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UN CAS DE RESURGENCE TERMINOLOGIQUE :
LA TERMINOLOGIE MUSICALE EN USAGE EN FRANCE ET EN ANGLETERRE
A LA SECONDE MOITIE DU XVII¢ SIECLE

RESUME

La présente thése consiste en une étude synchronique historique et en une étude diachronique
de la terminologie musicale dans deux pays (France et Angleterre), deux langues (francais et
anglais) et sur une période courte (de 1650 a 1700). Nous avons dépouillé, manuellement, des
traités et écrits musicaux de cette époque (corpus de dépouillement), pour constituer une base
de données dans i-Term. Puis, nous appuyant sur un corpus d’ouvrages publiés depuis le
XVIII® siecle (corpus de référence), nous avons étudié I'évolution dans le temps d’un certain
nombre de termes et de concepts. Au préalable, nous avons dressé un état de I'art sur les
recherches terminologiques a caractére diachronique, précisé le cadre théorique de nos travaux
et proposé une typologie de la variation diachronique. Nous avons établi une méthodologie
détaillée applicable a des travaux portant sur une terminologie ancienne dans d’autres
domaines. Enfin, nous proposons une réflexion sur le role du terminologue dans les gestes de
médiation langagiére, ainsi que des outils de médiation destinés aux différents acteurs du
domaine de la musique ancienne.

Les recherches en terminologie historique, encore relativement peu nombreuses, répondent a
un réel besoin, notamment dans les domaines d’activité qui connaissent un retour des
pratiques anciennes et ou il importe de retrouver les anciennes terminologies pour mieux se
réapproprier les « nouveaux » métiers ainsi apparus. Ce retour d’une activité ancienne
concerne le domaine musical, qui a vu progressivement apparaitre, depuis le XIX®siecle, un
domaine a part entiére, celui de la musique ancienne, dont 'objet est se réapproprier une
musique d’époques éloignées (Moyen Age, Renaissance, XVII, XVII® et méme XIX® siecle).
Malgré tout le travail déja accompli, tout un travail d’étude doit encore étre fait en
terminologie pour s’assurer d’une juste compréhension des écrits anciens et de cette musique
méme. La recherche que nous avons réalisée se veut une contribution a cet objectif.

Spécialisée en interprétation de la musique ancienne (violon), nous avons pu constater
I'existence d’'un important besoin de clarification et de médiation terminologiques chez les
spécialistes du domaine, qui sont souvent appelés a interagir avec le public et avec des
spécialistes d’autres domaines. Le besoin existe aussi pour communiquer entre spécialistes de
la musique ancienne, car leur spécialité, leur formation et les langues dans lesquelles ils
évoluent font en sorte qu’ils n’utilisent pas tous la méme terminologie.

MOTS-CLES

Angleterre XVII® siecle, France XVII® siecle, éléments non textuels en terminologie, médiation
linguistique, médiation métaterminologique, médiation terminologique, méthodologie du
travail terminologique, musique, musique ancienne, résurgence terminologique, synchronie
historique, terminologie diachronique, terminologie historique, terminologie musicale,
terminologies d'école, traités musicaux



A CASE OF TERMINOLOGICAL RESURGENCE:
MUSIC TERMINOLOGY IN USE IN FRANCE AND ENGLAND
DURING THE SECOND HALF OF THE SEVENTEENTH CENTURY

ABSTRACT

The present thesis consists of a synchronic historic study (1650-1700) and a diachronic study
(from 1700 onwards) of music terminology in two countries (France and England) and two
languages (French and English). We gathered, processed and analysed a corpus of period
writings on music (term-extraction corpus), in order to create a terminological database in
i-Term. Then, based on a corpus of works published from 1700 onwards (reference corpus), we
studied the evolution over time of a number of terms and concepts. Before undertaking this
work, we deemed it essential to conduct a literature review on diachronic terminology and to
define our theoretical framework, as well as to put forward a typology of diachronic variation.
We established a detailed methodology, which may be used for similar work in other fields.
Finally, we have put forward a reflection on the role of the terminologist in the linguistic
mediation process, as well as mediation tools designed for the various early-music terminology
users.

Research in historical terminology, as yet relatively scarce, addresses a genuine need in spheres
of activity that are undergoing a revival of their practices, the reappropriation of which implies
rediscovering ancient terminology. The field of music has been the subject of such a revival, as
it saw the emergence of the new sphere of activity of 'ancient music' in the nineteenth century,
which then turned into a subject field in its own right, the aim of which is to become
acquainted with and to reappropriate music from remote eras (Middle Ages, Renaissance,
seventeenth, eighteenth - and even nineteenth - centuries), and to share it with enthusiastic
audiences. However, despite all the work undertaken by musicologists and music practitioners,
much remains to be done, and the work related to the study, understanding and dissemination
of early-music terminology is far from achieved. Our research is meant as a further
contribution to this end. As a musician specialised in early-music performance (violin), we
have observed there was an important need for terminological disambiguation, if only because
early-music experts are frequently bound to interact with the public and people who specialise
in other areas, which entails a genuine risk of terminology-related misunderstandings. Such
need also arises in expert-to-expert communication, as all early music experts do not use the
same terminology (depending on their special field, training, and the languages in which they
have worked).

KEYWORDS

17"century England, 17"-century France, diachronic terminology, early music, historical
synchrony, historical terminology, linguistic mediation, metaterminological mediation, music,
music terminology, music treatises, approach-bound terms, non-textual elements in
terminology, terminological mediation, terminological resurgence, terminology work
methodology
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INTRODUCTION

Resurgence :  The reemergence of a stream after having flowed underground; a stream re-
emerging in this way; the opening through which it emerges. — The action or
an act of rising again (chiefly in fig. senses); an increase or revival after a
period of little activity, popularity, or occurrence’.

Le mot « résurgence », apparu en francais a la fin du XIx® siecle, est beaucoup plus largement
utilisé comme terme technique en géographie que dans son sens figuré. Cependant, quel autre
mot peut-on utiliser pour nommer quelque chose qui réapparait apres des années, des décennies
ou des siecles d’oubli et de dormance, sous une forme éventuellement différente ? Dans la plupart
des domaines d’activité, les savoir-faire se modifient avec les années, au fur et a mesure de
I'évolution des connaissances et des avancées technologiques. Il peut toutefois arriver que des
savoirs et des savoir-faire anciens soient appelés a resurgir, aprés une absence plus ou moins
longue, que ce soit par nécessité ou par un effet de mode. Ainsi, par souci de retrouver un mode
de vie plus sain, plus naturel, a-t-on réappris les anciennes facons de moudre le grain a la pierre,
de cuire le pain au feu de bois. De la méme maniére, le mouvement inspiré en France par Prosper
Mérimée puis par Eugene Violletle-Duc ou, en Angleterre, le mouvement Arts and Crafts’, ont
mené a la résurgence de savoir-faire et de métiers anciens (que I'on appelle aujourd’hui les métiers
du patrimoine bati’), dans le but de préserver ou de retrouver le patrimoine ancien®. Et si la
décision est prise de reconstruire a I'identique le toit et les charpentes de Notre-Dame-de-Paris,
détruits par le feu un soir d’avril 2019, ce sont des dizaines, voire des centaines d’artisans qui
devront se familiariser ou se refamiliariser avec les techniques anciennes de construction. Tout

comme d’autres domaines, la musique a vu ses facons de faire se modifier au fil des années,

« Resurgence, n.», [s.d.]. OED Online [en ligne]. Oxford University Press. [Consulté le 4 mai 2019].
Disponible a 'adresse : http://www.oed.com/view/Entry/164095.

On aurait également pu donner pour exemple le Gothic Revival, le mouvement néogothique ou encore

I'archéologie médiévale ou I'histoire de la construction, entre autres.

* Voir la page du ministere de la Culture dédiée a la formation a ces métiers a ladresse

http://www.culture.gouv.fr/Thematiques/Monuments-historiques-Sites-patrimoniaux-remarquables/
Formations-aux-metiers-du-patrimoine-bati (consultée le 5 mai 2019) ; on compte parmi ces métiers ceux de
charpentier, de couvreur du patrimoine bati, de chaumier, de couvreur ornemaniste, de lauzier, de lavier,
de doreur, d’ébéniste, de ferronnier, de gypsier, de jardinier du patrimoine, de macon du patrimoine bati,
de murailler, de rocailleur, de maitre verrier (vitrailliste), de marbrier, de menuisier, de peintre en décor, de
restaurateur de parquets, de sculpteur sur pierre, de staffeur-stucateur et de tailleur de pierre.

Quoique, dans le cas du mouvement Arts and Craft, il s’agissait plutdét d’'un mouvement fondé sur la
poursuite d’un idéal (en réaction a I'ére industrielle et a la primauté de I'artifice sur I'utilitarisme).
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s’éloignant progressivement des formes qu’elle prenait a une époque lointaine et qui
s’accompagnait d’idées, de connaissances, de codes, de langages, de techniques ou de savoir-faire,
et d'une terminologie propre. Lorsque, principalement au XX siecle, on a souhaité redécouvrir
toute une musique qui avait été pratiquement oubliée pendant des siécles, on a la aussi réellement
. \ , < , . b o ey . )
eu affaire 2 un phénomeéne de résurgence. Par souci de I'authenticité, mais surtout parce que I'on
souhaitait véritablement comprendre et appréhender cette musique en l'inscrivant dans son

contexte, il fallait retrouver les codes, les langages, les savoir-faire de cette musique retrouvée.

KR )
AN XA X

e

De nombreuses années d’études a 'université McGill de Montréal puis a 'Escola Superior de
Musica de Catalunya (ESMuC) de Barcelone nous ont permis d’obtenir un dipldme de Bachelor of
Music (Major Performance Early Music Baroque Violin) en interprétation (violon baroque) de la
musique ancienne (McGill), ainsi qu’un diplome d’études supérieures et un dipldme de
perfectionnement également en violon baroque (ESMuC). Cette formation, qui alliait 'étude
approfondie de la pratique instrumentale a de trés solides bases en musicologie et en recherche,
nous a conduite a aller au-dela des partitions anciennes et a étudier dans le texte de nombreux
traités sur la musique du XVII® siecle, écrits dans différentes langues. L’étude de ces textes nous a
permis de constater que les différences linguistiques et les différences de culture et de pratique
musicales constatées allaient bien au-dela de différences dans les dénominations et s’étendaient
a la conception méme de la musique : les concepts et les structures de concepts différaient a la
fois, bien sar, du discours actuel sur les mémes sujets, mais ils pouvaient également varier d’'un
auteur a 'autre au sein du méme espace linguistique. Ces différents constats ont fortement suscité

notre intérét pour la terminologie de la musique ancienne.

C’est pourquoi, parallelement a une carriere active de musicienne, nous avons souhaité
poursuivre et approfondir notre étude des traités musicaux de la fin du XVII® siecle, en les
abordant du point de vue de la terminologie. Nous avons donc entrepris d’étudier la terminologie
musicale en usage en France et en Angleterre a la seconde moitié du XVII siecle (étude en

synchronie historique’), dans le cadre d’'un Master® en Lexicologie et Terminologie multilingues,

Nous définirons le concept de « synchronie historique » au chapitre 5.

Qui s’est accompagné d’'un mémoire intitulé La terminologie musicale en France et en Angleterre & la deuxiéme
moitié du XVII® siécle — une étude en diachronie statique, soutenu en 2014 a I'Université Lumiére Lyon 2. Nous
reviendrons, au chapitre 4, sur cette idée de « diachronie statique ».
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Traduction (LTMT). Puis, étant donné la richesse conceptuelle et terminologique du domaine,
nous avons fait le choix de poursuivre nos travaux dans le cadre d’'un cursus doctoral, en
continuant de concentrer nos recherches sur les mémes pays et la méme époque, mais avec un
corpus de dépouillement enrichi et I'ajout d’'une dimension diachronique a notre étude
synchronique historique, et en prenant en compte la médiation linguistique dans notre domaine
de spécialité. Ce sont les résultats de cette nouvelle démarche qui sont exposés dans la présente

these.

Tout au long de nos recherches, nous avons pu mesurer dans sa réalité toute I'importance du role
de lexpert dans le travail terminologique. Depuis I'émergence de la terminologie en tant que
discipline, plusieurs ouvrages insistent sur I'importance du travail de terrain (comme dans
d’autres domaines, dont 'anthropologie, 'ethnologie, ou encore l'ethnomusicologie) pour
observer et consigner des phénomeénes terminologiques dans leur environnement naturel, et sur
le recours a l'expert pour confirmer la compréhension exacte du domaine étudié et de sa
terminologie’. En effet, si le terminologue dispose de méthodologies et d’outils de travail, d’une
connaissance théorique et pratique des différents modes de classification ontologique et
d’organisation conceptuelle, et de tout un ensemble de connaissances linguistiques (formation
des mots, néologie, étymologie, etc.), c’est cependant en néophyte du domaine qu’il aborde le
plus souvent un travail terminologique. Par ailleurs, méme si le spécialiste possede une
connaissance théorique et pratique trés approfondie de son propre domaine, il n’en demeure pas
moins que, comme le rappelait Yves Gambier, « tous les « experts » — de U'ingénieur en chef a Uouvrier
qualifié — ne sont pas concernés au méme chef par la terminologie, sa normalisation éventuelle. Par ailleurs,
ils ne sont jamais des sujets sans enjeux ni failles : selon leur rang, leur autorité, leur idéologie linguistique,
leur intérét terminologique varie, leurs attitudes envers les termes aussi » (1994/1995 : 105-106). En
ajoutant a cela le fait que le spécialiste ne dispose généralement pas des connaissances
linguistiques et terminologiques suffisantes et qu’il souffrira le plus souvent de lacunes
méthodologiques, on peut supposer que les travaux de nature terminologique qu’il pourrait lui-
méme entreprendre ne pourront se fonder que sur une approche que I'on pourrait qualifier
d’« intuitive ». Cette idée s’inscrit selon nous en parallele de celle exprimée par Pascaline Dury a

propos du traducteur :

T Déja, en 1980, I'Office de la langue francaise du Québec, en collaboration avec la Société des traducteurs

du Québec, avait organisé un colloque portant sur le réle du spécialiste en terminologie (QUEBEC ET
SOCIETE DES TRADUCTEURS DU QUEBEC (¢d.), 1982).
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[...] specialised translators who were trained as scientists and turn to translation for professional
reasons have a good knowledge of the concepts and their organization, but lack competence and
experience in the process of translating. On the other hand, specialized translators who were
trained as linguists should be well experienced in the exercise of translation between two
languages, but often lack information and knowledge on the scientific concepts and their

organization (DURY 2005 : 34).

Dans les circonstances, nos études musicales, qui nous ont permis d’acquérir une connaissance
et une expérience trés fines (praxis et habitus) du domaine de la musique ancienne, jointes a une
carriere de musicienne active qui nous a assuré une observation directe sur le terrain, sont venues
fort a propos compléter notre connaissance des méthodes et des méthodologies du travail
terminologique pour aborder notre observation des pratiques langagiéres des milieux
professionnels de la musique ancienne. D’une certaine maniére, nos deux expertises se
nourrissaient 'une I'autre, rejoignant ainsi I'idée exprimée a I'Institut d’Estudis Catalans en 2016
par Teresa Cabré devant des étudiants du Master en ligne de 'Université Pompeu Fabra :

[Lles professions les creem nosaltres. Son etiquetes, son feixos d'habilitats que creem nosaltres, i
amb aixo li posem un nom de professio que, si la societat ho necessita, qualla com a professio.
Pero, en realitat, per fer terminologia es necessiten tres competéncies : competéncia sobre el tema,
competéncia sobre les llenglies i competéncia metodologica. Aquestes tres competéncies. La

persona o persones que reuneixin aquestes competéncies son terminolegs® (2016).
Problématique générale

De fait, notre expérience de musicienne spécialisée dans le domaine de la musique ancienne nous
a permis d’aller au-dela et d’appréhender les différentes dimensions de ces pratiques langagiéres
a une époque particulierement innovante. Par ailleurs, nous sommes aussi consciente du tres
grand nombre d’acteurs différents qui ont aujourd’hui besoin de la clarification terminologique
que nous pouvions apporter. Toutes les personnes concernées par la musique ancienne ont
besoin a tout le moins de connaitre, sinon de maitriser, la terminologie propre a ce domaine pour
se comprendre entre eux, sans qu’il puisse exister, ou subsister, d’ambiguité conceptuelle au-dela

des termes. Ces personnes doivent aussi pouvoir communiquer avec tout autant de clarté avec

« Les professions, c’est nous qui les créons. Elles sont des étiquettes, des faisceaux de compétences, auxquels
on donne un nom de profession et, si la société en éprouve le besoin, cela devient une profession établie.
Mais, en réalité, pour faire de la terminologie, on a besoin de trois compétences : une compétence du
domaine, une compétence dans les langues (visées) et une compétence méthodologique. Quiconque réunit
ces compétences est un terminologue. » (Notre traduction)
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7 N by . . . ) . ’ . .
des personnes étrangeéres a leur domaine. La communication, qu’elle soit orale ou écrite, se doit

d’étre efficace. Cest pour cette raison que la terminologie se doit d’étre pragmatique.

. . . "
Cette maitrise de la terminologie prend en effet tout son sens dans une perspective
d’intercompréhension et de transmission des connaissances, que ce soit dans un contexte
d’enseignement (contexte didactique), dans un contexte de vulgarisation ou de semi-vulgarisation
(tous genres de textes, écrits ou oraux, sur la musique, comme les notes de programmes, les
pochettes de disque, les dossiers et documents professionnels, une communication orale avec le
public, etc.), dans un contexte de communication scientifique (tant entre spécialistes de la
musique ancienne qu’entre spécialistes de la musique ancienne et autres scientifiques ou experts

e la musique en général), dans un contexte de communication plus pratique, par exemple lors
del 1), d texte d t 1 t le 1

e la réalisation d’un enregistrement, ou encore lors de communications avec des techniciens ou
del lisation d

es ingénieurs du son, entre autres. Ajoutons que toutes ces situations s’envisagent tout autan
d d t tres. Ajout tout: tuat t tout autant

dans un contexte monolingue que bi- ou plurilingue.

Problématique particuliere

Tout comme les langues et les cultures, et comme la plupart des langues de spécialité, la langue
de la musique est vivante. Son langage propre a évolué, tout comme la langue utilisée pour en
parler. Ainsi, la terminologie musicale en usage a la seconde moitié du XVII siécle a connu une
évolution particuliére, se transformant progressivement en autre chose. Comme nous le verrons,
cette terminologie a subi, dans son tout ou en partie, une vie, un déclin, une semi-disparition,
une réapparition, pour finalement connaitre, dans de nombreux cas, une résurgence, avec
I'avénement du mouvement de la musique ancienne. Cette « résurgence terminologique », que
nous définirons dans cette thése, rend selon nous essentielle I'étude de I'évolution diachronique
de cette terminologie afin de permettre aux spécialistes actuels du domaine non seulement de
maitriser cette terminologie, mais encore de mieux maitriser le domaine lui-méme. Cela est
d’autant plus pertinent que la musique ancienne jouit d’'une grande popularité depuis déja

quelques décennies, et qu’elle est presque devenue une sous-culture’.

A ce propos, il importe probablement de préciser que appropriation de ce qu’on désigne par

musique ancienne s’est faite progressivement. On a commencé par redécouvrir des ceuvres oubliées,

°  Harry Haskell (1996) consacre d’ailleurs a cette « sous-culture » de la musique ancienne tout un chapitre de

son ouvrage The early music revival : a history.
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sans savoir nécessairement comment les interpréter car ce savoir s’était perdu : jusqu’a tout
récemment, les musiciens d’une époque se consacraient essentiellement a la musique qui leur
était contemporaine, et les ceuvres plus anciennes, méme les plus géniales, tombaient souvent
b . a~ . ’ . . a~ . ’ ’
dans oubli, de méme que leur interprétation. Les instruments eux-mémes avaient évolué. En
A . . b . ). .
méme temps que ces oeuvres refaisaient surface, c’est tout un monde oublié¢ qu’il fallait
’ . . . . . . . )
redécouvrir, en ne disposant pour ainsi dire que de deux sources : les partitions d’une part, et

d’autre part les traités et méthodes.

Or, comme |'exprimait Nikolaus Harnoncourt en 1984,

[eln tant que musicien, 'on est constamment confronté a la question de savoir comment un
compositeur fixe ses idées et ses souhaits, et comment il essaie ainsi de les transmettre a ses
contemporains et a la postérité. On percoit sans cesse les limites de ces efforts, et on constate les
tentatives que font divers compositeurs pour éviter 'ambigiiité au moyen d’indications plus ou
moins précises. Chez chaque compositeur, il se forme donc une sorte de notation personnelle,
que 'on ne peut déchiffrer aujourd’hui qu’a condition de I'étudier dans son contexte historique.
Par ailleurs, il est une erreur encore trés répandue, et des plus dangereuses, qui consiste a croire
que les notes, les indications de caractére et de mouvement ainsi que les nuances ont toujours eu
la méme signification qu’aujourd’hui. Cette optique erronée a été encouragée par le fait que
depuis des siecles on utilise les mémes signes graphiques pour noter la musique, sans que 'on
prenne suffisamment garde a ceci, que la notation n’est pas simplement une méthode
intemporelle et internationale pour transcrire la musique, valable telle quelle pour plusieurs
siecles ; la signification des différents signes de notation s’est transformée, en suivant les
évolutions stylistiques de la musique, les intentions des compositeurs et des exécutants. On peut
étudier leurs différentes acceptions pour une part dans les ouvrages didactiques ; dans d’autres
cas, il faut les tirer du contexte musical et philologique, ce qui comporte toujours des risques
d’erreur. La notation est donc un systéme de rébus extrémement complexe. Quiconque a jamais
essayé de traduire en notes une idée musicale ou une structure rythmique sait que c’est
relativement facile. Mais pour peu qu’on demande alors 4 un musicien de jouer ce qui est ainsi

écrit, on remarque qu'il ne joue pas du tout ce que I'on pensait (2007 : 34-35).

Tout interpréte, tout musicologue qui s’intéresse a la musique ancienne est donc toujours
confronté a la nécessité de comprendre cette musique dont les codes et le langage propres peuvent
étre assez différents de ceux d’aujourd’hui. Le fait qu’un hiatus se soit produit (certes, la pratique
musicale n’a jamais cessé, mais la musique « ancienne » avait cessé d’étre actuelle) accentue les

difficultés de décodage. C’est ce qu’Harnoncourt expliquait ainsi :
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Si dong, pour bien comprendre la notation de la musique de Johann Strauss, on se heurte déja a
des probléemes de ce genre, bien qu’ici il n’y ait jamais eu de rupture de la tradition, quelles ne
seront pas les difficultés pour une musique dont la tradition est complétement perdue, au point
qu’on ne sait plus comment cette musique était vraiment jouée du temps du compositeur !
Supposons un instant qu’on n’ait plus du tout joué Strauss pendant un siécle, qu’on I'ait ensuite
« redécouvert », qu’on ait trouvé cette musique intéressante et qu’on ait recommencé a la jouer.
On n’ose imaginer comment cela sonnerait ! C’est ainsi qu’il en va, me semble-t-il, des grands
compositeurs du XVII® et du XVIII® siecles, avec la musique de qui nous n’avons pas de lien
continu, puisque leurs ceuvres n’ont pas été jouées pendant des siecles. Il n’existe personne qui
puisse dire de facon certaine comment lire cette musique, comment procéder dans le détail

lorsqu’on la joue (ibidem : 38).

