «Une politique par les ballets» au moment ou il énonce le Ballet de la
Délivrance de Renaud, en définitive la Délivrance de Louis XIII de la domination de sa mere.

%1 On retrouvera ce dernier, Indret, au sein de la maison de sa femme, Anne d’Autriche.

%32 Héroard s’en fait le témoin: le 11 septembre 1604, «fait chanter deux petits pages de la roine» ; le
15 septembre, «fait chanter les deux petits pages de la roine» et durant la soirée du méme jour, «fait chanter
graces en musique aux deux petits pages et, aprés le laudate, les veut faire chanter». Le méme schéma se
reproduisit les jours suivants. Jean Héroard, Journal de Jean Héroard, médecin de Louis XIlI, publication du
Centre de Recherches sur la Civilisation de I’Europe Moderne (séminaire de Pierre Chaunu), Madeleine
Foisil (dir.), Paris, Fayard, 1989, tome I, p. 516-517 et suivantes.

%33 |bid., p. 540. Anecdote datée du 15 octobre 1604.
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I’enfance, le jeune prince gotta aux plaisirs que la reine affectionnait tout particuliérement : la

musique, mais également les spectacles de plus grande envergure, comme les ballets de cour.

Louis XIII aima le ballet de cour. «Resplendissant de satins, de pierreries et de plumes,
il dansait avec entrain dans les ballets dont Marie la Florentine raffolait. Ainsi, le
27 novembre 1616, tenait-il avec talent le role de Pantalon. [...] En décembre, il fut question
de préparer un nouveau spectacle avec machineries barogues, mis en scene par le spécialiste
du genre, Thomas Francine. Marie, ravie de voir son fils s’intéresser a la chorégraphie plutot
qu’a la politique, 1’associa a 1’entreprise»334. A T’aube de I’année 1617, 1’équipe ‘‘technique”’
de Marie de Médicis au grand complet reprit du service. Guédron, Bordier et Bataille sont
chargés de la musique, Francini des décors et machineries, mais aussi de la scénographie,
Etienne Durand du texte. Le poéte proposa d’ailleurs au jeune souverain plusieurs projets.
Louis choisit alors les amours d’Armide et de Renaud, inspirées d’un célebre épisode de la
Jérusalem délivrée du Tasse, comme sujet & son ballet de cour®*. «Personne sur le moment
ne vit dans le livret la moindre intension subversive. Et pourtant [...], ce ballet, riche en
symboles, était un vrai manifeste de prise du pouvoir par le roi»>*°. Le Ballet de la délivrance
de Renaud, de la délivrance de Louis XIII lui-méme, constitue la premiere manifestation de la
volonté du souverain de se libérer du joug de sa mere et de ses proches conseillers, et de son
désir d’exercer enfin son pouvoir et son autorité sur un royaume en proie & de nombreuses

difficultés depuis la mort de son pére®*’.

11-2-1-1. L’émancipation du jeune souverain, ou quand les armes se retournent contre la
Régente

Ce ballet est ainsi a envisager comme une sorte d’avertissement du coup d’état du mois
d’avril. «Avant de récupérer son pouvoir royal, Louis récupérait son théatre, remplacant les

symboles de la puissance maternelle par les siens»>*. La représentation eut lieu le 29 janvier

334 Jean-Christian Petitfils, Louis X111, Paris, Perrin, 2008, p. 219.

335 «Ce fait est a retenir puisqu’il montre que le roi s’associait aux intentions allégoriques du poéte et lui en
dictait méme 1’interprétation politique. De plus, pour les mémes raisons politiques sans doute, il s’était décidé a
prendre part lui-méme au ballet, pour la deuxiéme fois seulement depuis sa majorité». Margaret M. Mac Gowan,
L’art du ballet de cour en France, 1581-1643, op. cit., p. 105. Depuis sa majorité, le roi n’avait dansé qu’un seul
ballet en public, ce que nous rapporte Jean Héroard dans son Journal : «il monte en la chambre du Sieur de
Luynes, ou il s’habille de I’habit de Pantalon qu’il devoit porter en son ballet. Ce ballet fut le premier qu’il dansa
étant Roi. A six heures et quart il soupe avec les onze qui étoient de son ballet avec lui... Dansé a onze heures
trois quarts son ballet, sa musique s’étant fait attendre deux heures, ce dont il étoit fort faché. L’entrée étoit de
Pantalon, il en étoit. Il dansa son ballet extremement bien». Jean Héroard, Journal de Jean Héroard, médecin de
Louis XIII, op. cit., tome 1, p. 2423.

%36 Jean-Christian Petitfils, Louis X111, op. cit., p. 219-220.

337 Ce ballet politique fera 1’objet d’une étude plus développée dans notre seconde partie.

%38 Sara Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine, Marie de Médicis, op. cit.,
p. 269.
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1617. Ils vinrent nombreux assister a cette ‘‘émancipation théatrale’’ du jeune roi ; I’affluence
fut considérable. Héroard conte que le roi n’entra dans la salle «qu’avec beaucoup de peine, a
cause de la foule, du monde ou il se trouva une demoiselle qui se prit a ses chausses, disant :
““Si vous entrez, j’entrerai’’»>>. A de Luynes, déja favori du roi, revint le role du héros
libérateur Renaud, sorte de double du souverain lui-méme. Le valeureux chevalier, prisonnier
des enchantements de la magicienne Armide, s’arrachait par ces efforts de volonté aux délices
et aux voluptés. Dans le miroir deformant du théatre, les traits du favori remplacaient ainsi
ceux du souverain, lui-méme victime des maléfices de sa mére et de ses favoris. Apres la
victorieuse délivrance du valeureux chevalier, et la destruction du palais de I’enchanteresse, le
roi parut, triomphant, sur son tréne entouré des acteurs du ballet : avertissement a peine voilé
des desseins du souverain de ravir réellement le trone aux enchanteresses**° ou sorcier®** qui

lui aurait usurpé.

Louis, quant a lui, se réservait le réle du démon du feu. Il ne faut toutefois pas voir en
cette décision royale ’occasion de revétir a nouveau un role de second ordre ; la portée
politique du choix de ce personnage est affichée des le livret-méme. 1l se déguisa ainsi afin de
montrer que lui seul était capable de triompher des maux de la France. Masqué, vétu d’un
habit couvert de flammeches, il incarnait celui qui brilait “‘les corps impurs’’ et expiait les
fautes ; il rappelait «a tous ses sujets leur devoir et les purgeait de tous prétextes de
désobéissance»**. Dans cette phrase retentit sans nul doute une remontrance envers les
princes cabaleurs ! Toutefois, ce n’est pas seulement les princes révoltés que Louis XIII
souhaite réprimander via ce ballet. Par ce spectacle, c’est bel et bien a sa mére et a ses favoris,
le maréchal d’Ancre et son épouse, que Louis s’adresse, leur révélant un discret mais

redoutable avertissement.

Le 23 avril, la décision du roi est prise, le plan est établi :

le roi inviterait Concini a venir voir dans son cabinet des armes les petits canons dont il se servait
pour bombarder les fortins élevés dans le jardin des Tuileries ainsi que le plan de Soissons, assiégé
par les troupes. Sit6t arrivé, il serait assailli par Vitry et ses hommes. L’arrestation de la Galigai
suivrait. Louis exilerait sa meére pour quelques temps et s’appuierait sur les anciens ministres
d’Henri IV, dont ’opinion publique et les princes révoltés réclamaient le retour®®,

%% Jean Héroard, Journal de Jean Héroard, médecin de Louis X111, op. cit., tome I, p. 2439.

340 Sa propre mére et I’épouse de Concini.

341 Concini, bien entendu.

%42 Discovrs av vray dv Ballet dansé par le Roy, le Dimanche XXIXe lovr de lanvier M.VIe. XVII in Ballets pour
Louis XIII. Danse et politique a la cour de France (1610-1643), Marie-Claude Canova- Green (éd.), Toulouse,
Société de Littératures Classiques, «Collection de rééditions de textes rares du XVlle siécle», 2010, p. 71.

343 Jean-Christian Petitfils, Louis X111, op. cit., p. 225.
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Le lendemain, Concini tombe inexorablement dans le piege tendu par le jeune souverain et
ses conseillers. Ignorant le danger qui le guette, ce dernier se rend fort bien apprété au rendez-

vous fixé par Louis XIII, accompagné de sa suite.

Il était pommadé, poudré, enfaring, frisé et parfumé, la téte engoncée dans une large fraise blanche
bien empesée, la moustache a son habitude relevée en flammes rousses sur les joues et la barbe en
pointe. Il avait revétu des hauts-de-chausse de velours gris foncé a larges bandes de Milan, un
pourpoint noir brodé d’or, un manteau garni de passementeries italiennes [et] sur son chapeau
flottaient d’¢élégantes plumes noires®*.

«De par le roi, je vous arréte !», déclara le capitaine en saisissant Concini par le bras des son

arrivée ; quelques minutes plus tard, le maréchal d’ Ancre était mort, trois balles dans le corps.

Manifesta-t-il sa stupéfaction ou appela-t-il a I’aide, on ne saura jamais [...]. Une balle pénétra
entre les arcades sourcilieres, une deuxiéme troua la gorge, une troisiéme traversa la joue [...].
Sans pousser le moindre cri, le maréchal, défiguré et sanguinolent, le visage noir de poudre, la
fraise a moitié brilée, s’affaissa sur les genoux. Son magnifique chapeau a plumes avait roulé dans
la boue. 11 était mort sur le coup®*.

Son épouse Léonora Galigai ne tarda pas a étre arrétée. Des gardes firent irruption dans sa
chambre pour la mener sous bonne garde dans une chambre grillée du palais, puis a la prison
de la Bastille. Le peuple accueille la nouvelle avec liesse, partout on loue ce roi enfin

émancipé et la fin du régne de cette princesse étrangére et de ses deux cupides acolytes.

La France entiére accueille la nouvelle de la «juste punition du marquis d’Ancre» et la prise de
pouvoir par le roi dans une joyeuse et unanime explosion. Partout c’était 1’extase, le ravissement.
On louait Louis XIII comme le «plus grand roi de toute la terre», le glorieux «libérateur de la
république frangoise», on chantait sa victoire, on tirait des mousquetades et des coups de canon, on
brdlait des fagots au dessus desquels se tordaient les mannequins du tyran abattu. C’en était fini de
I’oppression. Une ére nouvelle, un dge d’or providentiel s’ouvraient sous un jeune prince attentif
aux souffrances du peuple®*.

Marie, quant a elle, recoit ces nouvelles, et par la méme le message qui lui est adressé par son
fils, avec beaucoup moins d’aise ; «[elle] comprit que ce n’était pas seulement le couple
détesté de ses favoris qui était vise, mais son propre pouvoir, sa propre personne. Cet
homicide qui ruinait son autorité était a la fois une émancipation et un matricide. Elle n’en
revenait pas. Ce fils, qu’elle avait trop longtemps tenu en lisiere, il lui fallait maintenant le
reconquérir»>*’. Néanmoins, galvanisé par les cris de joie de la foule, Louis XIII ne revint pas

sur sa décision. Marie de Médicis sera bel et bien écartée du pouvoir et de I’autorité royale.

Concini assassiné, Léonora emprisonnée et attendant un proceés inique qui la conduira
inévitablement a I’échafaud, les proches de Marie sont éliminés sans pitié. «Tout ce qui était
lié¢ au nom de Marie semble devoir étre effacé. Tout, sauf ses collaborateurs et artisans de la

scéne. [...] Durand et Francini se maintiendront sans probleme aux sommets de la nouvelle

34 Jean-Christian Petitfils, Louis X111, op. cit., p. 230.
* Ibidem.

3% Ipid., p. 238.

%7 |bid., p. 232-233.
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théatralité du fils»3*

. Ainsi, lorsqu’en 1619, Louis donnera a la cour le spectacle de sa lutte et
de son triomphe sur les forces de sa mére, il fera de nouveau appel a 1’équipe que la reine
avait reunie au temps de sa splendeur, au temps du Ballet de Madame, et que Louis XIII avait,

pour la premiére fois, attaché a ses propres volontés lors du ballet de sa propre délivrance.

11-2-1-2. Des conseils artistiques et musicaux étendus a I’Europe

Marie de Médicis développe de bonne heure le godt de la musique, de la danse et du
ballet de cour chez ses enfants. Comme Catherine de Médicis avant elle, elle vit en ces
spectacles de formidables potentiels sur le plan politique. Elle fit alors profiter ses enfants de
ses connaissances et godts en la matiere. A son contact, ils apprirent a jouer de la musique, a
danser, mais furent également instruits a 1’art du mécénat artistique et au golt de
I’événementiel, du spectaculaire et du fastueux. Ses filles le propageront, tant en Savoie qu’en
Angleterre. En effet, les desseins de Marie trouverent également un écho dans les projets de

% et Henriette Marie®®. Ce sujet dépasse quelque peu les frontiéres

ses filles Christine®
géographiques de notre sujet, nous ne ferons alors que I’évoquer. Toutefois, il est intéressant
de noter qu’a I’instar de leur mere, ces jeunes reines, arrachées a leur pays natal, surent
également imposer leurs traditions et leurs racines aux nouveaux royaumes qui les

accueillirent : la Savoie pour la premiére, 1’ Angleterre pour la seconde.

Christine, avant son arrivee a la cour de son époux, avait développé une véritable
passion pour le ballet de cour. Elle avait participé a de nombreuses représentations et avait
méme revétu le costume d’organisatrice. A Turin, elle fut accueillie par nombre de
magnificences ; la jeune souveraine fut ainsi «enchantée de se trouver dans un pays et dans
une cour ou, malgré sa petitesse, les arts et surtout les fétes de cour étaient cultivés a ce
point»**. Elle sut cependant apporter un souffle nouveau a la tradition des spectacles de cour
de son pays d’adoption, et apposer ses propres goits et exigences a des divertissements dont

les inventeurs se tournérent de plus en plus vers la France.

%8 Sara Mamone, Paris et Florence : deux capitales du spectacle pour une reine, Marie de Médicis, op. cit.,
p. 269.

9 Sur cette question de 1’héritage transmis par la reine 4 sa fille Christine et sur I’influence de la musique et des
spectacles de cour frangais en piémont, voir Margaret M. Mac Gowan, L’art du ballet de cour en France,
1581-1643, op. cit., et son chapitre consacré aux «Rapports entre la France et la Savoie», pp. 248-251.

%0 Sur cette question de I’héritage transmis par Marie & sa fille Henriette Marie et sur I’influence que la
princesse francaise put avoir sur les spectacles anglais, se référer aux articles de Sara Mamone, «L’eredita
Medici» in Le siécle de Marie de Médicis, op. cit., pp. 27-39 et Jean Jacquot, «La reine Henriette Marie et
I’influence frangaise dans les spectacles a la cour de Charles 1®» in 9° Cahier de I’Association internationale des
études francaises, Paris, 1957, pp. 128-160. Voir également Margaret M. Mac Gowan, L ‘art du ballet de cour en
France, 1581-1643, op. cit., et son chapitre consacré aux «Musique et danse frangaises en Angleterre»,
p. 241-245.

351 Margaret M. Mac Gowan, L art du ballet de cour en France, 1581-1643, op. cit., p. 241.
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Henriette partit de France, emmenant avec elle onze de ses musiciens. Forte de son
expérience en tant que danseuse elle-méme®*?, et des legons transmises par sa mére en matiére
de spectacle de cour, elle devint incontestablement I’animatrice des fétes qui furent données a
1,

la cour de son époux Charles Exercant de son influence, elle tenta de renouveler la

tradition du masque anglais, sa technique chorégraphique, et elle y incorpora les éléments les

%3 et jtaliennes®™*. Une fois en Angleterre,

plus spectaculaires des representations francaises
elle commandita ainsi The Sheperd’s Paradise, masque dans lequel, a I’exemple de ce qu’elle
faisait en France, la princesse s’autorisa a danser, au grand dam des courtisans anglais peu
habitués a voir une souveraine prendre part aux divertissements de cour. Le roi, son époux, y
participa également, jouant alors son propre role. Inutile de se masquer derriére les traits

d’une quelconque divinité que, par essence-méme, son propre personnage transcendait !

Henriette a donc incontestablement la fonction d’une intermédiaire entre la France et I’ Angleterre.
Cette fonction, elle ne I’a pas assumé délibérément. A aucun moment, elle n’a cherché a se servir
de sa situation privilégiée en Angleterre pour y faire apprécier ce que son pays natal produisait de
meilleur. Elle s’est tout simplement abandonnée a son penchant pour le théatre et les fétes, en
tirant parti des moyens que sa position de souveraine lui procurait pour la satisfaire. Ce qui
comptait pour elle, ¢’était le plaisir de jouer un réle [...], de sentir tout s’animer et graviter autour
d’elle dans le monde imaginaire de la scéne®®.

En cela, on retrouve également I’influence de sa meére, sa conception du spectacle, sa volonté,
par le biais de I’art, de revétir des roles de déesses, de répondre ainsi «au golit d’une flatterie

confinant & I’adoration»>>® que la reine pouvait avoir pour elle-méme.

Louis, fréere ainé de Christine et d’Henriette, nous le savons désormais, hérita également
d’un intérét précoce pour tout ce qui avait trait a I’art et a la scéne, pour I’imaginaire de ce
monde qui le fascina enfant, et qu’adulte il emploiera a sa gloire et pour tenir sa cour sous ses
lois (selon une dimension bien plus politique alors que les spectacles donnés par ses sceurs).
Revenons donc plus précisément a 1’apprentissage chorégraphique, musical et artistique du

Dauphin, second représentant de la dynastie Bourbon : Louis XIII.

%2 Elle participa, enfant, a de nombreux ballets de cour, notamment au Grand Ballet de la Reyne représentant
les festes de Junon la Nopciére, lors duquel Anne d’Autriche dansa également et pour lequel Henriette revétit le
costume d’Iris. Voir Sara Mamone, «L’eredita Medici» in Le siécle de Marie de Médicis, op. cit., p. 37.

%3 «En Angleterre, musiciens et maitres & danser francais sont & la mode. Nicolas Lanier écrit les récitatifs pour
les masques : the Sayler’s Masque, Lovers made men, the Masque. On danse, en 1617, le Ballet de la revanche
du mépris d’amour de Marc Maillet». Paul Bourcier, Histoire de la danse en Occident, [Paris], Editions du Seuil,
1978, p. 100.

%4 Voir Sara Mamone, «L’eredita Medici» in Le siécle de Marie de Médicis, op. cit., p. 37.

%% Jean Jacquot, «La reine Henriette Marie et I’influence francaise dans les spectacles & la cour de Charles 1°» in
9° Cahier de I'Association internationale des études frangaises, op. Cit., p. 151.

%% Ipid., p. 129.
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11-2-2. Une enfance rythmeée entre plaisirs et apprentissage forcé

Le futur Louis XI1I recut une éducation digne de son rang ; Henri IV y tenait. Sans cela,
«il ne saurait étre celui que I’avenir attend pour étre le roi du plus grand royaume du monde,

conformément aux lois fondamentales, la loi successorale»®’.

Quelques ouvrages
s’intéressent a ce moment-clé de la vie du futur souverain, que constitue son enfance.
Madeleine Foisil en a fait une étude précise et détaillée ; la lecture de son ouvrage est
fondamentale et nous nous appuierons sur ses travaux. Notre étude ciblera toutefois de fagon
plus approfondie son apprentissage culturel et tachera de mettre en lumiere quelle fut
I’éducation, surtout chorégraphique et musicale, du Dauphin Louis, futur amateur d’art.
Cependant, un ouvrage plus important que tout autre nous livre, de fagcon quasi quotidienne,
quelles furent I’enfance, 1’éducation et la vie du jeune Louis ; il s’agit du Journal de Jean
Héroard, médecin du Dauphin. Ce texte, écrit tout d’abord afin de suivre I’hygiéne et la santé
du roi, apporte un grand nombre de renseignements sur les soins apportés a 1’enfant, mais
c’est surtout un véritable creuset de connaissances pour le chercheur désireux de connaitre
I’intimité, les habitudes, les jeux, et plus généralement le quotidien du futur souverain. Rares
sont les renseignements, que 1’on peut trouver dans les mémoires ou dans les chroniques de
I’époque, qui soient aussi précis concernant ses gouts, ainsi que ses dons en matiére artistique.
Le Journal d’Héroard nous livre jour aprés jour, année apres année, les premieres passions de
I’enfant, ses inclinations ; «chez le jeune Dauphin, qu’il observait avec tant d’attention,
Héroard a su les percevoir, les mettre en relief, en faisant sur ceux-ci des remarques précises
et insistantes [...]. Il inscrit le comportement, le geste quotidien mais aussi il va au-dela. Les
godts, les aptitudes de Louis XIII adulte ont confirmé les intuitions que le médecin avait
eues»**®, En effet, comme le signale Madeleine Foisil, «[s’]il était relativement aisé et méme
[...] de bon ton de percevoir les précoces dons militaires du futur roi [...], [il aurait été] plus
délicat et beaucoup moins évident de distinguer les dons point indispensables a 1’exercice
royal. Non seulement des golts qui encore sont nécessaires a la protection des arts, au
mécénat mais des dons personnels de dessinateur et de peintre [...], de mélomane et de

musicien»>>°

. Or, Louis XIII a été artiste ; si son gofit pour la musique et pour I’art sont bien
plus aisés a définir que dans le cas d’Henri IV, son pére, c’est grace a I’ceuvre et aux

témoignages de son médecin®**®. Son Journal est ponctu¢ de remarques, de notes, qui n’ont

7 Madeleine Foisil, L enfant Louis XIII, op. cit., p. 89.
%58 Madeleine Foisil, La vie quotidienne au temps de Louis XII1, op. cit., p. 150-151.
359 |

Ibidem.
360 (11 a remarqué chez ce petit gargon rétif a 1’étude, rude dans son goiit excessif pour I’exercice physique et sa
passion pour I’art cruel de la chasse, la délicatesse de 1’dme pour le chant, pour la musique. Lui-méme
dessinateur a découvert ce don de ’enfant et le lui a fait trés tot exercer et cultiver pour le bonheur de
celui-ci [...]», remarque Madeleine Foisil, L enfant Louis XIII, op. cit., p. 93.
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jamais été faites sur aucun autre roi. Au fur et a mesure des jours et des années, nous avons
ainsi pu relever diverses anecdotes, témoignant d’une passion certaine de Louis pour les arts

et la musique, sur lesquelles nous reviendrons.

Louis X111 recut une éducation solide et le conseil de nombreux professeurs prestigieux.
«Apprendre la danse, la musique, un peu de mathématiques, savoir tirer des armes, aller
ensuite en garnison a Metz et a Calais pour se familiariser avec le métier militaire, aprés quoi
passer quinze mois dans une ‘‘académie’’, a Paris, afin de devenir un bon homme de cheval
était le programme d’éducation d’un garcon bien né*®!. Louis X111 avait suivi ce programme,
mais cependant il avait eu davantage et mieux»>%2. En effet, il est important de souligner, & la
suite d’Héléne Himelfarb, que dans les appartements de Saint-Germain, ou le jeune Dauphin
grandit, les occasions de multiplier les jeux de danse, de musique, de construction, de peinture
et autres travaux manuels ne manquent pas, et «qu’il s’agit de chercher dans une vie
quotidienne et ordinaire [et au travers des travaux du médecin royal] les modalités d’un
apprentissage par imprégnation et familiarité dans un milieu, un cadre, si pénétrés de pratique
artistique [...] qu’elle se distingue a peine du mode de vie, qu’elle est travail et jeu tout
ensemble, et qu’on ne peut méme imaginer 1’existence sans elle. L’enseignement des maitres
pourra venir ensuite : il consolidera, affinera, informera les acquisitions du premier age,
permettra aux préférences et aux dons de se préciser»>® ; et c¢’est bien sur ce point qu’il faut

également insister.

Si, s’appuyant sur le témoignage de son pére, écuyer et confident de Louis XIII, Saint-
Simon reléve dans le Paralléle entre les trois rois Bourbons 1’ignorance®®* du roi et met a mal
son éducation, il n’y a qu’a ouvrir le Journal de son médecin Jean Héroard pour se persuader
du contraire ; les études du Dauphin ne furent pas négligées. Elles n’ont point, selon 1’esprit

du temps, été doctes et savantes, ce que note Madeleine Foisil :

elles ont été ponctuelles, réguliéres. Commencées en 1603, elles s’achévent en 1614. Elles sont
courtes car le roi n’est qu’un adolescent de treize ans lorsque, avec la proclamation de sa majorité,
il cesse d’étudier. Au lendemain de celle-ci, il et fallu le prendre en main pour I’instruire aux

%1 Nicolas Pasquier, Lettres, Paris, 1623, in-12, p. 321. Référence empruntée a Louis Batiffol, Le Roi Louis Xl
avingt ans, Paris, Calmann-Lévy, 1910, p. 114.

%2 | ouis Batiffol, Le Roi Louis X1l & vingt ans, op. cit., p. 114.

%3 Héléene Himelfarb, «L’apprentissage du mécénat royal : le futur Louis XIII face aux arts dans le journal
d’Héroard pour I’an 1608» in L’dge d’or du Mécénat (1598-1661), Colloque International du C.N.R.S.
(mars 1983), p. 25-36, Paris, Editions du C.N.R.S., 1985, p. 28.

%4 Ce dernier écrit ainsi : «on le laissa croupir dans I’oisiveté, dans I’inutilité et dans une ignorance si parfaite de
tout, qu’il s’est souvent plaint & mon pére [Claude de Saint-Simon] dans la suite, en parlant de son éducation
qu’on ne lui avait méme pas appris a lire». Saint-Simon cité par Madeleine Foisil, L enfant Louis XIII, op. cit.,
p. 132. Toutefois, il suffit une fois encore de lire le Journal d’Héroard pour se rendre compte que I’amertume
naturelle inhérente au caractére du prince et la malveillance du mémorialiste déforment significativement la
réalité : «aime 1’action, jamais oisif, trouve toujours de quoi passer le temps, ennemi du repos, va toujours de ¢a
de la sans tenir en place, les jeux oisifs ne lui plaisent pas...», indique le médecin au fil des pages.
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affaires, assister au Conseil, prendre des responsabilités. C’est 1a ou on le laisse croupir dans

Poisiveté®®.

Ce document, riche en informations, que constitue le Journal d’Héroard, nous permet
cependant de saisir ce que fut le quotidien du jeune Dauphin dans sa réalité concrete ;
d’enfant, d’adolescent, de jeune roi. Aussi souligne-t-il que, s’il n’aimait pas I’étude et
cherchait toujours prétexte a se dérober, Louis regut néanmoins un enseignement quotidien.
«Etudie», écrit réguliérement et simplement Héroard, sans toujours nous donner des détails

quant au contenu de ces lecons.

Dés I’age de quatre ans, grace aux jeux inventés par sa nourrice, I’enfant royal sait déja
nommer toutes les lettres et les reconnait toutes. «Il apprit [ensuite] a lire dés 1’age de cinq ans
par les soins d’un clerc, Dumont, attaché a la Chapelle, le médecin de son pére, Hubert, lui
apprit ses premiers mots en latin, Yveteaux continua [et] lui enseigna également I’histoire, la
géographie»®®®. Bassompierre rapporte d’ailleurs, dans son journal, que le jeune Dauphin
contesta vertement ses propos au sujet d’un fait historique concernant Catherine de Médicis,
que Louis XIII semblait mieux connaitre que le brillant gentilhomme : «vous ne pensiez pas
Monsieur, dit Montpouillan a Bassompierre mortifié, que le roi sut ces choses-la comme il les

%7 A la suite de Vauquelin des Yveteaux, le «vénérable

sait et beaucoup d’autres encore»
Nicolas Lefévre, [puis] Monsieur Fleurance Rivaut, un homme fort savant aux
mathématiques»*®®, devinrent ses professeurs. Comme langue étrangére, son pére souhaitant
qu’il en étudie, il apprit ’espagnol aupres d’ Ambroise de Salazar, et I’italien qu’il comprenait
suffisamment pour, selon les dires d’Héroard, pouvoir suivre une comedie. Les
mathématiques lui furent également enseignées. Mais comme le signale Gonzague Truc, «le
fruit de cette belle pédagogie fut que dés qu’il s’y mit, Louis XIII fut dégotité de I’étude et le
resta [...]»°%° ; le travail scolaire ne lui plaisait que peu, «il n’aimera nullement les lettres,
gémissait Monsieur Lefevre, le précepteur, ni les gens de lettres : il a un grand dédain des
lettres»®™®. Des qu’il le pourra, le jeune roi congédiera ses précepteurs. Ce qui permit a

Gonzague Truc de conclure assez durement : «son esprit paresseux et sans curiosité ne se

%5 Madeleine Foisil, L enfant Louis XIII, op. cit., p. 132.

%% Gonzague Truc, Educations de princes, Abbaye St-Wandrille, Edition de Fontenelle, 1947, p. 9. L’auteur
rajoute que la géographie «trouvait grace [a ses yeux] surtout & cause des cartes qui permettaient au jeune
amateur de dessin de s’exercer».

%7 Francois de Bassompierre, Mémoires du maréchal de Bassompierre, contenant I’histoire de sa vie et de ce qui
s est fait de plus remarquable a la cour de France pendant quelques années, op. Cit., p. 154.

%8 |_ouis Batiffol, Le Roi Louis X!l & vingt ans, op. cit., p. 114.

%9 Gonzague Truc, Educations de princes, op. cit., 1947, p. 9.

370 |_ouis Batiffol, Le Roi Louis X111l & vingt ans, op. cit., p. 115.
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fixait et ne suivait que difficilement. Les deux petites heures d’exercices scolaires ou il était

soumis chaque jour le lassaient»*"".

11-2-2-1. Roi soldat, roi danseur, I’éducation chorégraphique et militaire du Dauphin

Cependant, de la curiosité, le jeune Louis XIII n’en manquait pas pour ce qui lui tenait a
ceeur, c’est en tout cas ce qu’il ressort du Journal de son médecin. Tres tot, ce dernier a
remarqué 1’attirance, voire la fascination, de I’enfant pour tout ce qui avait trait aux soldats,
aux armes et a I’art de la guerre ; il avait une collection d’arquebuses, jouait souvent en
s’imaginant, avec ses soldats de poterie ou les enfants qu’il avait pour compagnons de jeu, en
plein ceeur de la bataille. Dés son plus jeune &ge, et ceci bien évidemment pour des questions
de sécurité, I’enfant fut mis en relation avec des soldats, des officiers et autres hommes forts
qui I’initierent bien vite aux exercices militaires, lui en apprirent les gestes et lui montrerent
les armes. «A D’extérieur du chateau veille une compagnie de gardes [...]. Troupe assez
nombreuse [...], c’est au moins une cinquantaine d’hommes en exercice ; troupe anonyme,
Héroard ne désigne par leur nom que quelque cing ou six soldats : Monsieur de Belmont,
lieutenant de Monsieur de Mansan, Cressy, enseigne de Monsieur de Mansan, Lacourt,
exempt des gardes du corps, La Riviére, archer des gardes du corps, Richard, arquebusier et

372 Alinsi, dés sa

surtout le soldat d’Escluseaux qui a été¢ le compagnon de jeux de I’enfant»
prime enfance, le futur roi, le futur soldat, le premier du royaume, est familiarisé avec le
milieu militaire, et vit au rythme des défilés, des arquebusades, des sons de canons et de tirs,
et des divers exercices militaires auxquels il prend rapidement part. L’enfant sait a peine
marcher qu’il a déja en sa possession un conséquent cabinet d’armes. Sa premiere épée lui est
offerte par Corisande, ancienne maitresse d’Henri IV, qui lui fera également parvenir sa
premiere arbalete. Catherine, sceur d’Henri IV et duchesse du Bar, offrira également pour
présent a son neveu de deux ans, des armes completes de la hauteur d’un pied, comme jouets.
Tres tot, le jeune Dauphin parade ainsi dans sa panoplie de guerrier : son costume de guerre,
son armure en acier. Le 14 juillet 1604, I’enfant n’a pas encore trois ans, la cour assiste a une
des premieres scenes de véture. D’autres cérémonies du genre suivront régulierement pour le
plus grand plaisir de Louis XIIl. Héroard insiste sur les golits de ’enfant pour I’exercice
militaire : «il était extrémement porté a ce métier : toutes les chutes de ses discours, de ses

chansons, de ses actions étaient les tambours, les soldats, les armes et la guerre»®’,

%! Gonzague Truc, Educations de princes, op. cit., 1947, p. 9.

372 Madeleine Foisil, L enfant Louis X111, op. Cit., p. 64-65.

373 |bid., p.66. Héroard souligne ainsi que le dimanche 24 juillet, 1605, «tout au long du diner il est transporté et
comme ravi de la musique des violons du Roi, qui étoient quinze, auxquels, pour la fin, il commanda de jouer la
guerre, n’ayant dit que ce mot durant tout le diner ; ils ne la surent jouer». Jean Héroard, Journal de Jean
Héroard sur [’enfance et la jeunesse de Louis XIII (1601-1628), extrait des manuscrits originaux, Paris, Firmin
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Louis XIIl possédait en outre un golt extréme pour I’exercice physique. Aux
préoccupations ordinaires du jeune prince s’ajoutent également 1’escrime, puis plus tard, a
I’age de quatorze ans, 1’équitation avec Pluvinel. Il excellait également dans les divers sports

13" jeu qui consiste & pousser avec un maillet une boule de bois

de I’époque, dont le palemai
que I’on fait passer sous des arceaux appelés passes. «ll y est instruit par un de ses
gentilshommes, Antoine de Vendelet. L’exercice demande adresse, précision, douceur et
force, tout & la fois»>™ ; ce plaisir enfantin sera remplacé par le jeu de paume, discipline de
gentilhomme. L’€équitation et la chasse sont aussi des exercices nécessaires a 1’apprentissage

d’un futur roi, et auxquels Louis XIII s’adonnera avec passion.

