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Watteau et la musique: réalité et interprétations

Florence Gétreau

Les sujets musicaux de Wattean ont été beaucoup décrits
et beaucoup interprétés, mais pas toujours 4 partir de la réa-
lit¢ musicale et instrumentale des quelques décennies qui
’ont vu vivre. On peut citer, a cet égard, les cas particuliére-
ment éloquent de La Finette (Pl. 15)', dont 'instrument a
été si diversement et faussement identifié: pour Mariette,
c’est une «guitare»; a la vente Marigny, en 1782, et a la
vente Godefroy, en 1785, une mandoline, instrument qui
n'apparaitra en France que dans le dernier tiers du XVIII*
siecle; au Salon de la Correspondance, en 1783, et 4 la vente
Le Brun, en 1806, ainsi que pour Théophile Gautier a
I’exposition de la Galerie Martinet en 1860, c’est 4 nouveau
une guitare. Louis Gillet se rapproche de la vérité (1929 et y
voit un luth. Enfin, A. Pomme de Mirimonde, en 19612, est
le premier 2 lui donner sa véritable identité, c’est-a-dire un
théorbe. Mirimonde, par cette étude d’iconographie musi-
cale, a permis d’ailleurs de rectifier bien des erreurs, de pré-
ciser de trés nombreux points qui permettent de rattacher
I’ceuvre de Watteau a son temps; il a donné quantité d'inter-
prétations, a partir de ces observations musicales, qui sont
souvent retenues depuis par la critique.

Cependant, en une génération, la connaissance accrue
que nous pouvons avoir de Watteau, mais aussi de la prati-
que musicale du XVIII¢ siécle (également au travers d’inter-
prétations toujours plus proches de ’authenticité), permet
de raviver la conclusion qu’il donna & sa communication a
la Société de I’Histoire de I’Art francais®:

Si au début de sa carritre, il représente volontiers des instru-
ments populaires; par la suite, il place entre les mains de ses per-
sonnages des instruments mondains, ce qui marque un change-
ment de milieu. Il est méme possible d’imaginer la sonorité des
concerts qui se donnent dans de tels tableaux: chants 4 mi-voix,

instruments au timbre délicat, souvent un peu voilé, musique
qu’il ne suffisait pas d’entendre, mais qu'il fallait écouter.

On verra plus loin qu’il est en fait bien difficile de déci-
der st un instrument est d’usage populaire ou franchement
aristocratique. Surtout lorsque le musicien joue dans un
contexte de bergerie. Quant aux sonorités délicates et voi-
lées, nous avons justement pris bon nombre de nos exemples

' ¥oir la notice de P. Rosenberg dans le Cat. Expo., Paris, 1984, p. 58 et
389,

! Albert Pomme de Mirimonde, «Les sujets musicaux chez Antoine Wat-
teaun, . B.-A., novembre 1961, LVIII, p. 249-288,

' Albert P. de Mirimonde, «Les instruments de musique chez Antcine
Watteaun, B.S.H A_F., 1962 (1963), p. 47-53.

parmi les instruments au timbre brillant, incisif et précis,
lesquels sont loin d’&tre des exceptions dans 1'ceuvre de
Watteau,

Dans le Cat. Expo. Paris, 1984, P. Rosenberg nous a
demandé une contribution sur Watteau et la musique. II
s’agissait de mettre face & face les thémes musicaux de
’artiste et une vue perspective de la vie musicale & Paris
durant les mémes décennies (Opéra mis A part, sujet traité
par F. Moureau). Par ailleurs, un petit dictionnaire des ins-
truments (les vingt plus représentatifs ou représentés) met-
tait en regard les représentations de Watteau, dans des
ceuvres autant que possible incontestées, les instruments
réels exactement contemporains que nous avons pu retrou-
ver, ainsi que les méthodes instrumentales ou les textes
musicaux qui s'y rapportent. Ceci, non pour prétendre
prouver que Watteau est un «peintre de la réalité», mais
pour que nous puissions approfondir notre connaissance de
son ceuvre ou réver 4 partir d'un méme objet.