La maitrise de cette terminologie permettra, notamment dans le contexte de la formation a la
musique ancienne, une meilleure lecture des partitions et une meilleure compréhension des
traités anciens, de leurs textes et des termes utilisés, mais aussi de la conception de la musique a
une époque et en un lieu précis, favorisant ainsi, comme nous I'avons dit plus haut, une

interprétation plus juste des ceuvres musicales datant de la période visée par la présente étude.

Toutefois, les bénéfices de 'étude de I'évolution diachronique de la terminologie musicale de la
seconde moitié du XVII® siecle, outre la maitrise de cette terminologie et les conséquences de cette
maitrise sur l'interprétation du répertoire de I'époque, ne s’arrétent pas la. En effet, a partir du
moment ol cette musique est jouée et enseignée de nos jours, ces bénéfices s’étendent également
a la transmission des connaissances (didactique), a la médiation linguistique entre les différents
acteurs du monde de la musique ancienne, a la communication sur la musique, a la traduction
adéquate d’écrits sur la musique, etc. Nous croyons en effet que c’est par la maitrise de la
terminologie de son domaine qu’on arrive 23 mieux en organiser et en articuler les savoirs, et que
'on peut de ce fait assurer son développement. Si 'on envisage ce principe dans le contexte de la
musique ancienne, ou il reste somme toute encore beaucoup de recherches a faire sur les sources
et de réflexion épistémologique sur la pratique musicale, la maitrise de la terminologie de ce

domaine ne pourra qu’étre bénéfique a son avancement.

La recherche en terminologie historique constitue une étape-clé pour comprendre une langue de
. o, ’ . . . ’ ’ ) . . . . . .
spécialité et son évolution, ainsi que pour pénétrer au coeur d’une discipline historique. Ceci est
particulierement vrai dans un domaine comme celui de la musique ancienne, alors que la

terminologie que partagent dans les faits les spécialistes actuels de cette musique est souvent tres



22

¢loignée de la terminologie utilisée de nos jours par les musiciens non spécialistes de la musique
ancienne et qu’il est important d’assurer une communication entre tous ces spécialistes de la

musique.

Présentation générale de nos travaux

Les travaux que nous avons effectués au cours de nos études doctorales, et dont les résultats font
I'objet de la présente these, se déclinent sous deux aspects. Le premier de ces aspects consiste en
une étude de synchronie historique, soit de dresser de la terminologie musicale un « portrait a
I'instant ¢t » (la seconde moitié¢ du XVII® siecle) et en un lieu précis (France et Angleterre). Nous
donnerons d’ailleurs en premiére partie de la these les raisons qui nous ont amenée a choisir a
nouveau cette époque et ces deux pays en particulier, mais disons déja que nous croyons ainsi
avoir choisi un échantillon terminologique (combinaison période/lieu) particulierement
intéressant, tant du point de vue terminologique que musical. Ce « portrait a l'instant t »
comprendra également la recherche d’équivalences entre le francais et I'anglais, et permettra ainsi

de mettre en miroir ces deux terminologies musicales, voire ces deux conceptions de la musique.

L’autre aspect de nos travaux consistera en une étude diachronique, soit une étude de ’évolution
de cette terminologie jusqu’a nos jours, grice a plusieurs « arréts sur image » au fil du temps, en
fonction de différentes époques-clés que nous aurons déterminées, dans les deux langues a
'étude, car les deux langues de spécialité (anglaise et francaise) n’ont pas forcément évolué a la
méme vitesse ou de la méme maniére. Nous ticherons donc de suivre non seulement 'évolution
terminologique dans chacune des deux langues, mais également I'évolution des équivalences
entre ces deux langues. Cette étude diachronique permettra de constater, selon les cas, une
pérennité de termes ou de concepts, I'évolution de concepts (et, donc, une évolution conceptuelle
de la musique) ou de leur dénomination, la tombée en désuétude de certains concepts ou termes
et, dans certains cas, la réapparition, aprés une plus ou moins longue absence, d’'un terme ou

d’un concept musical.

Comme nous le verrons au chapitre 5, cette double approche synchronique et diachronique est
d’ailleurs tout a fait appropriée pour I'étude des langues de spécialité dans plusieurs domaines.
Ainsi, Jean-Claude Gémar précise que, s’agissant de la langue juridique, « la difficulté soulevée par
la présentation du vocabulaire essentiel d'un domaine juridique vient du fait que la démarche doit s’inspirer

de considérations a la fois diachroniques et synchroniques sinon le sens et la raison d’étre des nombreuses
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expressions archaiques et figées dont est truffé le langage du droit pourraient ne pas étre compris. En outre,

cette étude doit étre a la fois comparative et contrastive, son but étant de conduire a des solutions normatives

acceptables » (GEMAR 1980 : 890).

Nos travaux se sont articulés en deux temps, ou méme en trois temps. Dans un premier temps,
nous avons effectué une préparation minutieuse du travail de description des usages
terminologiques réels par le dépouillement terminologique de textes spécialisés. Pour cela, il a
été nécessaire d’établir une méthodologie précise pour le travail de dépouillement et de
colligation des données, avant de constituer un corpus de dépouillement dans chacune des deux
langues considérées. C’est ensuite seulement que nous avons pu procéder au travail de
dépouillement lui-méme, dépouillement qui s’est accompagné de I'extraction et de la collecte des
données terminologiques pour chacune des deux langues, puis de leur consignation dans une
base de données. Ce travail de dépouillement terminologique nous a permis d’établir par la suite
des relations d’équivalence entre les termes des deux langues considérées sur la base de la
correspondance entre les concepts désignés. Puis, dans un deuxiéme temps, nous avons analysé
les résultats obtenus en les ventilant selon différents criteres, ainsi que de se pencher plus en
profondeur et sous plusieurs angles sur quelques cas particuliers pour étudier de maniere détaillée

certains des phénomeénes observés.

Finalement, et c’est le troisiéme temps que nous évoquions plus tdt, nous avons, tout au long de
nos travaux, poursuivi une réflexion sur les différentes situations de communication
potentiellement problématiques dans le domaine de la musique, et sur le role que le terminologue
pourrait jouer pour contribuer a aplanir les difficultés rencontrées dans ces situations. Nous
avons pu ainsi dégager différents constats de notre étude et nous en avons tiré des conclusions,
notamment en ce qui a trait a la facon dont il convient d’exploiter au mieux les données
terminologiques du domaine étudi¢ et d’en déduire des applications pragmatiques pour les
utilisateurs de cette terminologie, c’est-a-dire tous les différents acteurs de ce domaine et ce, dans

différentes situations de communication.

Par ailleurs, nos recherches apporteront un éclairage particulier sur le phénomene de résurgence
terminologique étudié et permettront également de faire évoluer les recherches en terminologie
diachronique, tout en en démontrant le role et 'importance. Plus particuliérement, notre travail
devrait permettre de clarifier et d’optimiser l'utilisation de la terminologie a I'étude pour les

différents usagers du domaine de la musique ancienne, et ce pour chacune des deux langues
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étudiées (francais et anglais), et cela, dans une perspective d’interrelation entre ces deux langues.
C’est la raison pour laquelle il nous est apparu primordial d’établir une méthodologie détaillée
qui, si elle est ici adaptée a nos travaux, puisse également étre applicable a des travaux en
terminologie historique (ou étude diachronique d’une terminologie ancienne) portant sur
d’autres domaines que la musique. Les résultats de nos recherches serviront donc non seulement
les usagers de la terminologie musicale de I'époque étudiée (et ils sont nombreux : spécialistes du
domaine, mais également tous les acteurs qui gravitent autour de celui-ci, notamment les
professionnels de la communication, les traducteurs, et de nombreux acteurs du monde culturel)

mais aussi le monde de la terminologie.

Présentation du plan de la thése

Rédigée dans le cadre d’études en terminologie, la présente thése intéressera en premier lieu les
terminologues mais, par le sujet méme qu’elle traite, elle intéressera tout autant les musicologues
et les musiciens. Si ces derniers sont certainement bien au fait de la matiére a la base de nos
travaux, ce n’est vraisemblablement pas le cas de tous nos lecteurs terminologues. En revanche,
si la musique francaise et anglaise de la seconde moitié¢ du XVII® siécle est familiere a nos lecteurs
musicologues, c’est peut-étre moins le cas pour ce que nous entendons par « terminologie
musicale ». C’est la raison pour laquelle il nous est apparu nécessaire, dés les premiéres pages de
cette these, de cerner et d’expliquer clairement en quoi consiste, selon nous, la terminologie
musicale en France et en Angleterre au cours de la seconde moitié du XVII® siecle, par les contextes
social, musical et historique, mais aussi par ses utilisateurs, a I'époque et de nos jours, avant de

présenter ses principaux vecteurs : les traités musicaux.

Cette these se divise en quatre parties, dont les deux premiéres rassemblent les prolégomenes a
notre étude. Ainsi, la premiére partie traite du contexte général, tandis que la deuxieéme partie
est consacrée a la question de la terminologie historique. La troisiéme partie est consacrée a notre
cadre méthodologique. Enfin, la quatriéme partie nous permet de présenter les résultats de notre
recherche, de discuter de certains cas particuliers et de proposer un outil pour faciliter la
communication dans le domaine de la musique ancienne. Enfin, en conclusion, nous souhaitons
ouvrir de nouvelles perspectives pour le role du terminologue, proposer des pistes de remédiation
ala communication dans le domaine de la musique ancienne, ainsi qu’envisager différentes pistes

de travail pour la suite de nos recherches.
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Des le chapitre 1, nous rappelons certaines caractéristiques propres a la langue musicale en
général, puis, afin de mieux cerner la terminologie musicale sur laquelle nous avons choisi de nos
pencher, nous précisons les contextes historique et musical dans lesquels s’inscrit cette
terminologie musicale, en mettant en lumiére un phénomeéne de terminologie d’école qui
découle du foisonnement terminologique de I'époque. Ce phénomeéne nous a semblé
suffisamment important pour lui consacrer tout le chapitre suivant (chapitre 2), en abordant de
plus la question corollaire de la synonymie et de la quasi-synonymie. Nous avons enfin consacré
un troisiéme chapitre (chapitre 3) au choix de I'approche la mieux appropriée pour nos travaux,
ce qui suppose d’avoir bien précisé nos publicscibles, c’est-a-dire les usagers actuels de la

terminologie de la musique ancienne.

La deuxiéme partie de cette thése est consacrée en deux temps a la question de la terminologie
historique. Tout d’abord, au chapitre 4, nous présentons un état de I'art des recherches et
réflexions récentes sur la variation diachronique en langue de spécialité et nous proposons une
typologie de cette variation diachronique, en explorant différentes pistes d’explication de ce
phénomeéne. Puis, au chapitre 5, nous traitons de la pertinence de travaux diachroniques et
historiques en terminologie en général, plus particulierement en terminologie de la musique
ancienne, rappelant I'évolution de ce domaine et soulignant la pertinence de notre étude

diachronique, avant de présenter le type d’étude diachronique retenu pour nos recherches.

Les deux premiéres parties de cette thése ayant ainsi servi a dépeindre I'objet de notre étude et la
nature de nos travaux, il nous est alors possible de présenter le cadre méthodologique que nous
avons élaboré sur mesure, ainsi que la préparation de notre travail terminologique. Cette
troisiéme partie s’organise en trois chapitres. Dans le premier d’entre eux (chapitre 6), nous
exposons les fondements méthodologiques de notre travail, en revenant sur la terminologie de
corpus (ou I'approche textuelle en terminologie), point de départ obligé de nos travaux étant
donné la nature des sources ; toutefois, la plus grande partie du chapitre est consacrée a la
présentation de notre base de données, outil-clé ou outil indispensable pour la consignation et la
colligation de tous nos résultats de recherche. Apres avoir décrit notre modele de fiche
terminologique, nous présentons les catégories de données que nous avons jugées pertinentes, en
situant chacune d’entre elles par rapport a la nature de notre terminologie et en exposant les
aspects méthodologiques connexes. Puis nous expliquons que, nous avons d{, en cours de route,

transformer notre base de données, créée initialement sur Microsoft Access, pour pouvoir utiliser
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un outil informatique plus adéquat, la plate-forme i-Term. Le deuxiéme chapitre de cette partie
(chapitre 7) est consacré a la méthodologie adoptée pour le travail en synchronie historique, c’est-
a-dire la partie de notre travail qui repose sur I'analyse de deux corpus de dépouillement. Nous
décrivons d’abord de quelle maniére ces corpus ont été constitués, les critéres qui ont servi a leur
constitution et, bien évidemment, le contenu de ces corpus, puis nous expliquons le protocole
de dépouillement que nous avons déterminé et mis en ceuvre. Enfin, le dernier chapitre de cette
partie (chapitre 8) aborde les aspects méthodologiques relatifs au travail en diachronie, de méme
que les corpus de référence constitués pour chaque pays. Nous expliquons également la

méthodologie que nous nous sommes fixée pour notre travail en diachronie.

C’est dans la quatrieme partie de cette thése que sont présentés et analysés, en trois chapitres, les
résultats de nos travaux. Nous avons tout d’abord consacré le chapitre 9 a la présentation des
résultats de 'extraction des données terminologiques et de I'étude diachronique effectuée sur un
échantillon de termes et de concepts, puis a la présentation de certains cas particuliers apparus
au cours de nos recherches, en proposant un gros plan sur le phénomeéne de quasi-synonymie et
de terminologies d’école. Le chapitre 10 est I'occasion de discuter en profondeur des résultats de
nos recherches sur le plan de la diachronie, de la quasi-synonymie et des équivalences francais-
anglais. Puis au chapitre 11, nous proposons des notes d’emploi des termes de la musique
ancienne en général afin de contribuer a une meilleure intercompréhension entre les différents

acteurs du domaine de la musique ancienne.

En conclusion, nous avons voulu en premier lieu résumer le fruit de nos réflexions sur les
précautions a appliquer dorénavant dans la communication et la médiation linguistique
entourant le domaine de la musique ancienne. Nous avons ensuite, au terme de cette thése,
souhaité livrer au lecteur quelques idées sur I'évolution de la méthodologie de la terminologie et
des pratiques professionnelles qui en découlent. Enfin, nous formulons quelques

recommandations sur la poursuite de nos travaux amorcés par la préparation de cette these.
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Avertissement : ce qu’on trouvera et ce qu’on ne trouvera pas dans cette thése

Avant de conclure cette introduction, il nous semble important d’apporter certaines précisions
sur certains choix que nous avons faits sur la base des objectifs poursuivis, et sur les conséquences

de ces choix sur le contenu de cette thése.

Comme nous I'avons déja exprimé, la présente thése, qui vise la description de la terminologie
de la musique ancienne et de son évolution dans le temps, se veut de portée essentiellement
pratique. Les questions théoriques sont abordées a la seule fin de décrire les fondements

méthodologiques sous-jacents a nos recherches.

Avec ces travaux, nous n’avions pas comme but de procéder a une analyse morphologique des
diachronismes repérés, a une analyse des procédés de formation lexicale, ou encore a une analyse
linguistique ou lexicologique des termes rencontrés au cours de nos recherches. Conséquence

logique, ce genre d’analyse ne se retrouvera pas dans notre thése.

Par ailleurs, nous n’avons pas voulu porter un jugement de valeur sur la terminologie recensée.
De la méme maniére, nous n’avons pas souhaité contribuer a une quelconque normalisation
terminologique dans le domaine actuel de la musique ancienne, et nous n’avons pas voulu
effectuer notre travail dans une visée « ergoterminologique »'°. De fait, a la période étudiée, a
I'instar méme de la musique, la terminologie musicale était en pleine effervescence, et cette
pluralité¢ doit demeurer. Par ailleurs, le fait que nous ayons brossé un portrait terminologique du
domaine musical de la seconde moiti¢ du XVII® siécle ne traduit aucunement un souhait que les
divers professionnels agissant aujourd’hui dans le domaine de la musique ancienne parlent et

écrivent dorénavant comme on le faisait a I'époque !

De plus, bien que nous nous intéressions d’on ne peut plus pres (et participions activement) au
milieu professionnel de la musique ancienne, nous n’avons pas effectu¢ d’é¢tude de terrain
socioterminologique approfondie. Les observations qui figurent dans cette thése quant a la langue
de spécialité de ce milieu professionnel sont basées uniquement sur notre propre expérience

professionnelle de musicienne. De la méme maniére, nous n’avons pas procédé a une évaluation,

1% Ergoterminologie : « science qui a pour mission de déterminer parmi toutes les désignations possibles, celle qui aura le
meilleur rendement » (GOUADEC 2004 : 24).
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chiffrée ou autre, ou encore a une analyse de 'implantation des termes anciens dans le parler

métier d’aujourd’hui dans ce domaine.

Nous n’avons pas la prétention d’étre parvenue, au cours de nos travaux, a recenser toute la
terminologie utilisée aux époques visées dans les deux pays retenus — et il serait d’ailleurs
utopique de le faire. Ainsi, on ne trouvera pas non plus dans cette thése de statistiques relatives

au nombre d’occurrences des termes recensés.

En revanche, nous avons voulu connaitre et comprendre la terminologie et I'organisation
conceptuelle du domaine musical a 'époque, et, ce faisant, contribuer a la description des usages
terminologiques de I'époque visée et de mettre en relief I'évolution de cette terminologie dans le
temps. Nous avons établi, lorsque cela était possible, des équivalences francais-anglais dans la
terminologie de I'époque. De plus, nous avons tenté d’évaluer, en nous basant sur un échantillon
donng, I'évolution de cette terminologie d’un point de vue conceptuel et dénominationnel. Nous
pensons avoir ainsi contribué a I'¢laboration d’'une méthodologie du travail terminologique

adapté a des problématiques comparables.

Par ailleurs, nous avons également souhaité repérer certains cas pouvant s’avérer délicats dans la
pratique actuelle de la terminologie de la musique ancienne. Plus encore, nous avons cherché a
pouvoir étre utile a tous ceux qui ont & communiquer dans ce domaine. C’est la raison pour
laquelle nous avons consacré un dernier chapitre de cette theése a des réflexions permettant dans

différentes situations de communication 'utilisation la plus pertinente des termes recensés.

Les conclusions auxquelles nous sommes parvenue ne seront sans doute pas définitives, ni méme
complétes, mais elles permettront sans doute, du moins I'espérons-nous, d’ouvrir de nouvelles
perspectives. Nous souhaitons en effet pouvoir poursuivre nos recherches au-dela de cette these
afin de créer et de mettre a la disposition des utilisateurs de la terminologie de la musique
ancienne un ou des outils terminologiques destinés a répondre a leurs besoins, quel que soit leur
environnement professionnel. Si cette éventualité se présente, le travail de recherche devrait

s’étendre sur plusieurs années, tant le champ de la musique ancienne est vaste.
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1" PARTIE - REMISE EN CONTEXTE DES TRAVAUX

Avant d’entreprendre un dépouillement terminologique ou l'étude approfondie d’une
terminologie, il est primordial de bien connaitre le domaine auquel elle appartient, ainsi que le
contexte dans lequel elle s’inscrit. Dans le cas qui nous concerne, s’agissant d’un cas de résurgence
terminologique, le contexte qu’il faut approfondir est double. En effet, il faut tout d’abord
explorer le contexte a la période couverte par nos travaux, puis définir le contexte actuel du
domaine de la musique ancienne et préciser les utilisateurs potentiellement concernés par la
terminologie de la musique ancienne. C’est pourquoi nous consacrerons la premiére partie de
cette these a répondre aux questions suivantes : qu’entend-on par terminologie musicale ? en quoi
la musique ancienne constitue-t-elle un domaine ? de quels matériaux dispose-t-on pour procéder
a des recherches telles que celle que nous avons entreprises 7 dans quel contexte social et politique
s'inscrit la musique de la période étudiée dans chacun des pays étudiés ? quelles incidences ces
contextes ont-ils eu sur la vie musicale de I'époque, ainsi que sur la terminologie musicale ? quelle
est, pour nos travaux, l'approche terminologique a privilégier, compte tenu de tout I'éventail de

la terminologie de la musique ancienne ?

Nous consacrerons ainsi un premier chapitre a expliquer en quoi consiste la terminologie
musicale, en dressant notamment un paralleéle avec le langage mathématique, puis a décrire
contexte social, politique et culturel en France et en Angleterre, et 4 examiner dans quelle mesure
ces contextes ont pu influencer a I'époque dans ces pays le monde musical et la terminologie
musicale. Enfin, nous présenterons et situerons dans leur conteste les traités musicaux, principal

matériau textuel terminologique pour la musique de cette époque.

Le deuxiéme chapitre sera consacré a deux aspects de la terminologie qui auront été brievement
abordés au chapitre précédent. Avant toute chose, peut-on véritablement parler de
« terminologie » au XVII® siecle ? Puis, puisqu’il s’agit d'une période qui a précédé la normaison et
la normalisation terminologiques, comment convient-il d’aborder les phénomeénes de polysémie,
mais surtout ceux de plurinymie : doit-on parler de synonymes, de quasi-synonymes ou encore de
. 1 . d’ , 1 ? N d . ’ by 1
terminologies d’école? Nous verrons entre autres que ce dernier concept se révéle
particulierement utile pour expliquer le foisonnement terminologique propre a notre domaine a

I'époque étudiée.
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Enfin, dans le troisieme chapitre, nous explorerons les approches méthodologiques qui nous sont
apparues les plus pertinentes a nos travaux, avant de présenter 'approche que nous avons
finalement retenue, avant de présenter tout I'éventail des usagers potentiels de la terminologie de
la musique ancienne, ainsi que les situations communicationnelles dans lesquelles cette
terminologie est susceptible d’étre utilisée, ce qui nous servira a mieux définir et préciser les

besoins des différents usagers de la terminologie de la musique ancienne.
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CHAPITRE 1 — LANGUE MUSICALE ET MISE EN CONTEXTE

L'une des toutes premiéres étapes de 'élaboration de tout projet terminologique consiste a
déterminer, préciser, circonscrire, expliciter et structurer le domaine sur lequel porte ce projet.
On ne peut, en effet, procéder a un travail terminologique juste et adéquat sans s’étre au préalable
pleinement appropri¢ le domaine sur lequel porte ce travail. Ainsi s’imposait-il de commencer
cette these en décrivant d’abord la nature de la musique en tant que langage et en précisant ce
qu’on entend par « terminologie musicale », puis en brossant un portrait de la musique en France

et en Angleterre a la seconde moiti¢ du XVII® siecle.