Il en est un toutefois que le Dauphin appréciera bien peu, et qui pourtant tient une place
trés importante dans le journal d’Héroard et qui revient donc souvent dans les propos du
médecin : il s’agit de la danse. Le futur roi y fut également initi¢ trés tot et, par mimétisme et
par jeu, apprit seul au début quelques pas : «le mercredi 28 juin 1606 : [...] Descluseaux,
soldat aux gardes, entre aprés le diner du Dauphin, qui dit en le voyant : ““Hé ! vela mon
mignon, vené mon mignon Décuseaux’’ ; ce soldat avoit accoustumé de le faire jouer. Apres
souper il se retourne en sa chambre, joue du violon en concert avec le luth, et chante : En me
revenant, etc., puis danse le Balet des grenouilles, la morisque, fort joliment et en cadence,

sans avoir été instruict»>'®

. Il sut bientdt interpréter, devant les courtisans de son pere, des
danses de différents genres : sarabande, bourrée, branle simple ou saugrenée. Il dansait
fréquemment et on peut déceler a nouveau dans le Journal d’Héroard combien la danse était
bel et bien considérée comme un exercice du corps, un exercice physique permettant
d’acquérir rigueur et discipline, préparant a ’art militaire, et qui faisait, de ce fait, partie
intégrante de 1’éducation royale377. «Etudié, écrit, dansé, tiré¢ des armes, joué a la paume...»,

écrit ainsi Héroard®"®

. «Une autre fonction politique (le mot étant entendu au sens général de
participation commune a la bonne marche de 1’Etat) impartie au spectacle est [en effet] a

souligner : les carrousels®”®, les courses de bague ou les ballets préparaient les jeunes nobles &

Didot, tome I, p. 141. Un mois plus tard, le médecin note encore «qu’a souper, il commande a Boileau et a
Indret, qui jouoient entre la porte de la chambre et de la salle : Jouez le combat ; c¢’étoit un ballet ou il y avoit a
darder les uns contres les autres, qu’il avoit autrefois vu danser a sa nourrice [...]». Ibid., tome I, p. 149-150.

374 \Jersion ancienne du croquet.

375 Madeleine Foisil, L enfant Louis XIII, op. cit., p. 71.

376 Jean Héroard, Journal de Jean Héroard sur l’enfance et la jeunesse de Louis XIII (1601-1628), extrait des
manuscrits originaux, op. cit., tome I, p. 195.

37 \Joir également & ce sujet Baldassare Castiglione, Le livre du courtisan, op. cit., ainsi que Jean Tabourot,
Orchésographie, op. cit..

378 Jean Héroard, Journal de Jean Héroard sur [’enfance et la jeunesse de Louis XIII (1601-1628), extrait des
manuscrits originaux, op. cit., passim.

379 e lien entre guerre et spectacle était plus clairement visible encore lors des carrousels et spectacles équestres
lors desquels les jeunes nobles rivalisaient d’adresse. Voir Anne Surgers et son analyse du Carrousel de 1612.
Anne Surgers, «Les cadences et bransles des Cieux, spectacles, fétes et cérémonies a I’époque de Louis XI1I» in
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leur futur métier de chefs de guerre»®®. La danse et son apprentissage étaient de fait
considérés comme une composante forte, indispensable a 1’éducation des aristocrates, et bien

évidemment du prince :

danser, comme aller a la chasse des journées entiéres, permettait de discipliner et d’aguerrir les
corps. [A titre d’exemple, il est & noter que] I’un des gestes caractéristiques de la danse baroque est
la rotation du poignet, qui accompagne les rythmes des pas et des figures. Ce geste a
progressivement perdu de son sens originel : au xix® siécle, la danse dite classique, héritiére dans
la forme de la danse baroque, en a fait un geste gracieux. C’est un contre-sens, puisque la rotation
du poignet est, en fait, un exercice d’assouplissement, nécessaire pour manier plus sirement
I’épée. Ce geste, devenu ‘‘charmant’’, était au XVII° siécle un geste qui préparait a la défense et a
I"attaque, voire & la mise 4 mort de ’adversaire. C’[était] un geste pour tuer™",

La pratique de la danse enseignait en outre a chaque danseur le réle gu’il pouvait jouer dans
un ensemble plus grand. Par I’exercice de cet art, leur était ainsi divulgué «comment [chaque]
corps pouvait devenir [1’Jélément d’un ensemble plus vaste et unifié : le corps de ballet, ou le
corps de musique. [...] La fusion des corps individuels en un corps unique et plus vaste est
I’une des conditions d’une armée efficace : on parle d’ailleurs d’un corps d’armée. Faire
partie du corps de ballet était bien un apprentissage pour constituer, ou faire partie, d’un corps

d’arméen>?

. On voit la encore comment, par la danse® et la pratique de I’art équestre, étaient
aguerris les jeunes nobles formés dés leur plus jeune age aux exercices militaires, au vu d’une

carriére vouée a la défense de 1’Etat.

Le statut-méme de la danse a cette époque peut des lors constituer une explication
possible du désintérét du roi pour cet exercice ; la danse faisait partie de 1’éducation royale®®,
elle était inscrite dans son emploi du temps journalier, tandis que d’autres exercices, tels que
la musique ou le dessin, arts d’agréments, qui ne lui étaient pas imposés, représentaient de
véritables plaisirs, des loisirs en somme. Néanmoins, le futur roi se devait de savoir danser.
Aussi, recut-il des legons jusqu’a 1’age de vingt-deux ans, a son grand dam. En effet,
Louis XIII éprouvait une véritable désaffection pour la danse, ce dont témoigne une nouvelle
fois Héroard : «danse & regret ; il n’aime pas la danse de son naturel ; de sa nature, il ne s’y

plait guére... et si il faisoit bien, il le fait pour faire les révérences a Monsieur de Souvré qui

Au temps de Louis XIlII, Jean Duron (dir.), Versailles, CMBV, Wavre, Mardaga, coll. «Regards sur la musique»,
1, 2007, p. 129-130.

%80 Anne Surgers, «Les cadences et bransles des Cieux, spectacles, fétes et cérémonies a I’époque de Louis X111»
in Au temps de Louis XIII, op. cit., p. 128.

%81 |bidem.

%82 1bidem.

383 (...] On rappellera [par ailleurs] que les artificiers exercaient leur métier tant pour détruire 1’ennemi par le
feu que pour inventer des effets spectaculaires d’éclairage lors des fétes. Dans les deux cas, les mémes
techniques et les mémes outils étaient utilisés». Ibid., p. 130.

384 «(L’apprentissage en était précoce, et [a] ’age adulte, tout un trésor de danses et de chants devait normalement
se trouver intégré dans la personnalité» souligne Héléne Himelfarb. Héléne Himelfarb, «L’apprentissage du
mécénat royal : le futur Louis XIII face aux arts dans le journal d’Héroard pour ’an 1608» in L’dge d’or du
Mécénat (1598-1661), op. cit., p. 33.
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le forcoit & bien les apprendre»®®, ne cesse-t-il de répéter. Pour se persuader plus encore de ce
rejet de 1’enfant royal pour cet art, il suffit de se référer a quelques savoureuses anecdotes du
médecin : «le mercredi 19 septembre 1607, M® de Monglat luy demandoit s’il vouloit pas
estudier et danser. ‘‘He mamanga attendé encore un peti, mamanga, je vous le diray de
moymesme’’. Je luy demande : ‘‘Monsieur, lequel aimés-vous le mieux, ou estudier ou

danser 2 ““J’aime mieu étudié>’»°c°.

Cependant, ¢’est quasiment au sortir du berceau que le jeune Dauphin s’exerce a cet art
et effectue ses premiers pas de danse. Si ce n’est qu’en 1606 qu’Héroard note que Louis
s’initie a la danse en apprenant la sarabande et le branle gai, aux dires du médecin, le jeune
prince a déja & maintes reprises démontré ses capacités®’ aux grands de la cour, ainsi qu’aux
visiteurs étrangers, tels que les ambassadeurs espagnols et a Il Clarissimo Dandolo,

ambassadeur extraordinaire de Venise®®

. L’enfant se donne également a voir par les divers
courtisans qui fréquentent ’entourage de ses parents : le mercredi 16 février 1605, a une
heure et demie, vient Madame la duchesse de Deux-Ponts, qui, «le soir au paravant, estoit
arrivée a dix heures. Il danse la gaillarde, la sarabande, la vieille bourrée»®®, chose qu’il
réitére plusieurs fois, en dansant par exemple le 26 mars de la méme année devant la comtesse
de Moret** venue le voir. Ses parents I’encouragent également & danser réguliérement devant
eux : «diné avec le Roi ; il danse devant le Roi la bourrée ou il compose des grimaces, la
sarabande, la gavotte, les remariés, et plusieurs autres danses : le Roi le baise, ’embrasse, et a
une heure part aprés midi pour retourner & Paris»***; ou encore : «a cing heures, la reine
arrive de Paris, il est mené au devant d’elle presque hors la porte de I’escalier, remonte avec
elle en sa petite chambre, danse sarabande, bourrée, le branle simple, la saugrenée, puis dit :

Maman, ai-je bien dansé ?»%%

. Pourtant, si ce spectacle de I’enfant royal, tellement a méme
d’interpréter les danses de son temps, ravit la famille royale comme les courtisans, le Dauphin
n’aime nullement se donner ainsi a voir, comme le note son médecin : «le lundi 9 janvier

1606, il va a la salle du bal, danse toutes sortes de danses ; on en rit de le voir si joliment

%5 Jean Héroard, Journal de Jean Héroard sur l’enfance et la jeunesse de Louis XIII (1601-1628), extrait des
manuscrits originaux, op. cit., passim.

%8¢ Jean Héroard, Journal de Jean Héroard, médecin de Louis XIII, op. cit., tome I, p. 1302.

%7 Nous ne manquerons de voir néanmoins dans les applaudissements et les acclamations du public quelques
expressions d’encouragement, mais aussi de flatterie de circonstance devant la gestuelle du bébé royal.

%88 Lors de sa venue, en 1603, Louis n’est alors 4gé que de deux ans.

%89 Jean Héroard, Journal de Jean Héroard sur [’enfance et la jeunesse de Louis XIII (1601-1628), extrait des
manuscrits originaux, op. cit., tome I, p. 117.

% |hid., tome I, p. 121-122.

¥ |pid., tome I, p. 117.

%92 |bid., tome 1, p. 118.
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danser, il cesse la danse, incontinent, faché, et dit : Je veux pas qu’on rie, je veux pas donner

du plaisir, et ne voulut plus danser»>®.

11-2-2-2. A I’école de la cour, savoir paraitre dans les spectacles et ballets auliques

Si Louis XIII recut une éducation musicale et chorégraphique auprés du personnel de
ses parents, et fut poussé par eux dans ces exercices, tant artistiques que relevant d’une
appartenance a la haute société de cette époque, le Dauphin fut également convié tres souvent
chez I’ex-femme de son pere, Marguerite de Valois. En effet, Héroard nous apprend que la
famille royale, et donc Louis XIlII, recevait ou était reguliérement recue par la Reine Margot,
grande mécene en matiére d’art et salonniére de grande réputation. Chez elle aussi, il fut
éduqué a la musique, spectateur ou bien acteur de certains ballets de cour. «<Mené en carrosse
chez la reine Marguerite [qu’il doit sous I’ordre de Marie de Médicis appeler Maman], ou il
joue au jardin, danse au bal», souligne son médecin®*. C’est donc également auprés des
puissants de 1’époque, de certains nobles détenteurs du bon gotlt en ce qui concerne I’art et la

culture, que Louis parfait son apprentissage.

Mais c’est surtout a la fin de I’hiver que le Dauphin prend part a la féte. A la danse de
société, aux bals auxquels le jeune prince fut formé, se joint alors la danse théatrale. Chaque
année, durant la période du Caréme, Louis XIII devait donner un grand bal au Louvre. Lors
de ces réjouissances, un ballet était également représenté, un ballet auquel le souverain, la
famille royale, et nombre de grands seigneurs et courtisans prenaient part. Le Dauphin figurait
également lors de telles représentations, pour le plus grand plaisir de ses parents. En 1’hiver
1608, il recorde [répéte] une douzaine de fois, avec application et ardeur, ‘‘son ballet”’
intitulé le Ballet des Lanternes® ; le 21 février 1608, le ballet est alors donné, en masques et
costumes, en présence d’Henri IV, en sa grande chambre du Chéteau-Vieux. «Le ballet
c’estoit les falots pource qu’ils avoint chascun ung demicercle revestu de lauriers et au-dessus
ung petit falot ou il y avoit de la bougie allumée : faisoint trois figures, ung H [pour Henri, le
roi], ung O [pour Orléans] et ung L [pour Louis], puis passent soubs les cercles, et a la fin une
courante»®®. Le Dauphin, faisant partie des neuf enfants qui participérent a ce ballet, «dansa

fort bien son Ballet des Falots devant Henri IV qui en pleura de joie parlant a des invités :

%% Jean Héroard, Journal de Jean Héroard sur l’enfance et la jeunesse de Louis XIII (1601-1628), extrait des
manuscrits originaux, op. cit., tome I, p. 169.

%% |bid., tome I, p. 416. Anecdote datant du lundi 21 décembre 1609.

3% Dénommé également Ballet des Falots ou Ballet des Lanterniers.

3% Jean Héroard, Journal de Jean Héroard, médecin de Louis XIII, op. cit., tome I, p. 1388. Voir également
Héléne Himelfarb, «L’apprentissage du mécénat royal : le futur Louis XIII face aux arts dans le journal
d’Héroard pour I’an 1608y in L 'dge d’or du Mécénat (1598-1661), op. cit., p. 32.
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I’ung Espagnol, et 1’aultre Italien. Toute la cour I’admira»®®’. Les spectateurs vantaient en
effet sa grace a jouer son role. Toujours au sujet de ce méme ballet, ou il parut avec beaucoup
de mesure et de gréace, et exécuta si bien sa partie, Malherbe note que «certainement sans
cajolerie, ceux qui étaient présents disent que de bien grandes personnes eussent été fort
empéchées de s’en acquitter si dignement»>*®. Et le poéte s’empresse de composer un sonnet

en I’honneur du Dauphin, dont voici un extrait :

Qui témoigne jamais une si juste oreille

A remarquer des tons le divers changement ?
Qui jamais a les suivre eut tant de jugement,
Ou mesura ses pas d’une grice pareille®®® ?

Toutefois, des documents sur cette époque, il ressort bien souvent que «malgré son
aptitude pour la danse, Louis XIII ne figura jamais que malgré lui dans les ballets, soit
humeur triste, soit orgueil, il n’aimait pas a se donner en spectacle ; et des qu’il fut le maitre
de ne plus faire que ce qui lui plaisait, il renonca a des divertissements qui avaient charmé son
pére, et qui devaient plus tard charmer aussi son fils»*®. Cependant, s’il n’aimait pas se
montrer et danser lui-méme, on peut déceler chez le souverain une véritable passion pour ce
genre de spectacle ; il aima a s’occuper des sujets de ces ballets, les choisir et collaborer avec
les librettistes tels que Etienne Durand, Théophile de Viau ou Boisrobert, et I’on sait
également qu’il se plut a composer. Devenu roi, Louis XIII joua dés lors un role capital dans
I’histoire de la musique ; les ballets de cour, surtout, foisonnérent. Louis XIII en suscita ou en
inspira certains, contribua a d’autres en les interprétant et en composa également, étant en cela
«en plein accord avec les godts les plus profonds de la société sur laquelle il régnait»*°*.
Semblable intuition, semblable passion pour les spectacles musicaux ne doivent étre en rien

dissociées de profondes racines enfantines.

%97 Jean Héroard, Journal de Jean Héroard, médecin de Louis XIII, op. cit., tome I, p. 1388. Le médecin
témoigne lui aussi de son admiration pour les aptitudes de 1’enfant relevant : «lls I’ont dansé fort bien ne I’aiant
point recordé paravant masqués ne habillés». Ibidem.

%% Francois de Malherbe, «Lettre & Peiresc du 8 mars 1608» in (Euvres, nouvelle édition recueillie et annotée par
Ludovic Lalanne, Paris, Hachette, 1862, volume 111, p. 61.

%99 Francois de Malherbe cité par Henri-Valéry-Marc Druon, Histoire de I’éducation des princes dans la maison
des Bourbons de France, tome I, Paris, P. Lethielleux, [1897], p. 75. Ces vers mettent en outre 1’accent sur le
don exceptionnel du jeune prince pour la musique, et le fait que Louis X111 avait une oreille délicate et déja bien
développée.

400 Henri-Valéry-Marc Druon, Histoire de [’éducation des princes dans la maison des Bourbons de France,
op. cit., p. 76. 1l convient toutefois de nuancer ce propos. Louis XIII prit part aux ballets de cour une fois adulte
¢également. A des fins politiques, ou stratégiques, par amour seulement de 1’art, la question se porte plutot 1a.

01 Héléne Himelfarb, «L’apprentissage du mécénat royal : le futur Louis XIII face aux arts dans le journal
d’Héroard pour I’an 1608y in L 'dge d’or du Mécénat (1598-1661), op. cit., p. 32.
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11-2-2-3. Louis, futur mecéne, enfant praticien

Ce qui séduit plus encore le Dauphin, et ce dés son plus jeune age, c’est I’art et le travail
manuel ; «il aim[e] tous les arts, peinture, sculpture, musique. Il les aim[e] en praticien,
curieux de manier le pinceau, de modeler, d’exécuter un air ou d’en composer»402. Il se plait
également a la maconnerie et a la menuiserie, il fabrique des petits attelages ou de petits
canons, s’amuse selon les dires de Bassompierre a imiter les artifices des eaux de Saint-
Germain par de petits canaux de plumes, mais plus encore, les Beaux-Arts I’attirent. Il se

prend de passion pour le dessin et pour la peinture*®®

. Il tient le crayon et le pinceau avec
ardeur, et tente méme de sculpter. «Le bon docteur Héroard a été lui-méme 1’éveilleur de ce
don de I’enfant. Lorsque le médecin écrit son Journal, il met devant le petit gargon, assis a
coté de lui, une feuille de papier et celui-ci dessine ce qu’il voit ; puis il reprend le feuillet,
inscrit la date, le court commentaire de 1’enfant, enfin il range soigneusement celui-ci dans

son registre»*®

. Ainsi, dés I’age de trois ans, le Dauphin commence a griffonner de petits
dessins ; son médecin a d’ailleurs conservé ses premiers crayonnages et ses premieres
peintures. C’est une distraction a laquelle il continuera a s’adonner durant son régne. Ainsi,
Jean Danés nous apprend «qu’aprés avoir vaqué aux affaires, il donnoit ordinairement les
heures d’aprés diner pour se divertir ; il prenoit un pinceau, parfois pour ébaucher un tableau
et comme il abondoit en jugement, aussi se plaisoit-il en la partie de la peinture qui est la plus
judicieuse, savoir a la pourtraiture, qu’il entendoit & merveille»*®. Les courtisans savaient sa
prédilection pour cet art et en prirent bonne note. «C’est une science de laquelle on dit que
jamais lourdaud ne fut capablex, écrit ainsi Pierre de L Estoile’®. Mais les précepteurs du
Dauphin voient cet engouement pour le dessin et la peinture d’un bien mauvais ceil : «pour les
arts, s’écriait Vauquelin des Yveteaux, Sa Majesté doit plutdt en tirer de ['utilité¢ et du
contentement par autrui que par lui-méme. En peinture, c’est assez qu’il puisse juger de la
bonne ou mauvaise composition d’un tableau, de la beauté des sujets... Les princes qui ont

été les plus savants en cela ne sont pas ceux qui ont mis leurs affaires en meilleur état 1»*"".

2 | ouis Batiffol, Le Roi Louis X111 & vingt ans, op. cit., p. 116.

%93 1 *influence de Marie de Médicis qui avait elle-méme appris le dessin du maitre Jacopo Ligozzi et, signe de
I’attachement qu’elle portait a cet enseignement, avait commandé a Rubens de la représenter jeune en train de
dessiner, doit étre essentielle dans cette inclination de 1’enfant vers la peinture. Les Médicis sont en général les
protecteurs des peintres, le legs de Marie a son fils transparait ainsi.

404 Madeleine Foisil, L’enfant Louis XIII, op. cit., p. 100-101.

%% jean Danés, Toutes les actions du régne de Louis XIII, p. 398, cité par Louis Batiffol, Le Roi Louis XIII &
vingt ans, op. cit., p. 116-117.

%% pierre de L Estoile cité par Louis Batiffol, Le Roi Louis XIII & vingt ans, op. cit., p. 117.

7 \auquelin de Yveteaux cité par Louis Batiffol, Le Roi Louis XIII & vingt ans, op. cit., p. 117. Les *‘travaux
manuels’’ et notamment ceux qui salissent, comme la peinture ou la sculpture, faisaient également 1’objet d’un
certain mépris de la part des nobles qui laissaient en outre ces activités aux personnes rémunérées pour cela. Voir
a ce sujet ’ceuvre de Jonathan Brown, et en particulier sa biographie de Veldzquez qui rend compte de cet état
d’esprit discriminatoire. Jonathan Brown, Velazquez : painter and courtier, London, Yale University Press, 1986
et Jonathan Brown, Velazquez, [Paris], Fayard, impr. 1988.
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Le futur roi n’en a que faire ; il est tout a sa passion, s’amusant a imiter les peintres qui
I’entourent : le 14 décembre 1606, le Dauphin «s’amuse a paindre, aiant faict venir ung
painctre qui lui apprend. Il I’escoute et suit ce qu’il luy dict, maniant aussi dextrement le
pinceau que 1’ouvrier, et tenant ses couleurs au poulce comme le painctre, qui luy faict tirer

ung visage»*®

. L’enfant est tout a cet art et tente du mieux possible de se perfectionner, ce
dont témoigne a nouveau son fidele médecin :

le 6 février 1607, le Dauphin parle avant de s’endormir des peintures qu’il a faites et se prend a

conter : «j’ay peinct un peti bois, pui j’ay fai une montagne, pui du ciel». Je luy ai demandé

«Monsieur y aves-vous mi le soleil et la lune ?». «Non, je n’avé pas de couleu [sic] pou faire des

umbage [ombrages] mai demain je veu faire la chasse au bereau [blaireau] pour la pesanté

[présenter] a papa. [...] Je ferai une cour ou il y ara [sic] un bereau, e mon peti lion, mon peti chien

blanc qui se jetera dessu, pui le go [gros] babet [barbet] viendra qui I’eganguera [I’estranglera]». Il

n’en pouvoit sortir tant il y prenoit de plaisir. [En effet, le lendemain] il s’assied et accommode

une petite toile carrée, et la cloue sur un petit dais pour peindre dessus, ayant aupres de lui le petit—

fils de I’un de ses jardiniers, qui savoit peindre et qui lui montre. Il le suit avec son pinceau,

froidement, attentivement, dextrement et avec vouloir et affection d’apprendre. Ce désir I’avoit fait

lever plus matin que de coutume, il y avoit de I’inclination comme aux autres sortes de

mécanique [...]%.
Le médecin nous apprend qu’il se fit donner des conseils par divers artistes attachés a sa
maison, Beaubrun, Daniel du Monstier, Nicolas Duchesne, ainsi que par le prestigieux peintre
de Fontainebleau Fréminet*®. Le sculpteur Franqueville lui donna des lecons de modelage,
tout comme Dupré, le graveur en médailles : «le 6 juin 1607, il s’amuse avec de la cire, a faire
un visage, pendant que Monsieur Dupré, statuaire du Roi, le tire pour en faire une médaille ; il
sait tout ce qu’il faut faire et travaille fort dextrement, polit, fait les cheveux, perce les yeux,
les oreilles, tout sur la trace grossiére que Monsieur Dupré lui en avoit faite»*'!. Ces aptitudes
s’affirmérent et Louis XIII les cultiva ; il conserva toute sa vie son godt pour la peinture et le
dessin. En février 1611, a la foire Saint-Germain, sa mére voulant lui offrir pour présent une
chaine de diamants, il rétorqua qu’il n’en voulait point et préférait les tableaux. Plus tard, il

prit des lecons de peinture auprés de Bunel, I’un de ses peintres, continuant a se divertir en

%8 jean Héroard, Journal de Jean Héroard, médecin de Louis XII1, op. cit., tome I, p. 1129.

“ Ipid., tome I, p. 1170.

19 Heroard nous relate la rencontre du 16 décembre 1606 entre le prince et le peintre : «[aussitot que Fréminet
arrive aupres de lui, le Dauphin lui montre les peintures qu’il a réalisées] : «j’ai fait ces cerises, j’ai fait cette
rose». Fréminet lui dit : «Monsieur, vous plait-il que je vous fasse faire un oiseau avec la plume ?». Il lui répond
gaiement : «Oui ; Mamanga, envoyez quérir mon écritoire» ; il met son papier sur sa petite table et commence a
griffonner tout seul un oiseau dont le corps est semé de grosses taches d’encre : «Les taches noires du milieu, dit-
il, ce sont les plumes». Fréminet lui propose alors de lui conduire la main et lui fait dessiner un perroquet, mais
ce n’est pas sans peine, a cause de I’impatience de I’enfant qui veut aller plus vite que ’artiste. Fréminet dessine
ensuite une téte de profil et dit au prince : «Faites un visage comme celui-la. — Ho ! ho ! dit-il en souriant, je ne
saurois». Fréminet lui reprend alors la main et lui fait dessiner deux profils, puis, pour terminer la legon, Iartiste
retourne le papier et dessine une belle téte de guerrier coiffé d’un casque ; 1’enfant ravi lui donne pour le
remercier une grosse poire». Jean Héroard, Journal de Jean Héroard sur [’enfance et la jeunesse de Louis XIII
(1601-1628), extrait des manuscrits originaux, op. cit., tome I, p. 234.

“1 Ibid., tome I, p. 267.
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412 413

travaillant a cet art™. «Il se mit [également] a 1’école d’Israél Henriet et de Simon Vouet»™ .

Ce dernier, qu’il nommera premier peintre du roi, lui apprendra 1’art du pastel et du portrait.

Héroard reléve également d’autres prédispositions, outre le dessin et I’art de la guerre,
une passion que Louis cultivera également a 1’age adulte : la musique. Comme le note
Gonzague Truc, «son excellence, dans cet ordre de I’art fut la musique ; il en eut la passion de
tres bonne heure. 1l rechercha et groupa curieusement, plus tard, instruments et
instrumentistes ; il s’exerca a la composition>>4l4. De tous les arts, c’est celui qu’il a le plus
assiddment pratiqué. Nombre de documents témoignent de cet amour pour la musique, qui put
flatter les musiciens de son époque : «sgavoir bien la Musique, écrivait Gantez, n’est pas
aujourd’huy peu de chose, puisque nostre puissant Monarque la met au rang de ses plus

agréables divertissements»**>.

11-2-3. Louis XI1I et la passion de la musique

Le journal du médecin nous permet de découvrir les premiers gestes et passions
musicales du petit mélomane : «il aimait la musique», «il aimait extrémement la musique», «il
écoute attentivement avec transports», «tout transporté, comme ravy», «il reste immobile a
escouter la musique des voix et de luths, on ne peut le tirer tant il est attentif», ne cesse
d’écrire Héroard*'®. Et ce dernier de nous relater diverses anecdotes témoignant du transport
du roi et de son désir souverain de n’en pas étre distrait : «le 1* janvier 1606, il écoute avec
intensité, si attentivement qu’il en demeurait immobile. M. de St Aubin veut le faire parler».

L’enfant réplique alors froidement et sérieusement : «je pale pas»*’.

11-2-3-1. Bercé dans un contexte musical permanent

Dans un premier temps, comme ce fut le cas pour la danse, discipline du corps, sa
passion pour la musique est trés fortement liée a 1’art militaire. Dés son plus jeune age,
I’enfant fut fasciné par les sonneries militaires et apprit de nombreuses chansons traitant de

batailles et de la guerre. Ainsi le médecin note, le dimanche 17 avril 1605 : «il me fait redire

"2 «Bunel, peintre du roi décore la petite galerie du Louvre, il décore Fontainebleau, peintre d’église, il ceuvre
pour la chapelle des Feuillants rue Saint-Honoré, pour la chapelle des Grands Augustins et surtout pour le cheeur
de Saint-Séverin ; toutes ses ceuvres ont disparues. Il meurt en 1614, I’année méme ou le roi devint majeurs.
Madeleine Foisil, L enfant Louis XIII, op. cit., p. 103-104.

2 Gonzague Truc, Education de princes, op. cit., p. 9-10.

“4 Ibid., p. 10.

5 Annibal Gantez, L ’Entretien des Musiciens (1643), op. cit., p. 35.

8 Jean Héroard, Journal de Jean Héroard sur I’enfance et la jeunesse de Louis XIII (1601-1628), extrait des
manuscrits originaux, op. cit., passim.

7 Ibid., tome I, p. 165.
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les mémes contes que je lui avois faits le matin du jour précédent ; il y prenoit un grand
plaisir, les écoutoit attentivement et il lui prenoit des tressaillements de courage quand j’étois
sur les combats. Il dit: J'aurai mon grand tambour bleu et puis le tambour de taine. [Du
Capitaine] — Oui, Monsieur, c¢’est un tambour de guerre. — Oui, de guerre, il y va pour gagner
sa vie. — Oui, Monsieur, papa lui donne six francs par mois. — Et a les soldats ?- Papa leur
donne douze francs. Il répéte en soi-méme douze francs et dit : Je leur veux donner six écus,
moi»*'®, Comme le souligne le médecin, «il s’amuse 4 la fenétre du passage entrant au petit
cabinet, a faire battre le tambour du sieur de Mainville, capitaine aux gardes, lui fait battre les
batteries espagnole, angloise, wallone, italienne, piémontoise, moresque, écossoise, lombarde,
allemande, turque, puis la frangoise, une chamade, un assaut puis lui dit : c¢’est assez | battez

9 En outre, le premier instrument qu’il eut entre les mains fut

au champ vous en allant [...]»
un tambour*® ; il s’y exercat trés t6t devant quelques visiteurs : «le 22 septembre 1602, le
clarissimo Marino Cavalli, ambassadeur de Venise, entre en la balustre, ayant demandé
permission a Madame de Montglat, le salue, baise sa main, et puis embouche [sic] la sienne,
et peu aprés se couvre. On met au Dauphin son épée au coté et son chapeau en téte, qu’il
enfonce en mauvais garcon ; il bat fort et ferme le tambour avec les deux baguettes [...]»**%. Et
le petit prince de s’enorgueillir bien vite de savoir les divers rythmes qui martelaient les
progressions militaires : «le Dauphin se joue de son tabourin, bat la batterie des Suisses»*? ;
«[il] continue & battre sur son tambourin toutes sortes de batteries»*? ; «il bat le tambour, bat
la frangoise, la suisse, 1’alarme, la diane, le bandoul et fort bien et en maitre»*?*. Sur la table,
utilisant la vaisselle, il s’exerce également a battre la ‘‘frangoise’” et la “‘suisse’’, pour le plus
grand plaisir d’Henri IV. Liant toujours la musique aux activités royales qui lui furent
inculquées, il apprit aussi a jouer du cor de chasse : «il faut que je me remette a jouer du cor
de chasse, ce que je fais fort bien, et méme étre tout un jour a sonner», aurait indiqué
Louis X1l & Bassompierre®®. Agé de cing ans, il recut d’ailleurs sa premiére trompe de
Monsieur de Montbazon et, allant en la galerie, «s’amusait a sonner ce qui est de la chasse,

parlant dans sa trompe sans souffler»*2®.

8 Jean Héroard, Journal de Jean Héroard sur [’enfance et la jeunesse de Louis XIII (1601-1628), extrait des
manuscrits originaux, op. cit.,, tome I, p. 126.

9 |bid., tome I, p. 137.

20 |pid., tome 1, p.95 Héroard notera que le tambour «étoit un de ses plus grands plaisirs» et fréquents sont les
moments au cours desquels Louis X1l s’y adonna.

2 |bid., tome I, p. 33.

*22 |bid., tome I, p. 48-49.

*2% |bid., tome I, p. 51.

2% |bid., tome I, p. 100.

%25 | e Maréchal de Bassompierre cité par Gonzague Truc, Education de princes, op. cit., p. 17.

*26 Jean Héroard, Journal de Jean Héroard sur I’enfance et la jeunesse de Louis X111 (1601-1628), extrait des
manuscrits originaux, op. cit., tome I, p. 274.
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Mais ce n’est pas seulement rattachée a ’art militaire que la musique fascina le jeune
Dauphin ; il aima véritablement tout ce qui pouvait toucher a cet art. Comme beaucoup de
jeunes enfants, il aima tout d’abord a ce qu’on lui chante des chansons, des berceuses, des
noéls : «Doundoun®’, chantez I’amour a quitté les cieux»*?®, demanda-t-il & sa nourrice
le 26 septembre 1605. Elle chanta, et chanta encore ; il retint et répéta I’air : «I’amour a quitté
les cieux, la demeure des dieux pour descendre en ce bas lieu». Au lever, au coucher,
nombreuses sont les chansons qu’apprend le Dauphin et dont nous connaissons les paroles
grice a la lecture d’Héroard ; certaines, semble-t-il, sont méme de son invention : «le samedi
2 avril 1605 a Saint-Germain, il se prend a chanter de son invention : Amour a prins Mansan,
Pour faire un capitan, Pour me servir quand serai grand... Il en avoit autant dit aprés diner,
I’inventant et chantant sur le son d’une autre chanson, chantée par sa nourrice et
Mademoiselle de Ventelet»**. Certaines sont au vieux répertoire de chansons enfantines

parvenues jusqu’a nous, comme la chanson de Robin :

Robin s’en va a Tours
Acheter du velours

Pour faire un casaquin :

Ma mére je veux Robin»**.

Ou bien encore celle de Guillaume, que le Dauphin chante le 29 janvier 1606 en donnant des
aubades :

Guillaume, Guillaume.
Ho ! pauvre Guillaume,
Te lairras-tu mourir** ?

Il chante d’autres chansons populaires, telles que Mon pére trois moulins avait, des airs avec
accompagnement de luth, il chante également des Noéls : A la venue de Noél chacun se doit

bien réjouir®.

Toutefois, le répertoire du jeune prince ne s’embarrasse pas toujours d’autant de
délicatesse. Certaines chansons rapportées par le médecin royal n’ont plus rien a voir avec le
répertoire des mélodies enfantines, et on peut s’étonner de ce qu’un enfant si jeune et, qui plus
est, de sang royal, connaisse des chansons a boire, dont «Rinceu de bouteille ou étais-tu», et
chansons licencieuses : «Qui veut ouir chanson : La fille au roi Louis, Bourbon I’a tant aimé
qu’a la fin l'engrossa. Vive la fleur de lys», chante le Dauphin &gé de quatre ans ; c’est la

chanson dont il se faisait endormir, nous renseigne son médecin !