A présent, nous nous proposons de reprendre quelques
thémes musicaux seulement, en insistant tout d’abord sur la
perception de I'instrument et de 1’instrumentiste au cours de
la carriére de 1'artiste, puis en étudiant ’un de ses groupe-
ments favoris, celui qui accompagne la danse, en guise de
transition, en quelque sorte, 4 la communication suivante.
Chemin faisant, et & la lumiére de cette iconographie musi-
cale, on pourra voir qu'un jugement beaucoup plus affirma-
tif peut &tre porté dans le cas d’ceuvres mises en doute pour
d’autres raisons par une grande part de la critique.

«Watteau ignore la nature morte.»* Il nous montre en
effet toujours I'instrument entre les mains d'un musicien. Et
méme s’il n’est pas toujours joué, il existe une tension vers
lui, un mouvement en suspend: le musicien s’accorde, lit
une partition, s’est éloigné pour un court moment. Le réper-
toire de situations musicales est par ailleurs assez restreint:
duos, petits groupes évoquant la forme sonate, accompa-
gnement de la danse, le guitariste restant un cas a part.
D’ailleurs, Watteau n’use du prétexte musical que pour
peindre des relations humaines. Mais il Ie fera au cours de sa
carriére a partir d’une expérience vécue de la musique qui
surprend par son acuité. On verra combien les notations
dessinées sont de plus prépondérantes par rapport a celles

P. Rosenberg, op. cit., p. 13.
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qui sont peintes, justement parce qu’elles transcrivent mieux
encore la mobilité du geste musical et son intimité.

Nous allons suivre un découpage chronologique dans
son ceuvre pour constater comment peu & peu il se sépare de
ceux qui ’ont formé et combien il reste inégalé, dans ce
domaine aussi, par ses émules.

Les premiers sujets musicaux de Watteau ne peuvent &tre
étudiés que par la gravure et remontent vraisemblablement
aux années 1705-6. Que ce soit Le Colin Maillard (CR 10)
(cornemuse), Pour garder 'honneur d’une belle (CR 15)
(guitare) ou Belles n’écoutez-rien (CR 16) (cistre, instrument
passé de mode & cette date), il ne nous semble pas que les
instruments ajent pu &tre observés directement par Iartiste.

Puis, ses années auprés de Gillot ne donnent quasi
aucune matiére a étude musicale, au contraire de sa période
d’apprentissage chez Claude III Audran. Les décorations
pour le chiteau de la Muette (CR 26) par exemple, sont un
cas assez unique dans sa carriére: il nous montre en effet des
sujets chinois. Quatre présentent des musiciens. Mais un
seul peut étre mis avec certitude en rapport avec I’instru-
mentarium oriental: Mov-Thon ou pastre chinois (fig. I)
joue, semble-t-il, d’un so-na. C’est un hautbois, instrument
a anche double, de perce conique, 3 sept trous de jeu que

J[O P '].H()N i ,ua.;m (’/umm

T e Cibinet di Rpy .

cdran Feomnlpsr

.

Fig. 1. — E. Jeaurat d'aprés Watteau, Mov-Thon ou pastre Chinois.
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I’on ne peut malheureusement détailler chez Watteau, tan-
dis qu’il a omis la trés caractéristique pirouette oit reposent
les lévres du musicien. Huo Nu ou musicienne chinoise joue
d’un instrument 4 cordes de la famille des luths mais qui ne
correspond 4 aucun type réel connu. Il en est de méme des
deux instruments présents dans le duo intitulé Habillements
de ceux de Soutchevene d la Chine. La hautbois n’a ni pavil-
lon, ni pirouette, ni anche. L’espéce de luth n’a pas de che-
viller ni de chevilles’. Enfin, Viosseu ou musicien chinois
{fig. 2) joue d’un instrument exclusivement européen, une
vielle 4 roue, d’un type trapézoidal trés courant en France
au début du XVIII® siécle, 4 rapprocher de nombreux exern-
plaires conservés.

Fig. 2, — Aubert d’aprés Watteau, Viossew ou Musicien Chinois / Vielle &
roue trapézoidale, Anonyme, France, début du XVIII¢ siécle, Musée Ins-
trumental de Paris.