C’est pourquoi, afin d’étre davantage en mesure de définir ce qu’'on entend par la terminologie
. . . . Y, . .
musicale et de faire ressortir ce qui rend plus complexe I'étude de cette terminologie, nous avons
cru important de rappeler que la musique est un langage, complexe, qui présente par ailleurs de
grandes similitudes avec les mathématiques. Nous avons ensuite voulu replacer la musique de la
fin du XVII® siecle dans le contexte social et politique des deux pays retenus, en faisant ressortir
non seulement la maniére dont ce contexte sociopolitique a pu influencer la vie et la terminologie
musicales, mais aussi en expliquant que ces situations particuliéres se vivent 2 un moment ou la
musique est elleméme en pleine transformation. Tout cela a forcément eu une influence sur la
terminologie musicale, et c’est pourquoi nous conclurons ce chapitre en mettant 'accent sur
. o, . . . . Y, 3
quelques particularités de la terminologie musicale de 'époque, notamment le foisonnement

terminologique et I'apparition de xénismes.

1.1. Musique : ses langages et sa terminologie

Voulezvous mieux comprendre la valeur substantielle et significative du langage musical, songez

aux signes des reprises et aux da capo ; supporteriez-vous dans le langage articulé ces répétitions
. . 1 . d’;\ 1 ~1~ ’ ? C’ b. d

qui ont en musique leur raison d’étre et leur utilité¢ ? C’est que, pour bien comprendre cette

langue de la musique, il la faut entendre deux fois.

Par ces réflexions sur la musique j’ai tiché de prouver que, dans une langue éminemment
. . b LY TR e e b b

universelle, elle exprime d’une seule maniére, par les sons, avec vérité et précision, 1'étre, I'essence

du monde, en un mot, ce que nous concevons sous le concept de volonté, parce que la volonté

en est la plus visible manifestation (SCHOPENHAUER 1888 : 276).

Comment définir, comment, a tout le moins, décrire la langue de la musique, le langage musical ?
La définition proposée ci-dessus par Schopenhauer n’est évidemment pas la seule définition

possible, et tout dépend de ce que 'on entend par « langue de la musique ». Aussi, dés les toutes
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premiéres pages de cette thése, avons-nous tenu a préciser quel concept nous attachons a ce terme,
. . b Y . . . . . ’ . .
ainsi qu’a celui de terminologie musicale, sujet central de nos recherches. Cette précision nous a
semblé d’autant plus nécessaire que, comme nous le verrons ci-apres, il n’y a pas qu’une seule
langue de la musique et qu’il existe différentes « couches » de langage musical. Cette caractéristique
du domaine musical existe aussi dans d’autres domaines. Ainsi, le parallele que nous établissons
tout d’abord entre musique et mathématiques nous permettra de mieux cerner notre sujet, tout
en nous aidant a exposer ce qui rend particulierement complexe le travail du terminologue dans

le domaine musical en général, et dans le domaine de la musique ancienne en particulier.

1.1.1. Une langue de spécialité aux multiples facettes : une mise en miroir de la musique et
des mathématiques

Nous abordons donc notre exercice de présentation de la langue musicale par une mise en miroir
de la musique et des mathématiques. Ce choix, qui pourrait surprendre a premiére vue, ne s’est
pas fait au hasard : ces deux disciplines ont en effet longtemps été considérées comme allant de
pair et, depuis la Gréce Antique, plusieurs mathématiciens se sont intéressés a la musique. Ainsi,
le Quadrivium établi par Boéce incluait-il quatre disciplines: l'arithmétique, la géométrie,
'astronomie et la musique. Cette parenté entre musique et mathématique existait toujours au
XVII® siecle, comme le rappelle Jean Mesnard dans un chapitre intitulé « Pascal et la musique » :

[...] la musique se retrouve comme au carrefour des sciences. Elle intéresse le mathématicien, car

elle est science des intervalles, des divisions de la gamme ; elle utilise les notions de rapport et de

proportion. En méme temps intervient le physicien, dont le domaine comprend I'étude des

phénomeénes d’acoustique. [...] Aussi bien, les savants de la premiére moiti¢é du XVII siecle

s’occupent-ils beaucoup de musique. Rappelons le cas de Galilée, dont le pere, Vincent Galilée,

était précisément musicien ; celui de Descartes, dont le premier ouvrage fut ce Compendium

musicae écrit en 1618 et publié seulement a sa mort, en 1650. Mais le nom qu’il convient surtout

de citer ici est celui du P. Mersenne, qui accorde a la musique une place centrale dans sa pensée

et dans son ceuvre. [...] La musique était donc I'un des sujets le plus fréquemment abordés dans

la conversation des milieux savants aux alentours de 1635 (MESNARD 1992 : 319-320).

En Angleterre, John Harris définit la musique comme étant notamment « one of the Seven Sciences,
commonly called Liberal, and comprehended also among the Mathematical; as having for its Object
Discrete Quantity or Number, but not considering it in the Abstract, like Arithmetic; but with relation

to Time and Sound, in order to make a delightful Harmony » (HARRIS 1708 : « Musick »).
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Ilustrant lui aussi ce lien entre musique et mathématiques, Etienne Louli¢, musicien, théoricien
et pédagogue musical, définit le terme polysémique'’ musique, comme étant notamment « [l]a
Science des Proportions Harmoniques, et c’est dans ce sens que les Mathematiciens scavent la
Musique » (LOULIE 1696 : 76). De son coté, Antoine du Cousu, dont I'ceuvre théorique a
constitué l'un des premiers éléments de notre corpus de dépouillement, affirmait que
« [la] Musique Instrumentale est ’harmonie qui procede des Sons et des Voix. C’est vne science Speculatiue
des Mathematiques, laquelle considere auec le sens et la raison, les Sons, les Voix, les Nombres, les Proportions
et leurs differences, disposant les voix graues et aigués chacune en son liew selon leurs proportions
requises » (DU COUSU 1658 : 2)'* . Pour sa part, Thomas Salmon, théoricien anglais de la
musique'!, faisait lui-méme référence a «the Arithmetical and Geometrical —parts of

Musick » (SALMON 1688 : 28).

Cette proximité entre musique et mathématiques s’observe également dans leurs langages
respectifs, car la langue musicale présente en effet a plusieurs égards des particularités qui ne sont
pas sans rappeler celles de la langue des mathématiques. Parmi celles-ci, on songe a ce
qu’évoquaient Juan C. Sager, David Dungworth et Peter F. McDonald :
Some special languages have alternative written codes or whole systems of communication
parallel to linguistic expression codes which may be conceived as independent of any particular
language and taken over in their entirety into another special language community. In their
specificity of reference and sometimes even independent syntax they approach the nature of

artificial languages. These codes are, however, never independent of a linguistic expression code

but supplement it (SAGER, DUNGWORTH & MCDONALD 1980 : 306).

1.1.1.1. Le langage mathématique

Pour la plupart des gens, I'expression « langage mathématique » renvoie spontanément a ces
symboles dont les professeurs de mathématiques couvrent les tableaux de leurs classes. Pourtant,

derriére cette notation mathématique, préexiste — il nous semble primordial de le rappeler — un

" Les sept définitions qu’Etienne Louli¢ (loc. cit.) propose pour le terme « musique » seront citées plus loin,

en 2.2.

Les nombreuses relations qui existent ou qui ont existé entre la musique et les mathématiques continuent
d’ailleurs d’étre largement étudiées, comme en témoigne notamment le colloque « Proportions. Arts,
architecture, musique, mathématiques et sciences » qui s’est tenu au CESR de I'Université Francois-Rabelais
de Tours du 30 juin au 4 juillet 2008.

Dans cette thése, les extraits d’ouvrages anciens cités sont aussi souvent que possible fideles a I'orthographe
et a la typographie d’origine.

13

Qui avait lui-méme fait des études de mathématiques au Trinity College (Oxford).
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tout premier «niveau» de langage mathématique, soit la pensée et le raisonnement
mathématiques. En effet, c’est d’abord dans la pensée que s’élabore une premiére « couche » de
langage. Comme le rappelle Dominique Laplane dans « La pensée sans langage », « le réle de la
pensée non verbale en mathématiques (Hadamard), récemment confirmé par 'expérimentation et l'imagerie
cérébrale (Dehaene), est aussi un argument de poids » (2001 : 354). Dans cet article, ainsi que dans
« Controverse : existe-t-il une pensée sans langage ! » (1999), Laplane expose les nombreuses
théories, allant de celles de Nietzsche aux plus récentes études et découvertes qui laissent supposer
I'existence d’'une pensée « prélangagiére » articulée. Or ce principe de la langue générale
s'applique également dans le domaine des mathématiques”. Cette « pensée mathématique »
sarticule mentalement et c’est notamment afin de pouvoir partager cette pensée, de la
communiquer, de la traduire en quelque sorte, que d’autres couches de langage mathématique

se sont développées.

Dans un premier temps, on vit ainsi apparaitre des mots (des termes) pour nommer les concepts,
ainsi que des éléments phraséologiques pour les expliquer et pour décrire certaines opérations :
il s’est créé, pourrait-on dire, un langage métalinguistique ou encore une « métalangue » des
mathématiques, car peut-on concevoir une pensée scientifique sans le support du langage ! Ce
deuxieme langage mathématique, qui posséde une terminologie et une phraséologie propres, est
celui dans lequel se font le plus souvent les discussions entre mathématiciens, leur permettant
ainsi de faire ainsi avancer leur science. On peut supposer que ce deuxiéme langage est apparu

assez rapidement dans 'histoire des mathématiques.

Clest seulement plus tard que s’est développé, petit a petit, un systtme de symboles
mathématiques constituant a lui seul un langage. L’apparition de cette notation mathématique
dans T'histoire est relativement récente, car si Euclide utilisait effectivement certains symboles
dans ses Eléments' et si « quelques traces d’abréviations symboliques sont trés anciennes »'7, il ne s’agit

pas encore, a proprement parler, de notation mathématique. La notation algébrique — celle qui

15 Références : HADAMARD, Essai sur la psychologie de I'invention dans le domaine mathématique, Gauthier-Villars,

1975 et DEHAENE & AL., « Sources of Mathematical Thinking : Behavioral and Brain-Imaging Evidence »,
Science, vol. 284, n° 5416, mai 1999, pp. 970-974.

Un exemple parmi bien d’autres d’une édition de cet ouvrage, disponible sur Early English Books Online :
EUCLIDE, 1570. The elements of geometrie of the most auncient philosopher Euclide of Megara. [...] Imprinted at
London : By Iohn Daye.

DAHAN-DALMEDICO (1986 : 108), faisant référence a certaines notations utilisées en arithmétique et dans
la théorie des équations, entre autres par les Egyptiens et par Diophante.

16
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nous est familiére, et qui s’est avérée déterminante dans le développement des mathématiques —

) ;o Yo 1. e _os .
n’est véritablement apparue en Europe qu’a 'époque moderne, autour du XVI® siecle, et ce, bien
qu’il y ait eu auparavant plusieurs tentatives de notation. Elle n’est pas apparue subitement, mais

b . , . 3 . ~ ’ b , . .
s’est implantée progressivement et a fini par étre adoptée par I'ensemble des mathématiciens,
comme on peut le lire dans divers ouvrages'®. Grace a cette notation algébrique aujourd’hui
largement répandue, un mathématicien n’aurait a la rigueur besoin d’aucun mot, d’aucune unité
lexicale en tant que telle, pour lire et comprendre des pages entiéres de symboles mathématiques.
Sager, Dungworth et McDonald reconnaissent cet aspect pour ainsi dire « autosuffisant » de la
notation mathématique :

The language of mathematics has a written code which is language-independent. A lecturer, for
instance, speaks a national language which in theory is transcribable into the written form of the
same national language, but in practice he writes on the blackboard another set of symbols. These
written symbols represent another language which happens to be largely supranational by
common agreement. Insofar as we can speak these symbols, they are linguistic signs, e.g. ‘“Twenty-
four minus the square root of sixteen, plus eighty-one over nine, minus two times six, equals
seventeen’; insofar as we see them on the board, e.g. 24 — V16 + 81/9 — (2x 6) =17, they
are clearly part of a system of notation that cannot be considered as part of any one language but
only as a supranational code. Every one of the spoken items has a written equivalent, but not
every written symbol, the brackets in this case, is necessarily spoken. The fact that the product of
two times six is subtracted from the previous figures is indicated by the absence of a comma in
‘linguistic’ writing and by the absence of a pause in spoken language. The written code of
mathematical notation is a more economical, precise and appropriate mode of expression and is
a complete, self-contained and non-redundant language. It has its word-formation prefixes such
as M (mega), K (kilo), m (milli), n (nano), and its comparatives which allow the formulation of
statements, e.g. identity =, more than >, much more than >>, less than <, much less than <<, the same as
or higher > the same as or smaller <; similar or proportional: It has its syntactical links in round, square

and curved brackets, etc. and its noun and verb equivalents in value and functions.

% Comme :
- DAHAN-DALMEDICO, Amy et PEIFFER, Jeanne. Une histoire des mathématiques : routes et dédales. pp. 108-110
et suivantes ;
- GUERINDON, Jean. Guide d’histoire des mathématiques. pp. 44-49 et suivantes ;
- DEDRON, Pierre, ITARD, Jean et PERES, Joseph. Mathématiques et mathématiciens. Chapitre 13 « Les
notations algébriques et les problémes au premier degré ».
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In exclusively written messages the language of mathematics relies on a close interaction of both
codes so that non-linguistic, mathematical formulae can be fully integrated into the syntax of this

special language (SAGER, DUNGWORTH et MCDONALD 1980 : 308-309)".

Ce langage mathématique est d’ailleurs largement reconnu comme étant universel, comme le
rappelle Cédric Villani :

Dire que le langage mathématique est universel est un lieu commun, mais il est bon de le rappeler,
car c'est un fait remarquable. Le processus mathématique lui-méme, la facon de penser les
mathématiques, varient considérablement d’un pays a 'autre ou d’un individu a 'autre [...]. Mais
le langage mathématique est le méme pour tous, et les formules écrites en France, aux Etats-Unis,
en Russie, en Antarctique ou dans la Terre de Feu seront les mémes, a quelques exceptions

mineures prés (VILLANI 2012 : 12).

De son coté, Jean Quilien fait méme ['analogie entre ce langage mathématique et I'idéal des
langues techniques :

D’ailleurs, si 'entendement avait raison, la langue par excellence serait la langue universelle, a
I'image du langage mathématique ou du calcul algébrique, langage formel, pur systéme de signes,
chaque signe convenant 4 un seul concept produit par simple construction. Un tel langage, pur
produit figé de 'entendement, est par excellence destiné au domaine scientifique en lequel les
désignations doivent étre univoques, et également a la pratique des affaires. Et ce langage formel,
qui fut lidéal du XVIII siecle et que le XX° retrouvera, Humboldt le considére comme une
. . cor . b ) . , ’ . . Y. . b
contribution positive, mais ce n’est qu'une méthode abrégée de traduction qui n’épuise « qu’'une

petite partie de la masse du pensable » (QUILIEN 1981 : 92).

Pour sa part, Jean-Claude Baudet, au sujet de ce qu’il appelle « tachygraphie des sciences »,

autrement dit, la notation a I'aide de symboles, rappelle que :

Des formules comme H,SO; ou kWh/d sont des termes universellement univoques : ils
renvoient A la méme réalité (et une réalité complexe !) — quelle langue humaine peut se targuer
d’une telle universalité ? — Mais surtout, en plus de 'universalité et de I'univocité, il y a, dans ces
termes de la science et de l'industrie, une troisiéme caractéristique essentielle : 'économicité.
Pour expliquer le signifi¢ du signifiant H,SO,, il me faudrait des heures et des heures de cours,

car cette simple formule résume tout un savoir, toute une série de théories et d’expériences.

19 Ces auteurs expliquent par ailleurs que « the systemic devices are also supplemented by other systems to express
relationships which general syntax does not normally have to accommodate and which would therefore be ambiguous or
cumbersome in form. [...] In extreme cases the natural language only survices [sic] as a metalanguage, for example in
mathematics and logic where both reference and relationships are expressible in artificial languages » (op. cit. : 65).
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La tachygraphie des scientifiques vise donc trois résultats: universalité¢, univocité,

économicité (BAUDET 1989 : 63-64).

A ce sujet, nous pourrions également évoquer le phénomeéne d’encodage-décodage : la pensée
(ici, la pensée mathématique) s’énonce chez un individu A, qui I'« encode » par le biais de la
notation ou de la métalangue. Cette notation, ou cette métalangue, est ensuite comprise par un
individu B qui la « décode » pour la reconvertir en pensée mathématique, notation et métalangue
agissant ainsi comme une interface entre la pensée mathématique de deux individus. Chacune
des trois couches de langage mathématique que nous venons d’évoquer peut étre considérée
comme une véritable langue, car chacune d’entre elles est dotée d’une syntaxe (voire méme, pour

certains, d’une grammaire®) et d’une terminologie trés développée.

1.1.1.2. Le langage musical

Dans son ouvrage Mathématiques et musique : les labyrinthes de la phénoménologie, Albino Attilio
Lanciani, traite abondamment des liens et des similitudes qui existent entre mathématiques et

musique, ainsi qu’entre leurs langues propres :

Peut-on affirmer que la musique est une langue ?

Déja a partir de cette question nous nous trouvons plongés au cceur des difficultés. Oui, sans
aucun doute la musique est une langue. Elle se déploie comme une sorte de codage symbolique
pourvue d’un appareil « logique » d’explication. Pour nous convaincre, il nous suffirait de
. ’ b 3 b %
considérer presque tous les manuels que I'on peut retrouver tout au long des années d’études des
conservatoires : ce sont des manuels étudiés par ceux qui veulent posséder les éléments

grammaticaux de cette langue (LANCIANI 2001 : 26).

Pour Thierry Paul, la question soulevée ci-dessus par Lanciani (« peut-on affirmer que la musique est
une langue ? ») ne se pose méme pas :

Pour que la musique puisse s’écrire, il lui faut un langage et la musique posséde un langage
q que p gag que p gag
propre, particularité qu’elle partage justement avec les mathématiques. Je pense que le fait de
pouvoir développer un langage propre est une particularité que peu de sciences et peu d’arts

partagent. Mais, de plus, posséder un langage aussi codé, a la fois trés précis pour les initiés et

2 H. L. Esterhuizen (2008), ainsi que Edward F. Redish et Eric Kuo (2015) font partie de ces auteurs, tout
comme Robyn Arianrhod (2003) qui, dans son ouvrage Einstein’s Heroes : Imagining the World Through the
Language of Mathematics, fait de trés nombreuses références a la grammar of mathematics, en particulier dans
le chapitre « Mathematics as a Language ». Autre fait intéressant, dans ce méme chapitre, Arianrhod rappelle
que la langue des mathématiques posséde son histoire propre, une autre caractéristique que partagent les
langues en général.
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inintelligible pour les autres (tout le monde ne lit pas la musique ni les mathématiques, a priori)

est pratiquement une caractéristique des deux disciplines (PAUL 2014 : 72).

Une mise au point nous semble nécessaire avant d’aborder la question du langage musical. Il
existe en effet une certaine confusion dans la littérature des deux derniers siécles au sujet de
I'expression « langage musical », qui est parfois utilisée dans un sens particulier et trés limité. Pour
certains, le langage musical serait la langue avec laquelle on décrit, de maniére qualitative, une
ceuvre ou une expérience musicale. Pour d’autres, la musique serait forcément un langage, du
simple fait qu’elle exprime quelque chose. C’est ce que le luthiste, violiste, chanteur, compositeur
et théoricien musical Thomas Mace affirmait d’ailleurs dans son Musick’s Monument®', dans lequel
il expliquait que

That Musick is as a Language, and has Its Significations, as Words have, (if not more strongly)

only most people do not understand that Language (perfectly).

And as an Orator (when he goes about to make a Speech, Sermon, or Oration) takes to Himself
some Subject Matter, to Exercise himself upon, as a Theam, Text, or the Like; and in that
Exercise, can order His Discourse, or Form, various and sundry ways, at his Pleasure, and yet not
stray from, or loose His intender Matter, Even so may a Learned Master, in This Art, do the like;

and with as much Ease, Scope, and Freedom (significantly).

And as in Language, various Humours, Conceits, and Passions (of all sorts) may be exprest; so
likewise in Musick, may any Humour, Conceit, or Passion (never so various) be exprest; and so
significantly, as any Rhetorical Words or Expressions are able to do; only (if I may not be thought
too Extravagant in my Expressions) if any Difference be; It is, In that Musick speaks so
transcendently, and Communicates Its Notions so Intelligibly to the Internal Intellectual, and
beyond all Language of Words, that I confess, and most solemnly affirm, I have been more
Sensibly, Fervently, and Zealously Captivated, and drawn into Divine Raptures, and
Contemplations, by Those Unexpressible, Rhetorical, Uncontrolable Persuasions, and
Instructions of Musick’s Divine Language, than ever yet | have been, by the best Verbal Rhetorick,

that came from any Man’s Mouth, either in Pulpit or elsewhere (MACE 1676 : 118)*.

Cette perception, selon laquelle la musique du fait de sa capacité expressive méme constitue un

langage en soi, se trouve en réalité a 'opposé de ce que nous entendons ici par « langue musicale ».

21 . . ’ 11 -
Cet ouvrage fait partie des ouvrages que nous avons dépouillés au cours de nos travaux.

2" Dans ce méme ouvrage, Mace avait déja affirmé que « There being a very great affinity, nearness, naturalness or

sameness betwixt Language and Musick, although not known to many. And it is a bemoanable pity to consider how few
there are who know, but fewer who consider, what wonderful-powerful-efficacious Virtues and Operations Musick has

upon the Souls and Spirits of Men Divinely-bent » (MACE 1676 : 3).
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Certes, la musique peut constituer un langage du simple fait qu’elle permet la communication
de sentiments et d’impressions, mais elle constitue bien davantage que cela. Au-dela du langage,
il existe selon nous une langue construite, avec différents niveaux, une langue codifiée, basée sur
toute une syntaxe de figures musicales, de régles harmoniques et mélodiques qui existent en tant
qu’éléments de discours : les regles du « discours musical » ont d’ailleurs suivi pendant longtemps
celles de la rhétorique. Dans ce sens, notre appréhension de la langue musicale se rapprocherait
de celle de Joseph d’Ortigue, musicographe, critique musical et historien de la musique francaise
du XIX® siecle, et dont « [la démarche est] d’'un grand intérét, car la musique y est considérée tantot
comme un moyen d’expression de ’homme et de la société, tantot comme un langage au contenu sémantique
plus ou moins précis, tantét comme une langue régie par un code grammatical et syntaxique. D’Onrtigue
s’intéresse aux problémes de l'origine, de l'évolution et de la sociologie des langues, aux lois acoustiques, aux

méthodes d’analyse linguistique, pour alimenter ses réflexions sur la musique » (L'ECUYER LACROIX : 14).

Tout comme en mathématiques, on voit en musique cohabiter trois langages (ou couches de
langage) différents. Ainsi, a 'origine, une premiére couche de langage musical, préexistante aux
autres, consiste en la musique proprement dite : autrement dit, I'idée et la pensée musicales,

concues par le compositeur, interprétées par un musicien et recues par I'auditeur.