2T C est ainsi qu’il appelait sa nourrice.

*28 Jean Héroard, Journal de Jean Héroard sur I’enfance et la jeunesse de Louis X1l (1601-1628), extrait des
manuscrits originaux, op. cit., tome I, p. 152.

*2% |pid., tome I, p. 123.

0 |pid., tome I, p. 120.

*! |bid., tome I, p. 174.

32 \/oir Madeleine Foisil, L enfant Louis XIII, op. cit., p. 100.
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C’est donc bien d’éducation musicale par imprégnation, pourrait-on dire, qu’il s’agit
tout d’abord ; «comme beaucoup d’enfants, le Dauphin chante ce qu’on chante autour de lui.
Ce n’est donc point le révélateur d’un talent particulier»433. Cela refléte, en tout cas, le fait
que le jeune prince fut trés tot bercé par la musique. Dans sa chambre, dans son lit, a table, au
diner comme au souper, la musique I’accompagne. Comme le souligne Héroard, dés 1’age de
trois ans, des musiciens sont attachés a sa maison ; ainsi, «le Dauphin avait pour violon et
joueur de mandore Boileau et pour joueur de luth Florent Hindret, d’Orléans pour

I’endormiry», note le médecin®*

. Aussi, grace a quelques scenes narrées par Héroard, nous
pouvons surprendre divers moments de la vie du jeune Louis : le 7 novembre 1605, au diner,
il s’endort en mangeant une poire confite, «je dis a son violon et joueur de luth qu’ils
jouassent la guerre. Le voila soubdain revenu a soy et se prend & dire aux armes 1»**°. Le
11 juin 1606, il est également a table, il joue des doigts sur son verre, «a la cadence d’une
courante que son violon et joueur de luth jouaient entre la porte de la salle et la chambre du
roi»*®. Et les exemples se multiplient, mettant en évidence le plaisir certain du jeune enfant a
écouter de la musique : le 13 janvier 1607, «a onze trois quarts diné, il danse dans sa chaise en
mangeant au son du luth et du violon, boit de méme, faisant branler son verre en buvant,
s’amuse a tout ce qu’il voit faire, s’enquiert des choses et de leur usage»437. Le 28 janvier
1607, «Indret et Boileau jouoint du luth et du violon, il y estoit si attentif qu’il en restoit en
mangeant ; et sur une certaine courante qu’ils exécuterent, ‘‘Ha vela que j’aime tant’’, il
dansoit et mouvoit aux cadences. Ils cessent a jouer... ‘‘Joué, joué encore queuque chose
mais gravement et en maistre”’»*%. L’enfant se montre d’ailleurs trés autoritaire lorsque la
musique ne se fait assez rapidement entendre, c’est ce que nous confie son médecin : «Indret,
son joueur de luth, étoit en la ruelle du lit de sa nourrice ou il fut longtemps & accorder son
luth ; I’impatience le prend : Indret, il y a trois jours que vous accordez votre luth ! Jouez !

#3911 appréciait

dit-il impérieusement, car il attendoit la musique, qu’il aimoit fort [...]»
également le jeu de son joueur d’épinette La Chapelle, et les moments durant lesquels Bailly
chantait en s’accompagnant de son luth. Selon Louis Batiffol, Louis XIII «avait [également]
deux groupes de musiciens : la musique de la chambre, qui comprenait neuf chantres : un

haute-contre, cing basses-contres, trois enfants comme soprani ; plus sept instrumentistes :

% Madeleine Foisil, La vie quotidienne au temps de Louis X111, op. cit., p. 152.

#3% Jean Héroard, Journal de Jean Héroard sur I’enfance et la jeunesse de Louis XIII (1601-1628), extrait des
manuscrits originaux, op. cit., tome I, p. 62.

% Jean Héroard, Journal de Jean Héroard, médecin de Louis X111, op. cit., tome I, p. 818.

% Ipid., p. 988.

37 Jean Héroard, Journal de Jean Héroard sur I’enfance et la jeunesse de Louis XIII (1601-1628), extrait des
manuscrits originaux, op. cit., tome I, p. 243.

*%8 Jean Héroard, Journal de Jean Héroard, médecin de Louis XII1, op. cit., tome I, p. 1162.

¥ Jean Héroard, Journal de Jean Héroard sur l’enfance et la jeunesse de Louis XIII (1601-1628), extrait des
manuscrits originaux, op. cit., tome I, p. 244. Anecdote datée du vendredi 19 janvier 1607.
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deux joueurs de luth, deux joueurs de hautbois, un joueur d’épinette et deux joueurs de flite ;

puis la musique de la chapelle»**

. Adulte, Louis XIII s’occupait d’ailleurs personnellement,
toujours selon Louis Batiffol, du bon fonctionnement de sa musique : «il veillait a 1’éducation
des enfants choristes, les confiait a un maitre spécial pour les instruire. Si un de ces chanteurs
venait a manquer, il envoyait trés loin pour le remplacer, jusqu’a Tours, ou réquisitionnait
quelque religieux célébre pour sa voix qu’on enlevait a son cloitre, moyennant une
gratification. Le roi dirigeait lui-méme ses cheeurs dans sa chambre»**. Le Dauphin recevait
également fréqguemment la visite de violoneux, de bohémiens ou musiciens étrangers, a sa
Maison ; ainsi, le mercredi 3 ao(t 1605, «a diner il mange sans dire mot et comme transporté
de joie d’ouir jouer un flageolet d’un estropié que 1’on nommoit cul-de-jatte, lequel [avoit]

*2 11 en est de méme le lundi 16 janvier 1606 ou

joué longtemps et deux violons avec lui»
«[s’amusant] a voir travailler les macons qui raccoustroient son atre, est toujours parmi eux ;
il arrive un joueur de musette poitevin ; il 1I’écoute assez longtemps, attentivement comme
immobile [...]»**. Ce sont aussi les sons mélodieux des fétes de cour données par le roi, la
reine ou bien par quelques courtisans qui rythmerent son enfance et son adolescence. Les
violons du roi, la musique de la reine, la musique de voix et de luths, celle de la Chapelle du
roi, accompagnent son quotidien. Louis n’est pas forcément présent a toutes les réjouissances,
mais il écoute souvent de I’extérieur, sur une terrasse proche. Héroard nous relate egalement
ces moments ou I’enfant est en présence des musiciens de ses parents : «le dimanche 12 juin
1605, ramené a cing heures au vieux chateau, il va en sa chambre, ou il fait jouer et chanter la
musique de la reine (quatre luths et deux voix de petits enfants) et 1’écoute avec
ravissement»***. Certaines fois, le jeune prince lui-méme réclame que les musiciens du roi
soient présents & son diner ou a son coucher : «le dimanche 14 ao(t 1605, apres la messe il dit
au Roi : Papa, vous plait i que votre musique vienne chanter a ma chambre ? — «Oui, mon
fils» — Venez chanter graces a mon diner, papa le veut. Il va en sa salle ; a midi, diné ; la

musique du Roi chanta Laudate ; il I’écouta avec transport, tant il aimoit la musique»**°.

Puis, a son tour, le Dauphin devient un petit interpréte, joue de sa mandore, de son luth
et de son violon, participe également a des petits concerts avec ses musiciens. Comme le note
Hélene Himelfarb, «la pratique instrumentale est alors une part si constituante de la vie

qu’elle accompagne tous les ages, dés le premier ; les tres petits musiciens que vont graver ou

9| ouis Batiffol, Le Roi Louis XIII & vingt ans, op. cit., p. 120-121.

“! Ipid., p. 121.

2 Jean Héroard, Journal de Jean Héroard sur I’enfance et la jeunesse de Louis XIII (1601-1628), extrait des
manuscrits originaux, op. cit., tome I, p. 142-143.

*2 |bid., tome I, p. 171.

*4 Ibid., tome I, p. 135.

2 Ibid., tome I, p. 147.
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peindre Callot ou les Le Nain ne [le] démentiront pas. [...] On ne lui voit pas, a cet age
tendre, de lecon en forme, mais le contact avec les instruments est constant et apparemment
profitable»**°. Le Dauphin jouait ainsi de plusieurs instruments. «Le musicien Florent Indret
lui avait appris a pincer du luth, 'instrument a la mode. Il jouait de la guitare. En bon
chasseur qu’il était, il sonnait du cor. Il chantait aussi et faisait sa partie. Personne ne parait lui

avoir donné de lecon»*"’.

Dans son Journal, Héroard nous livre méme qu’il jouait du
clavecin®®. Dans son Portrait du Roi, De Bellemaure indique ainsi que «son inclination a la
musique étoit si grande que, sans avoir étudié seulement une régle, il chantoit avec les maitres
sans faire presque un faux ton»*°. Louis aimait en effet chanter, et ce, dés sa prime enfance.
Héroard rapporte ainsi que «le mardi 25 mars 1608, a six heures soupé avec le Roi ; a dix
heures dévétu, mis au lit, il appelle la jeune Ventelet pour lui apprendre une chanson qu’elle
savoit ; il en apprend quelque chose. Soudain, elle lui dit : ““Mon Dieu, Monsieur, quel esprit
vous avez ! Vous apprenez incontinent tout !’” 11 lui répond en souriant : J'ai mon esprit fait
comme les joues de Robert, le singe de papa ; il fourre, il fourre tout dedans»**°. Chansons
populaires, chansons d’amour, airs d’églises ou motets, tout s’intégre au répertoire du
Dauphin. Plus tard, «lorsque le soir, aprés souper, ou les jours de pluie, il réunissait dans sa
chambre trois ou quatre exécutants afin de chanter avec eux quelque motif, — il dénommait ce
groupe «la petite musique» — il invitait les personnes de son entourage a participer a ces

exercices, le prince de Condé, par exemple»*.

Certaines anecdotes d’Héroard mettent en tout cas en évidence les aptitudes du trés
jeune enfant pour la musique : «le mardi 20 septembre 1605 : 1l se joue du bout des doigts sur
les levres disant : Vela la basse ; puis élevant la voix, je dis : ““Voila la chanterelle’’. — Non,
¢ ’est la moyenne. 1l étoit vrai ; chose merveilleuse d’avoir su reconnoitre le ton et le nom de
la corde ; il pouvoit ’avoir appris, I’ayant oui dire & Boileau ou Indret, ses joueurs de luth»**2.

Aussi, le jeune Dauphin s’essaya-t-il bien vite & jouer avec ces deux musiciens?. C’est

8 Héléne Himelfarb, «L’apprentissage du mécénat royal : le futur Louis X1l face aux arts dans le journal
d’Héroard pour I’an 1608» in L’dge d’or du Mécénat (1598-1661), op. cit., p. 33. Elle rajoute plus loin «qu’on
ne lui voit pas, a cet age tendre, de lecon en forme, mais le contact avec les instruments est constant et
apparemment profitable» Ibidem.

“7Louis Batiffol, Le Roi Louis XIII & vingt ans, op. cit., p. 121.

8 «Le mardi 14 février 1606 : Mené chez M. de Frontenac, il y joue du clavecin». Jean Héroard, Journal de
Jean Héroard sur l’enfance et la jeunesse de Louis XIII (1601-1628), extrait des manuscrits originaux, op. cit.,
tome I, p. 175.

% De Bellemaure, le Portrait du roi, Paris, 1618, in-12, p. 30. Référence empruntée a Louis Batiffol, Le Roi
Louis X111 & vingt ans, op. cit., p. 121.

0 jean Héroard, Journal de Jean Héroard sur I’enfance et la jeunesse de Louis XIII (1601-1628), extrait des
manuscrits originaux, op. cit., tome I, p. 327.

1| ouis Batiffol, Le Roi Louis XIII & vingt ans, op. cit., p. 122.

2 Jean Héroard, Journal de Jean Héroard sur I’enfance et la jeunesse de Louis XIII (1601-1628), extrait des
manuscrits originaux, op. cit., tome I, p. 152.

2% De simple jeu, ces activités ludiques devinrent bientot de véritables lecons pratiques et pédagogiques.
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encore une fois Héroard qui se fait le témoin de ces petites réunions musicales : «Le dimanche
4 juin 1606 : [...] Il appelle Hindret, son joueur de luth, Boileau, son violon, et un soldat qui
jouoit de la mandore, et lui prenant un luth, dit : Faisons la musique ; il les fait ranger tous
autour de lui, au chevet de son lit ; il pingoit son luth comme s’il eit joué avec intelligence. Il

aimoit extrémement la musique»**

. Quelques jours plus tard, c’est au violon que le Dauphin
s’exerce . «Le mardi 27 juin 1606 : [...] Il prend un petit violon, joue en concert avec Hindret,
son joueur de luth, nous fait chanter en concert : Hau ! Guillaume, Guillaume, puis : Maitre

Ambroise, ho! ho! d’ou venez vous, etc. [...]»455

. Quelques mois plus tard, «lui prend
humeur de vouloir apprendre a jouer du luth» ; il demande alors a son luthiste, et «se fait
escrire de la tablature par Indret», «puis attacher un ruban au col soustenant un luth»*°. Mais
ce ne sont 1a que jeux d’enfant, ce n’est qu’a partir de 1612 que Louis recevra de sérieuses
lecons de luth, auprés du luthiste Ballard. Pour le chant, ¢’est auprés d’Henri de Baillard,
futur musicien de la chapelle royale, puis de Pierre de Nyert, dernier maitre a chanter du roi

dans les ultimes années de sa vie, qu’il I’apprendra.

Enfin, s’il joua divers instruments et chanta, Louis XIII fut également compositeur. «lI
fait des airs pour des ballets et pour des chansons ; il compose des chants d’église ; et pour en
diriger lui-méme I’exécution, il va se placer quelquefois au lutrin. Le Ballet de la Merlaison
avait été composé en entier par lui. Mademoiselle de Montpensier nous dit que dans les
concerts donnés a la cour, souvent les paroles des airs que 1’on exécutait étaient de la
composition du roi, aussi bien que les airs méme. Mais ces vers ne sont pas venus jusqu’a
nous»*’. Tallemant des Réaux avoue méme que le roi s’y connaissait assez bien en tant que
compositeur. Toutefois, ses ceuvres ne nous sont pas parvenues : «il devait, a la fin de sa vie,
mettre en musique un office des ténebres et un De profundis qui sera exécuté dans sa chambre
apres sa mort. Comme pour la peinture et la sculpture, ses ceuvres n’ont pu lui survivre.
Bonnet dans son Histoire de la musique, écrite en 1715, raconte qu’il existait de son temps un
petit livre des airs de la composition du prince dont on faisait chanter les morceaux dans des
concerts ; on ne sait ce que ce petit livre est devenu»**. Une fois de plus, Héroard relate les
débuts du jeune Dauphin en tant que compositeur : «le dimanche 12 juillet 1609, a

Fontainebleau : [...] Avant de se coucher il compose et écrit des vers amoureux, marque la

%% Jean Héroard, Journal de Jean Héroard sur I’enfance et la jeunesse de Louis XIII (1601-1628), extrait des
manuscrits originaux, op. cit., tome I, p. 190.

% |bid., tome I, p. 195.

8 |pid., passim.

457 Henri-Valéry-Marc Druon, Histoire de [’éducation des princes dans la maison des Bourbons de France,
op. cit., p. 83-84.

8 |_ouis Batiffol, Le Roi Louis XIII & vingt ans, op. cit., p. 122.
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note de I’air ; son précepteur I’aide a achever, y ajoute des vers»*™ ; «le jeudi 27 ao(it 1609, &
Saint-Maur : [...] Il se met a inventer un ballet, fait les vers, dit : Vela pour donner, et ceux la

pour chanter»*®.

11-2-3-2. L’union de Louis XIII et Anne d’Autriche

Comme en conclut Madeleine Foisil, «Louis XIII enfant en est un exemple chez qui
chants, musiques, concert développaient le talent qu’il avait en lui. Le roi Louis XIII
persévéra adulte, chanteur exécutant, compositeurs de motets, il le fut jusqu’a sa mort»*L. A
travers ces exemples tirés de 1’enfance du Dauphin, a travers le récit de son médecin, nous
pouvons constater que Louis X111 adulte sut tirer profit de ce merveilleux privileége*® qu’il eut
enfant, d’étre ainsi entouré et bercé de musique, et il développa plus encore ce godt pour la
musique au fil des ans. Toutefois, Louis XIII ne fut jamais qu’un amateur éclairé, et cette
frontiére, si difficile a cerner dans certains cas, c¢’est le Dauphin lui-méme a peine agé de huit
ans qui la met tout naturellement en évidence : ainsi, le samedi 23 février 1608, aprés une
journée passée aux coOtés de son pere, ou il a partagé le déjeuner du roi, s’est promené avec lui
«jusques au bout du Palemail», a sauté le diner, «roulé jusqu’a la Muette voir le dix-cors pris
par son pére»*®, conduit le carrosse du retour au coté du cocher, et bu et mangé plus que de
raison au souper royal, le Dauphin, «a sept heures, [se rend] en la chambre de Madame [sa
sceur], joue du tambourin de basque fort bien, en concert avec Hindret, son joueur de luth, et

Boileau son violon»*%*

. Il joua si bien qu’a huit heures, il fut mené prés du Roi avec ses deux
musiciens afin qu’il réitére cette prestation, et lui donne le bonsoir. «[L’enfant] s’arréte a la
porte du cabinet et ne voulut jamais entrer pour jouer, comme ayant reconnu que c’étoit chose
messéante a sa qualité ; le Roi le sut, et le trouve bon, et aussitdt qu’il eut su que le Roi avoit

trouvé bon le refus qu’il avoit fait, il entre incontinent et va donner le bonsoir au Roi»*®.

9 Jean Héroard, Journal de Jean Héroard sur I’enfance et la jeunesse de Louis XIII (1601-1628), extrait des
manuscrits originaux, op. cit., tome I, p. 398.

0 jean Héroard, Journal de Jean Héroard sur ’enfance et la jeunesse de Louis XIII (1601-1628), extrait des
manuscrits originaux, op. cit., tome I, p. 403.

“¢! Madeleine Foisil, La vie quotidienne au temps de Louis X111, op. cit., p. 154-155.

*2 Comme le reléve Henri-Valéry-Marc Druon, «[si] le dessin est toujours enseigné ; il n’en est pas de méme
pour la musique : elle est considéré comme un simple passe-temps. Quelques princes ont cependant des rares
dispositions, on ne songe pas a les cultiver, et si on leur laisse prendre quelques legons, legons d’instruments
surtout, ce n’est qu’une récréation», Henri-Valéry-Marc Druon, Histoire de [’éducation des princes dans la
maison des Bourbons de France, op. cit, p. LXVII-LXVIIl. Héroard, dans son Education du prince,
recommande également la musique comme délassement et récréation, non pour chanter mais pour 1’écouter et
prendre plaisir ; selon lui il convient ensuite de le promener, de danser, de jouer & la paume ou au pale-mail,
d’aller a la chasse a 1’oiseau et au liévre et de monter a cheval. En cela, on peut remarquer que ce simple «passe-
temps» tant apprécié par le jeune Dauphin, prend une place exemplaire dans son éducation.

#2 Jean Héroard, Journal de Jean Héroard sur I’enfance et la jeunesse de Louis XIII (1601-1628), extrait des
manuscrits originaux, op. cit., tome I, p. 320.

“*4 1bidem.

“*5 Ibidem.
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Ainsi, a titre de conclusion, nous nous référerons a I’analyse d’Héléne Himelfarb de cet

¢épisode de I’enfance de Louis XIII :

peu importe [en effet] qu’il y ait 1a, plutét qu’un tact si aigu des bienséances, un brusque acces de
timidité, commun lorsqu’on force un enfant a passer d’un jeu spontané a une reproduction
consciente et publique. L’important est 1’analyse d’Héroard, qu’il convient d’entendre
exactement : il n’est certes pas question que Louis XIII cesse de jouer des instruments — il le fera
toute sa vie, et toute sa vie gardera une prédilection pour les cordes et les percussions, mais si
I’ambition et la complexité, le caractére cérémoniel et symbolique du ballet autorisent 1’apparition
du souverain en spectacle public, allégorie, a travers la régulation des figures qu’il préside, de la
régulation qu’il assure au royaume, en revanche, le caractére pratique et peut-étre individuel de la
musique instrumentale semble, pour un monarque, la borner aux délices intimes de la Chambre. A
en franchir les portes, & se proposer en spectacle, le prince se commettrait ; qu’il la protége, qu’il la
suscite, qu’il s’y adonne en privé, a la bonne heure ; mais en public, qu’il la laisse aux virtuoses
appointés pour ses plaisirs. Dans cet accord apparent d’Henri IV, du médecin exemplaire, et de
Penfant qu’ils forment pour le tréne, ne peut-on voir un symbole parfait des subtilités qui
parcourent tout mécénat royal*®® ?

Le futur roi de France Louis XIII ne put jamais totalement, du fait de son rang-méme,
s’adonner a I’art et a la musique autant qu’il 1’aurait souhaité. Toutefois, il semble que cet
indéfectible amour pour la musique, et tout ce qui touchait aux pratiques artistiques,
contribuait pourtant & donner a ce prince — en ces moments heureux lors desquels il se
consacrait a des activités qu’il maitrisait totalement — la confiance et la prestance que,
d’ordinaire, il n’affichait guére. De nombreux contemporains le décrivirent comme un homme
plutdt renfermé et méfiant, assez taciturne. «Quel contraste avec la princesse espagnole, qui
avait grandi a Madrid entourée de 1’affection des siens et dont on admirait 1’aptitude au
bonheur et la sérénité [...] 1»**’. Néanmoins, le critére dominant dans les mariages royaux ne
résidait en rien en I’harmonie des personnalités ; «ce qui importait, c’était 1’égalité de rang
ainsi que les avantages diplomatiques. A leur niveau — 1’un était héritier d’un trone vénérable
et I’autre la fille ainée d’une maison qui se situait juste apres celle de I’empereur —, les choix

possibles étaient restreints»*°.

C’est ’Espagne qui fut a I’initiative des démarches en vue du double mariage hispano-
frangais. Comme I’avait avancé 1’ambassadeur d’Espagne a Paris, Jérbme de Taxis, la
proposition consistait & marier le futur Louis XIII et I’infante Ana Maria Mauricia de Austria,
tandis que le prince des Asturies Philippe, son frére cadet et prince héritier d’Espagne,
prendrait pour femme Elisabeth, la fille ainée d’Henri IV et Marie de Médicis. Cette double
union, entre le Dauphin et I’Infante, et entre le prince héritier d’Espagne et la princesse
Elisabeth, assurerait des liens forts entre les deux pays. Ainsi, «le projet répondait a des

considérations diplomatiques : stabiliser les relations avec la France et empécher Henri IV de

¢ Heéléne Himelfarb, «L’apprentissage du mécénat royal : le futur Louis X1l face aux arts dans le journal
d’Héroard pour I’an 1608 in L 'dge d’or du Mécénat (1598-1661), op. cit., p. 34.

7 Ruth Kleinman, Anne d’Autriche, op. cit., p. 32.

“® Ibidem.
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faire la guerre aux Habsbourgs dans I’empire, en Italie ou aux Pays-Bas. Tel était, en tout cas,
le point de vue du duc de Lerme»*®. De plus, dans une Europe cultuellement encore fragile,
et qui se relevait a peine des horreurs des guerres de religion, ces alliances se constituaient en
garant de ’ordre et de la concorde entre les deux états ennemis de la fin du XVI° siécle ; «le
salut de la chrétienté passait par le maintien de la paix entre la France et I’Espagne, et le
meilleur moyen d’y parvenir consistait & marier I’Infante avec le Dauphin, et le prince

des Asturies avec Elisabeth»*'°.

Le roi de France Henri 1V, plus enclin a nouer des alliances avec les ennemis de la
monarchie espagnole, ne montra toutefois guére d’empressement a conclure un accord avec
Philippe 111, et & engager son fils, ainsi que sa fille, dans une union hispano-francaise. «lI
balancait entre un mariage anglais et une alliance de Louis avec la fille du duc de Lorraine.
Cette derniére renforcerait les liens entre la France et ’empire et appuierait peut-étre par la

suite ses prétentions sur le duché de Lorraine»*'.

La situation changea cependant en
mai 1610. A la mort de son époux, Marie, qui ne souhaitait guére poursuivre les projets
guerriers du défunt roi, reconsidéra la proposition du pape. «Louis n’avait que neuf ans, et,
comme toujours en période de régence, la faiblesse de la Couronne encourageait quelques
sujets trop puissants a réclamer faveurs personnelles et concessions sous la menace d’une
rébellion. [...] Dans ces conditions, la régente était disposée a envisager le projet de mariage

2 Marie de Médicis accepta ainsi la proposition espagnole

espagnol sous un jour favorable»
de voir établie, entre les deux couronnes catholiques, une concorde que le traité de Vervins,
signé en 1598, n’avait peut-Etre pas réussi a entériner de maniere définitive, et d’assurer par la
méme la paix au sein de la chrétienté. «La reine de France avait insisté pour obtenir I’infante
ainée, tout comme elle-méme avait offert sa fille ainée en signe du haut degré d’amitié établi
entre les deux monarchies, en signe aussi de la solidité du soutien apporté par I’Espagne au
fragile gouvernement d’un temps de régence»*’>. Le 2 février 1612, dans les galeries du palais

madriléne, la cour du roi d’Espagne assista ravie a 1’annonce des fiangailles d’Ana Maria

9 Comme le note I’historienne Ruth Kleinman, «on pouvait aussi voir la question sous un angle religieux, et
c’est d’ailleurs ainsi que la reine Marguerite envisageait ce mariage, tout comme son confesseur, le pere Haller,
un jésuite. Ce dernier redoutait en effet que 1’Espagne ne fit la prochaine victime des menées agressives de la
France, dans I’hypothése ou Henri IV livrerait une guerre a I’empire, ce qu’il paraissait justement envisager.
Haller pensait que, dans cette éventualité, le gouvernement espagnol encouragerait les mécontents en France a se
rebeller contre le roi, une tactique utilisée quelques années auparavant par Philippe Il a la fin des guerres de
Religion. Il craignait par ailleurs que I’Espagne n’aille jusqu’a pousser le pape a déclarer Henri relaps et a
annuler son second mariage avec Marie de Médicis — démarche qui e(t immanquablement élargi le fossé entre la
France et I’Espagne, et qui pouvait méme attiser a nouveau les guerres italiennes ainsi que les conflits religieux a
I’intérieur». Ruth Kleinman, Anne d’Autriche, op. cit., p. 33-34.

“™° Ibidem.

™ Ibid., p. 35.

“"2 Ibidem.

*% Maria José del Rio Barredo, «Enfance et éducation d’Anne d’Autriche & la cour d’Espagne (1601-1615)» in
Anne d’Autriche, infante d’Espagne et reine de France, Chantal Grell (dir.), Paris, Perrin, 2009, p. 27.
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Mauricia de Austria avec le roi de France, Louis. Aux c6tés d’Ana, se tenaient son pére, ainsi
gue son frere qui, comme elle, parut richement vétu de soie, orné de bijoux. Lui-méme se

présenta en signe d’allégresse ; ses fiancailles avec Elisabeth de Bourbon furent également

proclamées.
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Tableau 15 — Portrait d’Anne d’Autriche, reine de France (1601-1666)

Pierre Paul Rubens, vers 1626.
Huile sur toile, Pasadena, Los Angeles, The Norton Simon Foundation.
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I1-3. Anne d’Autriche, I’Amaryllis de Louis XIII

La reine, par sa naissance, n’a rien qui 1’égale : ses aieux ont
tous été de grands monarques ; et, parmi eux, nous en voyons
qui ont aspiré a la monarchie universelle. La nature lui a donné
de belles inclinations. Ses sentiments sont nobles : elle a I’ame
pleine de douceur et de fermeté, et, quoique ce ne soit pas son
dessein, en parlant, d’exagérer ses qualités, je puis dire, en

général, qu’il y a des choses en elle qui la peuvent faire égaler

des plus grandes reines de 1’ Antiquité*’.

C’est en ces termes que débute le portrait de la reine Anne d’Autriche dressé par sa
fidele et intime confidente. Aprés avoir été tenue éloignée de sa royale amie, Francoise de
Motteville est rappelée a ses cotés des le début de la régence. Premiére dame de chambre,
témoin quotidien de la vie de la reine, elle tint, comme beaucoup de dames de son époque, son
journal. C’est dans ces Mémoires qu’en 1658, Madame de Motteville brossa ce tableau de la
régente, rare témoignage élogicux d’une reine qui joua pour elle un role de tout premier
ordre — quand de nombreux contemporains ne la considéraient et ne la traitaient dans leurs
récits que comme un personnage bien secondaire. Comme le note Ruth Kleinman, les

portraits d’ Anne, la reflétant telle qu’elle était, sont peu nombreux :

une femme qui pour n’étre pas sans défauts, eut également le courage de survivre dans des
conditions difficiles, de dépasser son éducation et de S’engager pour la défense de nouvelles
causes [...]. Son éducation ’avait préparée au role d’épouse et de mére royale et non a gouverner
de plein droit. [Toutefois,] parce qu’elle aimait son fils ainé, elle apprit a consulter les gens pour
obtenir leur avis, a dépasser des préjugés trés enracinés et a renoncer a ses premiéres fidélités, le
tout afin de lui transmettre intact I’Etat que son pére lui avait légué®’™.

Lorsque la souveraine meurt, en 1666, Louis XIV déclare — comme Henri IV I’avait
également constaté au sujet de Catherine de Médicis — «que la Reine sa mére n’étoit pas
seulement une grande reine, mais qu’elle méritoit d’étre mise au rang des plus grands rois»*’®,
Si, en matiere politique, Anne d’Autriche — longtemps restée dans 1’ombre de sa belle-mére,
et mise a I’écart de la conduite de I’Etat par un époux suspicieux — n’a pu jouer un role
d’envergure aussi important que celui qu’endossa Catherine de Médicis avant elle, son
influence artistique et musicale sur la cour de France et sur 1I’éducation de son fils futur

Roi-Soleil est indéniable. Nouvelle muse au sein de la dynastie Bourbon, Anne n’a-t-elle pas

contribueé a tracer la voie du Grand Siécle musical francais ?

% Frangoise de Motteville, Mémoires de Madame de Motteville sur Anne d’Autriche et sa cour,
http://www.voltaire-integral.com/ La%20Bibliotheque/Histoire/Motteville, p. 319.

*® Ruth Kleinman, Anne d’Autriche, op. cit., p. 11-12.

#7® Frangoise de Motteville, Mémoires de Madame de Motteville, Collection des Mémoires relatifs a 1’Histoire
de France ; 37-39, Paris, Foucault, 1824, tome V, http://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb401934997, p. 305.
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1-3-1. D’Ana de Austria, infante d’Espagne a Anne d’Autriche, reine de
France : jeunesse et vie de cour entre Madrid et Paris

11-3-1-1. L’enfance de I’infante dofia Ana Maria Mauricia d’Espagne, entre dévotion et
formation de cour

Comme le souligne Maria José del Rio Barredo dans son article,

les premicres années de la vie d’Anne d’Autriche a la cour d’Espagne n’ont pas beaucoup retenu

attention de ses biographes, plus attentifs a son role de reine de France. Dans son étude pionniere

sur le mariage hispano-frangais, Armand Baschet se désolait du manque de sources analogues a

celles qui permettaient de restituer ’enfance de Louis XIII : il affirmait par conséquent que

Iinfante Anne s’était tenue a I’écart de la vie publique jusqu’a ses fiangailles en 1612*"".
Dans la biographie que Ruth Kleinman consacre a I’infante d’Espagne et reine de France
— I'une des plus richement documentées sur Anne d’Autriche —, 1’auteur rejoint le constat
d’Armand Baschet, soulignant a sa suite que «les témoignages sont rares qui se rapportent aux
années d’enfance d’Anne [...]. Pas plus que sa gouvernante, aucun membre de la maison
royale n’a pris soin de relever ses activités quotidiennes. En vérité, les princesses espagnoles
se montraient rarement, du moins en public ou devant les étrangers, et on parlait encore moins
d’elles»*®. Selon Ruth Kleinman, «les enfants [princes et princesses espagnols], parfois
accompagnés de leur pere, visitaient réguliérement des couvents, notamment les jours de
fétes. Pendant le carnaval, les dames de la cour montaient des spectacles ; quant aux sorties,
aux seéjours dans les chateaux de campagne, aux autodafés ou plus rarement aux corridas, on

479

en organisait en toutes saisons»”"~. Anne goQtait a cette vie avec bonheur ; elle fut élevée ainsi

avec affection au sein d’une famille unie, aima les divertissements qu’ils partagerent
ensemble, apprécia également les activités mondaines et la chasse auxquelles elle s’adonnait

entourée des siens. Toutefois, toujours selon Ruth Kleinman, «[Anne] n’apparut jamais

480

vraiment en public avant ses noces et son entrée en France»™ . L’historienne met alors en

évidence que la formation des enfants princiers s’est essentiellement limitée a un aspect

.. . . , \ : 481

religieux. L’auteur souligne ainsi que, née de parents tres pieux -,
son éducation s’est bornée, comme c’était 'usage pour les jeunes filles d’alors, a recevoir une
formation religieuse destinée a faire d’elle une bonne chrétienne, une épouse dévouée et une mére
consciente de ses devoirs. Fille de roi, elle a aussi été trés tot initiee aux contraintes sociales

" Maria José del Rio Barredo, «Enfance et éducation d’Anne d’Autriche a la cour d’Espagne (1601-1615)» in
Anne d’Autriche, infante d’Espagne et reine de France, op. cit., p. 11.

8 Ruth Kleinman, Anne d’Autriche, op. cit., p. 23-24.

" Ibid., p. 26.

% |hidem.

81 Comme le note Maria José del Rio Barredo, «c’est en prenant en considération la dévotion profonde attribuée
a sa mere, la reine Marguerite d’Autriche, [que] cette historienne a souligné le caractere essentiellement religieux
de I’éducation donnée a sa fille». Maria José del Rio Barredo, «Enfance et éducation d’Anne d’Autriche a la
cour d’Espagne (1601-1615)» in Anne d’Autriche, infante d’Espagne et reine de France, op. Cit., p. 11. Ruth
Kleinman ne fut toutefois pas la seule a suivre cette piste et a se borner & cet aspect logique et évident — si ’on
s’en tient a la propension la plus perceptible de ses parents et a la pieuse tradition de sa famille — de I’éducation
d’Anne.
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qu’impose une telle destinée : savoir saluer chacun avec grace et selon son rang, présider une
assemblée et conserver en toutes circonstances dignité et controle de soi. Mais elle n’a recu aucune

préparation spécifique & son futur état et ignore tout des aspects concrets de la vie politique*®.