Toujours a ’époque de sa collaboration avec Claude III
Audran, il convient de parler des décorations de clavecin qui
restent un aspect mal connu de la production de I'artiste. En
effet, le nom de Watteau reste, dans le grand public,
synonyme de décor de clavecins. La réalité est bien plus
diverse. Nous ne reprendrons pas ici les jalons de cet art
décoratif ou des Le Brun, Patel, Noél Coypel se sont par
exemple essayé avant lui. Nous nous bornerons 4 montrer
comment Audran a pu donner matiére 4 réflexion 4 son
éléve, L’ensemble des dix-huit projets de décor de la collec-
tion Cronstedt, au Musée National de Stockholm, est trés
éclairante sur ce point® (fig. 3-4). Caylus nous dit d’ailleurs
que

ce fut 13 que Wateau forma son goflit pour I’ornement et qu'il
acquit une légéreté de pinceau qu'exigent les fonds blancs ou les
fonds dorés sur lesquels Audran faisait exécuter ses ouvrages’,

' Nous remercions Jean Jenkins, ethnomusicologue, de nous avoir aidée
dans cette analyse.

*  Recueil II. Tome I, nos 57 et 226.

«La vie d’Antoine Watteau», 1748, in P. Rosenberg, Vies anciennes de
Watteau, Paris, Hermann, 1984, p. 61.
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Fig. 3. — Claude 111 Audran, Projet de décor pour un couvercle de clave-
cin, Nationalmuseum, Stockholm, Coll. Cronstedt I1, 58.

Fig. 4. — Idem. 11, 226.

Gillot avait également pratiqué le genre et Caylus, précisé-
ment, a gravé deux projets qui ont dil aussi inspirer
Watteau® (fig. 5). A-t-il été plus loin que des projets? Aucun
instrument conservé n’a été jusqu’a présent identifié comme
portant un décor de sa main. On ne connait que le dessin
gravé par Caylus (fig. 6). Quant aux singeries de la collec-
tion Besancon de Wagner et de la collection Longhi (dont

Fig. 5. — Caylus d'aprés Claude Gillot (?), Projet de décor pour un cou-
vercle de ¢lavecin, Paris, Bibliothéque Nationale, Cabinet des Estampes.

e g L2

Fig. 6. — Caylus d’aprés Watteau, Projet de décor pour un couvercle de
clavecin, Paris, Bibliothéque Nationale, Cabinet des Estampes.

Paris, Bibliothéque Nationale, Cabinet des Estampes.

les sujets chinois sont 14 aussi trés fantaisistes) nous ne les
connaissons que par des photographies médiocres. Il ne
nous appartient pas de juger de leur qualité picturale, mais
constatons toutefois que ceux pour lesquels nous disposons
de dimensions correspondent bien & des parties de clavecin.

Le panneau de la collection Wagner (CR 29 A, 57 X 74
cm) serait un abattant de couvercle, tandis que celui de la
collection Longhi (CR 29 D, 26,5 x 149 cm) une éclisse
courbe. Quant aux mentions des Annonces, Affiches et Avis
divers de 1756 et 57 citées par Dacier et Vuafluart, elles doi-
vent étre utilisées avec prudence et peuvent trés bien se rap-
porter & des instruments décorés «dans le goiit de
Watteau». On connait en tout cas la fortune de ces schémas
décoratifs chez les contemporains de Watteau, notamment
Lancret®, Lajoue' et Christophe Huet" (fig. 7} qui apprit
également son métier chez Audran.

Fig. 7. — Christophe Huet, Projet de décor pour un clavecin, Berlin,
Kunstbibliothek.

En 1726, Jean de Jullienne nous dit que Watteau,

des les commencements, a inventé et dessiné dans le goiit de Gil-
lot dont il traftait 4 peu prés les mémes sujets. Mais il faut
convenir que dans la suite, il les a traités d’une maniére qui lui
était propre et telle que la nature, dont il a toujours été i’adora-
teur, les lui faisait apercevoir.

A cet égard, le dessin représentant un Pierrot fliitiste
(Louvre, RF 28926) utilisé¢ dans Fétes au diew Pan (toujours
daté avant 1711) (CR 9) constitue pour nous "une des pre-
miéres manifestations du sens de I'observation de Watteau.
La vivacité des doigts est & noter. Cependant, leur position
sur l’instrument (trop prés du bec) et les propor-

* Georges Wildenstein, Lancret, Paris, 1924, n° 176.