Par ailleurs, de la méme maniére qu’il existe une « métalangue » des mathématiques, il s’est
développé pour la musique un langage composé d’une terminologie et d’une phraséologie
propres, qui permet de la décrire, de 'expliquer, de la transmettre et de l'enseigner. Cest
notamment le langage qui est utilisé pour la rédaction de traités musicaux, le type d’ouvrage a la

base des présentes recherches.

Enfin, la ou, pour les mathématiques, on retrouvait la notation (ou I'« écriture ») mathématique,
on retrouve en musique un systéme de symboles qui permet d’écrire la musique (par exemple
dans les partitions) et qui fonctionne comme une langue a part entiere — Nikolaus Harnoncourt
ne parletil pas, d’ailleurs, d’« orthographe musicale »”? — (que nous appelons « notation
musicale »). Dans son article « Rigueur-contraintes : mathématiques-musique » cité plus haut,
Thierry Paul faisait d’ailleurs remarquer que « le langage musical est apparu afin de pouvoir transmettre
une tradition musicale orale, tout comme la formalisation du langage mathématique est apparue afin de

pouvoir échanger des mathématiques sans ambiguité. Et dans les deux cas, 'écriture est ensuite devenue le

3 Dans son Discours musical (2007 : 37).
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terreau de la création. Clest la déja selon moi une premicre et forte analogie entre les deux
disciplines » (PAUL op. cit. : 72). Cette notation musicale a connu — 1a encore, tout comme la
notation mathématique — différentes formes au cours de son évolution. Le systéme de notation
le plus largement répandu dans le monde occidental d’aujourd’hui remonte au milieu du Moyen

Age et il a pris la forme que nous lui connaissons aujourd’hui au cours du XVI° siecle®.

Le méme phénoméne d’encodage-décodage décrit plus haut dans le contexte des mathématiques
se manifeste ici : la pensée musicale est « encodée » par un « locuteur-musicien » au moyen de la
notation musicale ou de la métalangue, et celles-ci sont a leur tour « décodées » par un récepteur
(par exemple, un musicien qui interpréte une ceuvre) vers sa propre pensée musicale. Nous
rejoignons ici la proposition de Teresa Cabré (1992 : 116-118) selon laquelle « els individus A i B,
que son els interlocutors d’'un acte communicatiu, actuen alternativament d’emissors i de receptors del
missatge i « construeixen » un text, quand fan d’emissors, i el « descontrueixen », quand actuen de receptors,
servintse  del mecanisme de realimentacié o feed-back, per actuar sobre el seuw propi

missatge »* (CABRE ibidem : 116).

Puisque notre travail est basé sur un corpus constitué principalement de textes écrits, soit les
traités musicaux, les éléments de notation musicale dont nous traiterons seront essentiellement
ceux qui figurent dans ces traités, les couches de langue dont il sera tenu compte dans nos
recherches sont celles qui laissent une trace écrite, c’est-a-dire principalement la « métalangue »

musicale et, dans une moindre mesure, la notation musicale.

1.1.2. Les conséquences sur le travail terminologique

En raison des différentes couches de langage qui sont propres a la musique, le travail
. . . . ) . . 5N 26

terminologique dans le domaine musical peut s’avérer particuliérement complexe™. Revenons un

instant sur la « notation musicale ». Dans ce langage, chacun de ces symboles, en plus de

représenter un concept, constitue d’une certaine maniére lui-méme un concept, car on peut tout

# Harnoncourt la fait remonter jusqu’a 1500. (HARNONCOURT 2007 : 35)

25 TN . . . . N
« Les individus A et B, qui sont les interlocuteurs d’un acte de communication, agissent tour a tour comme

émetteurs et comme récepteurs du message et « construisent » un texte lorsqu’ils agissent comme émetteurs
et le « déconstruisent » lorsqu'’ils agissent comme récepteurs, en se servant du mécanisme de réalimentation

ou de feed-back pour agir sur leur propre message. » (notre traduction)

%6 En poursuivant I'analogie entre musique et mathématiques présentée dans les pages précédentes, on peut

vraisemblablement penser que la complexité que nous exposons ici se présente également dans le travail
terminologique dans le domaine des mathématiques.
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aussi bien parler du concept désigné par ledit symbole que du symbole lui-méme comme entité
graphique. Le symbole devient en fait lui-méme un objet, en plus de I'objet qu’il représente. Ainsi,
le symbole d’une croche réfere-t-il a un type de durée de note dans sa matérialité sonore tout en
référant en méme temps a lui-méme en tant qu’objet, dans sa matérialité graphique. Ce cas de
double référence d’'un méme symbole a un objet graphique et a 'objet directement désigné par
ce symbole se retrouve également dans la danse de la période étudiée : en effet, au XVII® siecle, il
existait en France une véritable notation codifiée des divers pas de danse et un méme terme
désignait tout autant un symbole de cette notation qu’'un pas ou un mouvement, comme
I'explique notamment Ken Pierce (1998) dans son article « Dance Notation Systems in Late
17"-Century France ». Une notation codifi¢e de la danse, moins sophistiquée, existait aussi en

Angleterre®.

Ainsi, tout comme celle des mathématiques, la terminologie musicale sert-elle 2 décrire a la fois
la musique elle-méme et sa notation : il en résulte qu'un méme « mot » désigne tres fréquemment
deux concepts différents, soit une réalité musicale d’'une part, et sa représentation graphique
d’autre part. Dans ces cas, a-t-on affaire 4 un seul terme polysémique ou a deux termes distincts ?

Ou, plus justement, a-t-on affaire 2 un concept ou a deux concepts distincts ? Par exemple, alors

qu'une méme dénomination les désigne, une blanche et sa représentation graphiquei
constituent-elles deux concepts distincts ! Certes, on ne peut dissocier totalement le mot
« blanche » du symbole qui lui est associé¢®. Est-ce une raison suffisante pour considérer que la
note dans sa réalité ontologique et la note comme représentation graphique du son, voire comme
représentation graphique du concept abstrait, référent exactement au méme concept
L’homographie est ici un leurre. La situation décrite ci-dessus estelle fondamentalement
différente d’'un cas ou la réalité ontologique et la représentation graphique ne seraient pas
désignées par le méme terme ? La légitimité de cette question s’illustre peut-étre en faisant le
parallele avec un exemple pour lequel la complexité homographique est évitée : au sujet de
Pornement (ou agrément) nommé « port de voix », Monsieur de Saint-Lambert” relate que

« Mr. de Chambonniéres ne connoit que le Port de Voix qui se fait en montant, & il le marque par une

T On peut en voir un exemple dans The English Dancing Master : or, Plaine and easie Rules for the Dancing of

Country Dances, with the Tune to each Dance publié a Londres en 1651.

* Et, comme nous le verrons en 6.2.1.6., I'ISO considére que les symboles, en tant que désignations d'un

concept, constituent des termes a part entiére.

?" Claveciniste, théoricien et pédagogue actif a la seconde partie du XVII® siecle et au début du XVIII®.
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Croix » (1702 : 110). Nous avons ici un cas ou la dénomination de 'ornement (« port de voix »)
est différente de celle du symbole qui le représente graphiquement sur la partition (« croix »), ne
laissant ici aucun doute quant au fait que « port de voix » et « croix » renvoient a deux concepts
différents. On doit donc considérer que les termes « blanche » (symbole) et « blanche » (réalité

ontologique) renvoient eux aussi a deux concepts distincts.

Le cas de la « blanche » décrit ci-dessus est loin d’étre un cas isolé. On trouve en effet de treés
nombreux exemples semblables de cette réalité dans le domaine musical, dés lors qu’il y a
juxtaposition de deux des couches de langage musical (métalangue et notation). Dans I'ouvrage
cité ci-dessus, Monsieur de Saint-Lambert se trouve lui-méme a illustrer le phénomene : « la figure
qui marque le Tremblement, s’appelle dans 'usage ordinaire TREMBLEMENT comme luy ; ainsi que toutes
les autres figures qui marquent des Agrémens, portent le nom des Agrémens qu’elles designent » (ibidem : 94).

Les mémes questions, apportant les mémes réponses, peuvent également se poser a propos des

différents types de mesure et des signes de mesure qui y sont rattachés : un signe de mesure ( =,

1

) )

| Kl |
Hi bl
I
Ient |

% , etc.) référe a lui-méme en tant que signe musical, mais également au type de

)

mesure qu’il indique. Le probléme se pose d’autant plus lorsque, comme c’est parfois le cas a
I'époque qui nous occupe, les différents auteurs ne représentent pas nécessairement un méme
concept musical de la méme maniére — la question pourrait alors se poser : deux symboles
différents, mais représentant un méme concept constituent-ils, en quelque sorte, des symboles

« synonymes » !

1.2. Retour sur le choix des langues, des pays et de I’époque étudiés

La conduite d’une recherche en terminologie historique telle que la notre oblige a faire, des le
départ, un certain nombre de choix. Dans notre cas, nous avons décidé de maintenir les choix
que nous avions faits au moment du Master, tant en ce qui concerne la langue que les pays et la
période, c’est-a-dire de poursuivre et d’approfondir les recherches entreprises sur la terminologie
musicale en France et en Angleterre pendant la seconde moiti¢ du XVII® siecle. Nous voulons

nous arréter ici aux raisons qui ont motivé cette décision.
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1.2.1. Choix de la période visée par ces travaux

Comme nous I'avons dit dans I'introduction, c’est 4 la suite de différents constats que nous avons
commencé & nous intéresser a la terminologie de la musique ancienne™, et plus précisément a la
musique dite « baroque ». Toutefois, méme en nous limitant a cette musique, la période sur
laquelle il aurait fallu que nous nous penchions était encore trop vaste. C’est pourquoi, de toutes
les périodes de I'histoire de la musique occidentale qui pouvaient correspondre a la définition de
. . . . e e _ex 9. ) .
« musique ancienne », nous avons retenu le dernier demi-siecle du XVII® siecle, parce qu’il s’agit
d’'une période en pleine effervescence qui a vu la musique se transformer et passer d’une
. . \ b . . b) ’ . Py .
conception musicale a une autre. Il s’agit en fait d’'une période charniére, ne serait-ce que sur le
plan de la terminologie musicale. C’est en effet peu apres, au début du XVIII® siecle, qu’on
commence a observer, a tout le moins en France, une certaine normalisation terminologique
dans les arts et les sciences ou encore le début d’une certaine autorégulation terminologique, que
Louis Guespin nomme la normaison, et que Francois Gaudin a abondamment décrite. A partir
du début du XVIII® siecle, on peut donc raisonnablement s’attendre a davantage d’uniformité dans

la terminologie musicale.

Dans cette optique, la période qui précéde immédiatement cette charniére virtuelle présente un
double intérét. D’une part, comme cette période se situe avant la normalisation formelle, on peut
penser que la terminologie de cette époque est susceptible de nécessiter davantage de clarification
au profit des utilisateurs actuels de cette musique. D’autre part, un terminologue trouvera plus
intéressant d’étudier la période précédant les débuts de la normalisation et de la normaison d’une
terminologie, notamment étant donné les variantes et les terminologies d’école qui la
caractérisent. A ces arguments s’ajoute celui avancé par David Banks pour le choix de la méme
période pour ses recherches portant sur la naissance de I'article scientifique :

We are interested in the late seventeenth century, because it was at this point in history that

academic writing, which had previously been mainly in Latin, began to be produced in the

vernacular languages of western Europe. Until the middle of the seventeenth century, little

academic work had been written in languages other than Latin. By the end of the century, the

use of Latin was on the way out (BANKS 2017 : 5).

Effectivement, en musique, relativement peu d’ouvrages ont été publiés en langue vernaculaire

avant le milieu du XVII° siecle, tant en France qu’en Angleterre, et si des ouvrages, peu nombreux

% Nous verrons en 6.2.1.6 que la délimitation du concept de « musique » est variable.
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par ailleurs, ont continué a étre publiés en latin dans la seconde moitié du siecle, il s’agit pour la
plupart d’ouvrages traitant quasi-exclusivement du plain-chant ou de la musique d’église. Ainsi
donc, la période que nous avons choisie correspond a un foisonnement de la publication
P q p P
d’ouvrages traitant de musique en francais comme en anglais, en France comme en Angleterre.
g q G g g
Argument supplémentaire, une grande partie des ouvrages publiés a cette époque sont des traités

musicaux encore disponibles aujourd’hui.

Bien évidemment, nous souhaiterions que ['é¢tude que nous avons entreprise puisse
éventuellement s’élargir et porter sur toute la période baroque et, méme, pourquoi pas, étre
¢largie aux autres périodes musicales correspondant a ce que 'on appelle communément la
«musique ancienne », cesta-dire le Moyen Age, la Renaissance, la période classique et,
éventuellement, la période romantique. Il nous faut écarter cette ambition, car 'ampleur de la
tache serait telle qu’il ne serait pas possible de respecter les cadres de la présente recherche et que
I'étude méme ne pourrait atteindre le niveau de précision souhaité. Par ailleurs, un portrait
«général » de la terminologie de la musique baroque, qui voudrait concilier en une seule
définition par concept tous les moments historiques de cette période, ne saurait rendre justice a
la description approfondie de chacune des tranches temporelles de I'histoire du domaine. C’est
que la musique, sa théorie, ses concepts, et par conséquent sa terminologie, ont évolué tout au

long de la période baroque elle-méme.

1.2.2. Choix des pays et des langues ciblés par cette étude

Nos travaux porteront donc sur la deuxiéme moitié du XVII siecle. Mais pourquoi avoir choisi de
poursuivre nos recherches sur la France et sur 'Angleterre, et de restreindre notre travail aux
seules langues francaise et anglaise ! En fait, le méme pragmatisme qui nous a fait nous limiter a
ce demi-siecle pour mieux cibler nos recherches nous a aussi imposé de restreindre le nombre de
pays et de langues que nous étudierions. C’est pourquoi nous avons décidé de nous limiter a
deux pays et a deux langues. Nous avons donc choisi la France et '’Angleterre, ainsi que les
ouvrages en francais et en anglais sur la base des raisons que nous expliquons ci-apres. Il importe
tout de méme de préciser que ces choix ne signifient pas que nous ne nous intéresserons qu’a des
musiciens francais pour ce qui est de la France, ou a des musiciens anglais lorsqu’il s’agit de

I'Angleterre.

Notre premier réflexe a naturellement été de choisir la France parmi tous les pays d’Europe (siege

principal de la musique baroque). Il s’agissait d’un choix d’autant plus logique que la période que
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nous avons retenue, soit la seconde moitié du XVII® siecle, coincide avec la plus grande partie du
réegne de Louis XIV. Le Roi Soleil s’était voulu le protecteur des arts et des sciences : il le fut
réellement, tellement cette période a été riche en productions artistiques de toutes sortes. Le
régne de Louis XIV fut en France une période particulierement faste pour les arts, y compris dans

le domaine de la musique.

Comme deuxiéme pays, nous avons choisi de continuer a nous intéresser a ’Angleterre, pays
concerné par les études entreprises antérieurement’’. A 'époque que nous avons retenue, malgré
une période assez troublée sur le plan politique, comme on le verra en 1.3.1.2.1, la vie musicale
y est toujours bien vivante et se manifeste notamment par la publication de nombreux traités et
écrits théoriques sur la musique. De plus, il existait a cette époque des liens, souvent méconnus,
entre la France et 'Angleterre, pays pourtant percus le plus souvent comme des ennemis
héréditaires. De fait, 'Angleterre a connu une certaine influence francaise a la Restauration, une
conséquence imprévue de l'exil en France de deux des souverains anglais de I'époque. Cette
influence s’est notamment traduite par une évolution des gotits a la Cour, et par 'importation
de modeles institutionnels, comme ceux des académies et de l'organisation musicale. La
possibilité que cette influence se soit étendue a la terminologie musicale a été 'un des éléments

qui ont guidé notre choix de ce pays.

De facon toute naturelle, le choix de la France et de '’Angleterre a entrainé le choix du francais
et de 'anglais, ce qui excluait d’emblée I'étude d’ouvrages théoriques écrits a cette époque en
latin ou en toute autre langue. Nos corpus sont donc constitués exclusivement du francais et de
I'anglais. Toutefois, il s’est glissé dans I'un et I'autre de nos corpus quelques mots italiens,
inclusion qui se justifie par le fort vent soufflant d’Italie qui a touché, a cette époque, toutes les

cours d’Europe, et notamment celles de France et d’Angleterre.

1.3. Contexte historique et musical

Pour mieux évaluer la terminologie musicale de cette deuxieme moiti¢ du XVII® siecle, il est bon

de rappeler dans quel contexte s’inscrivaient alors la musique et sa terminologie, en France

' Nous aurions pu, par exemple, choisir I'Italie, compte tenu de la vitalité musicale de ce pays a I'époque et

de son influence a la grandeur de I'Europe, ou encore 'Espagne, ou s’achevait a peine cette période de
grande vitalité artistique connue comme le siglo de oro. Nous avons écarté ces choix : I'ltalie parce que ce
pays a déja fait I'objet de beaucoup d’études, 'Espagne, parce que les sources auraient été trop difficilement
accessibles.
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comme en Angleterre, puis d’évaluer dans quelle mesure ce contexte a pu avoir une influence sur

la terminologie musicale.

1.3.1. Lasituation dans les deux pays

Avant d’expliquer les liens ayant existé entre le contexte musical et |'environnement
sociohistoricopolitique, il apparait important de rappeler 'omniprésence de la musique a
I'époque qui nous occupe. Comme le rappelle Jean-Marc Chatelain :
Clest, au XVII® siecle, la musique qui constitue le modele asymptotique au regard duquel se
comprend cette maniére de lire [I'oralisation du texte préconisée par le Chevalier de Méré],
congue comme un art apparenté a celui de l'interprétation musicale : éloignées de toute forme
de déclamation, de « cet air public et cet éclat de theatre » que fuit ’honnéte homme, sans rien de
« grimpé » disait encore Mme de Lafayette, les inflexions et nuances de la voix employées par le
lecteur sont I'exact pendant des « agréments » de la musique, flattements, coulades, chutes, accents,
qui, écrira un peu plus tard Michel de Saint-Lambert, « ne doivent altérer le chant ni la mesure de la
piéce, [mais] en augmenter la beauté ». Cette dimension musicale de la lecture n’est d’ailleurs pas
sans rappeler la métaphore a laquelle La Rochefoucauld recourait pour exprimer son idée de la
conversation, comme dans la réflexion « De la société » : « On peut prendre des routes diverses, n’avoir
pas les mémes vues ni les mémes talents, pourvu qu’on aide au plaisir de la société, et qu’on y observe la

méme justesse que les différentes woix et les divers instruments doivent observer dans la

musique » (CHATELAIN 2016 : 46).

Marcelle Benoit (1971 : 9-45) souligne I'importante place qu’occupait la musique en France a
I'époque, toutes catégories sociales confondues. Cette omniprésence de la musique existait
également outre-Manche sur la « ringing island »’*, comme I'explique Christopher Marsh (2013).
Selon cet auteur, bien que le niveau de littéracie musicale en Angleterre ait été assez
bas (ibidem : 6)°, un des symptomes de I'ubiquité musicale est que la terminologie musicale’
« frequently migrated into other categories of expression » (ibid. : 5). En réalité, 'auteur fait ici allusion
aux trés nombreuses métaphores musicales en usage a 'époque dans la langue générale, dont « all

out of tune city» (pour une ville dévastée par la peste), les admirateurs de William 111 qui

2 Ainsi designée dans la préface de la New and Easie Method to Learn to Sing by Book de 1686 ; expression reprise

par Christopher Marsh (op. cit.).

3 Bien qu'il avance que « it seems possible that levels of musical literacy were rising more rapidly than we might have

assumed » (ibid.).

* 1l importe de souligner que, par « musical terminology », I'auteur fait seulement référence a certains termes du

domaine musical passés a la langue générale, notamment par le biais de certaines expressions idiomatiques.



47

promettaient aux ennemis continentaux de I’Angleterre que leur roi allait leur enseigner « a new
Jigg to dance », ou « I am the trumpeter to your show » (phrase utilisée par déférence pour expliquer
qu’on n’a fait que préparer I'entrée de quelqu’un) ne sont que quelques exemples. Marsh
explique aussi que I'omniprésence de la musique, a laquelle on attribuait des liens avec le divin,
s’étendait jusqu’a la médecine et aux sciences (qui s’intéressaient notamment a l'origine et a la
démystification des phénomeénes acoustiques comme 'écho et la résonance) et, enfin, a tous les

aspects de la vie.

La vie musicale d’'une nation ou d’un pays est toujours intimement liée aux contextes politique
et social, pour ne nommer que ceux-la. Ainsi, des tragédies, comme le sont les grandes épidémies,
les famines ou les guerres, sont habituellement synonymes de moments sombres dans la vie
musicale, et ceci pour différentes raisons. Tout d’abord, les principaux mécénes de la musique,
qui sont a I'époque les aristocrates et I'Eglise, sont, en temps de guerre, occupés a autre chose
qu’au divertissement ou a l'embellissement des cérémonies religieuses — ou n’ont tout
simplement plus les moyens d’entretenir la musique. De plus, sur le plan purement pratique, ces
tragédies, qui déciment des populations, sont également susceptibles d’entrainer des pertes au
sein des effectifs musicaux. Ainsi, en temps de guerre, I'activité musicale a-t-elle été réduite, voire
complétement arrétée, en de nombreux endroits, comme ce fut le cas en Allemagne pendant la
Guerre de Trente ans, ou seules les cours de Wurtemberg et de Munich ont pu maintenir leur
Kapelle. Le cas de Dresde rassemble plusieurs des cas de figure que nous venons d’évoquer. Ainsi
James Haar raconte-t-il que « at the time of Schiitz’s arrival in the Saxon capital, the Hofkapelle had
27 members [...], a number that increased slightly in subsequent years. Following Saxony’s entry into the war
in 1631, however, the situation at court deteriorated dramatically, and between 1634 and 1639 the
number of musicians dropped from 30 to 10. By 1641 war, plague, and unpaid salaries had reduced the
Kapelle to a state that, in Schiitz’s own words, resembled «a patient in the throes of

death » » (HAAR 2014 : 354).

L’inverse est également vrai. Une guerre remportée, et 'on compose et I'on chante un Te Deum.
Un traité signé, et 'on commande des célébrations pour marquer le retour de la paix dans le
royaume. C’est en effet ce que fit Louis XIV en 1668 a la signature du Traité d’Aix-la-Chapelle,
qui mettait fin a la Guerre de Dévolution, lorsqu’il commanda le Grand Divertissement Royal
de Versailles, lors duquel on donna les Fétes de ’Amour et du hasard de Lully. De méme, en 1697,

le roi William 111 d’Angleterre ordonna-t-il, pour la signature du traité de Ryswick, qui mettait fin
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ala Guerre de la Ligue d’Augsbourg, des célébrations au cours desquelles on donna Europe’s Revels
for the Peace and His Majesties Safe Return de John Eccles. Les grandes victoires et les périodes de
paix ou de stabilité politique s’accompagnent d’un épanouissement et d’une luxuriance de la vie

musicale.