Il n’en fut rien. Toutefois, il est bien vrai que, «faute d’autres éléments, ’enfance d’Anne
d’Autriche a été retracée comme un mélange d’occultation et de dévotion, deux traits qui

correspondent en tout point aux stéréotypes le plus souvent associés aux souverains de la

3

maison d’Autriche»*® ; c’est ainsi que son enfance au Palais de I’Alcazar a Madrid est

souvent décrite comme un enchainement de moments passés a visiter les couvents et a
s’agenouiller des heures enticres devant des reliques. Le portrait érigé par Madame de
Motteville ne vient que renforcer ce constat: la piété pour sa suivante est 1’une de ses
principales qualités, et la reine semble accorder le plus clair de son temps aux exercices liés a

la dévotion.

Comme Dieu est notre principe et notre fin, et qu’une reine chrétienne ne doit étre estimée que
selon la mesure de la vertu qui est en elle, il est juste de commencer a parler de ses meeurs par la
piété qui parait &tre un des principaux ornements de cette auguste princesse. Elle a certainement un
grand respect pour la loi de Dieu, et son désir serait de la voir bien établie dans le cceur de tous les
Francais. Dans sa plus grande jeunesse, elle a donné des marques de dévotion et de charité ; car,
des ce temps-1a, ceux qui ont eu I’honneur de la servir ont toujours remarqué qu’elle était
charitable et qu’elle aimait a secourir les pauvres. Les vertus avec les années se sont fortifiées en
elle, et nous la voyons sans relidche prier et donner. Elle est infatigable dans 1’exercice de ses
dévotions ; les voyages, les maladies, les veilles, les chagrins, les divertissements ni affaires ne lui
ont jamais fait interrompre les heures de sa retraite et de ses prieres. Elle a eu confiance
extraordinaire en Dieu ; et cette confiance lui a attiré sans doute beaucoup de graces et de
bénédictions. Elle est exacte a I’observation des jours de jetline, et je lui ai souvent oui dire sur ce
sujet que les rois doivent obéir aux commandements de Dieu et de I’Eglise plus ponctuellement
que les autres chrétiens, parce qu’ils étaient obligés de servir d’exemple a leurs peuples. Elle a
beaucoup de zéle pour la religion, beaucoup de respect pour le Pape. Elle communie souvent ; elle
révere les reliques des saints ; elle est dévote a la Vierge, et pratique souvent dans ses besoins les
veeux, les présents et les neuvaines par lesquelles les fidéles espérent obtenir des graces du Ciel.
[...] Son oratoire est le lieu ou elle se plait le plus ; elle y passe beaucoup d’heures par jour ; et
toutefois, selon ce que je lui ai oui dire d’elle-méme avec humilité, elle veut bien qu’on croie
qu’elle n’a pas encore ce zéle parfait qui fait les saints, et qui fait mourir le chrétien a soi pour
vivre seulement a Dieu et pour Dieu. Mais il semble, vu les grandes et saintes dispositions de son
ame, qu’elle soit destinée a cette derniére perfection®®.

Quelle fut alors la place réservée aux arts, et plus particulierement a la musique, dans

I’éducation de ’infante, et de ses fréres et sceurs ?

Marguerite d’ Autriche veilla personnellement a 1’éducation religieuse de ses enfants, les
menant fréquemment prier et assister aux offices dans les chapelles et eglises, leur enseignant

également a faire I’aumone aux pauvres ou a visiter les malades et nécessiteux dans les

hopitaux. Du fait de la différence d’age entre elle et ses fréres et sceurs, Anne put d’ailleurs

82 Ruth Kleinman, Anne d’Autriche, op. cit., p. 18.

#83 Maria José del Rio Barredo, «Enfance et éducation d’Anne d’Autriche & la cour d’Espagne (1601-1615)» in
Anne d’Autriche, infante d’Espagne et reine de France, op. cit., p. 11.

* Francoise de Motteville, Mémoires de Madame de Motteville sur Anne d’Autriche et sa cour,
http://www.voltaire-integral.com/ La%20Bibliotheque/Histoire/Motteville, p. 321, 322 et 323.
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bénéficier «plus longtemps de la formation directe, sans aucun doute plus pratique que

théorique, que put lui offrir sa mére avant de mourir a I’automne 161 1»*,

[Anne] accompagna régulierement ses parents lors des nombreuses cérémonies religieuses qui se
tenaient tant a l’intérieur du palais qu’a l’extérieur au cours de la premicre décennie du
XVII® siécle. [...] L’infante accompagnait d’ordinaire sa mére lorsque celle-ci se rendait dans les
couvents de Santa Isabel et des Descalzas Reales a Madrid qu’elle fréquentait assidiment [...]. En
1610 de méme, c’est sous la direction de sa mére que la fillette participa pour la premicre fois a
deux cérémonies tres importantes au palais. La premiére fut la procession de la Purification de la
Vierge ou de la Chandeleur, qui eut lieu dans les galeries de 1’Alcazar. Anne y participa avec la
reine et les dames de cette derniére, depuis la grille, ou elle recut des mains de sa mére un cierge
béni remis a la souveraine par le grand auménier. La deuxieéme cérémonie fut le repas que, tous les
25 mars, féte de I’ Annonciation et anniversaire de I’archiduchesse Marie, Marguerite d’Autriche
avait coutume de donner a neuf femmes pauvres dans ses appartements. En 1610, ’infante se
contenta d’y assister debout, juchée sur une chaise, tandis que sa meére et ses dames donnaient a
manger aux femmes pauvres avant de leur faire ’aumone d’une piece d’étoffe et d’argent. Un an
plus tard, Anne assista a cette cérémonie pour la deuxieme fois, mais la derniére en tant que

spectatrice ; apres la mort de Marguerite, en effet, la jeune fille dut prendre la releve de sa mére

dans I’accomplissement du rituel [...]*®.

Le principe fondamental de 1’enseignement prodigué par son précepteur, Diego de Guzman,
«qui avait débuté sa carriere a la cour comme aumonier au couvent des Descalzas Reales
en 1603»*", consistait également & inculquer & la princesse «’amour et la crainte de Dieu, et
seulement dans un second temps les bonnes manieres, les lettres et les obligations du

monde»*®

. Quant aux préceptes de son pere en matiere de religion, ils sont clairement
formulés dans le mémorandum d’instructions qu’il confia a sa chére fille peu avant son départ
pour la cour de France. «Plus qu’un innocent manuel de comportement familial et religieux,
comme on I’a souvent décrit, il constitue un véritable plaidoyer politique définissant les

devoirs d'une *‘Reine Catholique’” dans une Europe devenue confessionnelle»*®,

Son pére lui enjoignait de s’acquitter de ses devoirs religieux, de toujours servir Dieu et
d’indiquer ce faisant a ses sujets la voie a suivre, accomplissant ainsi le dessein qui avait
inspiré ce double mariage hispano-francais. Anne ne devait pas omettre ce qu’elle avait appris
durant sa jeunesse passée en Espagne, et devait toujours se souvenir de I’admirable piété de sa
meére, qui constituait un modeéle pour la jeune souveraine. «Elle ne devait jamais oublier que
les rois tenaient leur couronne de la main de Dieu et qu’il n’y a de meilleure raison d’Etat que
de garder les yeux fixés sur celle du Ciel, ce qui revenait a rechercher les voies pour
accomplir sa volonté et a veiller en toute circonstance a 1’observance et a 1’exaltation de la
Sainte Foi Catholique»*®. Toujours Philippe 111 pressait sa fille a s’opposer férocement a

I’hérésie ; il fallait qu’Anne fasse en sorte que I’on ne tolére pas ceux dont la foi était

*% Maria José del Rio Barredo, «Enfance et éducation d’Anne d’Autriche & la cour d’Espagne (1601-1615)» in
Anne d’Autriche, infante d’Espagne et reine de France, op. Cit., p. 24.
486 |
Ibidem.
7 Ibid., p. 21.
*% |bidem.
8 |pid., p. 31.
0 Ipid., p. 32.
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suspecte, et qu’elle ameéne son époux Louis XIII & rejoindre son point de vue — méme si elle

devait pour cela user d’une grande prudence, étant donné la situation de France.

En tout cas, elle-méme et les Espagnols placés a son service devaient s’ériger en exemple de
révérence envers 1’Eglise Catholique, tout en évitant d’entrer dans des discussions doctrinales.
Ils devaient fréquenter les sacrements en public, observer une attitude de révérence, silence et
dévotion a la messe et durant les sermons auxquels ils devaient se rendre trés souvent. Sur le plan
politique, la consigne était d’obéir a son mari et de se ranger toujours de son c6té (méme en cas de
guerre contre ’Espagne*™), et de ne pas se méler des affaires du gouvernement, sauf si son époux
I’y invitait [...]*%

Pourtant, 1’éducation de la jeune princesse, si elle fut pieuse, n’en fut pas pour autant
austére et fermée au monde extérieur et a ses réjouissances. Son précepteur lui-méme lui
donna le godt pour la littérature ou encore la peinture; «on ne peut exclure que les
enseignements dispensés par Diego de Guzman a sa pupille aient été essentiellement
religieux, mais la largeur de vues du précepteur suggere qu’il y avait peut-€tre inclus d’autres
aspects»*®. Dévots, ses parents I’initiérent également a son role de princesse. Aussi, «loin de
mener une vie retirée, la fille ainée des souverains espagnols se montra souvent en public,
lorsqu’elle prenait part avec sa famille aux principales cérémonies et festivités qui avaient lieu
a la cour, a I'intérieur et a ’extérieur du palais. L’infante Anne devint le point de mire aussi
bien de ses proches que des étrangers»***. Dés son plus jeune &ge, Anne assista aux festivités
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et cérémonies données a la cour d’Espagne™”. Maria José del Rio Barredo note ainsi qu’elle

1 Afin de se prémunir d’une nouvelle guerre entre puissances européennes, son pére lui conseilla alors de
toujours «rester proche de ses fréres en Espagne, de sa tante, gouvernante des Pays-Bas, de ’empereur et de
I’impératrice, comme de ses oncles et tantes maternels en Autriche. En agissant ainsi, elle rendra méme service a
son mari, puisque, selon Philippe, I’amitié, en particulier avec les Pays-Bas espagnols, devrait représenter un
avantage important pour le roi de France. Enfin, le roi enjoint a sa fille de faire son possible pour empécher les
Francais de favoriser les rébellions susceptibles de s’élever contre I’Espagne». Ruth Kleinman, Anne d’Autriche,
op. cit., p. 41.

%2 Marfa José del Rio Barredo, «Enfance et éducation d’Anne d’Autriche & la cour d’Espagne (1601-1615)» in
Anne d’Autriche, infante d Espagne et reine de France, 0p. Cit., p. 32.

% |bid., p. 22. L’historienne note ainsi que «ce que nous connaissons de sa bibliothéque montre surtout des
livres de religion, de droit canonique et de liturgie, mais aussi de philosophie morale, d’histoire et de culture
classique. S’il est peu probable que ces ouvrages aient été destinés a I’éducation de la fillette, d'autres semblent
avoir eu cette fonction, par exemple des textes littéraires comme I’Amadis de Gaule et d’autres livres en frangais
dont le titre précis ne figure pas dans la liste a laquelle je me réfere. Par ailleurs, il est possible qu’en lui donnant
une lecon a I’Escorial, Guzman ait expliqué a I’infante les peintures allégoriques et mythologiques ornant les
murs de la bibliotheque, décors qui I’avaient si fortement impressionné lorsqu’il les avait lui-méme vus pour la
premiére fois. Les notes du maitre sur les sanctuaires religieux que la cour visitait attestent de son godt pour I’art
et pour les antiquités. Pendant un séjour de la famille royale a Ségovie, il écrivit pour le roi une bréve chronique
de la ville, centrée sur les édifices et le mobilier religieux, en prévision des visites que, chaque aprés-midi, le roi,
la reine et leur fille ainée, accompagnés par le précepteur et par d’autres serviteurs, effectuaient dans les églises
et les couvents. Guzman montrait beaucoup d'intérét pour les cloitres, les religieux et les religieuses exemplaires,
les reliques et les images, mais aussi pour les antiquités, comme la sculpture d’Hercule chevauchant un
rhinocéros qui était conservée dans un convent de dominicaines. En outre, son intérét pour les jardins potagers et
d’agrément, pour les fontaines et les collations en plein air, qui constituaient autant de délassements pour la
famille royale par ces aprés-midi d’été, montre que les visites de couvents étaient, de son point de vue, une
forme de loisir autant qu’un exercice de dévotiony. Ibid., p. 22-23.

%4 Maria José del Rio Barredo, «Enfance et éducation d’Anne d’Autriche & la cour d’Espagne (1601-1615)» in
Anne d’Autriche, infante d’Espagne et reine de France, 0p. Cit., p. 11-12.

% Voir I’article de Maria José del Rio Barredo, «Enfance et éducation d’Anne d’Autriche a la cour d’Espagne
(1601-1615)». Ibid., pp. 11-39.
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«participa» a ces solennités, non en incarnant le personnage d’une pie¢ce de théatre, d’un
ballet, ou en dansant, actrice active*®® de ces magnificences, mais «avec un certain relief tout
de méme, car par sa seule présence, la fille du roi et de la reine d’Espagne incarnait la
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continuité de la dynastie»™'. Anne d’Autriche, enfant choyée par ses parents, fille adorée par

le roi Philippe 111 son pére, jouit dés sa naissance d’un «statut particulier»*® :

Anne [...] était née deux ans aprés le mariage de Philippe III et de Marguerite d’Autriche, et plus
de vingt ans aprés la naissance du dernier héritier en ligne directe de la couronne espagnole : son
propre pére, en 1578. Aussi sa naissance pouvait-elle difficilement passer inapergue.
Ambassadeurs et chroniqueurs se firent 1’écho de 1’accouchement de la reine a 1’aube du
22 septembre*® 1601°%.
La joie fut grande dans toute I’Espagne & la venue de cette premiére-née tant attendue ;
révélateurs des espoirs espagnols en cette jeune enfant et de la liesse de tout un peuple, «les

chroniqueurs de la cour rapportent, non sans quelque exagération peut-étre, qu’elle était déja,

dés les premiers jours, aussi belle et bien formée qu’un enfant d’un an»”"".

Il faudra attendre quatre années avant la naissance du second enfant du couple royal, un
fils, le prince Philippe. Durant ces années, ¢’est exclusivement vers Anne, alors unique enfant
royal, que les regards se tournent ; elle est le sujet de toutes les attentions. Loin de laisser leur
fille, premiere de la lignée de succession au trone, cloitrée dans le Palais, ses parents I’initient

aux traditions de la cour dés sa tendre enfance.

Elle n’avait que quelques mois lorsqu’elle s’initia aux mascarades, aux tournois et aux saraos>’2
ou bals organisés pendant le carnaval de 1602, au palais du duc de Lerme a Valladolid, ou la cour
résida entre 1601 et 1606. Les souverains emmenérent 1’infante au cours des voyages qu’ils
effectuerent ces années-la dans diverses villes de Castille, et elle se tenait a leur coté lors

% «La premiére cérémonie publique importante a laquelle on voulut que I’infante participat pleinement
consciente de son rdle et de fagon vraiment active, se déroula au printemps 1605, quand on célébra la naissance
du premier fils né du couple royal. [...] La fillette occupa une position centrale dans le cortege, défilant assise
dans un chariot escorté par deux ménines de sept et dix ans» Ibid., p. 13.

“7 |bidem.

%8 Comme le note Ruth Kleinman, «nulle part il n’est fait mention que la naissance d’une fille plutdt que d’un
garcon ait dégu ses parents. En Espagne [contrairement a la France ou la loi salique interdisait I’accession d’une
femme au trone hormis dans le cadre exceptionnel d’une régence] les princesses entraient en ligne de compte
pour la succession royale [...]». Ruth Kleinman, Anne d’Autriche, op. cit., p. 18.

9 «Cinq jours plus tard, le 27 septembre, la France s’est réjouie a son tour : aprés un demi-siécle de stérilité
dans la maison royale, stérilité qui avait fait passer la couronne d’un frére a ’autre, puis a un cousin (Henri IV),
la reine Marie de Médicis, épouse d’Henri IV, avait mis au monde un garcon héritier du trone. Pour les
contemporains, la coincidence des dates de naissance de Louis et d’Anne était frappante. Au bout de quelques
années, les astrologues annongaient déja qu’un lien particulier unirait les deux enfants : sinon le mariage, du
moins une amitié hors du commun. lls furent pourtant devancés par les diplomates : Louis n’avait pas un an
lorsque Jérome de Taxis, ’ambassadeur d’Espagne a Paris, avanga officieusement I’idée d’un double mariage :
Louis épouserait Anne, et les futurs enfants des reines de France et d’Espagne se marieraient également [...]».
Ruth Kleinman, Anne d’Autriche, op. cit., p. 19.

%% Maria José del Rio Barredo, «Enfance et éducation d’Anne d’Autriche 4 la cour d’Espagne (1601-1615)» in
Anne d’Autriche, infante d’Espagne et reine de France, op. Cit., p. 12.

%01 Maria Jests Perez Martin, Margarita de Austria, p. 111, référence empruntée a Ruth Kleinman, Anne
d’Autriche, op. cit., p. 18.

%92 Daprés El Diccionario de la lengua castellana, Madrid, 1737, on entendait par sarao «le rassemblement de
personnes de qualité en vue de se divertir, par de la musique et des danses de cour». Maria José del Rio Barredo,
«Enfance et éducation d’Anne d’Autriche & la cour d’Espagne (1601-1615)» in Anne d’Autriche, infante
d’Espagne et reine de France, op. Cit., p. 34.

240



d’événements publics comme les fétes de Valladolid, durant 1’été 1604 : le jour de la saint Jean,
les souverains promenérent 1’infante par les rues de la capitale, pour le plus grand plaisir de la
population, et, en juillet, Anne présida avec eux aux spectacles équestres organisés sur la

Plaza Mayor par les princes de Savoie, les trois jeunes neveux du roi qui parachevaient leur

éducation a la cour d’Espagne™®.

Si I’éducation religieuse d’Anne, et de ses fréres et sceurs, est due en grande partie aux
initiatives de sa meére, c’est auprés de son pére qu’Anne fut formée a la vie de cour et a ses

codes.

Comme son prédécesseur, Philippe 111 était extrémement pointilleux pour tout ce qui touchait au
protocole royal et s’occupait personnellement de 1’organisation des cérémonies les plus complexes
ou qui sortaient de ’ordinaire. [...] Philippe III, qui avait éprouvé 1’efficacité d’une initiation
précoce et assidue aux cérémonies auxquelles il devrait participer dans sa vie d’adulte, transmit a

ses enfants le sens du devoir (et peut-étre du plaisir) lié a la répétition pointilleuse d’une étiquette

qui faisait de la famille royale le pivot de la cour®®.

Accompagnant ses parents encore bébé, la princesse Anne participait au cérémonial, nous
I’avons souligné, par sa présence seule, se donnant a la vue de ses courtisans et de son peuple.
Bien vite toutefois, la jeune Anne joua, dans les cérémonies et fétes de cour, un role bien plus
actif. Des rapports rédigés par les chroniqueurs sur les talents de I’enfant en tant que
danseuse, nous apprenons que ’infante ne fut pas seulement éduquée a la religion, a la lecture
et autres disciplines savantes indispensables a la formation d’une princesse de son rang, mais
recut également des lecons de danse®® et golita, une fois encore auprés de son pére, aux

plaisirs de la musique :

503 Marfa José del Rio Barredo, «Enfance et éducation d’Anne d’Autriche  la cour d’Espagne (1601-1615)» in
Anne d’Autriche, infante d’Espagne et reine de France, 0p. Cit., p. 13-14.

504 1bid., p. 25.

505 «Dans sa biographie de la reine Marguerite, [le précepteur de I’infante] réprouvait fermement la musique
indécente et les danses a la mode, pourfendant en particulier les comédies et les danses données pendant les
célébrations religieuses. D’autres éminents auteurs de traités, comme Juan Luis Vives et Juan de Mariana,
avaient lancé des diatribes contre les dangers moraux qu'il y avait, selon eux, a exposer les jeunes, et surtout les
jeunes filles, a la musique, aux chansons et aux danses a la mode. Mais cette position, d'ailleurs fluctuante (car
on reconnaissait tout de méme que la musique honnéte pouvait étre source d'apaisement et d’équilibre pour
I’esprit), était de peu de poids face a ceux qui défendaient la danse dans la formation physique et sociale des
courtisans, et, a plus forte raison, face a I’enthousiasme que cette activité suscitait a la cour. Comme le faisait
remarquer Antonio de Obregén y Cereceda, aumonier du palais au temps de Philippe Il et auteur de Discursos
sobre lafilosofia moral de Aristoteles (destinés a I'éducation du futur Philippe 11), acquérir un maintien agréable,
savoir garder le visage serein, et accomplir ces gestes avec grace, tout cela passait par l'apprentissage de la
dansey. Il convient de souligner que, comme c’est le cas a la cour de France également, la maitrise de cet art
permettait aux courtisans d‘attirer I’attention et la bienveillance du souverain, surtout si, comme dans le cas de
Philippe III, ce dernier était passionné de danse. Comme le souligne 1’historienne, «il n’est pas surprenant que le
duc de Lerme et la reine Marguerite aient été des danseurs chevronnés». Maria José del Rio Barredo, «Enfance
et éducation d’Anne d’Autriche a la cour d’Espagne (1601-1615)» in Anne d’Autriche, infante d’Espagne et
reine de France, op. cit., p. 25. Peut-étre des joutes chorégraphiques ont-elles ainsi eu lieu entre la reine et le
favori du roi, ennemis désireux tous deux d’influer dans les actions et dans le cceur du souverain. Ruth Kleinman
indique que «sitot arrivée [la reine Marguerite] avait été mise a I’écart par [...] le duc de Lerme, qui n’avait nulle
intention de céder une once de son influence, ft-ce I’épouse du roi. Dans ses lettres a sa famille, Marguerite
racontait que Philippe lui témoignait de la bonté et la traitait avec affection, mais qu’il avait mis longtemps a
I’écouter et a respecter son jugement. [Méme si ces tentatives se soldeérent par un échec,] Lerme tenta de semer la
discorde entre les époux». Ruth Kleinman, Anne d’Autriche, op. cit., p. 21-22.
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il est fort probable aussi que le godt de Philippe 11l pour la musique — il jouait de la vihuela,
chantait et dansait depuis sa prime jeunesse — fut a la base d’autres aspects de I’éducation donnée a

ses enfants®®.

Les enfants royaux espagnols furent ainsi immergés, dés leur plus jeune age, au sein d’une

cour animée et passionnée par la musique et la danse.

La nuit du 20 avril 1609, lundi de Paques et veille des noces d’une dame de la reine Marguerite, on
donna un sarao au palais. Curieux, Diego de Guzman nota dans son journal : «Ce fut la premiére
fois que I’infante Anne dansa». A sept ans et demi, la fillette fut pleinement associée a cette féte
comme a celles qui furent ensuite données a la cour. Le précepteur rendit compte de quelques-unes
d’entre-elles, signalant la présence de I’infante, et parfois celle de ses fréres et sceurs, aux autos
sacramentales et aux danses des séminaristes de 1’Escorial, aux fétes équestres et taurines d’été a
Ségovie et sur la Plaza Mayor de la capitale, ainsi qu’aux comédies qu’on jouait dans 1’alcazar et
dans le palais du duc de Lerme dans la ville dont il portait le nom. L&, au printemps 1610, les
serviteurs du favori défilérent en présence des infants dans une grandiose mascarade ou des chars
triomphaux célébraient la naissance de I’infante Marguerite. Les «fétes des dames de la reine», les
spectacles pour les nobles, et les saraos donnés a 1’occasion de noces et de baptémes dans la
noblesse de cour, offraient d’autres circonstances propices a I’initiation de I’infante Anne, méme si
sa participation n’est pas toujours mentionnée par son précepteur ni par d’autres chroniqueurs de la
cour.

En 1614, & la villa du duc de Lerme®”, on donna une autre piéce de Lope®®, dans laquelle

Anne d’Autriche et ses dames tinrent les premiers réles.

L’infante, agée de treize ans, y brilla, montrant quelle maitrise des raffinements et galanteries de
cour la jeune promise du roi de France avait acquise. La tragicomédie intitulée El premio de la
hermosura (La beauté récompensée) avait été écrite quelques années auparavant pour répondre a
une commande de la reine Marguerite [...] Il s’agissait d’un divertissement de cour, ou les femmes
jouaient tous les roles, y compris les réles masculins, ajoutant dans ce cas des chapeaux, des cols
d’homme et une épée a leurs propres vétements. En fait, les costumes, les décors et la musique
étaient les éléments essentiels a ces représentations, autant que le texte lui-méme, voire plus. Grace
aux descriptions de la représentation qui eut lieu a Lerma le 3 novembre 1614, nous savons qu’une
occasion de ce genre permettait aux dames de mettre en valeur leur grace et leur beauté en arborant
les costumes les plus riches et les joyaux les plus raffinés, tout en faisant preuve de leurs talents
dramatiques et musicaux. [...] Anne d’Autriche, qui avait peu de texte a dire, quoiqu’elle jouat le
personnage principal, comme il se devait. [...] [Anne, qui incarnait 1’ Aurore] était «si belle et
resplendissante qu’elle éblouit tous ceux qui la regardaient. [...] tandis que 1’infante déploya ses
talents pour la danse durant le deuxiéme interméde, et surtout lors de la mascarade qui suivit la
représentation. D’aprés I’un des témoins, les figures qu’elle-méme et ses dames exécutérent étaient
trés difficiles, mais toutes démontrérent une grande habileté, pour avoir été conduites par la reine
de France dont aucun mot n'aurait suffi & peindre «l’allure, I’élégance et le panache». Le spectacle
de Lerma fit I’objet de commentaires de la part des ambassadeurs, surtout de I’ambassadeur de
France, qui comparait les talents d’Anne d'Autriche pour la danse avec ceux dont avait fait preuve
la princesse Elisabeth dans un grand ballet a la frangaise représenté presque en méme temps a la
cour de France [...]°%.

%% Maria José del Rio Barredo, «Enfance et éducation d’Anne d’Autriche 4 la cour d’Espagne (1601-1615)» in
Anne d’Autriche, infante d’Espagne et reine de France, op. Cit., p. 25.

%7 «Lorsque le deuil pour la reine Marguerite d'Autriche fut complétement levé, le roi et ses enfants se remirent
a fréquenter le jardin-palais que le duc de Lerme possédait au pré San Jeréonimo a Madrid : il devint I’un des
lieux de fétes préférés de la cour, car on y disposait désormais d’une grande place pour les spectacles équestres
et pour les comédies. Des fétes furent a nouveau organisées en grand nombre dans la ville seigneuriale du favori,
ou la famille royale avait coutume de faire quelques séjours». Ibid., p. 30.

%08 pogte et dramaturge espagnol (1562-1635), considéré comme 1’un des écrivains majeurs du Siécle d’Or
espagnol.

%09 Maria José del Rio Barredo, «Enfance et éducation d’Anne d’Autriche  la cour d’Espagne (1601-1615)» in
Anne d’Autriche, infante d’Espagne et reine de France, op. Cit., p. 32.
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Les deux princesses se retrouverent lors d’une autre représentation d’importance, ne
jouant plus I’Aurore, ou un autre personnage allégorique ou mythologique. C’est dans leur
propre réle qu’elles figurérent le 9 novembre 1615, toujours accompagnées par la musique de
leurs deux maisons. Ces deux futures reines allaient quitter leur pays natal et leur famille,

pour ne plus jamais les revoir.

11-3-1-2. Anne d’Autriche a la cour de France et les musiciens de la reine

La musique accompagna 1’infante durant toute la traversée de son pays natal, de Madrid
jusqu’a la frontiere entre 1’Espagne et la France. Le peuple en liesse 1’accueillait dans les
différentes villes traversées ; ceci donnait lieu a de sublimes entrées, lors desquelles les clés
des différentes cités lui étaient offertes, et ou sonnaient canons, tambours, trompettes et autres

instruments. C’est ainsi que

Leurs Majestés arriverent bientdt au débarcadere de Herrera qui est a demi-lieue environ de Saint-
Sébastien ; 1a se tenait une pinasse bien équipée et montée d’un nombreux équipage de rameurs,
qui devaient passer la Cour a la ville de Renteria. [...] Au moment ou le cortége allait aborder a
Renteria, 1’attention de la cour fut attirée par deux chaloupes montées et équipées par des femmes
vétues uniformément de blanc et armées d’arquebuses et de mousquets ; elles offrirent aux regards
émerveillés du Roi un simulacre de combat naval, pendant que d’autres barques richement armées

entouraient la galéasse royale et chantérent des cheeurs accompagnés par des instruments en

I’honneur du Roi et de la Reine de France et pour leur souhaiter la bienvenue®™.

Anne d’Autriche entendit pour la premicre fois «la musique telle qu’elle était pratiquée
alors au royaume de France lors de son arrivée a 1I’ile aux Faisans»"''. Rares sont les
témoignages qui précisent quelle fut cette musique, et quels furent les musiciens qui
accompagnerent la princesse vers son nouveau royaume. On sait toutefois que, tandis que son
futur époux I’attendait a Bordeaux ou les noces seront célébrées, c’est le duc de Guise qui
regut Anne d’Autriche — scéne immortalisée par Rubens quelques années plus tard, a la
demande de Marie de Médicis, dans Iun des tableaux de la célébre série destinée a la
décoration du Palais du Luxembourg a Paris. Les Suisses et les gardes accompagnaient le duc,
ainsi que les musiciens de la chapelle royale, les violons, hautbois, tambours et héraults.
L’ensemble instrumental était placé sur la berge francaise de la Bidassoa. En face, coté
espagnol, se tenaient les musiciens de la cour d’Espagne. Durant 1’échange, I’une et 1’autre
princesse traverserent la riviere qui les arrachait a leur pays natal. La, de part et d’autre, et

alternativement, joueront les trompettes, tambours, hautbois et violons.

*19 Edouard Ducéré, «Un échange de princesses (1615)», chapitre 111 du Bulletin de la société des sciences,
lettres et arts de Pau, (XX),1890-1891, p. 279-280.

511 Marie-Bernadette Dufourcet-Hakim, «La mdsica de las reinas de Francia Ana y Maria Teresa de Austria» in
Las relaciones discretas entre las monarquias hispana y portuguesa : las casas de las reinas (siglos X-XIX).
Arte, musica, espiritualidad y literatura, Coleccion Temas, volume Ill, Prof. Dr. José Martinez Millan
(UAM/ILCE) et Prof. Dra. Maria Paula Marcal Lourenco (Univ. Lisbonne, Portugal) (éd.), Madrid, Polifemo,
3 volumes, 2008, p. 1812.
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Bient6t le duc de Uceda remit la reine au duc de Guise, et celui-ci lui confia la jeune Madame. [...]
Tout ce monde se sépara avec force courtoisie et génuflexions. Alors résonnérent sur les deux
rives les instruments de musique de toute sorte qui y avaient été amenés par les deux cours, et le

duc de Uceda entra dans sa barque avec la nouvelle Princesse d’Espagne, tandis que la Reine de

France accompagnée des ducs de Guise et de Montéléon se mettaient en marche pour Bayonne®*?.

La musique escorta ensuite la princesse espagnole durant tout le reste de son voyage jusqu’a
Paris. Le cortége royal poursuivit ainsi son voyage jusqu’a Saint-Jean-de-Luz. L’infante fut
alors regue en I’Eglise de la petite ville basque par «Monsieur 1’évéque ou elle entendra un
Te Deum chanté par les Chantres de la Chapelle du Roy et de I’Eglise»>*®. Comme le souligne
Marie-Bernadette Dufourcet-Hakim, «nous ne savons rien de plus du programme. Pierre
Chabanceau de La Barre, organiste de la chapelle royale sous Henri IV et futur organiste de la
reine, fit peut-étre sonner les orgues»°*. Puis Anne, accompagnée de son escorte, poursuivit
son chemin vers Bordeaux, ou I’attendait toujours son futur époux. A Bayonne, ’infante fut
recue en grande pompe lors d’une riche entrée solennelle organisée par la ville. La, «un
théatre recouvert d’étoffes avait été ¢levé et la musique que la ville avait fait venir de
Toulouse (il s’agit sans doute de la bande des Hautbois de Toulouse) y avait été placée»™.
Un certain Martelin, qui avait déja joué pour accueillir Isabelle de France s’en allant retrouver

son futur époux Philippe 11 en Espagne®®®, dirigea alors I’ensemble®!’.

Cependant les Bayonnais, qui avaient préparé a grands frais cette réception, furent trés décus de
I’entrée tardive de la reine Anne dans la ville le 11 novembre 1615. Les témoins notent qu’elle
était entrée «tres tard, et aux flambeaux, qui lui 6térent le moyen de voir les grands et riches décors
de la ville, et aux citoyens le contentement qu’ils en eussent désiré». Le lecteur moderne aussi se

. . .y . . . 518
voit a son tour décu, face aux festivités pratiquement annulées pour un retard d’horaire™" ...

Quelques jours plus tard, Anne atteignit Bordeaux et rejoignit Louis. La bénédiction
nuptiale par I’évéque de Saintes eut lieu dans la cathédrale Saint-André le 25 novembre 1615.

Une fois encore, les mémorialistes passent sous silence les aspects musicaux de la cérémonie.

512 Edouard Ducéré, «Un échange de princesses (1615)», Bulletin de la société des sciences, lettres et arts de
Pau, op. cit., p. 286.

513 1bid., p. 285.

*4 «No sabemos nada mas del programa. Pierre Chabanceau de La Barre, organista de la capilla real desde
Enrique 1V y futuro organista de la reina quizas tocara los dérganos». Marie-Bernadette Dufourcet-Hakim,
«La musica de las reinas de Francia Ana y Maria Teresa de Austria» in Las relaciones discretas entre las
monarquias hispana y portuguesa : las casas de las reinas (siglos X-XIX), op. cit., p. 1813.