" Marianne Roland Michel, Lajoue et 'art rocaille, Neuilly-sur-Seine,
Arthena, 1984, p. 266. D 158-159,

" Berlin, Kunstbibliothek, Hdz 108-109 et 110.
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Pan (PM 806).

Fig. 8. — Watteau, Feuille d’étude pour Fétes au die

tions de ce dernier sont peu évocatrices de la réalité. Wat-
teau a-t-il vraiment observé un joueur de flite & bec? Il est
permis d’en douter ici ol il reste encore trés proche de son
premier maitre Gillot (fig. 8).

On peut toutefois mesurer le chemin parcouru en regar-
dant ses différentes études de hautboiste, d’environ deux
ans postérieures (vers 1713-14), qui sont de vrais instanta-
nés. Le pincement des lévres sur I'anche de roseau est par-
faitement saisi (Détail d’une feuille d’étude du Musée du
Louvre, PM 84) (fig. 9). Puis 'instrument est & peine

o £ ;' .'__!;T!h:'-": i_ : i .';i

3
& i

Fig. 9. — Watteau, Feuilles d’études, détails, PM 84 et 533/L'Amour au
thédtre frangais, détail, CR 187.
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esquissé, mais dans ses justes proportiens (Feuille d’étude
du British Museum. PM 533) (fig. 9. Et si I’on pousse plus
loin les filiations avec des ceuvres peintes utilisant ce motif,
on découvre que Watteau connaissait parfaitement les pos-
sibilités de la technique de jeu du hautbois, puisque dans
L’Amour au thédtre francais (Pl. 60), le musicien joue cette
fois main droite en haut, comme on pouvait le faire ad /ibi-
tum a 1’époque (fig. 9).

Restons dans le domaine des «bois», quitte 4 faire une
légére entorse & la chronologie, pour constater que Watteau
a peut-étre été plus marqué encore qu’on ne 1’a dit par les
travaux de Bernard Picart. Il importe, certes, de considérer
la source d’inspiration si souvent relevée du Concert cham-
pétre (Cat. Expo. Paris, 1984, p. 498, fig. 23) et 'esquisse
de I’Ashmolean Museum d’Oxford est trés intéressante a ce
titre’? (fig. 10). Mais pour ce qui nous concerne ici, il faut
surtout nous attacher 4 ses deux gravures pour le traité de
Jacques Hotteterre, Principes de la flite @ bec, de la fliite
traversiére et du hautbois, publié pour la premiére fois a
Paris en 1707. Elles ont un but pédagogique et sont donc
extrémement réalistes. Il n’en reste pas moins qu'elles sem-
blent avoir beaucoup compté dans le regard que Watteau
porte 4 ses instrumentistes. I1 va d’ailleurs beaucoup plus
loin que Picart. Il reproduit une fliite traversiére réelle, et
méme un exemplaire d’un facteur déterminé, qui pourrait
&tre Rippert, contemporain des joueurs virtuoses, composi-
teurs et facteurs Hotteterre de Paris (regardons la patte bul-
beuse et le bouchon rectiligne de I'instrument) (PM 834)
(fig. 11). Puis, aprés une présentation frontale du musicien,
qui correspond encore 4 la méthode instrumentale, on voit
Partiste (PM 837) tourner autour de lui (fig. /2), noter des
doigtés dont on peut donner le résultat sonore {doigté de sol
a gauche, de do diéze ou si bémol 4 droite, la fermeture des
trous de main gauche n'étant pas trés claire), ainsi que I’ex-
pression tendue, presque crispée du visage, celle d’un vrai
musicien. Sans compter qu’il donne I’'image d’un instru-

f'n-l' o
Fig. 10. — Bernard Picart, Esquisse pour un couple du Concert champétre,
Oxford, Ashmolean Museum.

7 Roseline Bacou, I/ settecento francese. I Disegni dei Maestri, Milan,
Fratelli Fabbri Editori, 1971, fig. 2.
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Fig. 11. — Bernard Picart, Portrait de J. Hotteterre, dans Principes de la
Jliite & bec, de la fliite traversiére..., Paris, 1707/ Watteau, Feuille d’étude,
PM 834,

mentiste, non avec un instrument accessoire d’atelier
(comme faisaient certains artistes), mais avec celui qui lui
est personnel, qui rappelle, cette fois, un modéle d’un autre
facteur, Bressan, originaire de France et travaillant a Lon-
dres au tout début du XVIII* siécle.