C’est que la musique représentait alors un symbole politique, par lequel on exprimait sa force et
sa grandeur. Comme le résume bien Kenneth Marcus, « patronage of the arts was a sign of distinction
of early modern courts, and scholars have amply shown the degree to which European rulers became patrons
in a demonstration of both power and grandeur » (2007 : 1). Enfin, il faut rappeler que la musique
constituait également un important marqueur social. En effet, par la musique que 'on donnait
(en tant que méceéne), on montrait au monde sa réussite sociale ou financiére. Dans les deux pays
étudiés, nous verrons a présent que le contexte des arts en général, et le contexte musical en

particulier, dépendaient, ou découlaient, en trés grande partie du contexte politique.

1.3.1.1. France

1.3.1.1.1. Contexte sociohistoricopolitique francais

La période que nous étudions dans ces travaux coincide avec la plus grande partie de ce qu’'on a
appelé le siecle de Louis XIV, ou plus exactement avec une grande partie du régne de ce roi (1643-
1715). De fait, lorsque Louis XIV devient roi a la mort de son pére, le 14 mai 1643, il n’a méme
pas cing ans. C’est sa meére, Anne d’Autriche, qui assume la régence avec I'assistance du cardinal
Mazarin. Tres tot, 'enfance du roi sera troublée par une premiere Fronde, dite la Fronde
parlementaire (1648-1649), motivée principalement par les difficultés financiéres du royaume, et
qui sera suivie par la Fronde des princes (1651-1653), causée par une volonté de reconquéte du
pouvoir par les nobles. Cette expérience influencera durablement le régne du roi, et c’est en effet
le souvenir de la révolte des princes qui ameénera le roi a rassembler la Cour autour de lui a
Versailles pour mieux controler la noblesse. Il a également exclu les princes de sang des différents
conseils constituant le conseil royal. Toujours en raison du traumatisme de la Fronde, il se méfie
de Paris, qui est par ailleurs, a 'époque, une ville passablement insalubre et non sécuritaire, et
prend plusieurs mesures pour assainir et discipliner cette ville, fondant 'héopital général de Paris
et créant la lieutenance générale de police, chargée certes d’assurer la sécurité et de maintenir

I'ordre public, mais aussi de veiller au bon ravitaillement et & la salubrité de la ville.
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Méme si la mort d’Anne d’Autriche est survenue dés 1652, la régence ne se termine véritablement
qu’en 1661, a la mort de Mazarin, lorsque Louis XIV décide d’assumer seul le pouvoir, sans 'aide
d’un ministre principal. Il confie en 1665 le controle des finances a Colbert, qui appartient a une
famille de riches banquiers, tout en laissant la justice au rival de ce dernier, le marquis de Louvois.

Il s’assure ainsi que les ministres ne feront pas de coup d’Etat contre lui.

Louis XIV méne plusieurs réformes, notamment administratives et fiscales qui se traduisent par

un accroissement du pouvoir royal. Il cherche par toutes sortes de moyens a affirmer la grandeur

de la France, depuis les guerres contre ses voisins, qui permettent notamment d’agrandir le
. . . b Y Y, . b ’ . .

territoire du royaume, jusqu’'a l'établissement d’une suprématie francaise dans les arts,

notamment a Versailles et par le chateau de Versailles en tant qu’institution.

1.3.1.1.2. Incidence sur la musique en France

En musique, la période étudiée commence quatre ans aprés l'arrivée en France du jeune Jean-
Baptiste Lully, qui allait marquer ce demi-siecle, et s’achéve au moment ou les musiciens francais
(re)découvraient la musique italienne :

Le style musical sous Louis XIV est un art essentiellement francais. Lully en a posé les principes,

il est fait de mesure et d’équilibre, jusque dans 'ornementation. [...] A la fin du siecle, ce bel

édifice se fissure : 'abbé Mathieu organise des concerts a Saint-André des Arts. Par eux, les

musiciens francais découvrent, émerveillés, la musique des Italiens et plus particulierement

Corelli (LESCAT 1991 : 9).

Comme le rappelle Philippe Lescat, « cette vie musicale francaise, trés vivante, se déroule autour de deux
poles principaux : Versailles et Paris » (op. cit. : 8), chacun tenant a son tour « le réle vedette, l'importance
de l'un éclipsant Uautre et vicewersa » (ibidem). Cette centralisation, qui allait s’opérer avec la prise en
main par le roi du gouvernement en 1661 et avec l'installation de sa cour a Versailles en 1682,
allait avoir des influences considérables sur le monde musical. En effet, la centralisation politique
allait se doubler d’'une centralisation dans les arts, et en particulier dans le monde musical avec,
en 1662, la création de I’Académie royale de danse puis, sept ans plus tard, la création de
I’Académie royale de musique. Nous pourrions d’ailleurs ajouter a cette liste le monopole quasi-

absolu de I'édition musicale en France” accordé a la famille Ballard (qui deviendra également

% 11 importe de rappeler, toutefois, qu'une partie importante de la musique circulait encore sous forme

manuscrite en France a 'époque alors que la gravure musicale faisait son apparition comme mode de
diffusion musicale. (GUILLO 2010 : 5) La gravure se différenciait de I'imprimerie par le fait qu’elle n’utilisait
pas de caractéres typographiques (comprise dans le concept d’impression musicale), mais qu’elle faisait appel
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dépositaire de la charge de « Seul imprimeur du roi pour la musique » (GUILLO 2010 : 2)) et le
cumul des charges et des privileges exercé par Jean-Baptiste Lully (qui fut, entre autres choses et
en plus de ses nombreuses charges de musicien, « surintendant de la musique de la chambre du
roi» (1661) et détint le privilege de 'opéra (1672), le privilege (a vie) de 'établissement des
académies de musique a Paris et en province (1672), de méme que le privilege général de trente
ans pour l'impression de ses ceuvres tant musicales que poétiques’® (1672). Mario Armellini

évoque d’ailleurs a ce sujet une « mainmise accrue sur la musique nationale » (2010 : 29).

En effet, comme le rappellent Francois Lesure, Claudie Marcel-Dubois et Denis Laborde, « the
territorial unity sought by the kings of France was accompanied by a desire for political, administrative and
cultural centralism in which music played an important part. Louis XIII and, after 1661, Louis XIV insisted
on the presence of their leading subjects at court, where a whole ritual was designed to reinforce royal
power » (LESURE et al.). Par ailleurs, comme nous I'avons vu plus haut, il régnait, dans la derniére
moitié du XVII® siecle, une volonté de créer, d’imposer et de faire briller un style francais, en grande
partie pour des raisons politiques. Un style francais, incarné principalement par l'air de Cour,
existait bel et bien dans la premiére moitié¢ de ce siécle, mais un nouveau style national fut tout
de méme souhaité par le roi. Comme le rappelle Jean Duron, il y eut pendant un certain temps
une cohabitation entre ces deux esthétiques : « cette nouvelle esthétique s’installe en marge de art
« officiel » du temps, en marge de Uair de Cour au sens large, le genre francais par excellence, qui continua
a se développer au cours de cette période » (DURON 1997 : 98). Cet auteur explique en effet qu’on
« connait la volonté politique du jeune roi Louis XIV et de son ministre Colbert, dans les premiéres années
du régne, pour créer une image de Uart francais forte qui véhiculerait en Europe l'image d’'une monarchie
forte en méme temps que celle de la cohésion nationale » (ibidem : 98). Cette volonté, exprimée avec
encore plus de force dés lors que le roi choisit d’assumer a lui-seul le pouvoir en 1661, constituait
en quelque sorte une forme d’affranchissement des années Mazarin. Cette nouvelle esthétique

amena, sur le plan de la composition, de nouvelles formes musicales, dont le meilleur exemple

a un procédé proche de la lithographie, ce qui permit a plusieurs compositeurs de contourner le monopole
de 'imprimerie musicale. (LESCAT, op. cit. : 10) Le choix de publier un ouvrage musical par la gravure plutot
que par I'impression et la typographie permettait également d’illustrer la musique plus précisément et avec
plus de justesse, étant donné les possibilités limitées offertes par les casses de I'imprimerie

Ballard (ibidem : 26).

« Par Pimprimeur de son choix, en tel volume, marge, caractére & autant de fois qu’il voudra... » (GUILLO, ibid. : 6),
privilege supérieur a celui de tous les imprimeurs.

36
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37,38 . o R
7%+ mais on vit également apparaitre

est sans aucun doute le motet a grand cheeur, ou grand motet
le petit motet, et la tragédie en musique, version francaise de 'opéra®, de méme qu’un nouveau style
d’orchestration (a cinq parties, plutdt que les quatre traditionnelles), pour ne nommer que ces

formes-la.

« Les trois corps de musique — la Chapelle®, la Chambre*! et UEcurie® — comptent dans leurs rangs les
meilleurs compositeurs [...] et les meilleurs instrumentistes. [...] La musique participe activement & la pompe
versaillaise et rythme la vie du monarque » (LESCAT 1991 : 8). Ainsi, a Versailles, la musique se
retrouve-t-elle partout, et on compte un trés grand nombre de formations musicales, subdivisions
des trois grands corps de musique, qui y officient en tous lieux : musiciens de la Chambre du roi,
Les Vingt-quatre Violons® ou la Grande Bande, les Petits violons ou encore la Petite Bande, la
Chapelle royale, la Grande Ecurie, la Petite Ecurie, etc. Comme le souligne Philippe Lescat, « les
opéras de Lully résonnent dans le parc, la salle de la Grande Ecurie ou cour de marbre du chdteau, & défaut
d’une salle construite & cet effet, avant d’étre applaudis a Paris » (1991 : 8). Cependant, si c’est
beaucoup a ou autour de Versailles que prend forme et vit la musique a cette époque, elle se
propage également en-dehors de la Cour. Marcelle Benoit rappelle en effet que les musiciens
«rapportent a la Ville un peu de Uatmosphére musicale qu’on respive a Versailles, favorisent, sans s’en

douter, la formation d'amateurs, de connaisseurs qui remplivont, au XVIII siecle, les salles

" Thierry Favier consacre a ce sujet d’abord le chapitre d’un livre (FAVIER 2008), puis tout un

ouvrage (FAVIER 2009).

* Comme lexplique Thierry Favier, une ambigiité terminologique a longtemps régné au sujet de ce

concept. (FAVIER 2009 : Chapitre 1). Nous présenterons d’ailleurs I'analyse de Favier de cette ambigiiité
(figure 4.7).

% Nous reparlerons de ce concept et de ses désignations en 4.1.3.4.

0 Musique de la Chapelle du roi. « Département de la musique royale réunissant les chanteurs et les instrumentistes

affectés au service des offices religieux du roi et de sa Cour. » (SHARPIN, Grégoire, in BENOIT et al. 1992 : 128)

' Musique de la Chambre du roi. « Département de la musique royale réunissant les chanteurs et les instrumentistes

employés aux manifestations musicales profanes données a la Cour. Les origines de la musique de la Chambre remontent
a Francois I qui établit la distinction entre les musiciens de la Chambre, destinés a ses divertissements intimes, et ceux
de UEcurie, chargés d’illustrer les fétes et parades de plein air [...]. La Chambre se composait essentiellement de
chanteurs [...], de luthistes, wiolistes, fliitistes, clavecinistes [avant d’intégrer également] la famille des
violons. » (SHARPIN, Grégoire, in BENOIT et al. 1992 : 128)

1 B ] ‘ ‘ .
# Ecurie. « Département de la musique du roi regroupant, outre les chevaux de guerre et de manége avec le personnel

attaché & leur entretien, un corps musical d’instrumentistes. Ces officiers sont répartis sous 5 rubriques, dont les
dénominations remontent a Francois I : Trompettes ; Violons, hautbois, saqueboutes et cornets ; Hautbois et musettes
de Poitou ; Fifres et tambours ; Cromornes et trompettes marines. Plus on avance dans le XVII® s., plus les intervenants
réels se réduisent aux trompettes et timbales (montées a cheval), aux hautbois et bassons, et plus rarement aux violons et
flutes. Leur role d’apparat, surtout de plein air, les fait participer aux défilés, introduction d’ambassadeurs, entrées dans

les sanctuaires, retour de la chasse, promenades dans les parcs... » (BENOIT, Marcelle in BENOIT et al. 1992 : 260)

# Qui pouvaient également étre engagés par des particuliers en-dehors de Paris.
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parisiennes » (1971 : 7). De plus, il ne faut pas non plus négliger d’autres centres musicaux
importants a 'époque : bien que le roi soit parvenu a centraliser en grande partie la vie culturelle
et musicale a Versailles, d’autres mécénes et amoureux de la musique et des arts, comme
Mademoiselle de Guise™, ou encore les deux Philippe d’Orléans (le pére, puis le fils — ce dernier
surnommé le « prince musicien »), offriront a de grands musiciens®, outre leur protection et leur
mécénat, un cadre d’ou faire rayonner leur art. Lorsque le roi James II d’Angleterre, exilé,
s'installe a StGermain-en-Laye en 1689, il amene avec lui plusieurs de ses musiciens* et impose
son golt pour la musique italienne. La musique de la Cour du roi en exil, qui était dirigée par
Innocenzo Fede — désigné en France comme le Surintendant de la Musique du Roi d’Angleterre
—, représentait « a significant musical centre during the years 1689-1712, and [...] played an important
role in the introduction and popularization of Italian styles in France during the 1690s » (CORP 1995 :
217). D’autres membres de la noblesse ont également participé a la vie musicale en-dehors de la
cour, mais dans une moindre mesure (LESCAT op. cit. : 8). A Paris, la musique est accessible a un
grand nombre de gens, notamment dans les églises, dans lesquelles se produisaient souvent les

chanteurs de 'Opéra.

1.3.1.2. Angleterre
1.3.1.2.1. Contexte sociohistoricopolitique anglais

En Angleterre, le XVII® siecle fut probablement un des siécles les plus tourmentés de 'histoire de
ce pays. Aussi est-il nécessaire, pour bien comprendre le contexte musical anglais de cette
deuxiéme moitié du XVII siecle, de revenir quelques années en arriére afin d’évoquer I'arriére-
plan politique. Avec le déclenchement en 1642 de la premiére de trois guerres civiles

consécutives, 'Angleterre est entrée, sur les plans politique et social, dans une période tres

# Cétait une longue tradition, chez les Guise, de soutenir des musiciens. Patricia Ranum précise que « unlike

the musicians at Versailles, few of those attached to the Guise household came from musical dynasties » (1987 : 350).
En effet, rappelle-t-elle, les Guise semblaient choisir les musiciens qu’ils protégeaient « from the poorer branches
of families that had served them over several generations; the important requirements included a ‘good disposition’, a

‘good wvoice” and the ability to compose or to sing, often while accompanying oneself » (ibidem).

# Ne mentionnons ici que Marc Antoine Charpentier et Etienne Loulié¢ (qui se cotoyérent dans ces deux

maisons). On peut lire sur les liens entre Philippe d’Orléans 1l et la musique dans Jean-Paul
Montagnier (1996, 2006) et Don Fader (2007) ; de son coté, Patricia Ranum (1987, entre autres) a
largement exploré le patronat de Mademoiselle de Guise.

* " Les musiciens ayant accompagné le roi et la reine d’Angleterre dans leur exil incluaient une bonne partie

des musiciens de la chapelle catholique de James II, 'ensemble des musiciens de la chapelle catholique de
la reine Mary, ainsi que la majorité des membres de la Ceremonial Music. Les musiciens présents a St-
Germain-en-Laye incluaient également Jacques Paisible, musicien francais ayant vécu en Angleterre et dont
il sera question dans les pages qui suivent. (CORP 1995 : 219)
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tumultueuse qui s’étendra jusqu’au début du siécle suivant. Comme nous le verrons plus loin,

cela aura d’importantes conséquences sur la vie musicale anglaise.

La premiére des trois guerres civiles est la conséquence d’un conflit entre le roi Charles I* et le
parlement par suite du refus de ce dernier d’accepter les demandes de fonds du roi, certes, mais
plus encore parce que le roi refusait de mettre en place une monarchie constitutionnelle. Cette
guerre civile, commencée en 1642, s’achévera quatre ans plus tard avec I'emprisonnement du roi
par les membres du parlement. Profitant du profond antagonisme existant entre le parlement et
les presbytériens écossais, le roi s’appuya sur ces derniers pour se faire libérer et étre reconduit
sur le trone. S’ensuivit une deuxiéme guerre civile qui se termina avec le proces du roi pour haute
trahison, puis par sa décapitation en 1649. L’Angleterre se retrouva alors sans monarque, puisque
Charles, fils et successeur légitime de Charles I, s’était réfugié sur le continent des 1648.
Commence alors lInterregnum. Un Commonwealth, qualifié d’ « oppressive religious
regime » (ELLIS 2001 : iv), fut mis en place et donna les pleins pouvoirs au parlement. La paix ne
régna toutefois pas encore dans le royaume, puisqu’une troisiéme guerre civile éclata des 1649 et
dura jusqu’en 1651. Deux ans plus tard, soit en 1653, Oliver Cromwell prit la téte du Protectorate

of England, une sorte de dictature militaire qui durera jusqu’en 1659.

Apres un bref épisode de gouvernement parlementaire, la monarchie fut restaurée en 1660, avec
le retour d’exil de Charles qui prit le nom de Charles II. Le nouveau roi avait, tout comme son
pere, tendance a vouloir gouverner en se mettant le parlement a dos et dut faire face a des
oppositions. Malgré tout, il réussit 2 maintenir la paix dans le royaume. Mais la population
continua a souffrir, notamment a Londres, qui fut frappée par une épidémie de peste bubonique
qui lui fit perdre une bonne partie de sa population?’. De plus, I'année suivante, la ville fut
dévastée par un incendie qui détruisit des dizaines de milliers de maisons, ainsi que des dizaines

d’églises. Le pays resta troublé, des révoltes se produisant jusqu’a la mort de Charles 11 en 1685.

Son successeur, James II, fut lui aussi en conflit avec le parlement, et ce, d’autant plus qu’il était
catholique, s’étant converti vers 1670 pendant son exil en France. Il dut essuyer deux révoltes
avant de voir, en 1688, son propre gendre, William of Orange, s’emparer du pouvoir. James II
trouvera refuge en 1690 a Saint-Germain-en-Laye, ou il mourra en 1701. A partir de 1689, a la

suite de ce qui est connu comme la Glorious Revolution, I’ Angleterre fut dirigée conjointement par

T Selon les sources, la population de Londres aurait décru de 15 % a 25 % a la suite de cette épidémie.
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la reine Mary, fille protestante de James II, et son mari William of Orange (qui devint le roi
William 111). Ce dernier gouvernera seul apreés la mort de son épouse, survenue en 1694, avant de

mourir a son tour en 1702.

1.3.1.2.2. Incidence sur musique en Angleterre

Comme nous venons de le voir, ’Angleterre a vécu dans un tumulte quasi-constant entre 1642
et la fin du siecle. Mais quelles ont été les conséquences de ce tumulte sur la vie musicale en
Angleterre ! De tout ce qui a été évoqué ci-dessus, il faut surtout retenir le fait que deux des rois
— l'un protestant (anglican) et 'autre catholique — ont vécu une partie de leur vie en exil en
France ; il convient également de retenir la forte présence puritaine, particulierement entre

Iexécution de Charles I en 1649 et la restauration de la monarchie en 1660.

Comme le résume Patrick Wood Uribe, « after the Puritan victory in 1646 and the King’s flight and
subsequent execution [...] dramatic restrictions were placed on musicmaking: the use of organs in the
liturgical service was banned, and across the country, organs that were not destroyed were relocated to taverns.
Without elaborate music in church, choristers found themselves no longer needed. » (2009 : s. p.). Cette
destruction d’orgues (et de manuscrits musicaux™) évoquée par Patrick Wood Uribe a bel et bien
eu lieu, et plusieurs récits le confirment. Cependant, il faut bien préciser que le régime
cromwellien ne s’opposait pas a I'orgue en tant qu’instrument, mais bien a son usage dans le
cadre des offices religieux”. Son utilisation dans la sphére privée n’était pas interdite, loin de
1a (ELLIS op. cit. : 82-83). Cependant, son retrait d'une bonne partie des églises a effectivement
entrainé une baisse de la production musicale sacrée, comme le souligne Brent Bartlett Murray :
« governmental restriction hampered, and significantly affected, the composition of English church
music » (1955 : iv). Bronwyn Ellis (op. cit. : 105) résume bien les principales objections des
puritains a la musique dans les églises : « the incorporation of secular elements, excessive use of the organ,
aspects of the choral culture and textual inaudibility ». Elle ajoute que ceci jouera un grand role dans
la détermination des politiques du Commonwealth une décennie plus tard (ibidem). Une certaine

musique sacrée recevait cependant I'approbation des puritains : celle qui était « clear, limited and

# ELLIS 2001 : 107-108. L’auteure rappelle qu’une tres grande partie de la musique d’église de 'époque n’était
pas imprimée, mais recopiée a la main.

# ELLIs 2001 : 105, 159.
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strictly homophonic » (ELLIS op. cit. : 163) — tout ce que n’était pas la musique habituellement

donnée dans les cathédrales.

Il n’y a pas que la musique sacrée qui a été affectée par les troubles du milieu du siécle. En effet,
comme le rappelle Wood Uribe, « in addition, London’s public theaters were closed, thus putting yet
more musicians out of work » (2009 : s. p.). En fait, cette fermeture des public theatres remonte a 1642
lorsque, juste avant le début des hostilités, le parlement jugea que les divertissements n’avaient
plus leur place en ces temps troublés et prit une ordonnance® en ce sens. Les termes exacts de
cette ordonnance étaient les suivants : « while these sad causes and set Times of Humiliation doe
continue, Public Stage Plays shall cease, and be forborn »*'. Non seulement plusieurs puritains
craignaient (ou agitaient la peur de) la colére divine (« not only were stage-plays generally considered
inappropriate in times of public calamity, but they also possessed the added inconvenience of severely
displeasing God »"?), mais il convient d’ajouter, comme le fait Ellis (op. cit. : 185), que les
divertissements offerts dans les theatres occasionnaient des rassemblements de foule qu'’il fallait
pouvoir éventuellement contenir. Le fait que les divertissements offerts dans les theatres
occasionnaient des rassemblements de foule qu’il fallait pouvoir éventuellement contenir. Cela
exigeait de disposer des ressources humaines nécessaires conforta trés certainement le parlement
dans son ordonnance, les ressources en question étant mieux employées ailleurs. Une certaine
crainte du pouvoir du théatre sur les esprits du peuple a probablement joué aussi’. Toujours est-
il que cette fermeture des theatres fut maintenue a 'issue de la guerre civile et il fallut attendre la
Restauration pour les voir ouvrir a2 nouveau. L'ordonnance visait I'interdiction de donner des
piéces en public, mais pas celle de donner de la musique dans les théatres ou encore de donner
des piéces en privé. Méme si, en théorie, il pouvait y avoir de la musique dans les theatres pendant
I'Interregnum, il reste que 'ordonnance de 1642 a véritablement affecté la production de musique

théatrale.