515 Edouard Ducéré, «Un échange de princesses (1615)», Bulletin de la société des sciences, lettres et arts de
Pau, op. cit., p. 290.

516 \oir Marie-Bernadette Dufourcet-Hakim, «La musica de las reinas de Francia Ana y Maria Teresa de
Austria» in Las relaciones discretas entre las monarquias hispana y portuguesa : las casas de las reinas (siglos
X-XIX), op. cit., p. 3.

> Edouard Ducéré, «Un échange de princesses (1615)», Bulletin de la société des sciences, lettres et arts de
Pau, op. cit., p. 290.

*8 «Sin embargo, los Bayoneses que habian preparado con grandes gastos una recepcién fueron muy
decepcionados ante la entrada tardia de la reina Ana en la ciudad el 11 de noviembre de 1615, notando los
testigos que habia entrado ‘‘muy tarde, y a la lumbre de las antorchas, que le impidieron ver los grandes y ricos
adornos de la ciudad, y a los ciudadanos la satisfaccion que hubiesen deseado [por su parte]”’. El lector moderno
también se ve a su turno decepcionado, frente a festejos practicamente anulados por un retraso del horario...».
Marie-Bernadette Dufourcet-Hakim, «La musica de las reinas de Francia Ana y Maria Teresa de Austria» in Las
relaciones discretas entre las monarquias hispana y portuguesa : las casas de las reinas (siglos X-X1X), op. cit.,
p. 1814.
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Alors que celle-ci dura deux heures, Frangois Garasse résume cet aspect des célébrations de
manicre succincte et peu significative. Selon lui, ’entrée des deux jeunes monarques est
marquée «par le bruit des tambours, hautbois, violons & Musique de Trompettes»**. Un seul
autre moment musical est signalé par le chroniqueur ; il s’agit du “cantique d’allégresse” final
ou Magnificat «chanté fort mélodieusement par la Musique de Leurs Majestés»°*°. Le voyage
du roi, de la nouvelle reine et de leur cour s’achévera par une entrée triomphale a Paris, se
terminant par le traditionnel Te Deum d’action de Grace, chanté en la cathédrale de Notre-
Dame, le 16 mai 1616.

L’entrée dans la capitale était un événement solennel et fit I’objet d’une mise en scéne élaborée.
Tres tot, le bureau de la ville de Paris avait demandé au roi ses instructions et s’était excusé par
avance, en invoquant la lourde charge que de telles dépenses faisaient peser sur les bourgeois et
habitants, de ne pas donner a la reine pour son entrée dans Paris une réception aussi somptueuse
que l’auraient désiré les notables de la ville. [...] De la fin avril a la mi-mai, le bureau avait
néanmoins préparé I’événement activement : il s’agissait de constituer une escorte armée
convenable pour la reine, de commander un tableau de grandes dimensions représentant d’un c6té
Leurs Majestés, de 1’autre les notables de la ville : prévét des marchands, échevins, procureur du
roi, greffier et receveur. Cette peinture devait étre placée au-dessus de la porte Saint-Jacques, par
laquelle la reine ferait son entrée. Une complexe allégorie fut imaginée, dont la mise au point
nécessita plusieurs mois. La ville devait se porter symboliquement & la rencontre de la reine. La
procession, Jupiter en téte, figurerait les quatre parties du monde, chacune menée par une divinité
antique. Ce tableau allégorique vivant serait suivi par des parades militaires. Ensuite défilerait un
grand char représentant un navire, avec, a son bord, une nymphe symbolisant Paris enlagant la
Paix d’un bras et la Victoire de ’autre. A son mat, un large globe serait suspendu, qui devrait
s’ouvrir, révélant Cupidon et Hyménée foulant la Discorde aux pieds. Les plus jolis enfants de
tous les quartiers de Paris avaient été choisis pour prendre part a ces représentations. [...] Lorsque
Anne se présenta devant la porte de la ville, le prévot des marchands, c’est-a-dire le premier
magistrat de la cité, lui adressa une harangue a genoux : ‘‘Puissions-nous, Madame, voir fleurir le
lys francais dans la toison d’Espagne par une heureuse lignée que nous implorons du ciel !”’.
Apreés cette cérémonie, les époux royaux se rendirent & Notre-Dame et de |4 chez eux, au

Louvre®®,

519 Frangois Garasse, La Royalle Reception de leurs majestez trés chrestiennes en la ville de Bourdeaus, ou le
Siécle d'or ramené par les alliances de France et d'Espaigne... A Bourdeaus ; par Simon Millanges, 1615,
p. 105-106.

>0 |pid., p. 109.

521 Ruth Kleinman, Anne d’Autriche, op. cit., p. 59-60.
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Tableau 16 — L’échange des princesses sur la Bidassoa

Pieter Van der Meulen, 1615.
Huile sur toile, Madrid, Real Monasterio de la Encarnacion
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Désormais reine de France, Anne se voit pourvue d’une maison a la hauteur de sa
personne et de son rang ; Marie de Medicis, la reine-régente, s’occupe personnellement de la
constitution de la musique de sa belle-fille. Les musiciens les plus connus, et surtout les plus

prolifiques du moment, se voient attachés & la souveraine. Antoine Boésset®*

ainsi gque son
fils, Gabriel Bataille et son fils également, et Robert Cambert, disciple de Chambonniéres,
comptent parmi ses maitres de musique. De méme, tous font partie des musiciens les plus en
vue et les plus remarquables de la vie musicale francaise du XVII° siécle. Comme le note
Marie-Bernadette Dufourcet-Hakim, ce choix de personnalités musicales de tout premier plan,
situées a la pointe de la modernité, correspond a une réelle intention politique a la fois de la
Reine-meére et du propre époux d’Anne; le désir d’offrir a la Maison de la Reine cet
ostensible éclat va de pair avec la volonté royale de montrer que la magnificence souveraine
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brille au travers™. Les instrumentistes ne sont d’ailleurs pas en reste : les épinettistes Pierre

4

Chabanceau de La Barre®® et son fils Charles Henry, I’organiste Frangois Roberday —

officiellement son valet de chambre —, le luthiste Francois Richard, tous considérés comme

522 La brillante carriére d’Antoine Boésset (1586-1643), musicien fort apprécié du souverain lui-méme, fut

facilité par son mariage, en 1613, avec Jeanne Guédron, fille de Pierre Guédron dont la charge lui revint et & qui,
de fait, il succéda. Son ascension sociale s’accompagne également d’un enrichissement notable et remarquable.
A ce sujet, voir Madeleine Jurgens, Documents du Minutier Central concernant 1’Histoire de la Musique
(1600-1650), Paris, S.E.V.P.E.N., Documentation francaise, 1967-1974, tome Il, p. 27. Durant sa carriere,
Boésset composa plus de deux cents airs de cour et de ballet, proposés, pour la plupart dans les deux versions
usitées a I’époque : 1’'une polyphonique a quatre voix, 1’autre en tablature de luth. Il est a noter également
qu’Antoine Boésset fut 1’un des pionniers dans 1’élaboration et la diffusion de la basse continue en France,
persévérant en ce sens dans la voie tracée par son successeur et beau-pére Pierre Guédron (Pierre Guédron,
Bergers, Que pensés-vous faire ? in Airs de cour, livre 11, Paris, Pierre Ballard, 1617, f° 21v-22 ; mis en
tablature par G. Bataille, livre 1V. Voir André Verchaly, Airs de cour pour voix et luth (1603-1643), Paris,
Société Francaise de Musicologie, 1989, p. XLVI), avec ses airs pour ensemble d’instruments et basse continue
(Les Meslanges sur des sujets chrestiens d’Etienne Moulinié, compositeur de Gaston d’Orléans, frére du roi,
furent également composés selon ce méme procédé. Ecrits en 1650, ils furent publiés en 1658) de 1637 (Livre
VIl : «Mourons, Tirsis». Voir André Verchaly, Airs de cour pour voix et luth (1603-1643), op. cit., p. XLVI).
Sur Antoine de Boésset, voir les travaux de Georgie Durosoir, L air de cour en France : 1571-1655, op. cit., et
de Thomas Leconte, Antoine Boésset 1587/1643 stratégies d’un musicien d’élite et d’'un homme de cour. Thése
en cours de préparation sous la direction de Catherine Massip, EPHE.

523 Voir a ce propos Iarticle de Marie-Bernadette Dufourcet-Hakim, «La musica de las reinas de Francia Ana y
Maria Teresa de Austria», in Las relaciones discretas entre las monarquias hispana y portuguesa : las casas de
las reinas (siglos X-XI1X), op. cit., p. 1821.

>24 Pour des informations sur cette illustre famille de musiciens au service des souverains Bourbons, voir Julien
Tiersot, «Une famille de musiciens frangais au XV11° siécle, les de La Barre» in Revue de musicologie, tome 8°,
n° 24° (novembre 1927), p. 185-202 ; tome 9%, n° 25° (février 1928), pp. 1-11 ; tome 9%, n° 26° (mai 1928),
p. 68-74. De cet organiste virtuose, il nous reste une piéce qui témoigne de sa participation a 1’élaboration et la
création de spectacles royaux et ballets de cour, genre de tout premier ordre et qui occupait alors le devant de la
scene. Julien Tiersot reléve ainsi que le Discours du Ballet de la Reyne tiré de la Fable de Psyché (1619) décrit
ce ballet comme une ceuvre représentative de l'organiste et évoque «les machines, les pas, la musique et les airs
de violon dont M. de La Barre, trés excellent organiste, avoit composé les parties, comme encore celles du Ballet
du Roy». Discours du Ballet de la Reyne tiré de la Fable de Psyché (1619) cité par Julien Tiersot, «Une famille
de musiciens francais au XV1I° siécle les de La Barre», in Revue de musicologie, tome 8°, op. cit., p. 194. Les
enfants de I’organiste participérent a sa suite & de nombreux ballets et cérémonies tant profanes que religieuses.
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des musiciens virtuoses et admirés pour leur talent, faisaient partie de la Maison de la Reine et

participaient aux différentes cérémonies® organisées autour de la souveraine.

11-3-1-3. Anne d’Autriche et le pouvoir

A la différence des autres régentes qui ’ont précédée, Catherine et Marie de Médicis, elle était
exempte d’esprit de domination, ce qui n’est d’ailleurs pas incompatible avec des coups de colere
lorsqu’on lui résistait. Elle ne s’est pas astreinte, comme ses deux ainées, a remplir les obligations
de routine du gouvernement, & étudier les dossiers, bref a travailler. Elle n’a jamais prétendu
exercer le pouvoir par elle-méme et s’en est déchargée sur Mazarin. [...] Le mépris de Mazarin
lui-méme pour le peu de sens politique de sa maitresse est une autre opinion fréquemment rebattue
par les mémorialistes®®.

De ce constat établi par Laurent Avezou, Madame de Motteville se fait également 1’écho, se

félicitant toutefois de ce trait de caractére de la reine :

[elle] est de méme fort indifférente pour la grandeur et la domination®’. Sa naissance I’a élevée
tout d’un coup ; elle tient tout le reste indigne de ses désirs, et jamais les défauts de Catherine de
Médicis ne seront les siens®?,

La reine n’eut pas, comme Catherine et Marie de Médicis, le golt du pouvoir politique, et
préféra s’entourer de conseillers. Néanmoins, en digne héritiere de son illustre grand-pére
Philippe 11, elle marqua la capitale frangaise de son empreinte. Avant la naissance de Louis, la
reine fit le veeu de construire une église si Dieu acceptait de lui donner un fils. Anne tint sa
promesse et ordonna — chantier le plus illustre de sa régence — la construction a Paris du
magnifique ensemble architectural baroque du Val-de-Grace, qui abritait non seulement une

belle église, mais également un couvent de religieuses et un palais. Ainsi,

munie des pouvoirs de gouverner grace au lit de justice du 18 mai, Anne d’Autriche disposait, au
minimum, de huit années, le petit roi ne devenant majeur qu’a treize ans révolus, soit en
septembre 1651. Si, a partir de 1648, les événements de la Fronde devaient singulierement
compliquer ses desseins, elle eut le temps de lancer trois chantiers d’importance inégale :
I’installation de la famille royale au Palais-Cardinal dés 1643 ; la construction d’une grande église
au Val-de-Grace a partir de 1645 ; enfin, I’illustration de la 1égitimité royale, avec 1’établissement
d’un monument dynastique au cceur de la capitale en 1647°%.

La vie de la reine Anne d’Autriche semble s’inscrire en un balancement perpétuel entre la vie
de cour, ses obligations et ses plaisirs, et une vie spirituelle intense. Respectueuse des

préceptes et conseils de son pére, ainsi que du souvenir de sa meére, la reine afficha

525 Nous n’avons que peu de documents sur le répertoire qui fut exécuté lors de ces cérémonies, les témoignages
sont rares et peu précis ; les Documents du Minutier central attestent bien cependant de la présence et des
services de musiciens de grand renom, ceuvrant au sein de la Maison de la Reine.

>2% | aurent Avezou, «Les deux reines» in Anne d’Autriche, infante d’Espagne et reine de France, op. Cit., p. 344,
>27 En tout état de cause, Anne d’Autriche apparait comme possédant & un haut degré le sens de la majesté, a un
degré médian celui de I’Etat et a un faible degré celui de ’autorité. «En fait, elle ne sait pas commander, trop
convaincue qu’on doit lui obéir naturellement, puisqu’elle est reine». Simone Bertiére, Les deux régentes, p. 573,
référence empruntée a Laurent Avezou, «Les deux reines» in Anne d’Autriche, infante d’Espagne et reine de
France, op. cit., p. 344,

528 Francoise de Motteville, Mémoires de Madame de Motteville sur Anne d’Autriche et sa cour,
http://www.voltaire-integral.com/ La%20Bibliotheque/Histoire/Motteville, p. 325.

%2 Alexandre Gady, «Anne d’Autriche et Paris» in Anne d’Autriche, infante d’Espagne et reine de France,
op. cit., p. 303.

248


http://www.voltaire-integral.com/_La%20Bibliotheque/Histoire/Motteville.html

pleinement, par sa conduite et ses actions, une piété que nombre de ses contemporains

530

trouvaient trop démonstrative™. Aussi,

comme la tradition le voulait, comme le demandait sa foi profonde inspirée par ’exemple de sa
mére Marguerite d’Autriche, Anne visita régulierement églises et couvents, pour accorder sa
protection et encourager les jeunes pousses de la Contre-réforme. Nouveaux ordres et nouveaux
établissements — plus de soixante en un demi-siécle — formaient le cadre qui allait voir s’épanouir
le «siécle des saints», particuliérement sur la rive gauche®!. Anne d’Autriche contribua a ce
mouvement tout au long de sa vie®®.

Anne consacra ainsi une grande partie de son temps aux dévotions. «En dehors de la messe a
laquelle elle assistait chaque jour dans son oratoire et des heures qu’elle y passait en pricres,
le nombre d’églises auxquelles elle rendait visite s’accrut régulierement au fil des ans. Il lui

arrivait de se rendre dans trois sanctuaires différents a 1’occasion de certaines fétes et

533

d’entendre une messe dans chacun»’?®. Aussi, les musiciens du roi étaient-ils fréquemment

envoyeés dans les églises afin de chanter ou jouer pour elle. La culture religieuse de la reine ne
fut d’ailleurs pas étrangere a I’évolution du paysage musical frangais. En effet, les musiciens
ne se contentérent pas d’accompagner ses pelerinages et ses prieres, et la production de
musique sacrée fut treés largement stimulée par 1’attitude dévote de la reine®®*. Ainsi, un

répertoire nouveau dans le style de I’air de cour, alors trés en vogue, se développe.

A I’époque de Louis XIII et Anne d’Autriche, la spiritualité religieuse s’exerce également dans
I’intimité du foyer : quantité de recueils de musique (cantiques, airs spirituels, airs de dévotion)
ont été publiés pour 1’usage domestique [...]. Alors que le répertoire 1éger et galant de ’air de cour
envahit toute la société, il faut fournir aux femmes et aux jeunes filles des airs & chanter qui soient
moins licencieux. La formule est simple : elle réside dans les parodies, ¢’est-a-dire 1’élaboration de
tout un corpus de nouvelles paroles qui s’appliqueront [...] aux airs “mondains” qui flottent dans
toutes les mémoires ; ainsi les jeunes filles et les femmes délecteront-elles leur entourage des
chants issus de ces recueils aux titres pittoresques : [’Amphion sacré, recueilly de quelques
excellens musiciens de ce temps, Lyon, 1615 ; La Despouille d’4&gypte, ou larcin glorieux des plus

530 «Mazarin estimait qu’elle en faisait trop en matiére de dévotion et prétendait que les dévots cherchaient
délibérément a I’occuper de cette fagon, afin de réduire le temps qu’elle aurait pu consacrer avec lui aux affaires
de I’Etat. Il avait acquis la certitude que I’on continuait de travailler sa conscience et de faire pression sur elle, au
Val-de-Gréce notamment, pour obtenir son renvoi. Il faisait donc appel a tous les arguments pour la détacher de
ces pieuses habitudes, lui faisant notamment remarquer que la France n’était pas I’Espagne et que les Francais
n’appréciaient guére de voir leurs souverains passer leur temps dans les églises et les couvents. Il lui faisait
méme remarquer que son excessive piété commengait a faire I’objet de moqueries : “‘Dieu est partout, et la reine
peut le prier dans son oratoire privé’’, ajoutait-il en conclusion. [...] En tout cas, le directeur de I’organe semi-
officiel, la Gazette, fut amené a rassurer ses lecteurs sur le fait que celles-ci n’empéchaient en rien Anne d’élever
le roi et de s’occuper des affaires de I’Etat». Ruth Kleinman, Anne d’Autriche, op. cit., p. 333-334.

%31 «Son premier geste public semble avoir été, le 15 mai 1617, la pose de la premiére pierre de I’église du
couvent des Augustins déchaussés, fondés par Marguerite de Valois auprés de son hétel de la rive gauche. [...]
Elle renouvela ce geste en faveur des Ursulines, ordre venu d’Aix a Paris en 1608 et qui s’établit hors les murs,
au faubourg Saint-Jacques : le 22 juin 1620, elle posait la premiere pierre de leur église, achevée en 1627 et
disparue a la Révolution. Anne protégea également avec zéle 1’établissement voisin des Feuillantines, dont elle
avait désirée I’installation a Paris. [...] En avril 1628 surtout, Anne commanda & 1’architecte Francois Mansart
(1598-1666) un grand autel pour la cathédrale Notre-Dame, destiné a abriter une statue de la Vierge devant
laquelle se produisaient de nombreux miracles». Alexandre Gady, «Anne d’Autriche et Paris» in Anne
d’Autriche, infante d’Espagne et reine de France, 0p. Cit., p. 298 et p. 300.

532 |pid., p. 298.

53 Ruth Kleinman, Anne d’Autriche, op. cit., p. 332.

534 Cette question, seulement énoncée ici, sera plus largement développée dans la seconde partie de cette étude.
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beaux airs de cour, Paris, 1629 ; Odes chrestiennes accommodées aux plus beaux airs, Paris,
1625 : La pieuse Alouette avec son tirelire, Valenciennes, 1619°%,

Influencés par les exercices spirituels d’Ignace de Loyola, des compositeurs de renom, tels
que Pierre Guédron, Etienne Moulinié, Francois Richard, Gabriel Bataille peére et fils ou
Antoine Boésset, s’essayerent alors au genre, parodiant des airs profanes en leur apposant des

paroles plus pieuses.

De tout ceci, nous pouvons conclure que la formation donnée par Anne a ses enfants fut
trés fortement marquée par cette religiosité toute espagnole et par la piété de la reine. Durant
les campagnes militaires, Louis XIV était souvent accompagné de Mazarin, mais également
de sa mére. Ensemble ou «se partageant la tache»®®, ils rendaient alors visite aux couvents,
abbayes, églises et communautés religieuses des villes traversées. «<En Espagne, Anne avait
pris I’habitude d’effectuer de telles visites avec son pere. Ainsi faisait-elle découvrir a son fils

537

des plaisirs qui lui étaient a la fois chers et familiers»”>". Comme le souligne Ruth Kleinman,

devenu adulte, Louis XIV conserva la méme vision de la religion, mais il est malaisé de
déterminer dans quelle mesure il la tenait de sa mere, et dans quelle mesure elle correspondait a sa
personnalité et a son tempérament. Les dévotions auxquelles il fut habitué dans son enfance
n’avait rien d’extraordinaire non plus — la messe quotidienne, de méme que les sermons de 1’ Avent
et du caréme qu’il entendait dans la chapelle du palais, faisaient partie des usages royaux. La
coutume dictait également dans une large mesure le choix des églises qu’il fréquentait : sa propre
paroisse pour les fétes, Noél, Paques et la Féte-Dieu; Notre-Dame pour les cérémonies
particuliéres, 1’église des Jésuites, Saint-Louis, pour la féte du saint patron de la maison royale, et
I’église des Cisterciens réformés ou Feuillants, que fréquentaient les rois de France depuis

plusieurs générations en de nombreuses autres occasions. Méme trés jeune, devenu roi, Louis fut

tenu a certaines habitudes®®.

Cependant, tout ne fut pas religion dans 1’éducation du futur Louis XIV et de son frere cadet.
Sa piété n’empécha pas Anne d’Autriche d’apprécier et de favoriser les divertissements a la
cour. Aupres de sa belle-mére Marie de Médicis, elle assista aux comédies italiennes que la
Reine-meére se plut a donner a sa cour. Elle fut aussi témoin des nombreux ballets qui furent
organisés par les courtisans eux-mémes, mais également par le roi, son époux. «Dans ses
lettres & Philippe 111, Anne décrivait par le menu ces divertissements inconnus dans les palais
de son pére. Celui-ci lui adressait en retour des comptes-rendus des réjouissances a la cour
d’Espagne, bals masqués, corridas, ou comédies selon la tradition du pays en période de
carnaval»®*°. Il arriva méme que la reine prit part a ces festivités. Ce fut le cas en mars 1615.

Le roi, pour son ballet, avait choisi le theme des Bacchanales ; la reine, quant a elle, parut

5% Georgie Durosoir, «Chanter, I’art et le plaisir» in Louis XI1I musicien et les musiciens de Louis XIII, Livre-
programme édité a I’occasion des «Grandes Journées» réalisées par le Centre de Musique Baroque de Versailles
au Chateau de Versailles en automne 2003, Georgie Durosoir et Thomas Leconte (dir.), Versailles, CMBV,
2003, p. 65.

53 Ruth Kleinman, Anne d’Autriche, op. cCit., p. 346.

>3 Ibidem.

5% Ipid., p. 348.

59 Ihid., p. 72.
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le 5 mars sur scéne afin d’interpréter son ballet, intitulé Grand ballet de la Reine représentant

540

les Festes de Junon la Nopciére, au Louvre®". L’histoire veut qu’un prince et son favori

assistent alors incognito aux répétitions du ballet®>**.
Deux hommes qui traversaient la France avaient fait halte a Paris pour visiter la ville, avaient pris
place parmi les spectateurs. [...] Il s’agissait de Charles, prince de Galles, et du comte de
Buckingham, favori de Jacques I* d’Angleterre. [Anne] leur fit forte impression, car ils
rapportérent a Jacques 1" qu’ils avaient vu danser la reine et Madame (Henriette-Marie) avec pas
moins de dix-neuf dames des plus gracieuses et que la plus belle de toutes était sans contexte la

reine®®,

Anne donnait également son opinion «sur les déguisements, applaudissait aux ballets et
transformait au moins une fois par an son salon en salle de bal au moment du carnaval»°*.
Aupres de leur mere, les deux petits princes prirent eux aussi plaisir a assister aux
représentations théatrales ou aux ballets de cour. lls furent tous deux initiés a la musique et a
la danse, dans laquelle Louis XIV excella «au moins autant que son aieul espagnol»***. En
outre, si elle ne fut pas I’instigatrice de ces ballets, pieces de théatres ou spectacles musicaux,
de maniere aussi prolifique que le furent les reines Catherine et Marie de Médicis, beaucoup

de ces festivités s’inspirerent des gotts de la reine espagnole, si ce n’est de sa personne elle-

méme.

11-3-2. L’influence d’une reine espagnole, férue d’art italien

Bien qu’elle ait accordé a maintes reprises sa protection aux arts et aussi aux lettres (rappelons
qu’elle fit anoblir Pierre Corneille et sa famille apres le Cid), Anne d’Autriche est considérée
encore aujourd’hui comme une mére (sinon une épouse) exemplaire et une régente confrontée aux
vicissitudes de la politique, mais rarement en tant que mécene. Il est vrai que son role dans ce
domaine fut occulté par plusieurs figures d’importance : d’abord son pére, Philippe III d’Espagne,
dont le régne fut brillant pour ce qui concerne les arts et les lettres ; puis sa belle-mére, Marie
de Médicis, élevée a Florence et qui protégea Rubens ; enfin son principal ministre, le cardinal
Mazarin, dont I’action fut également déterminante dans I’accueil en France de certains modeéles

>0 Ce ballet fut composé par I’abbé Boisrobert.

> |_e rédacteur du Mercure francois rapporta en effet que le prince, «trauersant incogneu la France, pour aller en
Espagne rechercher I’Infante Marie, seconde sceur du Roy d’Espagne, en mariage, [...] passe a Paris voir disner
le Roy & la Royne sans estre recogneu : & pource que cette iournee la Royne dansoit son ballet, representant les
festes de lunon, ou en telles resiouyssances pour les veoir, on donne lieu aux Ambassadeurs residens en la Cour
de France, ce Prince y fut auec des Gentils hommes Anglois de la suitte de 1’Ambassadeur». Le Mercure
francois, tome 1X, p. 472-473. Le mariage espagnol n’ayant pas abouti, Charles I* épousa, au lieu de ’Infante,
une sceur cadette de Louis XIII. Aussi le comte de Brienne crut-il bon d’ajouter dans ses Mémoires : «[le] prince,
ayant su que la Reine répétoit un ballet qu’elle devoit danser [... fut] surpris de la beauté des dames qui y
étoient ; mais aucune ne donna plus dans la vue au prince que madame Henriette, derniére fille du roi Henri-le-
Grand et de la Reine-mére». Henri-Auguste de Loménie, comte de Brienne, Mémoires du comte de Brienne, A.
Petitot (éd.), Paris, Foucault, 1824, tome I, p. 373-374. La beauté de la princesse alliée aux pouvoirs de la danse
et de la musique eurent ainsi raison du Prince de Galles.

52 Ruth Kleinman, Anne d’Autriche, op. cit., p. 115.

3 Ibid., p. 465.

%4 Maria José del Rio Barredo, «Enfance et éducation d’Anne d’Autriche  la cour d’Espagne (1601-1615)» in
Anne d’Autriche, infante d’Espagne et reine de France, op. Cit., p. 33.

251



italiens et dont les programmes décoratifs, tant au Louvre que dans sa propre demeure, ont sans

doute éclipsé les commandes de la reine-mére®®.

A ces personnalités mises en valeur par I’auteur, nous pourrions également rajouter celle de
son mari, fervent mélomane et musicien accompli, de son beau-frére Gaston d’Orléans,
puissant mécene, ou encore celle de Richelieu, protecteur des arts et des lettres. Ces derniers
éclipserent trés certainement les actions d’une reine qui ne réussit pas a s’imposer comme les
reines régentes le firent avant elle. Il convient également de souligner que 1’action d’Anne
d’Autriche dans le domaine artistique s’exerca surtout apres la mort de son époux en 1643.
Durant la régence, Anne ceuvra beaucoup pour I’adoption de la musique italienne en France.
En ce sens, elle poursuivit les volontés et actions d’une autre régente, sa belle-mere Marie
de Médicis. Sous le ministére de Mazarin, et méme aprés la majorité de son fils Louis XIV, le
role de la reine resta capital. Alain Mérot souligne ainsi que, «comme Marie de Médicis [...],
Anne d’Autriche s’inscrit dans la suite de femmes illustres ou de femmes fortes que son
époque se plut a célébrer, tant en littérature qu’en peinture» ; NOUS pouvons également ajouter

a ceci une dimension musicale.

11-3-2-1. Un souffle hispanique sur la musique francaise

Selon Edouard Fournier, avec 1’arrivée en France d’Anne d’Autriche, «la cour se fit
castillane comme elle avait été toscane»>*®. Les sources les plus variées, mémoires, lettres,
arguments ou narrations de ballets de cour, lettres dédicatoires ou ouvrages de musique
théorique, livrent de multiples informations et indices sur ’intérét — «souvent teintée de
malignité»**’ — que la cour de France pouvait porter au pays d’origine de la nouvelle
souveraine. En 1659, Madame de Motteville relate une des soirées passées en compagnie de

la reine en ces termes :
au sortir de la table, il y eut musique de voix et d’instrumens, c'est-a-dire de harpes et de guitares.

Nous elimes ensuite la comédie, avec des entremets de farces et de ballets, et de femmes avec des

castagnettes®*®.

La confidente d’Anne d’Autriche apporte ainsi un témoignage de 1’influence que put avoir la

nouvelle reine de France sur 1’art musical. La venue de la princesse espagnole a la cour, puis

>3 Alain Mérot, «Anne d’Autriche et les arts» in Anne d’Autriche, infante d’Espagne et reine de France, Chantal
Grell (dir.), op. cit., p. 243.

> Edouard Fournier, L ’Espagne et ses comédiens en France au XVII° siécle, Paris, 1864. Référence empruntée
a Georgie Durosoir, «Les airs espagnols d’Etienne Moulinié», in L dge d’or de ['influence espagnole. La France
et I’Espagne a 1’époque d’Anne d’Autriche 1615-1666, Actes du 20° colloque du C.M.R. 17, placé sous le
patronage de la Société d'études du XVII° siécle et de I'Université de Bordeaux IIl, Bordeaux, 25-28 janvier
1990, Charles Mazouer (dir.), Mont-de-Marsan, Editions InterUniversitaires, 1991, p. 385.

%7 Voir Georgie Durosoir, «Les airs espagnols d’Etienne Moulinié», in L’dge d’or de I'influence espagnole, La
France et I’Espagne a [’époque d’Anne d’Autriche 1615-1666, op. cit., p. 385.

*8 Francoise de Motteville, Mémoires de Madame de Motteville, Collection des Mémoires relatifs a 1’Histoire
de France, Paris, Foucault, 1824, tome V, p. 33.
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au tréne de France, favorisa sans nul doute la mode aristocratique pour tout ce qui avait trait a

I’Espagne : les comportements vestimentaires®®, la poésie, les danses>

551

(telle que la

chaconne, qui fut adoptée en France au XVII° siecle), la littérature>" (en témoigne le succes

que connut la célébre piece de Corneille dont I’auteur choisit 1’Espagne pour cadre), voire les
habitudes de langage®™?, mais également la musique. Dorénavant, parallélement aux
instruments plus traditionnels des salons parisiens, tels le luth, le théorbe et le clavecin,

certains courtisans débuterent I’apprentissage de la guitare, «instrument presque exotique, qui

h554

vient du sud»>>*. Le futur roi lui-méme, s’il recut des lecons de luth>** et de clavecin®™®, fut

initi¢ a I’art de la guitareSSG, instrument qu’il aima plus que tout autre. Bernard Jourdan de La

Salle (qui deviendra, pour Moliere, le modele du Bourgeois Gentilhomme), musicien natif

59 De nombreux historiens ont souligné I’influence de 1’Espagne sur les comportements vestimentaires des gens
de cour. Gabriel Naudé décrit ainsi les espagnols arborant «des fraises & neuf ou dix étages», «des chapeaux en
pot & beurre» et «des épées dont la pointe était aux pieds et la garde aux épaules». Gabriel Naudé, Mascurat, cité
par Georgie Durosoir, «Les airs espagnols d’Etienne Moulinié», in L’dge d’or de l'influence espagnole, La
France et I’Espagne a I’époque d’Anne d’Autriche 1615-1666, op. cit., p. 385.

>0 On danse ainsi, a la mode espagnole, la sarabande, la passacaille, la morisque, les folies d’Espagne, ou la
chaconne, piéces que 1’on trouve mentionnées dans les descriptions des ballets de cour ou bien qui figurent dans
les manuscrits et éditions de musique pour luth. Selon Mersenne, la pavane vient d’Espagne et devrait son nom a
la maniére qu’ont les danseurs de «faire des roues 1’un devant 1’autre a la facon des paons». Marin Mersenne,
Proposition XXIII du Livre Second des Chants, Harmonie Universelle contenant la Théorie et la Pratique de la
Musique, op. cit.. La sarabande semble, plus que nulle autre danse, avoir exercé une grande fascination sur les
courtisans. Selon les Mémoires de Brienne, «Anne d’Autriche fit danser la sarabande au Cardinal de Richelieu
en habit de cavalier, castagnettes aux doigts et sonnettes d’argent aux jarretiéres». Mémoires du Comte de
Brienne citées par Georgie Durosoir, «Les airs espagnols d’Etienne Moulinié», in L’dge d’or de [l’influence
espagnole, La France et [’Espagne a l’époque d’Anne d’Autriche 1615-1666, op. cit., p. 385 ; voir aussi ’article
de Daniel Devoto, «La folle sarabande» in Revue de Musicologie, op. cit.. Quant a la chaconne, cette derniere
«fait son apparition dans le ballet de cour dés 1625 sous la forme d’une ‘‘entrée des Chaconnistes espagnols’’
dans le Ballet des Fées de la Forét de Saint-Germain, ou sept grands personnages, dont le roi lui-méme, dansent
et chantent des couplets amoureux au son de la ‘‘guitterre’’». Catherine Cessac, Marc-Antoine Charpentier. Un
musicien retrouvé, Sprimont, Mardaga, [Versailles], CMBYV, 2005, p. 292.

%1 On lisait la traduction récente (1603) de La Diana de Montemayor, qui devait inspirer Honoré d’Urfé pour
son Astrée. On recherchait les derniéres ceuvres d’auteurs tels que Lope de Vega, Gongora ou Cervantés
(Don Quichotte, traduit en 1614 et 1618).