Dorénavant, I’observation de Watteau est aussi aigué en
ce qui regarde les positions de jeu que les caractéristiques
morphologiques des instruments. Si le spécialiste organolo-
gue cherche un modele dans ’ceuvre de artiste, il peut lui
accorder crédit comme 4 un instrument réel. Le cas de la
musette de cour est a cet égard exemplaire. Cet instrument

Fig. 12. — Watteau, Feuille d’étude, PM 837.

constitue la version aristocratique de la cornemuse. Mise au
goiit du jour sous Louis XIV, elle est composée d’un sac
réservoir, empli d’air au moyen d’un soufflet, de deux cha-
lumeaux mélodiques et d’une boite 4 bourdons trés ramas-
sée pour les sons continus en pédale, qui remplace les
immenses tuyaux de la cornemuse. Elle est donc beaucoup
plus pratique et élégante & jouer. De plus,
on habille toujours [la peau} d’une espéce de robbe que 'on
nomme Couverture. [...] Le velours est ce qui convient le mieux
A cela, attendu qu’il est moins glissant que les autres étoffes.
[...] On peut enrichir cette couverture, autant que 1’on veut, soit

de galons ou points d’Espagne, soit de broderie. Car 1'ornement
& la parure conviennent fort & cet instrument®,

A I’époque de Watteau, la musette reste I'instrument des

amateurs de Fétes champétres & des amusemens de la campa-
gne, [car elle] rappelle les tems fortunés on les Pasteurs pour
plaire & leurs belles, & pour les engager, unissoient la voix & ses
sons doux et flatteurs. La Musette semble faite pour la solitude
des Bois & pour exprimer les soupirs d’'un Amant'.

Du Bal champétre (CR 92) (Pl. 5) (fig. 13: détail), aux
Fétes vénitiennes (CR 180) (Pl. 56), en passant par Les Ber-
gers (CR 176) (Pl. 54), Watteau montre des variantes, tou-
jours plus réalistes d’ailleurs, d’'un modéle qui a d’abord
dérouté les organologues. Celui-ci présente, en effet, deux
tuyaux mélodiques paralléles, sans clef, & P’inverse du
modele représenté par Hotteterre dans son traité ou produit
par les facteurs Chedeville. Un instrument réel, passé dans
la vente du baron de Léry (Paris, Hotel Drouot, 14-16 juin
1910, n° 459), enléve cependant tous les doutes qui auraient
pu subsister quant A la fidélité de Watteau (fig. I4). On peut
achever ce chapitre avec Le danseur aux castagnettes', pour
lequel on connait la gravure de Mercier de 1723 (DV 307).
L’analyse de I'instrument peint apporte, & n’en pas douter,
un argument trés solide 4 la critique, en défaveur de ce
tableau (CR 120) (fig. 15).

'+ Jacques Hotteterre, Traité de la musette, Paris, 1738,
'* Daquin, Le siécle de Louis XV, Paris, 1745, p. 152.
1> Jacques Mathey, Peintures rdapparues, Paris, 1959, n° 99,
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Fig. 13. — Wattcau, Le Bal champétre (CR 92), détail et Les Bergers g:zge.“lz. Ecole francaise du XVIII® siécle (1), Le danseur qux casta

(CR 176}, détail.

L’étude des guitaristes de Watteau nous donne les
mémes convictions que précédemment. L’instrumentiste
joue son instrument personnel: autant d’ceuvres, autant de
variations trés précisément définies autour du modéle cou-
rant de I’époque, & cing cheeurs doubles de cordes. Dés La
partie quarrée (fig. 16), la transposition d’instruments réels
permet de rapprocher les ceuvres de Watteau des exemplai-
res produits par la dynastie des facteurs Voboam (René,
Alexandre et Jean) actifs & Paris entre 1650 et 1730 (fig. 17).
Leur facture se caractérise justement par une infinie variété

=t

Fig. 14, — Musette de cour, Vente du baron de Léry, Paris, Hétel Drouot, : : o
14-16 juin 1910, n° 459, Fig. 16. — Watteau, La partie quarrée, détail.