Pendant plus de dix ans — ce qui inclut les deux épisodes de Commonwealth et le Protectorate — la
vie musicale anglaise a ainsi été fortement au ralenti, a tout le moins dans les églises et dans les

public theatres. A Londres méme, ce ralentissement a pu étre constaté sur une plus longue période

%" Order for Stage-plays to cease.

°' Cités par Ellis (op. cit. : 186).
ELLIS op. cit. : 189.
ELLIS op. cit. : 190.
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puisque, dés 1642 et le déclenchement de la premiére guerre civile, le roi Charles I avait
déménagé sa cour a Oxford, et, avec elle, tous ses musiciens (WOOD URIBE op. cit.). L’absence
simultanée du mécénat de la Cour et de I'important mécénat de I'Eglise eut comme effet de faire

chuter la production de musique profane et celle de musique sacrée.

Contrairement a ce que plusieurs historiens ont longtemps prétendu (ELLIS, op. cit.), il ne faudrait
pas croire pour autant que la production musicale se soit tarie a cette époque. Au contraire,
'insécurité des espaces publics a entrainé 'émergence ou 'amplification de la pratique musicale
privée ou de ce que nous pourrions appeler de la « musique d’intérieur ». Comme le souligne
Peter Holman,

It used to be thought that the Puritans were against music, and that the art suffered badly during

the Interregnum. It is true that the court broke up in 1642, leaving the royal musicians to fend

for themselves, and that the Parliamentary authorities closed the theatres and disbanded

cathedral choirs. But they had nothing against instrumental music, and the upheavals of

the 1640s provided a suitable environment for its intensive cultivation in private; as the writer

Roger North put it in a memorable phrase, ‘many chose rather to fiddle at home, than to goe

out, and be knockt on the head abroad’ (HOLMAN 2012 : 4-5).

Ainsi, de la musique a bel et bien continué a étre écrite’, jouée et chantée, mais dans un cadre
trés limité, notamment lors d’événements privés et dans certains cercles trés restreints, dont les
salons”. Méme le Lord Protector Oliver Cromwell éprouvait, semble-t-il, un certain gotit pour la
musique : « yet in stark contrast with the prevailing image of a staid, pleasureloathing, Puritanical dictator,
Cromawell « loved a good voice and instrumentall musick well » and « had forty-eight violins and fifty trumpets
and much mirth with frolics besides mixt dancing » at the wedding of his daughter Frances » (ELLIS op. cit :
85)° — cette auteure juge par ailleurs que les opinions du Commonwealth sur la musique étaient

. 5 . ,
pour le moins changeantes’. Curieusement, ce sont les facons que l'on a trouvées pour

** Comme le démontre la quantité de manuscrits musicaux anglais datant des années 1650 que I'on retrouve

dans le catalogue des manuscrits musicaux de la Restauration anglaise collig¢ par Rebecca
Herissone (2013a). Bronwyn Ellis (op. cit. : 253-254) traite elle aussi de I'abondance de la publication de
musique pendant I'Interregnum. Elle rappelle que « the Commonwealth period witnessed a marked increase in the
number of music publications » (op. cit. : 289), ce qui fut rendu possible en grande partie par I'abolition du
monopole du droit de publication au cours de cette période.

% WOOD URIBE (ibidem) et ELLIS (op. cit. : 159).

% Ellis rappelle que le mariage de sa fille ne fut pas la seule occasion ot Cromwell s’était entouré de musique

et de musiciens (op. cit. : 287-288). De fait, il employait des musiciens de maniére réguliére.

ST« Simplistic as it may seem, the Commonwealth position on domestic music was very much dependent on the day of the

week » (ELLIS, op. cit. : 259).
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contourner 'ordonnance de 1642, qui ont réuni les conditions favorables a I'émergence de
I'opéra anglais. Comme le rappelle Ellis, la musique « proved to be the most favoured method of getting
around the 1642 ordinance. It ensured that by creating an « opera » or similar genre, no stage-play was being
presented and no law was being broken » (ibidem : 233). En effet, c’est durant I'Interregnum que des
ceuvres musicales précurseurs de ce genre ont vu le jour™, ce qui a occasionné nécessairement

I'émergence d’une terminologie dans le métalangage musical.

La restriction des lieux ou la musique était permise amena la musique a prendre a cette époque
beaucoup d’importance dans la sphére privée. En effet, la musique, « then as now, served as a means
of dealing with such pressure, providing comfort, company and a sense of belonging. By forming consorts and
other ensembles, individuals could attempt to forget the power struggles of their age, the nature of the new
regime, or the conflict that had led to the English republic » (ELLIS, ibid. : 235). C’est pendant cette
période que plusieurs traités musicaux importants comme ceux de John Playford” ou de
Christopher Simpson ont été publiés. On peut donc en déduire que cette pratique de la musique
dans la sphére privée a été 'occasion pour plusieurs d’apprendre la musique, en grande partie a

I'aide de traités et de méthodes (music tutors).

Ce n’est donc qu’avec la restauration de la monarchie que la musique a repris ses droits a la Cour
comme a |'église, la Cour reprenant alors son role de principal mécene, et la plupart des musiciens
encore vivants retrouvant leur poste. Cependant, le nouveau roi Charles I, « the first monarch since
Henry VIII to have experienced the culture of Continental courts at first hand » (HOLMAN 1996 : 17),
avait vécu en France pendant une bonne partie de son exil et il y avait pris gott a la « musique a
la francaise ». Il avait ainsi pu voir, chez Louis X1V, les Vingt-Quatre Violons du Roi, il avait connu
les premiéres ceuvres de Lully pour la musique du roi, et était revenu en Angleterre les oreilles
chargées de gotts esthétiquement tres différents de ceux de son pere. Peter Holman explique en
effet que Charles 11 « developed a taste for the fashionable dance music associated with French wviolin
bands, and a corresponding aversion to the viol fantasias that his father liked so much » (ibidem). Ainsi,
dong, alors que la fantaisie (fantasia/fancy) pour violes avait été la reine des genres musicaux dans

la premiére moiti¢ du siecle, elle n’a désormais plus la cote et est supplantée par la musique pour

8 ELLIS op. cit. : 216.

A Breefe Introduction to the Skill of Musick, publié en 1654, puis An Introduction To the Skill of Musick, publié
pour la premiére fois en 1655, avant d’étre réédité pas moins de dix-neuf fois jusqu’en 1730.
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les violons®. Selon Roger North (1653-1734), notamment avocat, biographe, musicien amateur
et auteur de plusieurs écrits sur la musique, le violon n’était en effet, jusqu’au milieu du siécle,
joué que par des musiciens de rue ou musiciens populaires (ELLIS, op. cit. : 264). Ceci est par
ailleurs confirmé par Thomas Mace dans son « Recreative Praeludium » a la partie consacrée au

luth de son Musick’s Monument :

Figure 1.1 — A Dialogue between the Author and His Lute
(MACE 1676 : 33)

A Dialogue between the AUTHOR and His LUTE : The Lute complaining sadly
of Its Great Wrongs and Injuries. [...]

AUTHOR

What makes Thee sit so Sad, my Noble Friend,
As if Thou wert (with Sorrows) near Thy End?
What is the Cause, my Dear-Renowned-Lute,
Thou art of late so Silent, and so Mute?

Thou seldom dost in Publick now appear;

Thou art too Melancholly grown I fear.

LUTE

What need you ask These Questions why ‘tis so?
Since ‘tis too obvious for All men to know.

The World is grown so Slight; full of New Fangles,
And takes their Chief Delight in Jingle-Jangles:
With Fiddle-Noises; Pipes of Bartholmew,

Like those which Country-Wives buy, Gay and New,
To please their Little Children when they Cry:

This makes me sit and Sigh thus Mournfully.

[...]

Mace publie son traité en 1676, soit seize ans aprés la Restauration ; comme on le voit dans
I'extrait présenté ci-dessus, le luth, instrument trés prisé en Angleterre dans la premiére moitié
du xvIr° siecle®, avait alors vu sa popularité décroitre, remplacé notamment par le « bruit des

violons » (fiddle-noises).

0« In fact, consort music suffered more from the restoration of the monarchy in 1660, partly because the return of

musicians to court caused the decline of musicmaking elsewhere (such as the important music meetings in
Commonwealth Oxford), and partly because composers were once more preoccupied with vocal music, needed in the
theatres and in the Chapel Royal and other collegiate foundations » (HOLMAN 2012 : 5).

' En effet, Mace rappelle : « Beloved Reader, you must know, That LUTES could Speak e’re you could so; There has

been Times when They have been DISCOURSERS unto King and Queen: To Nobles, and the Highest Peers; And Free

Access had to Their Ears Familiarly; scarce pass’d a Day They would not Hear what Lute would say: But sure at Night,
though in Their Bed, They’d Listen well what then She said [...] » (ibidem : 35-36)
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Roger North raconte pour sa part que le roi Charles 11 :

had lived some considerable time abroad, where the french [sic.] musick was in request, w"
consisted of an entry (perhaps) and then Brawles [branles], as they were called, that is motive aires
and Dances; And it was & is yet a mode among ye Monseurs, allwais to act ye musick, w" habit
the King had got and never in his life could endure any that he could not act by keeping the time,

w made the common andante or els the step tripla ye onely musicall styles at court in his time.

And after ye manner of france [sic], he set up a band of 24 violins to play at his dinners, w"

disbanded all the old English musick at once®.

Comme le rapporte Henry de Rouville dans le Dictionnaire de la musique en France aux XVII et
XVIII siecles, « Charles II a voulu imiter et surpasser la cour de Louis XIV qui Uavait accueilli, en
réorganisant la « Chapel Royal », en créant les « Four and Twenty Fidlers » » (BENOIT et al. 1992 : 325).
Peter Holman rappelle que cet ensemble constituait en réalité une version élargie « of a group
founded in 1540, when six Jewish-Italian string players arrived at Henry VIII's court » (1996 : 17) et qu’il
avait pris une taille orchestrale au début du XVII® siecle, comptant une quinzaine de musiciens
sous le régne de Charles I, mais que le véritable changement, apporté en 1660, touchait la
fonction de cet ensemble : en effet, a partir de cette date, les activités de I'’ensemble ne se
limitaient plus a faire ce que 'on pourrait appeler de la « musique d’ambiance » dans le palais,
d’accompagner les danses et de jouer lors des diners et des cérémonies publics, et les Twenty-Four
Violins se firent désormais entendre « in the king’s private apartments and in the Chapel Royal, replacing
those that had traditionally worked there. It was also used in the New Year and birthday odes that became
a feature of musical life at Charles II’s court, and, divided into two for the purpose, it soon began to work in

London’s newly reopened public theatre » (HOLMAN op. cit. : ibidem).

Au-dela des changements apportés aux institutions musicales, on constate, a cette époque, des
changements sur le plan de 'orchestration. En effet, alors que I'orchestre de la Cour avait, jusqu’a
la guerre civile, joué a cing parties comme en France (une partie de violon, trois parties d’alto et
une partie de basse), 'orchestration est désormais réduite a quatre parties® puis, autour de 1675,
on adopte définitivement ['orchestration a I'italienne (deux parties de violon égales, alto et basse).
Au cours de son exil, Charles II avait également découvert I'opéra, et il voulut que ce genre

musical soit lui aussi introduit en Angleterre (ROUVILLE, Henry de in BENOIT et al. : loc. cit.).

62" Cité par Ellis (op. cit. : 239).
% HOLMAN op. cit. :17.
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Ainsi, le compositeur Robert Cambert™ tenta-t-il (bien que sans succes”) de fonder une Académie
royale de musique a I'image de celle fondée par Louis XIV (la Royal Academy of Musick®). Un
compositeur tres prisé en Angleterre, Pelham Humphrey, aurait été envoyé a cette époque en
France pour se former auprés de Lully, avant de former a son tour Henry Purcell, ce qui
expliquerait entre autres 'introduction du style francais dans la musique anglaise, bien qu’'on
trouve « chey ces maitres des tournures francaises, comme chez leurs collegues qui ont écrit pour la danse et
les spectacles en plein-air » (ROUVILLE, op. cit.), et que « les deux pays [aient] un fonds commun ne la

matiére » (ibidem), « la France se montre sophistiquée, I’Angleterre proche de ses traditions » (ibid.).

C’est a la méme époque que font leur apparition en Angleterre de nouveaux instruments, comme
le hautbois. Cet instrument, développé en France par les Hotteterre et les Philidor des le milieu
du siecle, se distinguait des chalemies (shawms) anglaises qu’il allait un jour remplacer. Le hautbois
allait connaitre en Angleterre un succes immédiat (LASOCKI 1988 : 340) et serait pleinement
intégré dans la musique anglaise des 1689 (ibidem : 342). Une ambigiiité terminologique allait
toutefois régner pendant les premiéres années du hautbois en Angleterre®, au cours desquelles
les termes shawm et hautboy ont parfois été employés indistinctement (ibid : 342). D’autres
instruments sont également introduits, comme la flite 2 bec « nouveau modéle »* ou la basse de
hautbois (un instrument se rapprochant du basson que 'on connait aujourd’hui). Tous ces
instruments avaient été apportés par Robert Cambert et ses musiciens®”, parmi lesquels on
comptait quatre hautboistes, dont Jacques Paisible™, 'un des « most celebrated recorder players of his

day and also a bass wviolinist of some standing » (ibid. : 340), qui demeurera plusieurs années en

6 Francais, co-créateur, avec Pierre Perrin, de I'opéra francais. Arrivé en Angleterre en 1673 en tant que maitre

de musique de Louise de Queroualle, duchesse de Porthsmouth et principale maitresse de Charles II
(BASHFORD 2001).

5« L'opéra est demeuré, malgré tout, un genre importé, seule la capitale en profitant » (ROUVILLE, loc. cit.).

6 Plus de quarante ans plus tard, G. F. Hindel mit sur pied a son tour une Royal Academy of Music, destinée

a la promotion de 'opéra italien 4 Londres. Ce n’est qu’en 1822 que serait fondée la Royal Academy of Music
toujours existante aujourd’hui, le plus ancien conservatoire de musique au Royaume-Uni. Il ne faut donc

pas voir dans ces trois institutions distinctes une continuité.

7" L Angleterre fut le premier pays ot ce nouvel instrument fut exporté depuis la France (LASOCKI 1988 : 339).

% Que l'on nommera rapidement en anglais « flute » ou « flute douce », pour la distinguer de I'ancien

modele (LASOCK], op. cit. : 342).

69 . . Ty . o - L
Il est important de garder en mémoire que, a I'époque qui nous intéresse, les musiciens jouaient tous de

plusieurs instruments. Au sujet des quatre hautboistes dont il est question ici, David Lasocki précise que
ces musiciens étaient formés pour jouer de tous les instruments de la famille du hautbois et du violon, qu'’ils

jouaient aussi de la flite a bec, deux d’entre eux étant considérés comme des « outstanding players » de cet
instrument (LASOCKI 1988 : 339-340).

™ TJacques Paisible fut aussi connu en Angleterre sous le nom de James Peasable.
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Angleterre ou il ceuvrera notamment en tant que compositeur, avant, comme nous ['avons vu

précédemment, de suivre le roi James Il dans son exil en France.

Il ne s’agit 1a que de quelques exemples qui ne rendent peut-étre pas bien compte de I'ampleur
des changements qu’a amenés la Restauration. Rebecca Herissone explique que «the re-
establishment of court musicmaking at the Restoration of the monarchy and the reopening of the public
theatres transformed the nature of musicmaking as it had existed in the previous two decades, and led to
new forms of music and new approaches to its composition » (HERISSONE 2013 : xxi). Cette auteure
ajoute par ailleurs que, « similarly in the church choral services were restarted and of course at the Chapel
Royal Charles II established the use of instruments, which resulted in the invention of the symphony

anthem. » (ibidem).

Il ne faut pas non plus négliger le fait que ’Angleterre ne s’est pas uniquement inspirée, ou
entichée, de musique francaise. En effet, le XVII® siecle anglais est également marqué par un gott
prononcé pour ce que I'Italie avait a offrir dans le domaine musical. Peter Walls rappelle en effet
que la fascination des Anglais pour la musique italienne « generally ran high throughout the
17" century, and it is clear that there was some interest in Italian violin music well before the Restoration
period » (1990 : 577). De nombreux musiciens italiens étaient ainsi parvenus en Angleterre,
amenant avec eux de nouvelles idées (et, par le fait méme, des nouveaux concepts musicaux qu'’il
fallait préciser et nommer). La reine Catherine (Catherine de Braganza, fille du roi Jodo 1v du
Portugal) avait obtenu par contrat de mariage le droit d’exercer sa religion (catholique) et de
disposer de sa propre chapelle. En pleine monarchie anglicane, on put donc entendre de la
musique religieuse catholique en latin dans cette chapelle, qui employa de nombreux musiciens,
virtuoses (pour une bonne partie d’entre eux) et formés sur le continent, parmi lesquels on
comptait au départ des Portugais et des Francais puis, a partir de 1666, de nombreux Italiens.
Cette chapelle « italienne », que Catherine de Braganza conserva jusqu’a son départ d’Angleterre
en 1692, faisait une musique qui était trés appréciée, notamment par Samuel Pepys'" ™. Selon
Peter Leech, il est impossible que la présence de tant d’Italiens de si haut niveau dans la chapelle
de la reine ait été ignorée des musiciens anglais, car il n’y avait « no better place to hear the best

Continental sacred music performed by leading exponents of the much-loved Italian style of singing, less than

™ Comme le rapporte Peter Leech (2001 : 579-580).

7 o . . . . L .
Samuel Pepys était un administrateur naval, chroniqueur (diarist) et musicien amateur anglais qui composait

et jouait de la viole, du théorbe, du flageolet, de la fltite a bec et de la guitare.
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100 feet from the doors of the Anglican Chapel Royal » (LEECH 2001 : 581). On trouve aussi beaucoup
de musique italienne dans les collections musicales de I'époque en Angleterre — et ce, déja dans

les années 1640 (ELLIS op. cit. : 248).

Cela sera d’autant plus le cas sous le régne de James 11, roi catholique. En effet, I'arrivée de ce roi
va amener de nouveaux bouleversements dans le domaine musical. James 1l conserve
'organisation de la musique en trois groupes établie par son prédécesseur : tout d’abord I’ Anglican
Chapel Royal, puis un groupe de chanteurs et d’instrumentistes réunis sous le nom de His Majesty’s
Private Musick (« a new Private Music consisting of winds, strings and continuo; for the first time the English
court had an up-to-date Baroque orchestra » (HOLMAN 1996 : 22), mettant ainsi fin au cloisonnement
qui persistait entre cordes et vents) et, enfin, un ensemble de trompettes et percussions chargé de
la musique dans les cérémonies (CORP 1995 : 217). Il conserve également la chapelle catholique
de la reine (sa femme, Mary de Modéne). Cependant, bien que le nouveau roi conserve la
direction de I'Eglise anglicane — et, par conséquent, la présidence de I'Anglican Chapel Royal —, il
crée de nombreuses institutions catholiques (éducatives, entre autres). Sur le plan musical, Peter
Leech rappelle que les « Stuart Catholic monarchs and consorts would have expected the musical
components of their religious devotions, requiring musicians with knowledge and experience of liturgical
traditions substantially different to Anglican rites, to be of a standard reflecting their status » (2011 : 379).
Ainsi, James Il commande la construction d’une chapelle catholique a Whitehall (qui sera dotée
de deux orgues) et y fait engager des musiciens : en 1687, cette chapelle, dirigée par Innocenzo
Fede”, emploie vingt-cinq musiciens’ et trois personnes supplémentaires chargées d’actionner
les souffleries des orgues, de distribuer la musique et d’accorder les clavecins. Cet effectif réunit
des musiciens familiers de la liturgie catholique : italiens, allemands, francais” et anglais, ce qui
améne a penser que de nombreuses médiations interlinguistiques (et terminologiques) se sont
nécessairement produites dans ces circonstances. Peter Leech rapporte que I'importation du « full
Catholic liturgical rite, incorporating specifically Roman-style polychoral music’®, into a royal chapel built in

the heart of Protestant London, may have been merely a curiosity to many of the observers who flocked to

P Précédemment employé a Iéglise espagnole de Rome.

™ En plus de l'organiste et de son assistant ; ainsi que de sept enfants choristes instruits par un maitre

(LEECH 2011 : 383). De son co6té, Edward T. Corp parle plutdt de vingt chanteurs, un organiste et dix-sept
instrumentistes (CORP 1995 : 218).

” Parmi lesquels Jacques Paisible, dont nous avons parlé un peu plus haut.

76 . . . . . o N
° Rappelons-nous que les canons anglicans avaient exigé quelques décennies plus tét un retour a une

polyphonie plus sobre et plus homorythmique.
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witness the spectacle, but it seems impossible to believe that English musicians, especially those working at
court, would not, even in a small way, have been interested or affected by the many facets of this short-lived
but opulent cultural outpost of Counter-Reformation continental Europe » (LEECH 2011 : 396). Parmi
ces musiciens, ceux qui n’avaient pas suivi James II dans son exil furent renvoyés au moment de

'accession au trone de la reine Mary et du roi William 111

De nombreux traités ou écrits musicaux francais ont été traduits et publiés en Angleterre aux XVII®
et XVIII® siecles ; Graham Strahle (1995 : xxviii) en donne plusieurs exemples, parmi lesquels on
retrouve le traité de luth de Le Roy traduit vers Panglais en 1568, le Dictionnaire de musique de
Brossard, le Parallele des Italiens et des Francois en ce qui regarde la musique et les opéras (1702) de
Raguenet traduit en 1709 et le trait¢ de flate de Hotteterre traduit en 1729. Nous pouvons
ajouter a cette liste le Compendium musicae de Descartes, initialement écrit en 1618, puis traduit
et publié¢ a Londres aprés la mort de I'auteur en 1653 sous le titre Renatus Des-Cartes excellent
compendium of musick with necessary and judicious animadversions thereupon / by a person of honour,
quatre ans avant qu’une traduction francaise de cet ouvrage paraisse en France’’. Comme le
rappelle Strahle,

During the post-Restoration period, when influence exerted by French and Italian music of this

time was transforming musical life in England [...], [t]he increasing availability of printed music

from abroad, especially from Italy and France, meant that the performance terms that were

integral to this music had to be learned by English musicians. Italian and to a lesser extent French

performance terms came to represent musical high fashion and spurred production of the first

musical dictionaries in England. The adoption of a vocabulary of foreign performance terms by

English musicians is particularly significant because it can be seen to have signalled the full

introduction of Baroque style in England. (ibidem)

Dans le tableau ci-dessous, nous avons mis en paralléle les principaux éléments politiques et

musicaux qui ont marqué la période, tant en France qu’en Angleterre.

™ Ces deux traductions feront partie de nos corpus de dépouillement, notamment a cause du grand intérét

que présente 1'étude de deux traductions contemporaines anciennes d’'un méme ouvrage.
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Tableau 1.1 — Tableau récapitulatif et comparatif des contextes politiques et musicaux

en France et en Angleterre a la seconde moitié du XVII siecle™

Fronde.

Violons.

Deuxieme Guerre
civile.