%2 Cervantés déclarait : «en France, ni homme ni femme ne laisse d’apprendre la langue castillane (Persiles y
Sigismunda, III, 13, 1617). Si l’apprentissage des langues étrangéres pouvait rebuter, il était en effet
indispensable a I’honnéte homme d’entendre et de parler au moins I’italien et ’espagnol. Plus encore était-il de
bon ton, au temps d’Anne d’Autriche, de s’exprimer ‘‘espagnolesquement’’. «Malherbe lui-méme, qui pourtant
n’appréciait guére les Espagnols, s’essaie, avec plus ou moins de bonheur, a la traduction de stances de
Gongora». Georgie Durosoir, «Les airs espagnols d’Etienne Moulinié», in L’dge d’or de !'influence espagnole,
La France et I’Espagne a [’époque d’Anne d’Autriche 1615-1666, op. cit., p. 389. Voir également Gustave
Lanson, «Etudes sur les rapports de la littérature francaise et de la littérature espagnole au XVII® siécle
(1600-1660)» in Revue d’Histoire littéraire, 1V, 1897, pp. 180-194. Lanson raille la maladresse de Malherbe
dans ses traductions. Quel poete de profession ou d’occasion ne s’est pas risqué a imiter Lope de Vega ou
GObngora ? On sait, par son neveu qui édita ses ceuvres, que Voiture, qui fut ambassadeur de Gaston d’Orléans a
Madrid, adorait la langue espagnole. 11 fit d’ailleurs «des vers espagnols qui furent pris pour étre de Lopé, un de
leurs plus excellens autheurs». Euvres de Mr de Voiture, 3° édition revue, corrigée et augmentée, Paris, A.
Courbé, 1652. Lettre dédicatoire au Cardinal de la Vallette. Référence empruntée & Georgie Durosoir, «Les airs
espagnols d’Etienne Moulinié», in L’dge d’or de ['influence espagnole, La France et I’Espagne a I’époque
d’Anne d’Autriche 1615-1666, op. cit., p. 388.

553 philippe Beaussant, Louis X1V artiste, op. cit., p. 12.

4 Le futur souverain, a I'instar de son pére, de son grand-pére mais également de sa mére, commenca par
apprendre le luth. Il eut pour cela un maitre du nom de Germain Pinel a partir de 1647 ; Louis était alors agé de
neuf ans.

5% Son maitre de clavecin fut Etienne Richard.

%% |ouis débuta la guitare en 1650 ; bien vite, il en fit son instrument favori.
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d’Espagne™’, donna ainsi des lecons au Dauphin ; bien vite toutefois, nous relate Madame de

Motteville, Louis égala le maitre, voire le dépassa>®

. D’lItalie, le cardinal Mazarin fit alors
venir Corbetta, sous les recommandations du duc de Mantoue lui-méme. Ce musicien
surpassa tous les autres guitaristes par sa profonde compréhension de I’instrument. Tirant a la
fois parti du rasgueado (accords plaqués) et du punteado (mélodie chantée sur une corde), il
affina considérablement la technique propre a I’instrument. Quittant son seul role
d’accompagnement, la guitare développa des possibilités polyphoniques, bientdt aussi
attrayantes que celles du luth ; a I’instar du souverain, certains aristocrates s’enthousiasmeérent

d’autant plus pour cet instrument.

A la guitare s’attache néanmoins un caractére pittoresque et populaire : «elle nous arrive
avec Trivelin et Scaramouche, les castagnettes [...]. A Paris en 1650, elle posséde une
connotation parfaitement claire : c’est I’Espagne, I’Italie, la comedia dell’arte, les gitans
(qu’on appelle alors Espagnols ou Espagnolets, ou encore Egyptiens [...]), une musique
enlevée et allégrement rythmée, ou, au contraire (déja...), la sérénade sous la fenétre de la
belle»*. 1l ne faut toutefois pas attendre la seconde moitié du XVII® siécle pour voir
apparaitre la guitare en France. «C’est entre 1540 et 1545 que se situe I’apparition en France
de la guitare a quatre cheeurs : la vogue de I’instrument y est telle que 1’on y rencontre bientot
plus de guitaristes qu’en Espagne !1»°®. Cette derniére était donc déja connue de Ronsard et,

dans les années 1550°°*

, guitare et luth en France — comme guitare et vihuela en Espagne —
exprimaient alors la méme musique, développaient la méme technique et, de maniere toute
logique, partageaient les mémes compositeurs ou arrangeurs. Car si a cette epoque, le luth
semble quelque peu délaissé au profit de ce nouvel instrument plus facile a manier, aucun
nom de guitariste fameux de cette époque ne nous est parvenu. Et c’est Guillaume Morlaye,
alors maitre de luth, qui se charge de constituer un répertoire a la guitare ; il confie alors a
Michel Fezandat et Robert Granjon la publication du premier recueil de guitare, des 1550. Cet
exemple sera suivi par Adrian Le Roy, lui-méme luthiste talentueux, qui sacrifiant au godt du

public fera publier chez Robert Ballard cinq livres de ‘‘guiterre’’ a partir de 1551.

7 Ce guitariste natif de Cadix figure alors sur I’Etat des officiers du roi.

> Comme le note Philippe Beaussant, «le jeune roi [s’obstinant] dans son choix, arriva de Mantoue le plus
grand virtuose du temps, Francesco Corbetta [...]. [Ce dernier] demeura a Paris en 1656 et 1657, alors que Louis
avait dix-huit ans [...] avant que Corbetta ne lui dédie, quinze ans plus tard, sa méthode, La Guitare Royale, bien
nommeée». Philippe Beaussant, Louis XIV artiste, op. cit., p. 14.

9 1pid., p. 12-13.

%% Francoise-Emmanuelle Denis, «La guitare en France au XVII° siécle : son importance, son répertoire» in La
Revue Belge de Musicologie / Belgisch Tijdschrift voor Muziekwetenschap, volume 32, 1978-1979, p. 143.

%L Au sujet de la guitare au siécle de Ronsard, voir I’article de Francois Lesure, «La Guitare en France au
XVI° siécle», in Musica Disciplina, volume 4, Fasc. 2/4 (1950), pp. 187-195.
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Toutefois, dans le premier quart du XV11° siécle, la facture de I’instrument a changé®®.
On lui ajouta un cheeur de cordes, ainsi qu’un registre plus grave et une caisse plus

volumineuse. Sa technique de jeu se modifia également et c’est principalement en accords

563

battus — la fameuse technique du rasgueado®® — qu’on la jouait désormais®®*. Entre la guitare

et le luth, la technique de jeu différait donc peu & peu®®, et c’est trés certainement cet élément

566

qui devint, sous la plume acérée des esthetes du début de siecle™”, néfaste a 1’image de la

guitare. Son jeu rudimentaire et ses facilités techniques, s’ils lui assurérent le succes dans un

premier temps, suscitérent également la critique®®’. Face au luth, roi des instruments, la

568

guitare et ses accords plaqués faisaient pale figure>. On jugeait son jeu bien simple, et ceux

qui ‘‘singeaient’’ les Espagnols ne constituaient finalement, aux yeux de leurs contemporains,

569

que les retors a I’étude du noble instrument™", ceux dont la technique trop faible ne permettait

pas de toucher convenablement le luth, instrument du bon go(it®™.

La technique de jeu de la guitare, typée mais jugée trop élémentaire, ne constitue pas
néanmoins la seule explication du rejet de ’instrument. Comme le note Francois Lesure dans

son article, «[la] théorie humanistique, entrainée par le prestige de Ronsard et des chantres du

%2 Alors qu’elle était déja en usage en Espagne et en Italic dés le XVI® siécle, ce n’est qu’au début du
XVII® siécle que la guitare a cinq rangs de cordes fait son apparition et s’établit en France en qualité
d’instrument d’accompagnement pour le chant et la danse.

%63 Cest-a-dire, toutes les cordes sonnant en méme temps.

564 Comme le soulignent José Castro Escudero et Daniel Devoto dans leur article, «le manque d’utilisation des
possibilités techniques de la cinquiéme corde (ce qui n’adviendra que dans le livre de Gaspar Sanz), contribue a
maintenir la guitare a sa place d’instrument accompagnant, et ce répertoire de danses et de romances faciles est
loin du répertoire plus savant de la vihuela ou du luth, qui continuent a tenir leur rang d’instruments nobles.
José Castro Escudero et Daniel Devoto, «La méthode pour la guitare de Luis Bricefio» in Revue de Musicologie,
tome 51, n° 2, 1965, p. 134.

%% La scission stylistique qui s’opére entre la guitare a cinq cheeurs et le luth trouve trés certainement sa source
dans la différence de leur évolution : si la premiére ne gagne qu’un chceur (et en reste la pour prés de deux
siécles), le second en doublera rapidement son nombre, devenant ainsi résolument peu adéquat a s’exprimer avec
des accords battus, glissés, frottés, roulés.

%66 Comme le souligne, en effet, Frangois Lesure, «au dire d’écrivains un peu malveillants, la guitare doit
’essentiel de son succes a la facilité de son jeu. [Aussi] le XVI°® siécle ne parait-il pas avoir connu de guitaristes
spécialisés ; la plupart [...] sont avant tout des luthistes». Le second motif de dénigrement, par les critiques du
temps, est une certaine mode hispanisante ; «[...] en 1556 ce n’est encore qu’une boutade qui ne cache aucun
sentiment réprobateur a 1’égard de I’instrument et de ceux qui en jouent». Peu a peu néanmoins, la théorie
humaniste va faire son chemin. Francois Lesure, «La Guitare en France au XVI° siécle», in Musica Disciplina,
op. cit., p. 193-194.

%7 «La guitare s’est souvent vue contestée par les amateurs de luth en raison de la simplicité de son jeu : on s’est
plu & opposer le caractere sérieux du luth a celui plus Iéger de la guitare, ce qui fit dire a Michel de Pure que les
deux instruments tenaient aussi peu 1’un de ’autre qu’un ‘‘cheval et un dromadaire’’». Frangoise-Emmanuelle
Denis, «La guitare en France au XVII® siécle: son importance, son répertoire» in La Revue Belge de
Musicologie, op. cit., p. 143.

%8 Cest ce que I’on appelle alors le style battuto. Ces accords joués de maniére vigoureuse marquent alors le
rythme de la danse que I’instrument accompagne. Le luth au contraire se joue avec douceur. Les accords sont
arpégeés, I’harmonie ‘‘glisse’” d’une note sur I’autre.

% Dont les difficultés multiples semblent bien avoir rebuté plus d’un gentilhomme.

5’0 Rappelons une fois encore qu’en France, le luth occupait toute la place depuis au moins le XVI° siécle.
«Depuis que Balthazar Castiglione, dans son manuel de biens séances, Il Cortegiano, en avait fait I’apologie, le
luth accompagnait toute volonté de se montrer délicat, esprit raffiné et teinté de ce que nous appelons culture
[...]». Philippe Beaussant, Louis XIV artiste, op. cit., p. 11-12.
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luth, instrument des dieux, va faire son ceuvre®’*. Au début du XVII° siécle, le guitariste est
souvent considéré comme un singe des espagnols : dans le Ballet des Fées des forests de
Saint-Germain (1625) on assiste, par exemple, a ““1'entrée des espagnols joueurs de guitaire’’,
qui sont vétus de costumes grotesques a plumages et couleurs voyantes»°'2. Apprécié au
XVI° siécle, la guitare, bien souvent appréhendée contre instrument de bohémiens, eut a
souffrir de la comparaison avec le luth, dérivé et substitut de la lyre d’Apollon. En témoignent
les propos de Trichet dans son Traité des Instruments de Musique®”. Louant longuement, et

h574

avec force anecdote, les qualités et pouvoirs du lut — nous 1’avons vu — ce dernier se

montre toutefois ouvertement hostile a la technique de jeu des Espagnols ; s’insurgeant de
maniére passionnée, il déclare ainsi :

la guiterre ou guiterne est un instrument de musique grandement usité parmi les francais et italiens,
mais encore davantage parmi les espagnols, qui les premiers I'ont mise en vogue, et qui s'en
scavent plus follastrement servir qu'aucune autre nation, ayant une adresse particuliere a chanter et
sonner leurs sarabandes, gaillardes, espagnolettes, passemezes, passecailles, pavanes, alemandes et
romanesques avec mille gestes et mouvements du corps autant crotesques et ridicules, que leur jeu
est bigearre et confus®”.

*"1 ([...] L’habitude que 1’on a prise depuis le mouvement de la Pléiade de donner au luth une prééminence trés
marquée a quelque peu bouché 1’horizon instrumental de la Renaissance : en réalité, sous la plume des poétes et
des humanistes frangais, le luth n’est devenu I’instrument idéal que vers le milieu du siécle et méme 1560
environ. C’est seulement au début du XVII® siécle que, selon les propres termes de Mersenne, les francais
mépriseront les instruments a cordes autres que le luth». Francois Lesure, «La Guitare en France au
XVI° siécle», in Musica Disciplina, op. cit., p. 187. Voir également Marin Mersenne, Traité des instruments,
Harmonie universelle concernant la Théorie et la Pratique de la Musique, op. cit., p. 97.

%72 Francois Lesure, «La Guitare en France au XVI° siécle», in Musica Disciplina, op. cit., p. 194. Les guitaristes
des ballets apparaissent souvent en groupe, leurs instruments a la main, les castagnettes ou le tambour de basque
préts a rythmer les pas. Au théatre, la guitare est régulierement associée aux personnages italiens de Trivelin,
Scaramouche, Harlequin, Pantalone, Brighella, aux Charlatans, aux Saltimbanques.

°7 Dans les pages de 1I’Harmonie Universelle que Marin Mersenne consacre & la guitare, il s’attarde 4 décrire la
guitare de son époque, 1’accord de ses cingq cheeurs, ses proportions. Abordant 1’aspect musical, il évoque
également la notation des accords et expose avec précision les différentes possibilités sonores et rythmiques du
jeu en batteries (faisant alors référence a deux auteurs italiens, Millioni et Colomna, ainsi qu’au Seigneur Louys
(soit Luis de Bricefio) et a sa méthode de 1626. Loin du discours objectif et méthodique de son homologue et
contemporain, Pierre Trichet, s’il parle bien du méme instrument, manifeste ainsi de maniére bien subjective son
aversion.

574 a guitare, en Espagne, avait bel et bien des pouvoirs. Ce que Trichet se résout ainsi & admettre dans les pages
de son Traité des instruments de musique dévolues a I’instrument : «si les anciens qui nous ont devancé de
plusieurs siécles eussent cogneu la guiterre, ceux qui escrivoient lors n’eussent 8 mon advis oubli¢ de faire
mention dans leurs livres de son nom, de sa forme, de son usage, et effects quelle pouvait produire». Pierre
Trichet, Traité des instruments de musique, op. cit., p. 155. L’histoire retient également certaines preuves des
“‘effets”” de la guitare. Dans les années 1580, Barcelone fut dévastée par une terrible épidémie de peste. Joan
Carlos Amat, un médecin catalan, constate alors que ceux qui ont eu la chance de réchapper a cette impitoyable
épidémie, restent néanmoins atteints d’une neurasthénie pernicieuse, que seule la musique et ses effets semblent
pouvoir guérir. C’est afin de permettre a ces convalescents un prompt et entier rétablissement que le médecin
entreprend alors de composer une méthode de guitare ou est enseignée la mani¢re d’accompagner le chant. La
premiere méthode de guitare nait ainsi, a Barcelone en 1596. D’autres compositeurs suivront, offrant a
I’instrument diverses méthodes et permettant la diffusion de la guitare de maniere décisive a travers I’Europe. Le
premier ouvrage de guitare du XVII° siécle parut en Italie, & Bologne en 1606, et il est signé par Girolamo
Montesardo. Ces informations proviennent de ’article de Robert Jean Vidal pour I’encyclopédie Universalis. Sur
I’histoire de I’instrument a travers les siécles, voir Héléne Charnassé, La Guitare, Paris, PUF, collection «Que
sais-je ?», 1985.

575 Pierre Trichet, Traité des instruments de musique, op. cit., p. 154.
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Mettant en exergue les ‘‘spécificités’ techniques et ‘‘exigences’’ corporelles que nécessite

I’instrument, Trichet s’inquicte alors du succeés de cette ‘‘guiterre’” aupres des Frangais.

Soulignant les sentiments que ces (faibles) courtisans lui inspirent alors, il déplore :

[que] l'on trouve néantmoings en France des courtisans et des dames qui se rendant singes des
espagnols taschent de les imiter, monstrant bien qu'ils s'aggréent plus aux choses estrangéres qu'a
celles qui leur sont naturelles et domestiques. En quoi ils ressemblent & ceux-la qui, pouvant faire
bonne chére en leur propre maison, aiment mieux aller manger chés autrui du lard, des oignons et
du pain bis. Car qui ne scait que le luth est propre et familier aux frangais et qu'il est le plus
agréable de tous les instruments musicaux ? Toutesfois quelques-uns de nostre nation le quittent
tout a faict pour prendre et apprendre le jeu de la guiterre. N'est-ce pas a cause qu'il est plus aisé de
s'y perfectionner qu'au jeu du luth, qui requiert un long et assidu estude avant d'y pouvoir acquérir
quelque addresse et disposition recommandable ? Ou bien est-ce a cause que la guiterre a je ne scai
quoi d'efféminé qui leur plaist et leur flatte le cceur et les rend enclins aux voluptés ?... Je ne
doubte pas pourtant que la musique ne puisse fournir d'autres moyens capables de rendre le jeu de
la guiterre plus masle et plus vigoureux, et de lui donner quelque nouvelle grace. Mais il faut
attendre la production d'un tel bien et se contenter cependant des inventions journaliéres des
musiciens de nostre temps, qui s'estudient selon leur capacité de faire des recherches sur la guiterre

pour l'orner davantage®”.

La vogue de la guitare, déja ancienne®”’, ne cessa cependant de s’accroitre durant le
XVII° siecle. Mersenne consacre d’ailleurs tout un chapitre des Harmonicorum Libri a la
“‘guitare espagnole”’. Pujol dit que Louis XIII lui-méme apprit la guitare et eut Bricefio>"®
comme professeur, sans spécifier toutefois ou il a puisé cette information ; bien que marié a
I’espagnole Anne d’Autriche, bien que son fils devint trés vite passionné par 1’instrument,
rien ne confirme que Louis XIII pratiqua la guitare®®. A 1’époque de Luis Bricefio>®,

I’engouement pour la guitare en France, du moins a Paris, ne semble pas avoir été total.

L’instrument n’a pas que des partisans ; on lui reproche sa facilité, mais surtout on 1’oppose

576 pierre Trichet, Traité des instruments de musique, op. cit., p. 154-155.

7 Les caricatures tardives dont la guitare et les guitaristes eurent a souffrir, sont le fait d’une poignée
d’humanistes, répétons-le. «Il ne reste qu’a partir de 1540 environ, la guitare connait en France une grande
vogue, aussi bien dans les classes nobles que chez les bourgeois les plus modestes, et a laquelle contribuent les
plus fameux instrumentistes du temps». Frangois Lesure, «La Guitare en France au XVI° siécle», in Musica
Disciplina, op. cit., p. 195. Il n’en reste pas moins que I’image négative de I’instrument pesa sensiblement sur
I’émergence-méme d’un répertoire propre a la guitare. Les luthistes frangais avaient un trés vaste répertoire signé
des De Rippe, Morlay, Le Roy, Bataille, Gautier, puis Gallot, Dufaut, Pinel, etc. Quant aux guitaristes, ce n’est
que timidement qu’apparaitra, vers la fin du XVII® siécle, un répertoire soliste de qualité semblable et dépourvu
de toute connotation “exotique”, avec des compositeurs tels que : Antoine Carré, Rémy Médard, Henry Grenerin
ou Robert de Visée. «La position hiérarchique des dédicataires de ces ceuvres suit aussi une progression plutot
ascendante : si Frangois Martin n’offre son ouvrage a nulle personnalité, Carré le dédie a la Princesse Palatine,
puis a celle d’Orange, Médard a la Marquise de Monferer, Grenerin au Prince de Conty, et enfin Robert de Visée
au Roy en personne». Gérard Rebours, «Espagnol je te supplie» in Tablature, publication de la Société Frangaise
de Luth (décembre 2005), http://g.rebours.free.fr/5F/5.Espagnol.html.

% «La place de Bricefio dans I’histoire de la ‘‘guitarra de cinco ordenes’ est assez importante, méme
chronologiquement, car il est le premier auteur espagnol, aprés Amat (1586 ?) et aprés les italiens Rontani
(1619) et Oranies (1624) qui publie une tablature pour cet instrument. Néanmoins, son livre ne semble pas avoir
joui d’une grande diffusion, puisque Gaspar Sanz, dans son Instruccién de musica sobre la guitarra espafiola
(1674), semble 1’ignorer, quoiqu’il dise connaitre toutes les ceuvres de ses prédécesseurs, et cite des Italiens,
I’espagnol Amat et le portugais Doisi». José Castro Escudero et Daniel Devoto, «La méthode pour la guitare de
Luis Bricefio» in Revue de Musicologie, op. cit., p. 132.

%9 Voir Emilio Pujol, «Significacién de Juan Carlos Amat en la historia de la guitarra» in Anuario Musical
Espafiol, V, 1950, p. 144. Référence empruntée a José Castro Escudero et Daniel Devoto, «La méthode pour la
guitare de Luis Bricefio» in Revue de Musicologie, op. cit., p. 132.

%80 Auteur d’une méthode de guitare publiée en 1626 : Luis Bricefio, Metodo mui facilissimo para aprender &
tafier la guitarra a lo Espafiol, Paris, Pierre Ballard, 1626.
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au raffinement du luth. Dans la dédicace de son ceuvre Método mui facilissimo para aprender
a tafier la guitara a ’Espariol, ce dernier en témoigne lui-méme et le met en exergue dans sa
dédicace : «Ah ! ma chére, nombreux sont ceux qui se moguent de la guitare et de son chant.
Mais s’ils la prenaient un peu plus en considération, ils y verraient I’instrument le plus adapté
a notre époque»>®’. Débutant son ouvrage en ces termes, Bricefio le cl6t également en
développant une idée identique : la guitare souffre des critiques hostiles de certains frangais
concernant son jeu, son origine-méme. Cependant, le guitariste espagnol, fier de ces racines
comme de son instrument, déploie également, dans un sursaut d’espoir, tout un arsenal
d’arguments afin de défendre et de promouvoir «su guitarra». A la fin du livre, Luis Bricefio
termine son propos avec un Romance hecho por el sefior Lius contra los que se burlan de su

guitarra y de sus canciones :

Todos se burlan de mi
Y yo me burlo de todos,

Porque si me llaman asno

Ellos son negios y tontos...>%,

«““Ane’’ d’un coté, ““fats et sots’’ de I’autre. La mogquerie semble avoir été assez lourde, et
vivement ressentie par notre musicien»>®*. Toutefois, Bricefio se défend, affirmant au final
que, se moquant des amateurs de guitare, c’est la moitié¢ de la France qu’on raille®®.
L’Espagnol conclut ainsi par un véritable pied-de-nez, se jouant des brimades bien hypocrites

des Francais a 1’égard de la guitare.

Afin de réhabiliter son instrument, Bricefio vante ses qualités : cette guitare de «simple
accompagnement», dit-il, est parfaite pour «chanter, jouer, sauter et courir, dancar, baylar y
Zapatear»"®°. Comparant son instrument avec le luth, Bricefio écrit que la guitare, & la

différence de I’instrument précieux, est insensible aux moindres variations de température

%81 «Mucho ay Sefiora mia que se burlan de la Guitarra y de su sén. Pero si bien consideran hallaran que la
Guitarra es un instrumento el mas favorable para nuestros tiempos que jamas se vio [...]». Luis Bricefo, lettre
dédicatoire de su Método mui facilissimo para aprender a tafier la guitarra a lo Espafiol, cité par José Castro
Escudero et Daniel Devoto, «La méthode pour la guitare de Luis Bricefio» in Revue de Musicologie, op. cit.,
p.135.

%82 Tous se moquent de moi, et moi, je me moque de tous. Car s’ils me traitent d’ane, ce sont eux les niais et les
imbéciles». Luis Bricefio, lettre dédicatoire de su Método mui facilissimo para aprender a tafier la guitarra a lo
Espafiol, cité par José Castro Escudero et Daniel Devoto, «La méthode pour la guitare de Luis Bricefio» in Revue
de Musicologie, op. cit., p. 135-136.

*% Ipid., p. 136.

%4 Georgie Durosoir, «Les airs espagnols d’Etienne Moulinié», in L’dge d’or de linfluence espagnole, La
France et I’Espagne a [’époque d’Anne d’Autriche 1615-1666, op. cit., p. 390.

%8 uis Bricefio, lettre dédicatoire de su Método mui facilissimo para aprender a tafier la guitarra a lo Espafiol,
cité par José Castro Escudero et Daniel Devoto, «La méthode pour la guitare de Luis Bricefio» in Revue de
Musicologie, op. cit., p.136. Dancar et Baylar expriment deux aspects de 1’art chorégraphique espagnol : dans la
Danza, seules les jambes sont sollicitées, les bras ne bougeant pratiquement pas ; cette pratique se référe donc a
la danse de cour aristocratique. Dans le Bayle, les bras et les mains remuent autant que les pieds et les jambes ; il
s’agit de danses de caractére plus populaires. C’est cette ‘“technique’” que 1’on utilise pour danser les Villanos,
Canarios, et Zarabanda. Le terme Zapatear fait allusion a I’art des frappements de pieds.
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comme 4 1’humidité : «es como la rosa, siempre viva»°>°

. Moins capricieuse et moins fragile
que le luth, la guitare se réaccorde, et de plus se répare en un rien de temps. A cela,
I’Espagnol rajoute que, si le luth «doit étre bon, étre bien joué, bien accordé, et bien écouté
dans le recueillement» la guitare, quant a elle, peut étre bien ou mal jouée, bien ou mal
accordée, on I’appréciera, on I’écoutera et elle attirera toujours. «De telles louanges font un
peu douter du godt ou du sérieux de celui qui les écrivit 1»°®". Bricefio ne s’arréte toutefois pas
la et, en accord avec les croyances et préceptes de son temps, le guitariste n’omet pas dans sa
démonstration de louer vivement les ‘‘propriétés’’ de son instrument, ainsi que ses valeurs
expressives : la guitare est, selon lui, capable de transcrire tous les registres des passions de
I’ame et de satisfaire les tristes, les contents, les solitaires, les mélancoliques, les coléreux®,
Elle posséde le pouvoir d’¢loigner les chagrins et les peurs, de réconforter les esseulés, de
réjouir les mélancoliques, de calmer les coléreux, ou encore de donner du bon sens aux
aliénés. Confiant, Bricefio garde ’espoir que la passion suscitée par I’instrument gagne
bientdt la haute société : «Rois, princes et courtisans passent de la guitare au luth, comme ils
passent du luth & la guitare»®®®. Or, parmi la société de cour, plus spécifiquement encore
parmi la famille royale, la guitare, comme le luth, fit des émules®®, et notamment, si I’on en
croit Tallemant des Réaux, la sceur-méme du souverain : Chrétienne (ou Christine) de France.
En effet, ce dernier souligne dans ses historiettes que Monsieur de Cesy, bossu mais «galant
hommey, désireux de plaire a la sceur du roi, «Madame de Savoye», offrit «en une collation
qu’il donna a Madame, toute la vaisselle d’argent étoit en forme de guitare, parce qu’elle

aimoit cet instrument»°°*.,

%86 «Telle la rose, toujours vivace.» Luis Bricefio, lettre dédicatoire de su Método mui facilissimo para aprender

a tafier la guitarra a lo Espafiol, cité par José Castro Escudero et Daniel Devoto, «La méthode pour la guitare de
Luis Bricefio» in Revue de Musicologie, op. cit., p.136.

587 |bidem.

%88 Georgie Durosoir, «Les airs espagnols d’Etienne Moulinié» in L’dge d’or de I'influence espagnole, La
France et I’Espagne a ’époque d’Anne d’Autriche 1615-1666, op. cit., p. 390.

%89 «Reyes, principes y caballeros dejan la guitarra por el laud, como dejan el laud pour la guitarra». Luis
Bricefio, lettre dédicatoire de su Método mui facilissimo para aprender a tafier la guitarra a lo Espafiol, cité par
José Castro Escudero et Daniel Devoto, «La méthode pour la guitare de Luis Bricefio» in Revue de Musicologie,
op. cit., p.134.

5% Bricefio ne dédie-t-il pas, en effet, son livre & la «Sefiora de Chales» ? Qui était cette dame ? Nous pouvons
penser, tout d’abord, qu’elle fut son éléve. Une éléve appartenant au cercle courtisan qui appréciait la guitare
suffisamment pour délaisser son luth pour elle.

1 Marie-Héléne Grintchenko, relate cette historiette dans son ouvrage sur Catherine de Bourbon souhaitant
souligner I’amour, non moins réel, de cette princesse pour la musique et la danse et s’en servir pour preuve. Voir
Marie-Hélene Grintchenko, Catherine de Bourbon (1559-1604), influence politique, religieuse et culturelle
d’une princesse calviniste, 0op. cit., p. 550. | semble toutefois que la Princesse de Savoie dont il est ici question
soit bien Chrétienne de France, fille d’Henri IV et de Marie de Médicis et non Catherine de Bourbon sceur
d’Henri 1V, qui mourut en 1604. Tallemant des Réaux n’indique-t-il pas en effet un peu plus haut : «durant la
régence de Marie de Médicis, Jacques de Harlay, seigneur de Chanvallon [...] s’étoit attaché a Gaston d’Orléans
et mourut en 1630. II étoit I’oncle du comte de Cesy [...] Philippe», qui mourut, quant a Iui, en 1652. Les dates
concorderaient mieux ainsi. Voir Gédéon Tallemant des Réaux, Historiettes, op. cit., tome |, pp. 62-65 et
pp. 742-746. 1l n’en reste pas moins que les personnages de cette historiette peuvent étre difficiles a identifier.
Selon les recherches que nous avons entreprises au sujet de Cesy, nous avons pu apprendre que Philippe de
Harlay, comte de Cesy (né en 1582) épousa en 1604, a la demande du roi Henri 1V, Jacqueline de Bueil — noble

259



Pourquoi le choix de cet instrument, bien moins réputé que le noble luth ? Faut-il y voir
I’influence d’Anne d’Autriche ? Certainement. Mais peut-étre pas de la maniére dont on
pourrait si attendre. Comme le souligne Philippe Beaussant dans son ouvrage, dans le cas de
Louis XIV, «tout est intéressant dans cette affaire, tout est révélateur. [...] La guitare c’est le
choix du roi. Il ne suit pas [’usage : au contraire, il s’en démarque. Il a treize ans, douze peut-
étre, lorsqu’il commence. C’est un gargon timide guere expansif, qui manifeste bien peu ce
qu’a cet Age et & son rang il pourrait avoir de velléités d’autonomies»™2. Ce choix lui fut-il
dicté par sa reine, d’Espagne — et non d’Autriche comme son nom le porte a croire — pays
d’origine de I’instrument ? «[...] L’argument ne vaut pas, puisque justement elle joue du luth.
[...] L’Italie au contraire est partout»>>>. Domenico Locatelli, alias Trivelin, Brigida Bianchi
et Marco Romagnesi, respectivement Aurelia et Ottavio, Tibero Fiorelli, tres célebre
Scaramouche, et toute la joyeuse troupe de la commedia dell’arte (Arlequin, Pantalon,
Colombine, et tant d’autres) envahissent Paris. Scaramouche est d’ailleurs 1'un des
personnages familiers de la petite enfance, de I’adolescence et de la jeunesse de Louis XIV.
Venant au Louvre rendre visite au petit Louis, ce personnage italien grattait sa guitare en
chantant les chansons favorites de I’enfant ou, prenant le petit souverain sur ses genoux, le
faisait danser™®. «Nous ne devons alors pas en douter : ¢’est de 14 que vient la guitare de
Louis XIV. Au luth de sa mere et de son pere, et que pratiquent tous les jeunes gens de son
entourage, tous les gentilshommes et toutes les précieuses, Louis préfere la guitare de
Scaramouche»®®. Cependant, si elle ne se trouve la ou on l’attend, I’influence musicale

d’Anne d’Autriche sur son fils fut réelle, nous y reviendrons.

et belle dame, alors convoitée par le souverain lui-méme. Le mariage fut annulé et c’est avec sa seconde épouse,
Marie de Béthune-Congry, que Cesy eut une fille. Le comte de Cesy va servir la couronne en tant que
diplomate ; en 1620, il fut notamment affecté a la Sublime Porte (nom de la porte d’honneur monumentale du
grand vizirat @ Constantinople, si¢ge du gouvernement du sultan de I’Empire ottoman), ce terme désignant alors,
en langage diplomatique, ’Empire Turc ou la ville de Constantinople. Ce statut, privilégié, lui valut d’ailleurs
I’animosité de nombre de ces homologues. Dans une seconde édition des Historiettes, de Cesy devint toutefois
un personnage bien secondaire, et nous pouvons lire : «le duc de Savoye (s’agit-il alors de Charles Emmanuel 1*
de Savoie, pére de Victor-Amédée I* ? C’est en tout cas a cette hypothése que Georgie Durosoir adhére dans son
article «Les Airs Espagnols d’Etienne Moulinié (1629) et leur contexte artistique»), le Bossl, amoureux de sa
belle-fille Madame Royale, luy donna une collation ol toute la vaisselle d'argent estoit en forme de guitarre, a
cause qu'elle en joloit. Elle le contrefaisoit avec Cesy, qu'il chassa et toutes les autres». Gédéon Tallemant des
Réaux, Historiettes, op. cit., tome I, p. 799. Nous n’avons pu répondre a ces questions d’ordre historique et qui
demandent approfondissement. Qu’elle 1’aimat ou qu’elle en jouat, Chrétienne (ou Christine) de France, fut
néanmoins sensible aux sonorités de la guitare, ¢’est 1’objet de notre propos. Anne d’ Autriche, aupres de qui elle
vécut un temps, y contribua-t-elle alors ?

%92 philippe Beaussant, Louis X1V artiste, op. cit., p. 14.

5% Ihid., p. 15.

% Ihid., p. 16.

5% hid., p. 17.