" o H oo e
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Fig. 17. — Guitare, Jean Voboam,
1650, Musée Instrumental de Paris.

autour d'un prototype (caisse 3 éclisses d’ébéne, marquete-
rie en pistagne alternés autour de la table d’harmonie,
rosace en parchemin & plusieurs enroulements dorés).
L’Amour au thédtre italien (Pl. 61) ou La Gamme d’amour
{Pl. 49) sont aussi parmi les modéles les plus réalistes. On
pourra montrer, la encore, que l'artiste n’ignore rien des
effets sonores de I’instrument, pincé prés du chevalet (plus
nasal) comme dans Le Mezzetin (fig. 18: détail) (Pl. 63),
joué en rasgueado, comme dans L’Amour paisible (CR
174) (P1. 52). On peut difficilement admettre, de ce fait, Le
guirariste d’une collection de Vaduz au geste gracieux de
main droite purement gratuit et dont I’instrument présente
un cheviller aussi disproportionné'® (fig. 19). On peut émet-
tre quelques doutes au sujet de ’'instrument (chevalet trop
bas, manche désaxé) et de la main droite du musicien
(grande maladresse dans le rendu de la perspective) dans Les
comédiens iialiens de la National Gallery de Washington
(P1. 67).

Dans le domaine des ceuvres contestées a partir de
I’¢tude musicale, il faut citer ’esquisse pour un joueur de

*  Mathey, op. cit., n° 144,

Fig. 18. — Watteau, Le Mezzetin, détail, New York, Metropolitan
Museum (CR 193).

basse de viole (PM 845) (fig. 20) confrontée & un autre des-
sin de m&me sujet (PM 657) (fig. 21), celui-ci étant 4 mettre
en rapport avec Assis auprés de toi, dont on sait maintenant
que le tableau a bien existé. Dans le deuxiéme exemple, c’est
une vraie position de jeu de violiste qui est transcrite. En
revanche, le premier ne correspond 4 aucune technique
d’archet et de main gauche ni de basse de viole, ni de violon-

Fig. 19. — Ecole francaise du XVIII¢ siécle, Le guitariste, Vaduz, coll part
(hors CR).
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Fig. 20. — Watteau, Feuille d’étude, PM 845,

T i g3 Ly

Fig. 21. — Watteau, Feuille d’étude, PM 657, détail.
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celle. Or nous avons montré ailleurs'’ comment Watteau est
capable d’observer, par exemple, les deux techniques
d’archet pour la contrebasse. Notre suggestion serait qu’il
s’agirait peut-&tre d’une étude authentique de mains, ’'une
tenant par exemple un béton, et que toute la silhouette de
I’instrumentiste et de l'instrument seraient une surcharge
postérieure d’une autre dessinateur.

] : -
Fig. 22. — Théorbe, Anonyme, France, début du XVIII¢ siécle, Paris,
Musée Instrumental/Watteau, Les charmes de la vie, détail,

Alors que Watteau nous a habitué a un sens trés ferme
de la réalité instrumentale, un groupe d’ceuvres reste cepen-
dant pour nous énigmatique. Dans Les charmes de la vie
(CR 184), le personnage central accorde un théorbe qui
s'apparente de trés prés 4 un instrument anonyme de la
méme époque conservé au Musée Instrumental de Paris (fig.
22y, La radiographie de ce tableau (fig. 23: détail) montre
cependant un repentir de |’artiste, lequel a d’abord peint un
instrument & cheviller simple qui rappelle le tableau de Ber-
lin Le concert (CR 179) (fig. 24: détail) (voir aussi sa radio-
graphie dans la contribution de Lola Faillant-Dumas). On
retrouve ce méme personnage dans La lecon de musique
(CR 154) (P1. 47), tableau connu par la gravure de Surugue
dés 1719 (PL. 47A), soit du vivant de Watteau. Le tableau
dans le méme sens que la gravure, présente aussi curieuse-
ment les mémes dimensions, Camesasca, qui ne semble pas
&tre suivi Jusqu’a présent, note que «sa facture peut laisser
quelques doutes sur I’attribution a Watteau». Or aucun ins-
trument & caisse de luth, & cing cheeurs doubles de cordes et
simple cheviller recourbé en arriére n’existe 4 notre connais-
sance dans la réalité. Un luth mandoré du Musée Instrumen-
tal (fig. 25) montre en revanche un cheviller tourné vers la
table d’harmonie, selon 'usage de I'époque. Le probléme
reste donc posé et constitue une exception dans la perspec-
tive que nous avons développée ici.