1649. Exécution de
Charles 1°".

France Angleterre
Année
Politique Musique Politique Musique
Charles I*" régne sur
I'’Angleterre et sur
1640 "Ecosse
depuis 1625.
1641. Création de ’Assemblée
des honnestes curieux : « concerts Ila épousé en 1624
hebdomadaires organisés et parrainés Henriette Marie,
par Jacques Champion de fille d"Henri 1v.
Chambonniéres » (VIANO, R. J. in
BENOIT et al. 1992 : 30)
1642. Mort du 1642 — 1646.
Cardinal de Richelieu. Premiére Guerre
civile.
1643. Mort de
Louis xiI1.
Louis XIV nommé roi a
"age de quatre ans.
Régence d’Anne
d’Autriche, assistée
par le Cardinal
Mazarin.

1645 1645. Mort du compositeur
William Lawes lors du siege
de Chester — le roi
Charles 1" décrete un special
mourning en son honneur et
lui reconnait le titre de
« Father of Musick ».

1646. Arrivée en France du jeune 1646. Matthew Locke
Lully ; il entre au service de la accompagne en France le
Grande Mademoiselle aux prince Charles (futur
Tuileries. Charles 11).
1647. « Mazarin’s disastrous attempt
to introduce Italian opera with Luigi
Rossi’s Orfeo ».

1648. Fin de la

Guerre de Trente Ans,

signature des traités de

Westphalie.

1648-1653. La 1648. Création des Petits 1648-1649.

™ Tableau complété notamment sur la base des informations recueillies sur le site Grove Music Online
(http://www.oxfordmusiconline.com), ainsi que dans BENOIT etal. 1992, LESURE et al., PINTOs. d.,
SWAIN 2013, de méme que SPITZER & ZASLAW : 77.



Début du
Commonwealth (ou
de P'Interregnum),
qui durera jusqu’a
la Restauration
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en 1653.
1650 1649-1651.
Troisieme guerre
civile :
elle se conclut par
la fuite de
Charles 11 vers la
France.
1651. Fin de la
régence d’Anne
d’Autriche.
1652. Henry Du Mont compose
ses premiers motets a Paris.
1653. Le Ballet Royal de la Nuit 1653-1659. Le 1653. Matthew Locke
organisé par Mazarin, dans lequel | Protectorate : compose les premiers
Louis X1V danse son premier L’ Angleterre récitatifs anglais (pour le
gran‘d‘réle et a'uquel Lully puritaine est dirigée Cupid and Death).
part1c1pe: Louis xv nomme Lully par un Lord Jusqu’a 1659, 'orgue est
COmp051teur de la musique Protector, Oliver interdit a I'église — ceux qui
mstrun}entgle et le place “a la téte Cromwell, puis par | ne sont pas détruits
des Petits Violons (la Petite Richard, le fils de aboutissent notamment
Bande, « the king’s private violin ce dernier. dans des tavernes. La
band » — SPITZER & ZASLAW : 71). musique vocale disparait
Louis Couperin nommé organiste elle aussi peu a peu des
a Péglise de Saint-Gervais. églises.
En ce qui concerne la
musique profane, les
1655 théatres étaient fermés
depuis 1642 et, en 'absence
d’une Cour et de son
mécénat, la production de
musique profane chute. De
nombreux musiciens ne
trouvant plus emploi
doivent effectuer une
reconversion, d’autres se
réfugient notamment a
Oxford et se produisent
dans des événements privés
(soirées musicales dans des
salons).
1658. Premiere ouverture 1659-1660. Retour 1659. Naissance de Henry
connue, dite « a la francaise » du Commonwealth. Purcell.
(Ballet ’Acidiane) Publication du Division-
Violist de Christopher
Simpson.
1660 1660. Mariage de 1660. Lully compose le Motet de 1660. Restauration | La musique reprend ses
Louis XIV et de Marie | la Paix, si populaire qu’il est La monarchie est droits a la cour et a 'église.
Thérese d’Autriche. chanté « au moins neuf ou dix La Cour reprend son role

Le roi amorce la
reprise en main du

domaine de Versailles.

fois » d’aprés le Grove Dictionary.

restaurée avec
Parrivée de

Charles 11.

de mécene principal de la
musique. La plupart des
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1661. Mort de
Mazarin.

Louis XIV assume
personnellement le
pouvoir (« le Roy, c’est
moy »).

juillet : grande féte de
Vaux-le-Vicomte ;

Fouquet est arrété le
5 septembre suivant.

1664. Premiére
campagne de

1661. Louis XIV nomme Lully

« Surintendant de la Musique du
roi ». Cela place les Vingt-quatre
Violons, de méme que les
chanteurs et accompagnateurs de
la Maison du roi sous la direction

de Lully.

Naissance de la comédie-ballet :
Les facheux (Lully, Moliére et

Beauchamps).

1662. Louis X1V crée I’Académie
royale de Danse.

1664. Les Plaisirs de I'lle enchantée.

Le Mariage forcé (premiére

musiciens retrouvent leur
poste.

Charles 11, dont la mére
(fille d’'Henri 1v) était
francaise a passé une bonne
partie de son exil en France
et a développé des gofits
musicaux trés différents de
ceux de son pere. Ceci va
entrainer des changements
dans la production musicale
en Angleterre.

La fancy pour violes n’a plus
la cote, et la musique pour
les violons va devenir
prédominante — voir

Charpentier ; il entre au service

de Mille de Guise.

Premiére représentation des
Amants magnifiques de Moliére et

Lully.

1671. Derniére collaboration de
Moliére et Lully (Psyché).

1672. Lully est nommé a la
direction de ’Académie de

i;) nstrﬁctlon a collaboration de Moliére et articles.
crsaties. Lully). Twenty-Four Violins —
¢élargissement de 'orchestre.
1665 1665. Publication des
Principles of Practical Musick
de Christopher Simpson.
1666. Mort d’Anne 1666. Arrivée de Marc-Antoine
d’Autriche. Charpentier 4 Rome ou il
étudiera avec Giacomo Carissimi.
1667. Début de la 1667. Début de la 1667. Christopher Simpson
Guerre de Dévolution. Guerre de publie son Compendium of
Dévolution. Practical Musick.
L’Angleterre est
Ialli¢e des
Provinces-Unies et
de la Suéde (la
Triple Alliance, qui
s’oppose a la
France).
1668. Le Traité¢ d’Aix- | 1668. Célébration dans les 1668. John Blow nommé
la-Chapelle met fin a jardins de Versailles de la organiste de Westminster
la Guerre de signature du traité d’Aix—la- Abbey.
Dévolution. Chapelle : « Grand
Divertissement Royal de
Versailles », pendant lequel fut
donné 'oeuvre de Lully : Les Fétes
de ’Amour et du Hasard.
1669. Création de I’Académie 1669. John Blow devient
royale de Musique, dont Lully musician for the Virginals.
assume la direction.
1670 1670. Retour en France de Années 1670.

Rétablissement de 'opéra
en langue anglaise.




Musique, qui devient Académie
Royale de Musique et obtient le
Privilege du Roi qu’il garda
jusqu’a sa mort.

Avec le soutien du roi, il crée
I'Orchestre de 'Opéra, un tout
nouvel ensemble instrumental).

Début de 'association de
Charpentier avec Moliére
(Troupe du Roy, Comédie-
Francaise). L’Association survit a
la mort de Moliére. Collaboration
de 20 ans avec la troupe de
Moliére.

1673. Etienne Loulié entre au
service de la duchesse de Guise.

1674. Les Divertissements de
Versailles de Lully.
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1675

1676. Thomas Mace publie

son Musick’s Monument.

1677. Mort de Matthew
Locke. Purcell le remplace
et est nommé composer-in-
ordinary du roi.

1679. Purcell nommé
organiste de Westminster

Abbey.

1680

1682. Le roi et sa
Cour s’installent a
Versailles.

1683. Mort de la
reine. Louis XIv
épouse secretement
Mme de Maintenon.

1683. Charpentier devient maitre
de musique a I'église Saint-Louis,
a Paris.

1680. Premier contact de
Purcell avec 'opéra.

1682. Purcell nommé
organiste de la Chapel Royal.

1685

1685. Révocation de
'Edit de Nantes.

1687. Derniére tragédie lyrique
de Lully (Achille et Polyxéne)

Mort de Lully.
1688-1691. Collaboration de

Loulié avec le mathématicien
Joseph Sauveur pour préparer un

1685. Mort de
Charles 11.

Couronnement de
James 1I.

1688. Exil de
James 11 chez son
cousin le roi de
France.

Le roi étant catholique (il
s’est converti peu avant
1670), le patronage musical
commence a battre de 'aile,
surtout a la Chapel Royal et
dans les églises anglicanes.

Réactions contre 'influence
culturelle francaise, qui se
traduisent notamment par
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cursus d’études pour le duc de Glorieuse la fin de orchestration des
Chartres. Révolution. anthems.
La musique de cour
orchestrale se réduit a
certaines cérémonies
extraordinaires.
1689. Début de la 1689. Publication des Piéces de 1689. Les souverains réduisent la
Guerre de la Ligue clavecin de d’Anglebert. Couronnement de vie musicale a la Cour, ce
d’Augsbourg. Michel-Richard de Lalande est Mary 1I, son mari qui (')b'hge ge nombre'ux
. . William of Orange | musiciens a trouver ailleurs
nommé Surintendant de la o
) est nommé roi des sources de revenu.
musique de la Chambre du Roy. Willi
(William 1r). 1689. Dido and Aeneas
Début de la Guerre | (Purcell)
de la Ligue
d’Augsbourg.

1690 1690. Purcell décide de se
dédier uniquement a la
musique d’opéra.

1691. King Arthur (Purcell)

1692-1693. Charpentier maitre

de musique de Philippe d’Orléans

(c’est pour lui qu’il écrit ses réegles

de composition).

Abrégé des régles de

P'accompagnement de Charpentier.

1693. Francois Couperin nommé

Organiste du roi.
1694. Mort de la
reine Mary. Son
époux William 111
lui succédera
jusqu’a sa mort
en 1702.

1695 1695. Mort de Henry

Purcell.
1696. William 111
échappe a un
attentat mené par
des Jacobites.
1697. Le Traité de 1697. Le Traité de
Ryswick met fin a la Ryswick met fin a la
Guerre de la Ligue Guerre de la Ligue
d’Augsbourg d’Augsbourg.
également appelée
Guerre de Neuf Ans,
Guerre de la
Succession palatine ou
Guerre de la Grande
Alliance).
1698. Charpentier devient maitre
de musique de la Sainte Chapelle.
1700 1700. Louis X1v
installe son petit-fils
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Philippe sur le trone

d’Espagne.

1701. Début de la 1701. Début de la
Guerre de Succession Guerre de
d’Espagne. Succession

d’Espagne.

1702. Mort de
William 111.

1.3.2. La transmission du savoir et du savoir-faire

Méme si les traités et autres écrits théoriques au coeur de nos recherches n’étaient pas a
proprement parler des manuels, ils pouvaient notamment servir de documents d’appui a
I'enseignement du maitre et, a I'occasion, suppléer I'absence d’'un maitre compétent pour ceux
qui, habitant hors des grandes villes ou de la Cour, n’avaient pas facilement acceés a ces maitres.
Il n’en demeure pas moins que ces traités constituent également, selon nous, les véhicules

premiers de la langue de spécialité.

En 1923, Jeffrey Pulver affirmait que « the professional violinist of the seventeenth century was clearly
not trained along the lines laid down in the tutors of that century, and from the very primitive nature of
these publications we must suppose that they were intended only for the amateur-and the superficial amateur
at that » (1923 : 101). Cette citation doit toutefois étre nuancée ; en effet, il ne faut pas oublier
que Pulver a publié son article a une époque ou les connaissances sur la musique baroque étaient
encore trés limitées, et ou persistaient un certain nombre de préjugés a son égard. Le grand
mouvement connu en francais sous les noms, entre autres, de « musique ancienne» ou
d’« interprétation historiquement correcte »° et qui allait susciter une quantité phénoménale de
recherche musicologique et la redécouverte d’un vaste patrimoine documentaire®, n’allait
véritablement se mettre en marche qu’au siécle suivant. Sans aller jusqu’a donner entiérement
raison a Pulver, dong, il faut néanmoins reconnaitre qu’il existait bel et bien un décalage entre le
niveau de virtuosité de la musique publiée au XVII siecle et le niveau encore plus haut des
interpretes, tel qu’il nous est rapporté dans de nombreux documents de la fin du XVII® siecle, et

le niveau de complexité des traités musicaux de I'époque.

™ Souvent nommé, en anglais, historically-informed performance.

80 s . . .
Ce mouvement ne s’est véritablement amorcé qu’au XIX® siécle, comme on le verra au chapitre 5.
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Cest que les traités musicaux n’étaient pas réellement destinés a ces interprétes virtuoses. C’est
du moins ce qu'on comprend a la lecture des préfaces des divers traités. Etienne Loulié se fait
déja tres explicite dans le titre qu’il choisit pour le traité qu’il a publié en 1696, soit « ELEMENTS
OU PRINCIPES DE MUSIQUE, Mis dans un nouvel Ordre. Tres-clair, tresfacile, et tres-court, et divisez en Trois
Parties. La Premiere pour les Enfans. La Seconde pour les Personnes plus avancez en dge. La Troisiéme pour
ceux qui sont capables de raisonner sur les Principes de la Musique ». Pour étre encore plus clair, Loulié
écrit, dans la préface de son ouvrage :

JAY Composé ces Elements en faveur de tous ceux qui veulent apprendre la Musique, mais

particulierement pour les Enfans. Mon dessein est de donner au Public la Methode la plus courte

pour mettre un Ecolier en état de se passer de Maitre. Je ne me sers d’aucun terme qui ne soit

clair par luy méme ou que je n’explique. Je ne dis rien de ce qui regarde I'esprit qui ne se puisse

entendre sans le secours d’un Maitre (LOULIE 1696 : 3).

De son coté, La Voye Mignot présente son Traité de Musique de la facon suivante :

AYANT esté autrefois prié par des personnes de tres-haute Condition, de leur donner quelques
moyens pour paruenir a la connoissance de la Musique, je me trouuay obligé par mon deuoir et
par P'estime qu'’ils faisoient de ce bel Art, de satisfaire selon mon pouuoir a ce qu'’ils desiroient
de moy : Ie m’aduisay donc d’en dresser des Regles qui s’enchaisnassent les vnes auec les autres
en sorte qu’elles ne fussent pas fort difficiles & comprendre, et cela me reissit si bien, que ces
Messieurs qui n’en auoient aucun Principe, se rendirent en peu de temps capables de faire des

choses qui ont esté trouuées (au jugement mesme des plus fins) fort excellentes.

I'ay donc crtt qu’en mettant ces mesmes Regles au jour, je pourrois contribiier beaucoup a la
curiosité de ceux qui desirent apprendre, et qui n’ont pas tousiours des Maistres pour se faire

instruire.

Dans le dessein de ce present Traité, je suppose vne personne qui n’ait aucune teinture de la
Musique, et pretends la conduire (moyennant vn peu d’ayde et d’application) comme par degrez
a la connoissance des principales Regles qui seruent a la Composition, tant pour les Voix que

pour les Instruments. (LA VOYE MIGNOT 1666 : « Avant-Propos »)

En résumé, La Voye Mignot s’adresse a « ceux qui désirent apprendre, et qui n’ont pas toujours des

maitres pour se faire instruire ». Encore une fois, ce ne sont pas a des musiciens avertis ou a de futurs
. . . . b ’ 7 :

ou aspirants musiciens « professionnels » que s’adresse 'ouvrage. Les enfants (ou les écoliers) sont

. . . , . 1 . . .y
aussi parfois ciblés directement® par les auteurs de certains des ouvrages que nous avons étudiés,

81 .
Ou par le truchement ou avec I'accompagnement d’un maitre ?
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comme on peut le lire chez Jean Rousseau (« c’est pourquoy on doit seulement considerer les Regles qui
sont contenués en ce Livre comme une instruction pour les Ecoliers, je veux dire pour ceux qui veulent
connoitre a fond tout ce qui regarde le Jeu de la Viole & qui veulent U'apprendre par évidence & par
raison » (ROUSSEAU, J. 1687 : « Avant-propos »)), ou encore dans la préface rédigée par Perrine
pour son Livre de musique pour le Lut contenant une metode nouvelle et facile :

Et comme I'Experience dans les choses extraordinaires est une preuve sensible et naturelle chacun
sera persuadé de la facilité que produit cette nouvelle Metode, lors qu’on verra qu’'un Enfant aagé
seulement de huit 4 neuf ans s’est rendu assez habile de toucher le Luth sur toute sorte de pieces
de musique et sur la basse continué a livre ouvert, et que pour peu d’application que 1'on vetiille
y donner il sera trés aisé d’acquerir cette méme facilité par le secours des Regles dont ce présent

Livre est composé (PERRINE 1679).

Dans I« Avis au lecteur » qui figure au début de son ouvrage L’Art de chanter, Lancelot prévient :

Ie prie seulement les Savans de ne pas s’imaginer que ce soit pour eux que 'on parle de la sorte,
puis qu’on les regarde comme des gens qui sont dans le Port, aulieu qu’il n’est question que de
chercher les moyens pour y faire hureusement [sic] arriver les autres. On les avertit en méme-
bR . , A~ b . ~ . . .
temps qu’ils ne doivent pas regarder cecy comme un QOuvrage achevé ot 'on ait 1 [sic] intention
de leur apprendre quelque chose de nouveau, mais seulement de les faire souvenir de ce qu'’ils
savent déja, & de leur donner moyen de la proposer methodiquemet [sic] aux personnes qu'’ils

voudront instruire. [...]

Ainsi 'on peut dire en general que ce Livre pourra étre de quelque soulagement pour les Maitres
& pour les Ecoliers. Mais il sera particulierement utile aux personnes de condition qui se
destinent a I'Eglise, & qui n’ont quelquefois pas tous les talens ni toute la disposition de la voix
qui seroit a desirer pour se rendre Musiciens. Il pourra servir aux Enfans qui ont des Précepteurs
particuliers, lesquels n’auront nulle peine a les exercer selon cette Methode : & il pourra encore
étre d'un grand secours a quantité¢ de bons Ecclesiastiques & Religieux, qui aprés avoir chanté
des trois & quatre années dans les Eglises, sont peu assurez dans ce qu'ils disent, n’édifient pas

aflez le monde, & font faillir les autres.

II ny a donc guere de personnes a qui ce petit Livre ne puisse étre de quelque

usage (LANCELOT 1685).

La premiére phrase citée ci-dessus est on ne peut plus claire : 'ouvrage de Lancelot ne s’adresse
aucunement aux « savans » — ou, du moins, il ne vise pas a les instruire. Cependant, 'auteur
affirme viser un tres large public (« il n’y a donc guere de personnes @ qui ce petit Livre ne puisse étre de

quelque usage » : maitres, éléves, aspirants ecclésiastiques, ecclésiastiques déja en fonction) — il faut
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toutefois savoir se montrer prudent, un «avis au lecteur » pouvant parfois s’assimiler a un
argument de vente. L’article consacré a la France dans le Grove Dictionary of Music and Musicians
rappelle que

Over the decades an ever wider gap opened up between provincial centres and the court,
particularly when musical genres such as opera and the grand motet became fashionable and
required large numbers of performers. Versailles and Paris inevitably attracted the finest musical
talents in the kingdom, who were summoned to participate in the development of national art.
The artistic vitality of the provinces suffered in proportion : the maitrises in particular had
increasing difficulty in attracting qualified maitres de chapelle, and by the beginning of the

18" century were in a state of decline » (LESURE et al. : s. p.).

On peut raisonnablement penser que cette concentration de 'activité¢ culturelle, musicale et

artistique a Versailles et 4 Paris a entrainé une raréfaction des maitres de musique en province,

ce qui aura eu pour conséquence que les personnes souhaitant y apprendre la musique n’avaient
) . o, .

souvent pas d’autre choix que de se tourner vers les traités musicaux — et cela va dans le sens de

la citation de La Voye Mignot présentée ci-dessus.

Dans l'introduction de son édition critique du Synopsis of Vocal Musick d’A. B., Rebecca Herissone
contextualise les traités musicaux anglais. Elle explique que c’est a la fin du XVI® siecle que des
traités (« elementary musical instruction manuals ») ont commencé a paraitre sur une base réguliére.
Comme elle le fait remarquer, « the market for such books seems mainly to have been provided by
upwardly mobile middle-class citizens. As the newly affluent merchant classes sought to emulate their social
‘superiors’, they became interested in the kinds of pastimes in which true ‘gentlemen’ took part » (2017 : 2).
Cela nous raméne au concept d’honnéte homme (ou, en Angleterre, du perfect ou du complete
gentleman), hérité du cortegiano de Balthasar Castiglione de 1528. En effet, comme le rappelle
Herissone, dans son Compleat Gentleman de 1634, Henry Peacham indique a ses lecteurs que
« there is no one science in the world that so affecteth the free and generous spirit with a more delightful and
inoffensive recreation or better disposeth the mind to what is commendable and virtuous »** que la musique.
Ainsi, bien que plusieurs membres de la « wealthy middle class » aient eu le moyen d’employer des
maitres de musique, plusieurs familles ont eu plutot recours a des traités musicaux imprimés pour

apprendre a faire de la musique (ibidem : 3-4).

82 Cité dans HERISSONE 2017 : 2.
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Parmi les auteurs anglais que nous avons étudié¢s, Thomas Mace semble tout d’abord s’adresser
aux ecclésiastiques (1676 : « Epistle to all Divine Readers »), avant de préciser que, au cours de la
publication de son traité Musick’s Monument, il a testé sa méthode notamment aupres de « several
Young Ladies », dont deux qui, « before They had Learn’d out their 1st. Month, [...] were so Fully Satisfy’d,
(by Their own Experimental Tryal) that Both of Them agreed [...] That They did wonder, why any Body
should say, the Lute was Hard » (ibidem). Mace rappelle plus loin que son ouvrage est « chiefly intended
for Learners » (ibid.), bien qu’il puisse également étre « of Good, and Necessary use, to some Young,
Raw, and Unexperienced Teachers, who are often too Confident of their Own Supposed-Skill, and
Ways » (ibid.). Il demeure donc difficile de déterminer avec précision a qui il destine son traité :
des apprenants issus d’'un milieu instruit (personnes de qualité — bourgeoisie et petite noblesse) ?
des apprenants sans maitre ! des apprenants et leur maitre ? Vers la fin de sa préface, Mace rajoute
ce qui suit :

But yet more especially, as to the Particular benefit of Any Person making use of This Book,

whether He be Skilful, or not Skilful in the Art; yet if He shall employ a Teacher in His Family,

for His Children, or Others; He shall need, but to turn to the Contents, of whatsoever Business

may be in Hand; and by That, He may be able to judge (Exactly) of the Right, or Wrong Dealing

of such a Teacher; and may (if He have any Indifferent Skill in Song) Teach Himself, without the

Assistance of any other Teacher (MACE 1676 : Preface).