260



11-3-2-2. Entre hommage et satire, I’Espagnol vu par les Francais dans les
divertissements de cour

En ce début de XVII® siécle, un léger souffle d’Espagne passe néanmoins sur les

. . 596
recueils d’airs de cour

et compositions des musiciens frangais. Pourtant, méme s’il
s’amplifie aprés 1615, le phénomene des “‘traces’’ et inspirations espagnoles dans la musique
frangaise n’est pas totalement nouveau. Autour de 1580, quelques villanelles espagnoles
étaient disséminées dans des recueils de musique vocale, sortis des presses des imprimeries
d’Adrian Le Roy et Robert Ballard. Plus tard, c’est dans les recueils consacrés au genre alors
a la mode, I’air de cour, que I’on trouvait des pic¢ces sur textes espagnols, notamment dans les
livres d’Airs de différents auteurs. Si nombre de ces airs espagnols sont alors attribués a des
compositeurs frangais, ces derniers semblent cependant s’étre volontiers inspirés de timbres et
d’airs existants qui, par leur écriture caractéristique (le rythme, la forme estribillo/copla,
I’accompagnement a la guitare et son typique accord battu), révelent une réelle origine
espagnole. En effet, certains musiciens composerent ainsi des mélodies dans le style musical
ibérique, rendant alors hommage au pays d’origine de la souveraine. Luis de Bricefio lui-
méme, dans su Método muy facilisimo para aprender a tafier la guitarra a lo Espafiol,
composera una Cancion a la Reyna de Francia quando entro en Bordeos a une voix avec
accompagnement de guitare; des compositeurs frangais également, tels qu’Antoine
Boésset™®’, Gabriel Bataille pére®®®, et Etienne Moulinié®®® qui composa dix airs dans cette
langue. Originaire du Languedoc, Moulinié a étudié a Narbonne, puis est entré a la cour, sans
doute dans le sillage et peut-étre par 1I’entremise de son frére Antoine qui débutait une carricre
de basse-contre, au sein de la musique de la chambre de Louis XIII en 1619. Entré chez

Gaston d’Orléans comme maitre de musique en 1628, Etienne y resta jusqu’en 1660.

«Les airs espagnols d’Etienne Moulini¢, chef de la Musique de Gaston d’Orléans [...],
s’inscrivent naturellement dans la production des airs de cour qui constituent 1’essentiel de la

musique imprimée en France dans la premiére moitié du XVII° siécle. En outre, ils réalisent,

%% «Dans les recueils d’airs de cour de la premiére moitié¢ du XVII® siécle, les compositions sur textes espagnols

figurent paradoxalement en meilleure place que les piéces en italien». Thomas Lecomte, «La chambre du Roy
(1) : Airs de cour d’Antoine Boésset» in Louis X111 musicien et les musiciens de Louis XIII, op. cit., p. 185.

7 Frescos ayres d'el prado, Airs de cour avec la tablature de luth, XII, Paris : Pierre Ballard, 1624 ; Una
Musiqua le den a una dama en este ton, Airs de cour a quatre et cinq parties, Paris, Pierre Ballard, 1617. A
I’instar de la plupart des compositeurs de la cour, Antoine de Boésset reprit trés probablement des mélodies
populaires (transmises par la tradition orale dans les milieux hispanophiles) afin de les harmoniser. «Il montrait
[d’ailleurs] sa parfaite assimilation des jeux harmoniques, rythmiques et des alternances rapides des effectifs qui
caractérisaient la musique espagnole». Thomas Lecomte, «La chambre du Roy (Il) : Airs de cour d’Antoine
Boésset» in Louis X111 musicien et les musiciens de Louis XIII, op. cit., p. 186.

%% Diez aires espafioles de Gabriel Bataille | (1608), Airs de différents autheurs mis en tablature de luth, II, 1609
y IV, Paris, Pierre Ballard, 1614. VII° Livre d’airs de cour de différents autheurs. Paris : Pierre Ballard, 1626.

% Por la verde orilla, Repicavan las campanillas, etc. Voir Georgie Durosoir, L'air de cour en France :
1571-1655, op. cit., p. 392.
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par les textes et par I’accompagnement instrumental, un apport original & ce genre en méme
temps qu’ils enrichissent le fonds artistique issu de la pénétration en France de la culture

espagnole»®®

. Moulinié compose en effet en espagnol et n’hésite pas a «imiter les mélismes
qu’on peut faire dans ces sortes de pieces, en alternant les passages chantés, ornés, et les
rythmés dansés dans le style de jacara»®™. Si el Método de Bricefio ne semble pas avoir fait
de nombreux émules en France, ce compositeur, précisément, semble néanmoins s’en étre
inspiré. En 1629, Etienne Moulinié publiait son Troisieme livre d’Airs de Cour avec la
tablature de luth et de guitare. Une fois n’est pas coutume, 1’auteur confie a 1’instrument

d’origine espagnole 1’accompagnement (en I’asgueado602

) d’un groupe d’airs, en lieu et place
du luth habituellement voué a cette tache (et qui avait seul, jusque-la, droit de cité dans les
recueils d’airs de cour)®®. Tandis que tous les airs avec luth — & une exception prés — sont
chantés en francais, onze des airs accompagnés a la guitare sont en langue étrangére®®
(espagnol, italien, et méme gascon). Il en reste un toutefois qui est chanté en francais. Il s’agit
d’un dialogue qui met en scéne un Espagnol et une Francaise, et qui peint de maniére
satirique les avances désespérées (et un peu ridicules) d’un amoureux transis d’origine

605

ibérique éconduit par une dame francaise™ (le tout sur la structure harmonique de la Folia, ce

qui induit une filiation directe avec le recueil de Bricefio).

La mode espagnole se ressent donc également dans ’air de cour, mais aussi dans le
ballet. «Il apparait que la marque essentielle de I’Espagne se trouve dans sa rythmique,
exprimée par ses danses d’origine urbaine et théatrale : folias, seguidillas, zarabanda
espafioleta, ay, ay, ay ! chaconas, puis par la forme plus fluide du pasacalle, fondement de la
chanson de sérénade. Les timbres de ces danses sont également bien identifiés, et le mode de
«La» associé¢ au mode de «Mi» parait s’imposer, a co6té¢ de variantes en mode majeur

(sarabande). D’abord présentées comme airs au luth, ces chansons sont souvent des airs a

%09 Georgie Durosoir, «Les airs espagnols d’Etienne Moulinié», in L’dge d’or de linfluence espagnole, La
France et I’Espagne a I’époque d’Anne d’Autriche 1615-1666, op. cit., p. 385.

% Daniéle Becker, «La musique espagnole & la cour de France au XVII°® siécle» in Deux siécles de relations
hispano-frangaises de commynes a Madame d’Aulnay, Daniel-Henri Pageaux (dir.), Paris, Editions I’Harmattan,
1987, p. 69.

%92 Qui consiste a effleurer rapidement les cordes avec les quatre doigts longs de la main pour produire des
accords arpégés tandis que le pouce fait sonner la basse. Voir Raféel Mitjana, «La musique en Espagne (Art
religieux et profane)» in Encyclopédie de la musique et dictionnaire du conservatoire, Albert Lavignac et Lionel
de La Laurencie, Paris, Librairie Delagrave, 1920, volume 4, pp. 1913-2351.

803 1 *accompagnement 4 la guitare du I11° livre constitue un aspect tout a fait original des airs de Moulinié.

804 |_e compositeur cherche & singulariser ces airs par rapport aux autres compositions du recueil, par la couleur
traditionnelle que leur confére la guitare.

%05 L’Espagnol (on retrouve ici les thémes de 1’Espagnol amoureux, séducteur mais également ridicule, voire
repoussant) fait une cour pitoyable a la jeune dame qui le rejette dédaigneusement (“Espagnol je te supplie,
Laisse-moy vivre en repos”) et démonte tous ses arguments : il est sale, il empeste (“Tes soupirs sentent les
aulx...”).
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danser»®®

. Mais c’est également dans les textes et arguments des ballets de cour que 1’on
trouve le plus d’allusions, généralement de manicre assez caricaturale, voire désobligeante ;
lors de ces spectacles, la moquerie avait la part belle®®’. En 1615, a Bordeaux, a I’occasion des
noces royales de Louis XIIl et d’Anne d’Autriche, il y eut un Ballet a [’Espagnole, ceuvre
d’Antoine de Boésset. On conserve un air ¢élogieux ‘‘Que sous le concert des oyseaux’’ qui
célebre les vertus d’Anne®®, ainsi que sa grande beauté, et que ’on suppose extrait de ce
ballet. De nombreux spectacles par la suite inclurent des entrées d’Espagnols, dans un
caractere toutefois différent et bien moins ¢€logieux. L’Espagnol des ballets francais est un
personnage-type, quasi incontournable. «Selon la conjoncture il prend des aspects de
chevalier arrogant, ou amoureux, ou ridicule : il est a noter que, parmi tous ces qualificatifs,
émerge la notion de chevalerie et donc d’armée, qui sont les visages de I’Espagne a
1’étranger»609.

Le chevalier espagnol porte en lui implicitement 1’image de 1’écuyer de Lazarillo : on se moque
volontiers du voisin, surtout lorsqu’il entre en rivalité avec le Francais, naturellement paré de
toutes les vertus chevaleresques et courtoises, de vaillance, d’élégance et de séduction galante. Le
type de référence est alors pour I’Espagnol «Don Quichot (sic)», flanqué ou non de son valet, dont

on exploite I’apparente vanité, le c6té pantin ridicule, bravache, les baudruches diverses qu’on lui

présente®™®.

Cette imagerie est notamment développée, lorsqu’il est question de I’Espagnol, dans le Ballet
des chercheurs de Midy a Quatorze Heures, donné en 1620. Dans ce ballet, notre voisin
ibérique est accompagné, comme bien souvent dans ce genre de spectacle burlesque, de son
lot d’acolytes vils, bizarres et de mauvaises réputations : voleurs, crocheteurs, charlatans,
bossus, filous, menteurs ou vantards (ici, un joueur de gobelets, un procureur — véreux —, un
ramoneur, un charlatan et un vendeur de lunettes qui 1’est stirement tout autant). Ridicule,
comme le personnage de méme origine, il se déclare de maniére grotesque et risible, a 1’égal

du Dieu Mars :

Je sui le démon de la guerre
Seul espouvante de la terre

A quoi I’Effroi tourne le dos
Mon vent rase des citadelles

8% Daniéle Becker, «La musique espagnole & la cour de France au XVI1I¢ siécle» in Deux siécles de relations
hispano-frangaises de commynes a Madame d’Aulnay, op. cit., p. 73.

%07°Si les traces d’une quelconque influence de 1’Espagne, dans les documents littéraires comme dans les
documents musicaux (ballets, mais également recueils de musique vocale qui accueillirent quelques airs en
langues étrangéres) sont fort nombreux, ces derniers révélent bien souvent vis-a-vis de ce pays un sentiment qui
tient autant de la fascination que de la répulsion. «[...] Il y avait, dans les évocations de ce pays dans les ballets,
une logique directrice a laquelle on se console d'ailleurs aisément que I'ltalie ait échappé : celle de la méfiance
politique, de la dérision culturelle et linguistique, en somme de toutes les formes de l'antipathie érigée en attitude
nationale». Georgie Durosoir, «Visages contrastés de I'ltalie dans les ballets de la cour de France dans la
premiére moitié du XV11° siécle» in Revue de Musicologie, tome 77, n° 2, 1991, p. 169-170.

%% Citons également un air d’Antoine de Boésset extrait du Ballet des Triomphes (1635) : «Grandes Reynes dont
les yeux captivent les Roys» (sur paroles de René Bordier). Cet air rend a la fois hommage a la Reine-mére Marie
de Médicis et a la jeune Anne, sa bru.

%9 Daniéle Becker, «La musique espagnole & la cour de France au XVII® siécle» in Deux siécles de relations
hispano-francaises de commynes a Madame d’Aulnay, op. cit., p. 75.

* Ibidem.
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Mars fait son fort dans mes prunelles

Et I’ Amour me céde en champ clos®*.

L’Espagne fait encore les frais du ridicule dans le Grand ballet de la Douairiére de
Billebahaut et du Fanfan de Sotteville®?. Dansé au Louvre en 1626, il présente des grenadins,
«lesquels estants bannis d’Espagne comme mahométans viennent courir la France comme

vagabonds»®*3

. Une fois encore, I’association est choisie scrupuleusement. En 1624, on danse
a la cour un Ballet des Voleurs, qui dénonce les vues de I’Espagne sur le territoire suisse de la
Valteline, véritable couloir stratégique pour 1’empire Habsbourg. Au passage, le titre est
explicite, on conspue ostensiblement I’adversaire®. La quinziéme entrée du Ballet de la Tour
de Babel (v. 1627) montre également «quatre espagnols, bouffis d’arrogance, qui témoignent

®15 |1 en est bien

par leurs gestes de la vanité de leur nation et finissent par une sarabande»
d’autres a analyser ainsi, nous terminerons cependant notre démonstration par le Ballet des
Quatre Monarchies chrestiennes, représenté plusieurs fois en février et mars 1635. La
premicre entrée de 1’Espagne est celle des grenadins. Ces derniers se présentent alors sur
scéne, «quasi tous couverts de plumes faisans des démarches si pleines de rodomontades qu’il

semblait que ce fussent véritables habitants du royaume de Grenade»®®.

Le propos est bien peu objectif, mais il est significatif. A cette époque, I’Espagnol est
I’ennemi héréditaire dont on se méfie, ou que I’on regarde de haut. Durant les années 1620, si
la France connut une véritable vague ‘‘hispanisante’’, il n’en reste pas moins que I’on se défie
encore de ce pays voisin. Si depuis la Renaissance, la culture italienne jouit en France d’une
belle estime, on entretient toutefois, dans 1’entourage du roi, un climat de méfiance a I’égard
de tout ce qui venait de par-dela les Pyrénées. Le godt pour la culture espagnole subissait les
aléas des rapports diplomatiques tendus et conflictuels entre Habsbourgs et Bourbons®"'.

Toujours et partout, noble ou grotesque, I’Espagnol — ou 1’allégorie de I’Espagne — s’incline

611 Extrait du Ballet des chercheurs de Midy & Quatorze Heures, in Paul Lacroix, Ballets et mascarades de cour
de Henri 111 a Louis X1V (1581-1652), op. cit., tome I, p. 221.

%12 \/oir infra I’image des Espagnols retranscrite dans les ballets de cour, seconde partie, chapitre 1V-3-1-2.

813 Extrait du Grand ballet de la Douairiére de Billebahaut et du Fanfan de Sotteville, in Paul Lacroix, Ballets et
mascarades de cour de Henri 111 & Louis X1V (1581-1652), op. cit., tome Il1, p. 187.

%14 En 1626, le Ballet des Dandins célébrait le retrait des Espagnols de la Valteline et la fermeté de la France et
de son souverain.

®15 Extrait du Ballet de la Tour de Babel in Paul Lacroix, Ballets et mascarades de cour de Henri 111 & Louis XIV
(1581-1652), op. cit., tome IlI, p. 214.

%16 Extrait du Ballet des Quatre Monarchies chrestiennes, in Ballets pour Louis X111. Danse et politique & la cour
de France (1610-1643), op. cit., p. 314.

817 «Les ambitions et I"'impérialisme des Habsbourgs était un danger plus grand encore pour Louis XIII que pour
Henri IV», et le contrat de mariage de 1612 qui avait uni le jeune roi avec ’infante Ana et la princesse Elisabeth
avec le futur Philippe 1V, projetés par Marie de Médicis en 1612 n’y avaient rien changé. Thomas Lecomte, «La
chambre du Roy (1) : Airs de cour d’Antoine Boésset» in Louis XIII musicien et les musiciens de Louis XIII,
op. cit., p. 184-185.
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devant la supériorité francaise. A la Junon du Ballet des Quatre Monarchies chrestiennes®®,

qui déclame «Grand Louys, le miracle du monde», font écho les Espagnols qui récitent :

Nous quittons librement une stérile plaine
Ou les plus malheureux sont dans la gravité,
Pour venir habiter sur les bords de la Seyne
Ou régnent I’abondance et la civilite®®.

Bien qu’elle-méme d’origine espagnole, Anne d’Autriche n’en était pas moins la
nouvelle souveraine®®, aussi devint-elle I'inspiratrice de quelques airs de cour ou récits®** qui
lui furent spécialement dédiés. Deux ceuvres du compositeur de la reine, Pierre Guédron,
tirées pour l'une du Ballet du Triomphe de Minerve (1615), et pour l'autre du Ballet de
Monsieur le Prince de Conti (1615) : respectivement Cette Anne si belle et le Récit du Soleil a
la reine : Adorable Princesse, il est temps que je cesse®”. Antoine Boésset lui dédia
également Dair Princesse dont la gloire digne d’estonnement®” et Enfin la voyci®®.
Hommage des hommages, son époux lui-méme, avec qui elle se réconcilie provisoirement
dans les années 1619-1622°%°, compose en son honneur un air dont il écrit également les
paroles : Tu crois, O Beau soleil, également désignée sous le nom La chanson d'Amaryllis,

surnom qu’il donnait & Anne et dont voici le texte :

Tu crois, O beau soleil,

Qu’a ton éclat rien n’est pareil
En cet aimable temps

Que tu fais le printemps.

Mais quoi ! tu palis

Aupres d’ Amaryllis.

Oh I que le ciel est gai

618 I es paroles de ce ballet sont I’ccuvre de différents auteurs (Bertaut, Benserade, Malherbe, Sigongues,
L’Estoile, Sorel, Bordier, Racan, Voiture) ; la musique fut également composée par de nombreux compositeurs
proches de la nouvelle souveraine (Guédron, Bataille, Vincent, Antoine et Jean-Baptiste Boésset, Moulinié,
Richard, Chancy, Mollier, Auget).

819 Extrait du Ballet des Quatre Monarchies chrestiennes, in Ballets pour Louis XI11. Danse et politique & la cour
de France (1610-1643), op. cit., p. 316.

620" Quelques intrigues, dans lesquelles 1’Espagne trempa de prés ou de loin, impliquérent de hauts personnages
de la cour dont le propre frére du roi, Gaston d’Orléans, comploteur impénitent. Anne elle-méme fut soupgonnée
de trop d’intelligence avec son pays d’origine, ce qui lui valut longtemps la méfiance de son propre époux.

621 parmi les ballets donnés a la cour, nombre contiennent également des vers en I’honneur de la souveraine ; tel
est le cas dans les ballets De la Prise de Jérusalem (1619), des Fétes de Junon (1623) ou du Temps (1624).

622 Airs de différents auteurs mis en tablature de luth par Gabriel Bataille. Sixiéme livre. A Paris, chez Pierre
Ballard, 1615.

623 Airs de cour & quatre et cing parties par Anthoine Boésset. Maistre de la Musique de la Chambre du Roy.
Chez Pierre Ballard, 1617, Air pour la Reyne.

824 Troisieme livre d’airs de cour a 4 et 5 parties. Par Pierre Guédron, A Paris chez Pierre Ballard, 1617, Air
pour la Reyne.

%25 Cette piéce fut composée durant le printemps 1620 par un souverain amoureux. Certains diront de son épouse
Anne d’Autriche, d’autres d’une dame faisant partie de la cour et pour laquelle il nourrit une profonde passion :
Marie de Hautefort (fille d’honneur de la reine). C’est en tout cas ce que Madame de Motteville sous-entend
dans ses Mémoires : «Sitét que ’on étoit revenu, on alloit chez la Reine ; je prenois plaisir & la servir a son
souper, et ses filles portoient les plats. L’on avoit réglément trois fois par semaine le divertissement de la
musique, que celle de la chambre du Roi venoit donner, et la plupart des airs qu’on y chantoit étoient de sa
composition ; il en faisoit méme les paroles, et le sujet n’étoit jamais que madame de Hautefort». Frangoise de
Motteville, Mémoires de Madame de Motteville sur Anne d’Autriche et sa cour, http://www.voltaire-
integral.com/_La%20Bibliotheque/Histoire/Motteville, 1637, tome I, p. 399.
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Durant ce gentil mois de mai !
Les roses vont fleurir,

Les lys s’épanouir.

Mais que sont les lys

Aupres d’ Amaryllis ?

De ses nouvelles pleurs
L’aube va ranimer les fleurs.
Mais que fait leur beauté

A mon cceur attristé

Quand des pleurs je lis

Aux yeux d’Amaryllis®*® ?

Plus tard, dans son second Livre d'airs de cour & quatre parties®®’, Francois de Chancy

628

adresse une dédicace enflammée a la reine, alors veuve ™" et régente :

Madame, Si les moindres mortelz peuvent offrir aux plus grands dieux ; permettez que je presente
ce peu d'Airs a Vostre Majesté. Les uns ennemis de l'ingratitude vont reconnaistre I'honneur &
I'estime qu'ils ont receus de vostre bouche mesme, & les autres les accompagnent pour obtenir une
pareille grace. La passion qu'ils ont de paroistre a vos yeux, Madame, vient plustost du devoir, que
de la vanité ; aussi vos bontez seules les doivent proteger. S'ils sont assez heureux pour n'estre
point frustrez du dessein de vous plaire, je beniray le jour qu'ils m'ont abandonnez pour vous
suivre, & pour se voir dans I'estime de la plus grande Reyne du monde. Ces derniers fruits de mes
plus cheres veilles, Madame, vous en promettent d'autres ; l'arbre qui les produit possede encore
des fleurs que vos seules vertus feront esclore, comme principe de leur naissance ; & si mes voeux
estoient aussi puissans gu'ils sont remplis de zele, toute la Terre, avecque moy, chanteroit vos
louanges. Agréez donc, Madame, la passion que j'ay pour I'esclat de vostre Grandeur, & ne rejettez
pas ce peu que mon affection vous offre. Je scay bien que je n'ay pas assez de merite n'y de bonne
fortune pour estre dans le ressouvenir de V. M. mais j'auray toujours assez d‘honneur & de gloire
quand elle daignera jetter les yeux sur mes oeuvres : avec protestation, Madame, que je ne
pretends point de payer les graces que vous m'avez faittes par des chansons : mais bien par les
continuelles prieres que je faits nuict & jour pour la santé & prosperité de V. M. C'est tout ce que
je puis, Madame, & vous asseurer que je suis & seray jusgqu'au dernier soupir, de vostre majesteé,
Le tres-humble, tres-obeissant, & tres-fidel serviteur & sujet®?.

L’arrivée de la jeune princesse espagnole sur le sol frangais, en 1615, aurait pu favoriser
les échanges culturels franco-espagnols, et nous pouvons finalement envisager tout ce qui
précéde comme un témoignage de cette introduction de la culture musicale hispanique au
ceeur du royaume frangais. Toutefois, comme le souligne Danicle Becker, officiellement, il
n’en fut quasiment rien. «Le mariage n’était pas approuvé par les Princes, indique-t-elle alors.
Pour épargner la dépense, des deux cotés on essaya d’envoyer le minimum d’escorte, auquel
les musiciens n’eurent point de part, alors que cuisiniers, médecins, apothicaires étaient

essentiels avec un certain nombre de dames et de filles d’honneur pour permettre a la nouvelle

%26 La Chanson d’Amaryllis, paroles attribuées a Louis X1l (vers 1620), in Mémoires de la Chanson, 1200
chansons du Moyen-Age & 1919, réunies par Martin Pénet, Paris, Omnibus, 2001, p. 291.
%27 paris, Robert Ballard, 1644.
628 Comme le souligne Marie-Bernadette Dufourcet-Hakim, Anne achevait son veuvage, mais il devait lui rester
certainement assez de pouvoir attractif pour inspirer telle passion, qui semble aller au-dela d'un simple exercice
rituel. Marie-Bernadette Dufourcet-Hakim, «La mdsica de las reinas de Francia Ana y Maria Teresa de Austria»,
in Las relaciones discretas entre las monarquias hispana y portuguesa : las casas de las reinas (siglos X-XIX),
op. cit., p. 1829.
629 Citation empruntée & Marie-Bernadette Dufourcet-Hakim. Ibid., p. 1829.
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reine de s’acclimater peu a peu»®®. La musique de la reine, sous I’impulsion de Marie
de Médicis elle-méme, nous I’avons vu, sera donc francaise ; et il appartiendra alors aux
musiciens de la nouvelle souveraine de la satisfaire, par exemple en apprenant de ses gens ses

airs préférés®!. Ceci peut paraitre surprenant, et comme le souligne Daniéle Becker,

il est [étonnant] que Philippe 111 qui avait tant d’affection pour sa fille ainée n’ait pas songé &, ou
voulu, lui faire préparer quelque joli recueil des meilleures chansons de sa cour, ne serait-ce que
celles de Mathieu Rosmarin, ce maitre flamand si bien hispanisé qu’il demande sa naturalisation
en 1623 et dont les chansons conservées dans le recueil exécuté pour le duc de Neubourg

vers 1624 sont les plus hispaniques ou presque. On peut s’étonner que, dix ans avant, Anne

d’ Autriche n’ait rien emporté de Madrid pour son délassement privé®?,

Doit-on ce silence des sources a quelques pertes ? Des airs et timbres espagnols a la mode,
des chansons insérées dans les pieces de théatre (improvisées pour beaucoup, il est vrai), la
plupart sont perdus. Les partitions, qui ont pu étre importées d’Espagne, ont disparu (a
I’exception de la restitution et des adaptations qu’en ont fait certains compositeurs frangais
tels que Guédron, Boésset ou Moulinié). Les méthodes de jeux dont parle Mersenne sont
absentes de notre sol. Seul I’ouvrage de Bricefio, entierement rédigé en espagnol, propose
Vollano, seguedillas, fanfarrona ou zarabanda a la noblesse frangaise. Et que pouvons-nous

dire de la présence de musiciens espagnols en France ou a Paris ?

C’est une recherche qui peut s’avérer vaine ou aléatoire [...] : & moins qu’il ne s’agisse d’un
musicien exceptionnel par sa voix ou son art, on a peu d’espoir de les retrouver. En effet, dans les
chapelles et chambres du roi, de la reine et autres enfants de France, on n’admet que des Francais.
Méme chose dans les corporations musicales de Paris : I’étranger est hors de question ; donc, s’il
existe et veut se fixer a Paris pour y exercer, il faut qu’il se naturalise, qu’il épouse une Frangaise,
qu’il francise son nom ou le change complétement de sorte qu’il est pratiquement impossible de le
repérer, sauf a dépouiller tout le minutier central®**,

Le seul musicien espagnol dont le séjour & Paris est évident est Luis de Bricefio®:
“‘chevalier’’ protecteur de ses racines, Don Quichotte de la culture hispanique en France, on
lui doit d’avoir mené a Paris les saveurs de la culture ibérique : une certaine rusticité, et sa

gaieté festive également.

Airs de cour ou de ballets, airs de louange a la nouvelle souveraine du royaume francais,

teintés ou non du style ibérique, poémes de circonstances, ces pieces en somme toute

830 Daniéle Becker, «La musique espagnole & la cour de France au XVII® siécle» in Deux siécles de relations
hispano-frangaises de commynes a Madame d’Aulnay, op. cit., p. 67.

831 «Peut-étre aussi flamands qu’espagnols, si on songe que la chapelle royale d’Espagne est tenue en main par
un Flamand émigré “‘de force’” depuis sa tendre enfance et assez hispanisé, et que son chapelain est le frére de
son maitre de frangais, un Hispano-Flamand». Ibidem.

%32 |bidem.

%33 Ipid., p. 71.

%34 Ce dernier résida a Paris dés les années 1614 4 1620. C’est dans la capitale frangaise que le guitariste
espagnol, auteur nous 1’avons vu d’une Método mui facilissimo para aprendrer a tafier la guitarra a lo Espafiol,
dédiée a Madame de Chasles (cette méthode s’adresse tout particulierement aux débutants, puisque sa série
d’accords ne dépasse pas le troisieme sillet, soit seize accords), rencontre Anne Gaultier, parente des luthistes de
la cour de France avec qui il se maria. Anne Gaultier lui donnera deux fils, mais surtout c’est cette union qui lui
offrit la possibilité de s’introduire dans la corporation des musiciens parisiens, fermée et interdite aux musiciens
étrangers.

267



protocolaires refletent-clles, quant a elles, une réelle influence de la jeune princesse d’origine
espagnole sur la production musicale francaise ? On serait tenté de s’en convaincre, d’espérer
de joyeuses et fécondes noces entre ces deux cultures si riches. Toutefois, rien n’est moins
stir. S’ils semblent répondre a cette volonté, les ballets s’inscrivent dans une dimension plus
largement politique : celle de confirmer la prééminence de la France et de son souverain sur
les royaumes étrangers et, pour beaucoup encore, adversaires. Celle d’affirmer aux souverains
espagnols, par le biais de leurs ambassadeurs, la vision que la France a de ses voisins ; encore
craints dans les Ballets de Madame de Rohan, les vils Espagnols, suppdts de la sorciére
Médée, ne sont désormais plus les chevaliers arrogants de 1593. Bien souvent ridicules et
ridiculisés, affublés de plumes, de castagnettes et de ‘‘guiternes’, ils se soumettent au
pouvoir “‘du plus grand roy de la terre”” : Louis XI11°**. Quant & la guitare, bien qu’espagnole,
c’est par I’entremise des Italiens qu’elle arriva en France. L’édition musicale y était alors plus

développée qu’en Espagne, et les tablatures plus aisées a se procurer636.

Pas plus qu’a son arrivée en France, Anne d’Autriche ne mit spécialement 1’Espagne a
I’honneur durant sa régence ; les guerres vers la Picardie et en Catalogne ne simplifiaient rien.
Si le succeés du théatre espagnol, revu et corrigé par Pierre Corneille, aupres des parisiens a la
méme €poque, n’est plus a prouver, il est plus ardu d’apprécier la vogue éventuelle de la
musique hispanique en cette méme capitale. Néanmoins, et bien que les musiciens francais se
défendront de pied ferme contre I’arrivée des Italiens introduits par Mazarin — pour le plus
grand plaisir de la nouvelle Reine-mere — la musique ultramontaine pénétrera bien en son
royaume. N’est-ce pas la alors I’'un des plus importants apports, en matiere musicale, que 1’on

doit & la souveraine d’origine espagnole ?

11-3-2-3. Anne d’Autriche et Mazarin, ou I’adoption de I’opéra en France

Anne d’Autriche adorait toutes les activités qui pouvaient étre organisées a la cour : les
bals, les soirées musicales ou concerts, ainsi que le jeu, ce que souligne sa suivante Madame
de Motteville :

elle aime présentement le jeu, et y donne quelques heures du jour. Ceux qui ont I’honneur de jouer
avec elles disent qu’elle joue en reine, sans passion et sans empressement de gain®’.

%% Nous avons déja pu le constater dans ce chapitre et I’analyserons plus avant dans notre seconde partie.
836 Daniéle Becker, «La musique espagnole & la Cour de France au XVII° siécle» in Deux siécles de relations
hispano-fiangaises de commynes a Madame d’Aulnay, op.Cit., p. 68. «Au point que dés le milieu du XVI° siécle,
les Espagnols qui peuvent faire le voyage vont se faire éditer en ltalie : Morales, Guerrero, Victoria». lbidem.

’ Francoise de Motteville, Mémoires de Madame de Motteville sur Anne d’Autriche et sa cour,
http://www.voltaire-integral.com/ La%20Bibliotheque/Histoire/Motteville, p. 325.
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Elle était en outre une inconditionnelle du théatre, passionnée surtout par les comédies — bétes
noires particulieres de certains dévots — faisant monter des piéces le plus souvent possible.
Méme durant les périodes officielles de deuil a la cour, et qui plus est pendant sa premiére
année de veuvage, elle ne sut renoncer a ce plaisir. Avec la complicité de ses dames, elle
continua alors d’assister aux diverses représentations théatrales, camouflée derriere son
entourage, ceci afin de sauver les apparences et de ne pas choquer 1’opinion, ce dont témoigne

Madame de Motteville :

la Reine alors n’avoit pas renoncé a tous les plaisirs qui lui avoient plu autrefois, et qu’elle croyoit
innocens. Elle avoit aimé le bal. Elle en avoit perdu le godt avec la jeunesse ; mais elle alloit a la
comédie, a demi cachée par une de nous, qu’elle faisoit asseoir aupres d’elle dans une tribune ou
elle se mettoit, ne voulant, pendant son deuil, paroitre publiquement a la place qu’elle devoit
occuper dans un autre temps. Ce divertissement ne lui étoit pas désagréable. Corneille, cet illustre
poéte de notre siecle, avoit enrichi le théatre de belles piéces dont la morale pouvoit servir de legon
a corriger le déreglement des passions humaines ; et, parmi les occupations vaines et dangereuses
de la cour, celle-1a du moins pouvoit n’étre pas des pires®®.

Henry Pruniéres note d’ailleurs que Mazarin fut le complice de cette infraction au protocole
du deuil royal ; «dés le début de 1644, il notait sur son carnet : ““Faire poser des jalousies pour
que la Reine puisse voir la Comédie’’. De sa loge grillée, Anne d'Autriche se délectait a ouir
les lazzi des Italiens et s'amusait de leurs postures burlesques. Au début de 1645, la troupe
comptait parmi ses membres quelques-uns des acteurs les plus illustres de la péninsule :
Giulio Cesare Bianchi, Brighella, G. B. Andreini, Scaramuccia et la S™ Aurélia»®*®. Les

dévots et certaines ames pieuses désapprouvaient fortement cette distraction.

Le prétre du Louvre, curé de Saint-Germain-1’Auxerrois en fit méme un sujet de controverse, se
plaignant que la reine donnét le mauvais exemple en encourageant les comédiens et la comédie
dans I’enceinte méme du palais royal. Loin de céder, Anne fit débattre la question par la faculté de
théologie de la Sorbonne. Plusieurs experts déclarérent pour trancher qu’il n’y avait aucun mal a
assister a des représentations, pourvu qu’elles fussent convenables®®.

Madame de Motteville relate en ces termes cet épisode qui contraria quelque peu la régente :

[...] le curé de Saint-Germain, homme pieux et sévere, écrivit a la Reine qu’elle ne pouvoit en
conscience souffrir ces sortes de divertissemens. Il condamnoit la comédie, et particulierement
I’italienne, comme plus libre et moins modeste. Cette lettre avoit un peu troublé I’ame de la Reine,
qui ne vouloit point souffrir ce qui pouvoit étre contraire a ce qu’elle devoit a Dieu. Etant alors
inquiétée de la méme chose, elle consulta sur ce sujet beaucoup de personnes. Plusieurs évéques
lui dirent que les comédies qui ne représentoient pour ’ordinaire que des histoires sérieuses ne
pouvoient é&tre un mal: ils D’assurérent que les courtisans avoient besoin de ces sortes
d’occupations pour en éviter de plus mauvaises ; ils lui dirent que la dévotion des rois devoit étre
différente de celle des particuliers, et qu’étant des personnes publiques, ils devoient autoriser les
divertissements de santé publique quand ils étoient au rang des choses indifférentes. Ainsi la
comédie fut approuvée, et I’enjouement de I’italienne se sauva sous la protection des pieces

sérieuses®.