" Voir notre article «contrebasse» dans le Cat. Expo. Paris, p. 537.
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Fig. 23. -— Watteau, Les charmes de la vie, radiographie, détail.

Pour faire pendant a cette étude du geste instrumental,
nous voudrions maintenant nous appuyer sur la variété du
groupement instrumental dans I'un des ensembles musicaux
les plus fréquents de 1'artiste, c’est-3-dire ’accompagne-
ment de la danse. On trouve en effet souvent une formation
en trio, avec ses variantes: vielle 4 roue, violon, cornemuse
comme dans Le contrat de mariage (CR 94) (Pl. 6) (fig. 26:
détail) ou musette de cour, violon et hautbois comme dans
Le bal champétre (CR 92) (Pl. 5) ou plus tard dans
L’Amour au thédtre francais (CR 187) (fig. 27: détail). Puis
un groupe a deux: vielle et hautbois, dans Les divertisse-
ments champétres (CR 183) (Pl. 58) (fig. 28: détail), ou
vielle et cornet & bouquin, dans Le vielfeur*® d’une collec-
tion privée suisse (fig. 29: détail). Cette derniére ceuvre ne
nous semble pas pouvoir étre acceptée. Le viclleur est en
effet d'une grande maladresse d'attitude, son instrument
mal proportionné, sa main gauche comme posée au hasard.

¢ Jean Ferré, Wattequ, Madrid, 1972, n® A 35.

Fig. 24. — Watteau, Le concert, détail.

N

Fig. 25. — Luth mandoré, début du XVIII® siécle, Musée Instrumental de
Paris/Watteau, La lecon de musique, détail.
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Fig. 27. — Watteau, Le bal champétre, détail / L'"Amour qu thédtre fran-
cais, détail,

Nous savens que lorsque Watteau ne fait qu’esquisser (et il
a par ailleurs trés souvent représenté des vielleurs), il reste
juste dans ses indications et ses proportions. Par ailleurs, le

244

couple vielle 4 roue-cornet, trés inhabituel pour nous au pre-
mier abord, peut éventuellement se justifier si I’on se référe
4 Sébastien de Brossard (Dictionnaire de Musique, 1703,
5.v.: cornet). «On les peut suppléer par nos Haut-bois.»
C’était vrai aussi & I'Ecurie, ol un méme département
regroupait violons, sacquebouttes, hautbois et cornets. Par
ailleurs, la position de jeu de cet instrument, courbé et percé
de six trous de jeu, peut s’admettre vers la droite: il existait
des corneis s’embouchant vers la droite ou vers la gauche,
les mains étant inversées. Mais un dernier argument contre
ce tableau apparait dans la transcription de la technique de
souffle, L’instrument est embouché grice & un bouquin
(petite cuvette de corne ou d’iveire) sur le c6té de la bouche,
si bien que le musicien a toujours les joues trés gonflées en
cours d’insufflation. C’est ce que montre trés parfaitement
le musicien soliste dans Le plaisir pastoral (CR 150) (fig. 30:
détail), au contraire du tableau controversé.

ig. 28. — Watteau, Les divertissements champétres, détail.




Fig. 32, — Nicolas Lancret, La danse dans un pavillon, détail.

Enfin, pour conclure et situer Watteau face 4 ses émules,
on pourra sentir 'intense vivacité de son observation et sa
maitrise picturale, en comparant la tribune des musiciens
dans Les plaisirs du bal (CR 164) (P1, 51) (fig. 31: détail) et
celle représentée par Lancret dans La danse dans un pavil-
lon (fig. 32)" conservée 4 Charlottenbourg, et exécutée en
1720, Dezallier d’ Argenville disait de lui:

11 s'est toujours proposé la nature pour objet, a fait beaucoup
d’études, et a tiché de suivre le golit de Watteau, dont il n’a

jamais pu acquérir la finesse du pinceau et la délicatesse du
dessin®,

2 '*  Wildenstein, op. cif., n°® 205.
Fig. 30. — Watteau, Le plaisir pastoral, détail. “ P, Rosenberg, Vies anciennes, p. 51.
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