%% Francoise de Motteville, Mémoires de Madame de Motteville sur Anne d’Autriche et sa cour,
http://www.voltaire-integral.com/_La%20Bibliotheque/Histoire/Motteville, p. 76.

%9 Henry Pruniéres, L ‘opéra italien en France avant Lulli, op. cit., p. 66.

%40 Ruth Kleinman, Anne d’Autriche, op. cit., p. 330.

! Francoise de Motteville, Mémoires de Madame de Motteville sur Anne d’Autriche et sa cour,
http://www.voltaire-integral.com/ La%20Bibliotheque/Histoire/Motteville, p. 207.
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Vincent de Paul, directeur de conscience de la reine, tenta lui aussi de la détourner de sa
passion, lui conseillant de ne plus donner des piéces de théatre a la cour, mais ce fut bien en
vain. De tout temps, Anne d'Autriche avait pris un plaisir extréme a la comédie italienne. Les
pieces d'Andreini la ravissaient, et apres les troubles de la Fronde, en 1655, elle recut une
troupe de comédiens italiens — dont Tiberio Fiorelli qui incarnait Scaramouche — a qui elle
accorda sa protection.

«Le r6le majeur joué par la reine espagnole dans le processus de civilisation a la cour de
France, a été maintes fois souligné»642. Sous I’influence de la reine Anne, la mode a la cour se
rattache a tout ce qui a trait a I’Espagne ; méme modeste, la musique espagnole tenait ainsi en
France une place non négligeable. Cependant, les godts de la reine se portent également vers
I’ITtalie, et I’arrivée au pouvoir de son nouveau conseiller Mazarin va permettre a la reine
d’imposer son godt pour le théatre et la musique transalpine®®. Conjuguant leurs actions,
la reine et le cardinal tenteront ainsi de faire adopter a la cour le nouveau genre en vogue a

Rome : I’opéra®.

A Paris, on parle beaucoup de la musique et du faste des représentations qui se

déroulent & Rome dans les riches palais et les églises.

En 1639, le violiste André Maugars écrivit depuis Rome une lettre qui fut publiée sous le titre de
Réponse faite a un curieux sur le sentiment de la musique d’Italie. 11 y décrit les différents aspects
de la vie musicale locale. Il évoque le génie d’improvisateur de Frescobaldi, I’extréme expressivité
du chant italien, ses innombrables nuances, ainsi que le charme ambigu des voix de castrats : “‘Il y
a un grand nombre de castrati pour le dessus et pour la haute-contre... Ils sont tous trés assurez de
leur partie, et chantent a livre ouvert la plus difficile musique... Ils sont incomparables et
inimitables, non seulement pour le chant, mais encore pour I’expression des paroles, des postures
et des gestes’’. Maugars parle également de Leonora Baroni, la plus célebre chanteuse de Rome :
‘“‘sa voix est d’une haute étendue, juste, sonore, harmonieuse, 1’adoucissant et la renforgant sans
peine, et sans faire aucune grimaces. Ses élans et ses soupirs ne sont point lascifs, ses regards n’ont
rien d’impudique et ses gestes sont de la bienséance d’une honnéte fille’*®*°.

%42 Marfa José del Rio Barredo et Jean-Frangois Dubost, «La présence étrangére autour d’Anne d’Autriche» in
Anne d’Autriche, infante d’Espagne et reine de France, op. cit., p. 140-141. Voir notamment L’dge d’or de
Uinfluence espagnole. La France et [’Espagne a [’époque d’Anne d’Autriche 1615-1666, Charles Mazouer (dir.),
op. cit..

3 «A la cour de France, Mazarin n'eut pas a dissimuler sa passion pour la musique et sa réputation de
connaisseur ne put lui nuire aupres de Louis XIII et de Richelieu, tous deux grands mélomanes. [...] Il savait
Anne d'Autriche follement éprise de comédie et de musique, aussi peut-on croire que ces appréts n'avaient
d'autre but que de plaire a la future régente». Henry Pruniéres, L opéra italien en France avant Lulli, op. Cit.,
p. 45et p. 48.

®4 En 1604, Marie de Médicis avait caressé 1’idée de faire représenter a la cour le tout premier des opéras
florentins, la Dafne de Peri, mais le projet avait tourné court. VVoir Jean-Frangois Dubost, «Musique, musiciens et
golts musicaux autour de Marie de Médicis (ca 1600-1620)» in Poésie, Musique et Société . /’air de cour en
France au XVII° siécle, op. cit., pp. 19-27.

%% Barbara Nestola, «Les italiens a la cour de France : histoire en forme d'opéra» in Les italiens & la cour de
France : de Marie de Médicis au régent Philippe d'Orléans, op. cit., p. 18.
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646 _ 3 la cour de

Cette derniere fut invitée par Mazarin — qui passait pour avoir été son amant
France. Le succés de la chanteuse romaine®’, 1’une des plus fameuses cantatrices de 1’époque,
fut incontestable, surtout auprés d’Anne d’Autriche. Dés qu’elle I’entendit, la reine en fut
férue. D’ailleurs, haut privilége, cette derniére accorda a la talentueuse diva «l'entrée de ses
appartements a toute heure, I'admit parmi ses femmes de chambre, la couvrit de bijoux, la
combla de présents et d'honneurs. Elle la faisait chanter sans cesse et ne pouvait se lasser de
I'entendre. La cour fit d'abord grise mine a I'étrangére dont on redoutait I'ascendant sur I'esprit
de la reine»®®. Ce n’est qu’un début. L’entreprise de Mazarin est en marche ; encouragé par

la reine, ce dernier envisage désormais de transplanter en France le théatre musical qu’il avait

connu dans I’entourage des Barberini, et qui I’avait tant charmé durant sa jeunesse romaine.

Aprés étre né et s’étre développé a Florence sous la protection et le patronage des
Médicis, et au sein de la Camerata Bardi, le mélodrame italien quitte en effet la Toscane pour
Rome. Dés 1600, Emilio de Cavalieri avait quitté I’entourage de Bardi. Rome avait ainsi
assisté a la représentation de son premier opéra : La rappresentatione di anima et di corpo.
Dans les années 1630 et 1640, au moment ou Maffeo Barberini devient pape sous le nom
d’Urbain VIII, I’attraction de la capitale pontificale s’accroit. Nombre de compositeurs attirés
par le mécénat des grandes familles et aristocrates romains — tels les Rospigliosi, les Chigi et
les Barberini en téte — vont ceuvrer dés lors pour les grandes manifestations et spectacles
musicaux. Opéras, oratorios, ccuvres de musique instrumentale également, vont étre
commandés en nombre, notamment par les Barberini, désireux de rivaliser avec Florence et le
mécene Bardi. Organisés en masse dans les palais et places romaines, des opéras tels que le
Sant’Alessio de Francesco Landi, |’ Erminia sul Giordano de Michelangelo Rossi et |'Egisto
de Virgilio Mazzocchi vont voir le jour. Mazarin, durant 1’ascension des fréres Barberini, est

justement a Rome, a leur service.

En 1638, la naissance du Dauphin, le futur Louis XIV, donna lieu a des célébrations
exceptionnelles [...]. Parmi ces spectacles, figurait la représentation d’un opéra dédié au Dauphin,
La sincerita trionfante sur une musique d’Angelo Cecchini et un livret d’Ottaviano Castelli. Ce
dernier appartenait au cercle intime de Mazarin, nonce extraordinaire du Vatican en France depuis
1634. Le cardinal avait déja en téte le projet d’exporter le mélodrame italien en France : La

sincerita trionfante lui donnait I’occasion de mettre en ceuvre son dessein [...]%*.

La sincerita trionfante n’atteignit pourtant jamais la cour de France.

C’est finalement un autre compositeur du cercle barbérinien, Luigi Rossi, qui réussira a porter
I’opéra italien au-dela des Alpes. [...] Luigi Rossi occupait depuis 1633 la place de Maitre de

% Henry Pruniéres, L ‘opéra italien en France avant Lulli, op. cit., p. 40.

%7 Henry Pruniéres dresse un portrait trés complet de la personnalité et de la vie de la signora Baroni. lbid.,
p. 40-41.

%8 Ihid., p. 58.

%49 Barbara Nestola, «Luigi Rossi 4 la cour d’Anne d’Autriche», in Les italiens & la cour de France : de Marie
de Médicis au régent Philippe d'Orléans, op. cit., p. 60.
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chapelle a Saint-Louis des Frangais. Vers la fin de cette décennie, il passa au service des

Barberini®®°.

En 1644, 1’¢élection du nouveau pape — issu de la famille Pamphili — oblige les Barberini a fuir
Rome, «ville ou ils avaient régné pendant plus de vingt ans grace a la protection
d’Urbain IV»®™L. Or, ¢’est en France que ces derniers se réfugient alors. Le cadet Antoine
obtient d’ailleurs la charge de grand auménier d’Anne d’Autriche en 1651°°%, Pour Mazarin,
I’arrivée de ces illustres réfugiés est de bon augure. Antonio Barberini prend la route du
royaume de France avec, a sa suite, bon nombre de musiciens. En outre, de 1’avis du cardinal,
la présence des Barberini a Paris pouvait faciliter les contacts avec les musiciens qu'il avait
connus a Rome dans les années 1630, et lui permettre d'inviter les plus illustres d'entre eux en
la capitale. Ainsi, «Barberini fut accueilli a Paris au mois d’octobre 1645 par le bienveillant
cardinal qui allait enfin pouvoir réaliser son réve de voir représenté, sur une scene francaise,

un opéra italien digne de la splendeur des palais romains»®>.

Pour le plus grand plaisir de la reine, son conseiller fit ainsi venir a Paris des troupes
d’acteurs et de chanteurs italiens afin de monter des spectacles, tels que la pastorale Nicandro

et Fileno, «pastorale dont la musique est peut-étre due & Marazzoli»®**

, OU encore, en 1645,
La Finta Pazza, comédie de Giulio Strozzi «avec musique de Francesco Sacrati, qui est

donnée dans la salle du Petit-Bourbon en présence de la Régente et du jeune R0i»®*°,

Cette derniére piéce, qui associait vers déclamés et musique, connut un grand succes tant a la cour
qu’auprés du public, moins pour son contenu que pour ses décors raffinés et sa machinerie
compliquée qui surpassaient alors tout ce que ’on avait vu en France®®,

A T’occasion du carnaval de 1647, et devant I’engouement de la reine, de ses enfants et des
courtisans, le cardinal fit monter le premier véritable opéra en France — projet qui lui tenait
considérablement a cceur, et dont il préparait 1’accomplissement depuis quelques années déja.
Cet opéra, représenté le 3 mars au Palais Royal, fut I’ccuvre de Rossi (sur un livret de I'abbé
Francesco Butti, autre serviteur des Barberini). Il s’agit de son Orfeo, tragi-comédie en trois
actes. Afin de satisfaire pleinement son public parisien, le cardinal demanda au compositeur
d’adapter le livret au gout frangais. Ainsi y avait-on ajouté un prologue ou la Victoire

descendait des cieux pour chanter la gloire du roi Louis XIII, ainsi que la sagesse de la reine

%0 Barbara Nestola, «Luigi Rossi & la cour d’Anne d’Autriche», in Les italiens & la cour de France : de Marie
de Médicis au régent Philippe d'Orléans, op. cit., p. 61.

%1 Barbara Nestola, «Les italiens & la cour de France : histoire en forme d'opéra» in Les italiens & la cour de
France : de Marie de Médicis au régent Philippe d'Orléans, op. cit., p. 25.

%211 occupe cette charge jusqu’en 1653, date a laquelle il est nommé archevéque de Reims.

653 Barbara Nestola, «Les italiens a la cour de France : histoire en forme d'opéra» in Les italiens & la cour de
France : de Marie de Médicis au régent Philippe d'Orléans, op. cit., p. 23.

4 1hid., p. 21.

*5 Ibidem.

6% Ruth Kleinman, Anne d’Autriche, op. cit., p. 331.
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dans la conduite de I’Etat. «L’histoire d’Orphée et d’Eurydice venait ensuite, entrecoupée
d’interludes comiques et de ballets d’animaux qui enchantérent particulicrement le jeune
roi»™’. C’était sans doute la premiere fois qu’un spectacle aux telles proportions avait lieu en

France. Et si certains opposants a Mazarin, eu égard au codt énorme que supposa la création

658
I

de cet opéra, en profitérent pour discréditer un peu plus leur rival™”, ce spectacle recut

toutefois un accueil chaleureux de la part du public, époustouflé par les effets spectaculaires

659

produits par les machines de I'ingénieur théatral Torelli>> et les merveilleux changements de

décor qui se succéderent durant le spectacle. Le roi et sa mere y prirent tant de plaisir qu’ils
assistérent huit fois a la représentation de cette ceuvre ; «puis le roi fit transporter la

machinerie & Fontainebleau pour montrer son fonctionnement aux personnalités en visite»®®.

Toutefois, ce premier succés rencontré par Mazarin fut bien éphémeére®® : aprés le
triomphe initial que I’Orfeo de Rossi emporta, les déferlantes de la Fronde viennent bien vite

compromettre les desseins du Cardinal.

La Fronde enveloppe I'opéra italien dans la haine qui touche tout ce qui se rattache a Mazarin : les
castrats, ces «<incommodés» pour reprendre le dédaigneux euphémisme de Madame de Motteville,
sont tournés en dérision et les cantatrices assimilées a des courtisanes. De plus, les dépenses
occasionnées par les fastueuses représentations tombent singuliérement mal & propos alors que la

politique fiscale de Particelli met en émoi bourgeois et cours souveraines de la capitale®®.

Apres la Fronde, Mazarin ne s’avoua toutefois nullement vaincu.

Reprenant les rénes du pouvoir, Mazarin est plus résolu que jamais a faire adopter en

France le théatre en musique italien.

Ayant bien compris que la danse était particulierement prisée de la cour, il suscite la création des
Noces de Pelée et de Thétis, comédie italienne en musique, entre-mélée d’un ballet sur le méme
sujet, dansé par sa Majesté. Buti et Caproli étaient chargés de la musique et du livret en italien. La
composition des parties de ballet en frangais revint & Isaac de Benserade et aux musiciens de la
cour. Les machines et les décors furent confiés a Giacomo Torelli. La représentation de cette
comédie, donnée au Petit-Bourbon en 1654, fut d’autant plus remarquable que le roi en personne y

87 Ruth Kleinman, Anne d’Autriche, op. cit., p. 331.

%58 «Accusé de dépenser des fortunes alors que le peuple criait famine, il dut s’enfuir 4 Cologne. Et Luigi Rossi,
privé de son protecteur, regagna I’Italie. Il tenta un retour discret a Paris en 1648, mais ne put évidemment
renouer avec le faste de la période précédente. L’année suivante il rentra définitivement a Rome, ou il mourut en
1653». Barbara Nestola, «Les italiens a la cour de France : histoire en forme d'opéra» in Les italiens a la cour de
France : de Marie de Médicis au régent Philippe d'Orléans, op. cit., p. 25.

%9 \oir le passage consacré a Torelli dans Henry Pruniéres, L opéra italien en France avant Lulli, op. cit.,
p. 68, 69 et suivantes.

%0 Ruth Kleinman, Anne d’Autriche, op. cit., p. 331.

%1 Ne peut-on pas voir, dans le rejet de 1’opéra italien par les courtisans francais, le désir d’affirmer le role qu’ils
pouvaient jouer lors des festivités royales ? Si les représentations musicales nouvelles ne plurent guére dans un
premier temps, trés certainement du fait de ’acoustique peu appropriée des théatres, c’est siirement aussi parce
gue ces spectacles, réalisés et joués par des chanteurs professionnels, renvoyaient a leurs sieges des nobles trop
habitués et enclins a y prendre part.

%62 Maria José del Rio Barredo et Jean-Frangois Dubost, «La présence étrangére autour d’Anne d’Autriche» in
Anne d’Autriche, infante d’Espagne et reine de France, op. cit., p. 142.
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dansa, déguisé en Apollon. A ses cotés, sous le masque d’un Indien, évoluait un jeune garcon tout

juste arrivé de Florence. Il avait pour nom Giambattista Lulli®®.

Désormais, Mazarin était sir de lui. En 1659, dans une nouvelle tentative d’acclimatation du
public francais aux compositions ultramontaines, il fit venir le «compositeur vénitien Cavalli
et le machiniste modénois Vigarani pour leur confier la partie musicale des fétes célébrant le

mariage de Louis X1V»%*

. L’entreprise de Mazarin se solda toutefois par un échec ; la famille
royale n’assistera pas avant 1662 a l'opéra commandé par le cardinal au compositeur italien
Pier Francesco Cavalli, Ercole Amante (Hercule amoureux). L’ceuvre est préte, mais la
construction de la salle des machines aux Tuileries, confiée a I’architecte italien Gaspare
Vigarani, salle dans laquelle les représentations devaient étre données, a pris trop de retard.
Les souverains et la cour doivent se contenter alors d’assister, au Louvre, a une autre ceuvre
de Cavalli, moins complexe, Xerxes (Il Serse), créée quelques années plus tét a Venise et

spécialement remaniée pour 1’occasion.

L’ceuvre fut jouée a partir du 22 novembre 1660, sur un théatre provisoire béti dans la grande
galerie du Louvre. Les conditions de représentation ne furent guére favorables a la réception de
I’opéra : la brutale transposition du rdle principal, de la voix d’alto a celle de baryton, la
redistribution des trois actes originaux en cing alternés avec des entrées de ballet composées par
Lulli, ’emploi de castrats enfin, usage troublant pour le public francais (qui d’ailleurs ne les
accepta jamais sur les scénes d’opéra), ne permit pas a I’ceuvre de trouver le chemin du succes. Les

comptes-rendus de I’époque, sans étre hostiles, ne s’attardent pas en louanges sur ce Xerses trop

remanié et, de toute fagon, trop exotique®®.

Appréciée par la reine et son fils, la musique italienne, avec ses dessins mélodiques
expressifs et son langage harmonique plus audacieux que celui usité par les compositeurs
frangais, influenca, nous I’avons vu, certaines compositions de Pierre Guédron. Par la suite,
ces recherches transalpines trouvent toutefois assez peu d’écho dans la musique frangaise.
Chez Antoine Boésset, qui appréciait pourtant Rossi, cette inspiration s’exerca seulement sur
quelques-unes de ses derniéres ceuvres. Quant a Etienne Moulinié, on peut trouver trace d’une
pareille influence dans quelques airs qu’il composa en italien et dans des motets pour voix
soliste et basse continue. Toutefois, passé presque inapercu dans cet exposé, on doit
également a Mazarin I’introduction en France d’une personnalité capitale pour I’histoire de la

musique francaise sous le regne de Louis XIV. Mais ceci est une autre histoire.

%63 Barbara Nestola, «Les italiens a la cour de France : histoire en forme d'opéra» in Les italiens & la cour de
France : de Marie de Médicis au régent Philippe d'Orléans, op. cit., p. 25.
664 H
Ibidem.
%5 Ihid., p. 26.
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I1-3-3. Anne d’Autriche et son legs a Louis XIV

Le 5 septembre 1638 a Saint-Germain-en-Laye, un événement inespéré se produit enfin.
Louis-Dieudonné, futur Louis X1V, fils de Louis XIII et Anne d’Autriche, nait aprés des
années d’attente et de prieres. La France obtient ainsi son nouveau Dauphin, la dynastie

Bourbon est assurée et le peuple est en liesse :

ce que nous ne demandions plus que comme une grace dont nous nous préjugions indignes se vient

d’offrir a nous pour un gage assuré de la protection particuliére du Ciel vers cette Couronne,

peut-on lire dans la Gazette®®.

Comme le souligne Ruth Kleinman, la venue au monde de cet héritier a la couronne de France
tient, pour beaucoup, du miracle. Aussi est-elle comparée «a celles de Moise, de Samuel ou

de Jean-Baptiste»®®’.

Aux yeux du peuple, la naissance du dauphin signifiait I’assurance d’une succession royale et
I’espoir d’un avenir pacifique a I’intérieur du royaume. Pour Anne, cet enfant représentait bien
plus encore : il était a la fois sa justification et son salut — au moins dans ce monde, sinon dans
I’autre. Mé€me si elle ne s’exprima jamais tout a fait en ces termes, ses actes parlent pour elle.
Nous pouvons mesurer 1’intensité de son sentiment aux dévotions a travers lesquelles elle tenta
alors — et aussi plus tard — de manifester au Ciel sa profonde gratitude d’avoir vu ses priéres
exaucées™®,

La reine émue par cette grace divine fit du Dauphin — puis de ses deux enfants, lorsque son
second fils Philippe naquit a son tour le 21 septembre 1640 — le centre de son existence,
s’efforgant toujours «dans la mesure du possible, de lui donner une enfance tres différente de
celle de son pére»®®. Car Paffection et la tendresse maternelle dont Anne d’Autriche faisait
preuve envers ces enfants n’étaient pas feintes ; «c’est la la différence essentielle entre
I’enfance de Louis XIII et celle de Louis XIV: Anne aimait profondément son fils.
Contrairement a Marie de Médicis, elle se rendait freguemment dans les appartements
du Dauphin. Au début d’avril 1639, I’'une de ses suivantes notait : ‘‘La reine ne I’abandonne
guere ; elle prend grand plaisir a le faire jouer et a le mener promener dans son carrosse,
quand il fait beau ; c’est tout son divertissement’’»°’°. Anne d’Autriche passa ainsi beaucoup
de temps avec ses enfants. «Tous les témoins s’accordent pour dire que les deux gargons
étaient plus attachés a leur mére que ne le sont habituellement les princes & leurs parents»®'.

C’est ce que souligne a plusieurs reprises sa suivante, Madame de Motteville :

selon ce que je dis, il semble que la reine était née pour rendre par son amitié le feu roi son mari le
plus heureux mari du monde : et certainement il ’aurait été s’il avait voulu 1’étre ; mais cette
fatalité, qui sépare presque toujours les coeurs souverains, ayant éloigné de la reine celui du roi,

666 | a Gazette citée par Ruth Kleinman, Anne d’Autriche, op. cit., p. 202.
%67 Ruth Kleinman, Anne d’Autriche, op. cit., p. 203.

*% Ibidem.

%9 |hid., p. 203-204.

%70 |hid., p. 205-206.

1 Ipid., p. 341.
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I’amour qu’elle n’a pu donner a ce prince, elle le donnait & ses enfants, et particulierement au roi

son fils, qu’elle aime passionnément®’?.

C’est aux cOtés de sa mére que le futur Roi-Soleil et son frere furent ainsi tous deux initiés
non seulement a la religion, mais également aux divertissements de cour et a la musique.
C’est a ce titre que I’on peut mesurer les golits d’Anne, alors mére heureuse, bientdt régente
affranchie, pour les spectacles et pour la musique, et I’influence que cette reine eut sur ses fils,

futurs grands mécenes.

11-3-3-1. Louis X1V le Dauphin choyé, une enfance entourée par sa mére et par les arts

Le premier contact auditif du jeune Louis avec la musique italienne semble avoir lieu
durant 1’été 1644 ; I’enfant est alors 4gé de six ans. A cette date, la reine se retire a Rueil, chez
la duchesse d’Aiguillon, niéce du Cardinal de Richelieu, pendant quelques semaines, pour,
«selon Madame de Motteville, passer les grandes chaleurs»°”. Selon la confidente d’Anne,
«cette maison est commode par le voisinage de Paris, et fort agréable par la beauté des
jardins, et par la qualité des sources, qui sont fort naturelles»®’*. Durant ce séjour, la reine et

sa suite purent godter a de nombreux plaisirs.

Elle se divertissoit & se promener tous les soirs ; et, pendant le temps qu’elle fut dans ce lieu
délicieux, elle faisoit chanter souvent la signora Leonor, una virtuosa que le cardinal avoit fait
venir d’Italie, et qui avoit la voix belle. Elle prenoit tous les plaisirs innocens que la beauté et la
commodité de ce lieu pouvoient permettre®”.

Dans ce récit, comme le note Catherine Massip, Madame de Motteville ne mentionne jamais
explicitement la présence du roi et de son frére, mais implicitement lorsqu’elle évoque le
retour a Paris : «les Parisiens ayant fait mine de s’émouvoir sur certains impots qu’on avoit

voulu mettre sur les maisons», le roi et la reine, ainsi que la cour, repartent pour Paris «avec

676

beaucoup de précipitation, pour les aller apaiser»’”. Les contacts de ’enfant et futur roi avec

la musique italienne, sous 1’influence de sa mére et de Mazarin, furent nombreux par la suite,

Madame de Motteville en témoigne :

pour divertir la Reine et toute la cour, [Mazarin] fit faire des machines a la mode d’Italie, et en fit
venir des comédiens qui chantoient leurs comédies en musique. Ceux qui s’y connoissent les
estiment fort ; pour moi, je trouve que la longueur du spectacle en diminue fort le plaisir, et que les
vers répétés naivement représentent plus aisément la conversation, et touchent plus les esprits que
le chant ne délecte les oreilles... Le mardi gras de cette année [1646], la Reine fit représenter une
de ces comédies en musique dans la petite salle du Palais-Royal, ou il n’y avoit que le Roi, la
Reine, le cardinal et le familier de la cour, parce que la grosse troupe des courtisans étoit chez

%72 Francoise de Motteville, Mémoires de Madame de Motteville, op. cit., tome V, p. 326.

873 Catherine Massip, «L’éducation musicale de Louis XIV 1638-1660» in Le prince et la musique les passions
musicales de Louis XIV, Jean Duron (dir.), Co-édition CMBV, Mardaga, 2009, p. 37.

674 Francoise de Motteville, Mémoires de Madame de Motteville sur Anne d’Autriche et sa cour,
http://www.voltaire-integral.com/ La%20Bibliotheque/Histoire/Motteville, p. 81.

%> Ipid., p. 81-82.

676 Catherine Massip, «L’éducation musicale de Louis XIV 1638-1660» in Le prince et la musique les passions
musicales de Louis X1V, op. cit., p. 37.
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Monsieur, qui donnoit a souper au duc d’Enghien. Nous n’étions que vingt ou trente personnes

dans ce lieu, et nous y pensdmes mourir d’ennuis et de froid. Les divertissements de cette nature

demandent du monde, et la solitude n’a pas de rapport avec les théatres®’”.

Ces lignes citées a maintes reprises, notamment par Henry Prunieres, sont désormais bien
connues et ont été trés souvent utilisées afin de témoigner de I’accueil un peu froid (dans tous
les sens du terme) des Frangais a I’égard de I’opéra italien, que Mazarin tenta d’importer678.
La reine, en tout cas, se délectait fort de ce genre de divertissement ; c’est ainsi ce qui ressort
d’une lettre destinée au duc de Parme, citée par Henry Prunicres. Anne d’Autriche, prenant
prétexte des golits du roi son fils pour I’art italien, y demandait deux acteurs, un danseur et un
décorateur de théatre pour compléter la troupe des Comédiens italiens :

mon cousin, la trouppe des Comédiens Italiens estant retenue en France et entretenue par le Roy,
Monsieur mon fils, ne se trouve pas si complette que I’on n'aye besoing de quelques acteurs qui
sont dans vos états. C'est ce qui m'oblige a vous faire ce billey pour vous prier de vouloir permettre
au nommeé Buffette de venir en France avec Anjuline, femme de Fabricio, napolitain ; et si elle ne
pouvait venir Ipolita ou Diana pourront prendre la place. Je vous demande aussi Jean Baptiste
Balbi dit Tasquin, danseur et un décorateur de théatre appelé Camillo, et comme c'est chose que je
désire avec passion, vous me ferez plaisir de leur accorder cette permission & ma priere, ce que me

promettant de votre courtoisie, je prieray Dieu qu'il vous ayt mon cousin en sa sainte et digne

garde. Escript & Paris, le 12° jour de mars 1645 — Anne®’®.

Cette demande est d’ailleurs a I’origine de la venue de Torelli en France.

C’est également a la pratique de la musique que 1’enfant fut initié dés son plus jeune
age. Comme son pére, le futur Louis XIV pouvait se montrer silencieux et réservé lorsqu’il
était en présence de personnalités étrangeres, ou qu’il connaissait peu. Toutefois, il pouvait
également «faire preuve de beaucoup de vivacité dans le cercle de ses familiers ; en outre, il
préférait nettement ’exercice physique a des activités plus sédentaires»°®. Bien vite, I’enfant
se prit de passion pour la chasse, mais également et surtout, sous les encouragements de sa
mére, le petit Louis se fascina pour les exercices militaires, «autre occupation royale»®®,
«L’enfant avait pris I’habitude de jouer a la guerre avec une petite troupe d’enfants d’honneur
de son entourage, issus de bonnes familles»®® et comme son pére avant lui, le premier

contact que le prince eut avec la ‘‘pratique de la musique’’ passa par le jeu du tambour.

" Francoise de Motteville, Mémoires de Madame de Motteville sur Anne d’Autriche et sa cour,
http://www.voltaire-integral.com/ _La%20Bibliotheque/Histoire/Motteville, p. 168

678 Se référer a ce sujet & Henry Pruniéres, L opéra italien en France avant Lulli, op. Cit., p. 81-84.

%79 Henry Pruniéres, L opéra italien en France avant Lulli, op. Cit., p. 67.

680 Ruth Kleinman, Anne d’Autriche, op. cit., p. 343.

*1 bidem.

%2 |bidem. «Bien entendu, tous ces jeux guerriers n’étaient pas seulement destinés a amuser I’enfant. Appelé a
commander des armées, un roi ne pourrait jamais gagner la considération de ses généraux et de ses soldats sans
étre versé dans ’art militaire». Ibid., p. 344. Sur cette question de ’apprentissage militaire du jeune Dauphin,
voir Ruth Kleinman. Ibid., p. 343-345.
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«Aussitot qu’il avait été capable de tenir des baguettes, il avait voulu jouer du tambour»®®,

Son apprentissage musical®®® ne s’arréta toutefois pas la.

Philippe Beaussant note d’ailleurs que «l’éducation musicale du futur Roi-Soleil fut
curieusement beaucoup plus soignée que sa culture littéraire ou artistique. C’est seulement
aprés 1’adolescence que Louis XIV s’intéressera aux lettres, aux romans, au théatre»®®.
Le Dauphin, a ’image de son pére passé maitre dans cet art, apprend la musique. Il montra

d’ailleurs dans cette discipline un talent qui égala bien vite celui du défunt roi.

“Il avait 1’oreille fine”, dit la princesse Palatine en parlant du roi : en effet, tous les témoignages
concordent pour signaler ce point, autant que la mémoire musicale de Louis XIV. De sa place,
bien centrale il est vrai, et au premier rang, il repérait sans hésitation le musicien qui, dans
I’orchestre, “avait fait un faux ton”. Et Philidor nous a transmis, en marge de la partition du Ballet

des plaisirs le fait que 1’air de Pan, dont la musique avait été perdue, lui fut chanté de mémoire par

le roi, aprés cinquante-huit ans, et qu’il le nota sous sa dictée®®.

Toutefois, si son précepteur concéde cet apprentissage, il juge que 1’enfant ne doit étre initié a
cet art «seulement jusqu’a un certain point : il ne faut pas 1’encourager a acquérir plus de
dispositions qu’il n’en faut pour bien juger les interprétations des professionnels, car un
prince de sa qualité doit et peut savoir tant de choses meilleures»®®’. Il convenait ainsi, selon
ces maximes, de ne pas laisser I’enfant suivre trop loin I’exemple de son pére et de ne pas le
pousser a s’adonner a la composition®®. On sait ainsi que le futur Louis XIV regut tout
d’abord des lecons de luth de Germain Pinel, et ce dés 1647. Mais le luth, instrument de
prédilection de son pére et de sa mére, qui en jouaient fort bien tous deux ? ne fut pas
I’instrument-roi du Dauphin. Bien vite, sa passion se tourna vers un autre instrument a cordes,
plus étranger aux salons et a la cour : la guitare. En cela, il fut trés certainement influencé par

les origines espagnoles de sa mere, nous I’avons vu. Toutefois, ce choix d’un instrument

683 Ruth Kleinman, Anne d’Autriche, op. cit., p. 343.

684 Nous n’évoquerons que particllement cette question de I’apprentissage musical du futur Roi-Soleil qui
dépasse quelque peu les limites de notre questionnement. En outre, ce sujet fut trés largement abordé par bon
nombre de musicologues et historiens qui se sont intéressés aux golts musicaux de Louis XIV. Citons par
exemple Philippe Beaussant, Louis XIV artiste, op. cit., mais également les actes du colloque Le Prince et la
musique, les passions musicales de Louis XIV, qui s’est tenu les 20, 21 et 22 septembre 2007 au Chateau de
Versailles et notamment ’intervention de Catherine Massip, «L’éducation musicale de Louis XIV 1638-1660»
in Le prince et la musique les passions musicales de Louis X1V, op. cit., pp. 35-48.

%85 Philippe Beaussant, «Louis XIV, un roi musicien» in Le concert des Muses : promenade musicale dans le
baroque francais, op. cit., p. 25.

%% Ipid., p. 26.

%87 «Maximes d’éducation et direction puerile. Des devotions, meurs, actions et petite etude de Monseigneur le
Dauphin jusques a l’aage de sept ans, avec un abrege des principes et termes generaux des vertus theologales et
cardinales qu’on commencera d’enseigner a Son Altesse Royale en ce bas aage et luy faire pratiquer par les
soings et adresse de ceux qui auront [’honneur d’estre pres de luy» citées par Ruth Kleinman, Anne d’Autriche,
op. cit., p. 222. L’historienne reléve qu’«on ignore I’identité de son auteur mais [...] & en juger par cet essai, il
devait étre versé dans la théologie, la médecine et la philosophie antique comme dans la littérature. [...] Par
ailleurs, il était familier de la cour et connaissait bien les habitudes du roi et de la reine. [Toutefois] n