Autrement dit, I'ouvrage de Mace pourrait servir a controler la qualité de 'enseignement d’un
maitre engagé dans une famille. Enfin, dans son « Espistle to the Reader », Mace écrit « I Write It
[my work] Only for the Sober Sort, Who love Right Musick, and will Labour for’t » (op. cit.). En résumé,
donc, Mace destine son traité a tout le moins a un lectorat trés varié ! Toutefois, les auteurs de
certains traités visent de toute évidence un public beaucoup plus restreint. C’est le cas de
Bertrand® de Bacilly qui sous-titre la seconde édition de son fameux ouvrage L'Art de bien chanter®
« [augment¢]| d’une plus ample instruction pour ceux qui aspirent d la perfection de cet Art ». Si le traité

de Bacilly s’adresse a des amateurs, ce sont des amateurs sérieux.

% Comme 'expliquent Laurent Guillo et Frédéric Michel, une confusion a longtemps régné quant au prénom

de Bacilly (on a cru pendant trois siécles qu’il se prénommait « Bénigne », et tous les ouvrages publiés au
cours de cette période le prénomment ainsi) : « aucun document de ’époque ne le prénomme « Bénigne » et les
actes parisiens cités plus bas permettent d’identifier « Bertrand » avec le maitre de chant bien connu. Le premier a le
prénommer « Bénigne » est Sébastien de Brossard, dans le Catalogue des auteurs... en annexe de son Dictionnaire de
musique (Paris : Christophe Ballard, 1703), confusion facilitée par le fait que Bacilly ne s’est jamais prénommé (et

presque jamais nommé) dans ses éditions » (GUILLO et MICHEL 2011 : 272).

¥ BACILLY 1679 (la premiére édition de son ouvrage remonte a 1668).
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Dans son ouvrage sur les méthodes et les traités musicaux francais déja cité, Philippe
Lescat (1991 : 11-4) distingue deux grandes catégories d’ouvrages qui se différencient du point de
vue du discours : d’une part les ouvrages qui « ont un passé » (ibidem :11) et, d’autre part, ceux qui
n’en ont pas. Il inclut dans les premiers « tout ce qui regarde les principes, I’harmonie, voire
Paccompagnement, et le plain-chant » (ibid.), ce genre d’ouvrage existant déja en 1660%; tandis que
la seconde catégorie, celle qui constitue une nouveauté, concerne « toutes les méthodes & caractére
plus pratique : chant et instruments » (ibid. : 12). En effet, comme il I'explique, « en 1660, on commence
a voir Uélaboration de méthodes traitant d’un instrument en particulier, et non plus de tous les instruments
a la fois® » (ibid.) — bien qu'il admette que certains ouvrages traitant d’un seul instrument® aient
été publiés auparavant. Derriere chacun des types d’ouvrages se trouvent différentes raisons
pouvant expliquer pourquoi ils ont été publiés ; nous les présentons dans le tableau ci-dessous :

Tableau 1.2 — Classement des traités et des méthodes®™
selon Philippe Lescat (1991 : chapitre 1)

Catégorie Type Raisons ayant motivé la publication

1°™ catégorie : principes de musique +  simplifier la théorie (grace a un choix d’exemples
ouvrages ayant un | (théorie) judicieusement établi ; ou par un nouvel ordre
passé dans la présentation de la matiere)

harmonie/accompagnement | *  un écrit clair s’impose pour que 1’éléve puisse

facilement pénétrer les rouages de cet art ;

+  pour faire entendre plus facilement I’harmonie

plain-chant +  volonté d'un diocese de réformer
l'interprétation du plain-chant : role (du traité)
égalisateur de 'exécution dans tout le diocése ;

acquisition par les paroisses quasi obligatoire

2" catégorie : méthodes instrumentales +un nouvel instrument appelle la publication
ouvrages d’une méthode ;
« nouveaux »

+ une méthode meilleure que celles déja publiées

(par d’autres) ;

% Début de la période couverte par 'étude de Philippe Lescat.

% Pauteur fait ici référence aux ouvrages de Marin Mersenne (L’Harmonie universelle, 1636) et de Pierre Trichet

(Traité des instruments de musique, 1640).

Notamment I'Instruction (1560), d’Adrian le Roy, dédiée au luth, et le Traité de I'épinette (1650, 2° édition)
de Jean Denis.

8 Publiés entre 1660 et 1800.

87
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+ volonté d’augmenter un traité précédent (du

méme auteur) ;

+  polémique sur un point technique (ex. : Jean
Rousseau et le sieur de Machy, pour la viole de

gambe) ;

+  instructions nécessaires a la bonne exécution
(également présentes en introduction de livres

de musique) ;

+désir d’aider les éléves et de leur donner le gott

de poursuivre la pratique toute leur vie.

En Angleterre, dés la fin du XVI® siécle, la difficulté de recourir 2 un maitre de musique que nous
évoquions plus haut a manifestement fait voir aux éditeurs une opportunité commerciale : la
publication de traités musicaux (HERISSONE 2017 : 4), et cela explique que, a I'époque qui nous
occupe, celle-ci était déja florissante. L'émergence de traités musicaux a entrainé la publication
d’une pléthore de recueils d’ceuvres musicales, publication qui a d’ailleurs atteint un point
culminant au cours du Commonwealth, comme nous I'avons vu en 1.3.1.2.2, et en particulier
pour ce qui est de la musique instrumentale. Une bonne partie des recueils d’ceuvres musicales
publiés a cette époque incluaient des instructions minimales pour arriver a jouer la musique
(« instructions to enable the beginner to acquire just enough understanding of musical notation to be able to
play the music » (ibidem)). Les traités musicaux visaient une instruction plus poussée, bien que
Rebecca Herissone parle d’une « wellestablished British tradition of music books aimed at the complete
amateur, with little or no musical experience, and no teacher » (ibid. : 1). Selon cette auteure, la facon
d’aborder la théorie musicale qui prédominait dans les publications britanniques au XVII siécle

peut se résumer de la maniére suivante : « things were to be kept as simple and concise as

possible » (ibid.).

Au vu de ces différentes observations, comment classer les traités musicaux de la fin du
XVII® siecle 7 Depuis une vingtaine d’années, on a établi différentes typologies du discours de
spécialit¢ en fonction de la situation de communication. Cette notion de situation de
communication est importante car, comme le rappelle Jennifer Pearson (1998), « terminologists
[fail to] put the notion of subject domain in context and explain exactly what they mean beyond using vague
terms such as ‘scientific’ or ‘technical’ discourse » (1998 : 36). Ce a quoi elle ajoute que « terms can only

be considered as terms when they are used in certain contexts and [...] all the discussion about whether or
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not a term is really a term is irrelevant if the discussion is not rooted in reality » (ibidem). Cette auteure

distingue ainsi les différentes situations communicationnelles suivantes :

Tableau 1.3 — Types de situations communicationnelles (PEARSON 1998)

De son coté, Lothar Hoffmann® propose une structure verticale de discours en langue de

expert-expert communication
expert to initiates
relative expert to the non initiated

teacher-pupil communication

spécialité que nous reproduisons ci-dessous :

Tableau 1.4 — Structure du discours de spécialité (selon Lothar Hoffmann)

degree of linguistic environmant communication
abstraction| form carrier

A highest artificial symbols theoretical basis scientist «— scientist
for elements and sciences
relations

B very high artificial symbaols expermental scientist «—s scientist
for elements stlences (technician) {technician)
natural language b el
far relations sciant tech. auxil. personnel

c high natural languags applied sciences scientist scient. -tech,
very great numbar and technology {technician)* > director of
of terms production
strongly deterministic
syntax

(] oy natural language material production scient.-tech. .. trained worker
great number of terms dirsctap of prod. F
relatively free syntax L__""""-* mastar

E very low natural languaga consumption represantative representative
some terms, free syniax {production) *—* {commerce)

— —
consumer

% Cité par Heribert Picht (2011 : 12), ainsi que par Gomez Gonzélez-Jover (2006 : 50-51).
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De ces différentes situations communicationnelles découlent naturellement des types de discours
spécialisés distincts. Adelina Gémez GonzilezJover (2006 : 50) distingue les catégories de

discours spécialisé suivantes :

Tableau 1.5 — Types de discours spécialisés (GOMEZ GONZALEZ-JOVER)™

a) discurso altamente especializado dirigido a los especialistas (de especialista

a especialista)

b) discurso medianamente especializado (de especialista a semi-especialista o
iniciado)

c) discurso didactico destinado a personal en formacién (de especialista o

profesor a aprendiz de especialista)

d) discurso divulgativo dirigido al publico general (de especialista o

mediador comunicativo a publico general)

Cette auteure rappelle que « la diversificacién del discurso especializado puede dar lugar, por tanto, a
tipos textuales distintos, con diferentes niveles de opacidad, de (imp)precision conceptual, de especializacion,
de variacion formal o estructural, etc. » (op. cit. : 51). Selon elle, « la cantidad de informacién compartida
entre emisor y receptor, asi como la finalidad del texto, requiere el uso de un léxico mds o menos especializado,

adaptado a cada tipo discursivo »* (ibidem).

De son coté, Isabel Desmet (2004) propose une synthése des différentes propositions avancées

sur ce sujet :

Tableau 1.6 — Types de discours spécialisés (DESMET 2004)

o discours scientifique spécialisé
e discours scientifique officiel
e discours scientifique pédagogique ou didactique

e discours de semi-vulgarisation scientifique

e discours de vulgarisation scientifique

% a) Discours hautement spécialisé s’adressant aux spécialistes (de spécialiste a spécialiste) ;

b) discours moyennement spécialisé (de spécialiste 4 semi-spécialiste ou initig) ;

c) discours didactique destiné au personnel en formation (de spécialiste ou professeur a apprenti d’une
spécialité) :

d) discours a caractére informatif destiné au public en général (de spécialiste ou médiateur

communicationnel au public en général) (notre traduction).

!« Ainsi, la diversification du discours spécialisé peut donner lieu a des types de textes distincts avec des

niveaux différents d’opacité, de précision ou d’imprécision conceptuelle, de spécialisation, de variation
formelles ou structurelle, etc. La quantité d’information partagée entre émetteur et récepteur, comme la
finalité¢ du texte, demandent 'utilisation d’un lexique plus ou moins spécialisé¢, adapté a chaque catégorie
discursive. » (notre traduction)
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Cette derniére typologie nous semble a priori satisfaisante, dans la mesure ot on l'inscrit dans un
continuum organisé depuis un haut niveau scientifique jusqu’a la simple vulgarisation. Ce
continuum du discours spécialisé s’applique sans probléme aux textes spécialisés d’aujourd’hui
et présente par ailleurs 'avantage de permettre de ne pas écarter un texte qui chevaucherait deux
catégories. Cependant, une telle classification est-elle encore valable pour des textes écrits 2 une

époque ou les situations et les acteurs de communication étaient tout autres !

Comme le rappelle Philippe Lescat (1991: 8-10), on constate une effervescence dans la
publication et dans la diffusion de musique imprimée (ou gravée) a la fin du XVII® siecle. Que
cette diffusion musicale réponde a un besoin de jouer de la musique ou de chanter ou qu'’il le
précede, toujours est-il que les Francais se mettent a étre de plus en plus nombreux a souhaiter
apprendre la musique, et cet apprentissage devient « & la mode dés la fin du XVII siéecle » (ibidem).
Ainsi, comme |’écrit la Princesse Palatine, « ici [a la Cour] personne ne veut plus danser ; par contre,
ils apprennent la musique. C'est la trés grande mode maintenant. Elle est suivie par tous les jeunes gens de
qualité, tant hommes que femmes » (ORLEANS 1880 : 121)°%. Mais ou se tourner pour apprendre la
musique ? A la Cour et dans les grandes familles, il était possible de faire appel & un (grand) maitre
de musique. Cela était également possible pour les familles bourgeoises de Paris et de Versailles.
Comme nous 'avons vu précédemment, la vie musicale était grandement centralisée en France
autour de ces deux villes ; quelles étaient alors les solutions pour apprendre la musique accessibles

aux familles modestes ou encore aux familles vivant en province !

Une premiére solution consistait a apprendre la musique dans les maitrises (LESCAT 1991 :
loc. cit.), réservées aux jeunes garcons de condition modeste. Il était également possible de se
tourner vers 'Ecole royale de chant de '’Académie royale de musique. De leur coté, les jeunes
filles pouvaient également recevoir une éducation musicale (suivant entre autres les principes
énoncés par Fénelon dans son Traité de Uéducation des filles de 1687%°). Ainsi, a la Maison royale
de Saint-Cyr, la musique s’ajoute’ aux autres matiéres enseignées : « les petites déchiffrent les
partitions, « on apprend a chanter a celles qui ont de la voix » et, partir de quinze ans, les plus douées

pratiquent un instrument, violon ou viole » (PICCO 2016 : 5. p.).

%2 Citée par Philippe Lescat (ibidem : 10).

% SONNET 2006 : 4.
% Bien que tardivement (PIEJUS 1996 : 460).
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Selon Philippe Lescat (ibidem), ces institutions ne parvenaient a former a la musique qu’une
portion trés réduite de la population. La plus grande partie des amateurs se sont donc formés
auprés de maitres de musique (on en dénombrait 131 en 1692). Cependant, il semble que
Penseignement de la musique, qu'il s’agisse de celui offert par les maitrises ou par I'Ecole royale
de chant ou encore de celui dispensé par les maitres de musique, se faisait souvent a partir de
méthodes. Ainsi, jusqu’a la création a la seconde moiti¢ du XIX® siecle des grandes écoles de
musique et des conservatoires, la diffusion des connaissances musicales et I’enseignement de la
musique et des divers instruments passaient, outre I’apprentissage aupres des maitres de musique,
par la publication de traités. Extrémement abondants, tant en France qu’en Angleterre”, ces
traités constituent une mine de connaissances théoriques et pratiques sur l'art de la musique™. 11
ne faudrait cependant pas négliger les nombreuses préfaces d’ceuvres musicales, dans lesquelles
les compositeurs aimaient clarifier certains points d’interprétation, ni d’ailleurs les nombreux
écrits non théoriques ou I'on parle de musique (pensons, notamment, aux nombreuses lettres et
mémoires écrits par des « honnétes hommes » — ou femmes — bien au fait des connaissances

musicales).

Un foisonnement terminologique

Les différents contextes musicaux que nous avons décrits plus haut ont tout naturellement eu des
incidences sur la création musicale et, par conséquent, sur la terminologie musicale, que ce soit
en termes de créations néologiques ou en termes d’importations terminologiques, dont nous
présenterons quelques cas au chapitre 10. Cependant, la principale caractéristique de la
terminologie musicale étudiée dans nos travaux est probablement le foisonnement
terminologique, qui témoigne en grande partie de ce que nous appelons « terminologie d’école »,

et dont nous traiterons au chapitre qui suit.

% A titre d’exemple, on recense en effet pour la seule période de 1650 a 1700 plus de vingtcing traités

musicaux en France et plus de trente-cing en Angleterre.

9% N1« o . L . Ry
Néanmoins, il nous apparait de préciser que, du point de vue du contenu, les traités n’étaient pas tous

rédigés avec la rigueur académique qu’on connait aujourd’hui. La réflexion émise par Rebecca Herissone
au sujet du traité d’A. B., A Synopsis of Vocal Musick, (« like many theoretical works produced in Britain in the
seventeenth century, Synopsis of Vocal Musick is not without its errors: the author occasionally misunderstands his
sources or uses their material out of context » (HERISSONE 2017 : xi)) devrait étre présente a I'esprit de tout
lecteur actuel de traités musicaux anciens.
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CHAPITRE 2 — TERMINOLOGIE MUSICALE ET TERMINOLOGIES D’ECOLE

Bien avant la naissance de la terminologie en tant que discipline et avant les réflexions théoriques
BET) . , ) 1. . . . . e IS
qui 'ont constituée, I'utilisation de la terminologie dans un discours de spécialité a de tout temps
’ ’ . Y, . b . . . .
accompagné la création et I'évolution d’une pratique professionnelle. Les terminologies se
constituent en effet spontanément par la pratique discursive des spécialistes. C’est le cas dans la
plupart des domaines et méme dans des domaines techniques, comme 'explique Michel Proces
a propos du vocabulaire du batiment :
C’est a lintérieur de ce systeme technologique, qui s’est maintenu trés longtemps dans les
constructions vernaculaires et domestiques, que s’est élaboré le vocabulaire technique
traditionnel du batiment. Avec ce vocabulaire, enrichi par la diversité des corps de métier ainsi
que par les particularités régionales, il était possible de différencier des éléments, apparemment

trés semblables selon leur matériau, leur role constructif ou leur position dans I’espace et ce, sans

parler des possibilités offertes par les combinaisons.

Ce vocabulaire, diffusé par la culture orale et souvent connu par ’homme de la rue, a été consigné
dans les premiers dictionnaires d’architecture connus [...]. En raison du caractére global du
systéme conventionnel, ces ouvrages embrassaient I'ensemble des domaines de I'architecture et

I'ensemble des techniques constructives [...] (PROCES 1989 : 78-79).

Ainsi, peut-on véritablement parler de « terminologie » 4 propos de textes qui ont été écrits au
XVII® siecle, 2 une époque bien antérieure aux interventions descriptives ou normalisatrices en
inologie” et dans la | ¢nérale 7 Cel A fai i Iexpli
terminologie” et dans la langue générale ! Cela peut tout a fait se concevoir car, comme I'explique

Dominique Pelletier,
La terminologie ne date pas de son institutionnalisation, ni du moment ou elle a accédé au stade
de champ scientifique selon Bourdieu. Elle remonte loin dans 'histoire, ou elle a été utilisée,
sans que le concept n’existe encore, pour batir des langues, enrichir la science et ouvrir les portes

a la traduction, et ce dans le monde entier. Bien des traducteurs dans 'histoire étaient aussi

terminologues, comme Cicéron, pour ne nommer qu’un exemple (PELLETIER, D. 2014 : 12).

D’une certaine maniére, on pourrait dire qu’il s’est toujours bel et bien pratiqué une sorte de

« terminologie avant ’heure », ou encore de « prototerminologie », car il fallait bien nommer les

T Pour Teresa Cabré (1999 : 11), la normalisation de la terminologie proprement dite nait au XIX® siécle, sous

I'impulsion de la technique et dans le but de fixer les formes standardisées de dénomination dans les
domaines techniques.
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concepts et les objets afin d’étre en mesure de les enseigner, de les expliquer, en somme, de les

transmettre.

2.1. Prototerminologie : la terminologie avant la terminologie

Deés lors que 'on admet que, méme avant le XVIII®siecle, il y avait bel et bien création
terminologique, terminologies (au sens de «vocabulaire ») et méme, ajouterions-nous,
commentaires métaterminologiques dans les ouvrages spécialisés, on peut donc affirmer, en toute
légitimité, qu’il existait bien une terminologie musicale au XVII® siecle. Toutefois, il importe de
souligner que cette terminologie était loin d’étre uniforme. De fait, a I'époque au coeur de nos
travaux, on ne peut pas affirmer que le vocabulaire utilisé par les musiciens faisait 'unanimité
au-dela du cercle plus ou moins étroit au sein duquel chacun d’eux officiait. Ainsi, des termes
différents servaient 2 nommer les mémes réalités, des symboles différents pour exprimer une

méme idée.

Une telle situation résulte tout d’abord de la facon dont se faisait autrefois la transmission du
. A b b . . ) . .
savoir. A 'époque, comme c’est toujours le cas de nos jours, 'apprentissage de la musique ne
. . ’ . b . . . . By
passait pas par une simple étude livresque d’'un manuel, mais elle se faisait essentiellement a
travers une relation maitre-€leve. Dans ce type d’apprentissage, assimilable d’une certaine facon
au compagnonnage d’autrefois comme d’aujourd’hui, chaque maitre transmet a ses éléves la
terminologie qu’il a recue de son propre maitre ou qu’il a lui-méme acquise au cours de la
pratique de sa profession, de son métier. A I'époque, ce maitre — tout comme son éléve — était
bien entendu en mesure de comprendre une terminologie différente utilisée par d’autres
musiciens , mais il continuait néanmoins a utiliser celle qui lui est plus familiére. La pratique de
la normalisation terminologique, qui répond principalement a un besoin d’harmonisation de la
terminologie dans le but d’assurer l'efficacité de la communication — et d’autant plus lorsqu’il y
a une multiplication naturelle de la synonymie — n’avait vraisemblablement pas encore atteint a

I'époque tous les milieux professionnels™. Ainsi, tout comme il pouvait exister vers la fin du

% Cela correspond a ce que décrit Maria Teresa Zanola : « jusqu’au XVIII® siécle, le maitre, le compagnon, Uapprenti

jouissant de la propriété du métier — dans le métier on ne pouvait employer que les gens du métier — parlaient le méme

langage, qui exprimait le coté théorique et pratique de leurs métiers » (2017 : 18). Comme elle U'explique, c’est
gage, q q q phque,

d’ailleurs « cette organisation du travail qui forge les terminologies des arts et métiers, et qui contribue & leur

stabilisation et & leur diffusion » (ibidem).

%" Cet état de fait est par ailleurs expliqué dans larticle « Le métier : son savoir, son parler » de Caroline

Djambian (2011).
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XVII® siecle de nombreuses variantes de la langue francaise'”, il existait alors de trés nombreuses
facons de faire la musique et d’en parler, le besoin d’harmonisation terminologique ne s’étant

manifestement pas encore fait ressentir.

A T'époque qui nous occupe, plusieurs pratiques ou écoles cohabitaient en France et en
Angleterre méme, alors que la musique était de plus exposée a des influences extérieures,
itali le pl 191 Ces infl i ’ di 1
aliennes le plus souvent™'. Ces influences pouvaient s’exercer directement, par exemple
lorsqu’un « maitre » italien installé en France ou en Angleterre, ou qu'un musicien natif d’un de
. N ’ . . ’ . 102 . o .
ces deux pays ayant lui-méme étudié ou travaillé en Italie ™, transmettait la maniére musicale
italienne et son vocabulaire. Ces influences s’exercaient toutefois aussi indirectement par le biais
des écrits sur la musique en provenance d’Italie ou a travers les récits de voyageurs francais qui,
sans étre nécessairement musiciens, décrivaient ce qu'’ils avaient vu et entendu en Italie. Il s’en
est donc inévitablement suivi une disparité dans les termes nouveaux, ainsi que dans la

compréhension des concepts nouveaux.

D’autres raisons peuvent s’ajouter a celle-ci pour expliquer la diversité¢ des termes utilisés,
notamment le peu de contact ou de communication entre musiciens (de petits groupes
fonctionnaient comme des « chapelles »'©, s’ignorant mutuellement dans les faits) ; mais on ne
’ . . . . b . . . ”
peut pas pour autant négliger chez certains musiciens la recherche du renom et de l'originalité et
le souci de se distinguer. Par ailleurs, il ne faut pas non plus oublier le fait que la conception de
la musique va connaitre une transformation fondamentale au cours de la période que nous avons
étudiée. Il convient en effet de rappeler ici que les ouvrages ciblés par nos travaux ont été écrits a
’ \ . ’ . . . \ b . b . “

une époque ou les idées et le savoir circulaient a un tout autre rythme qu’aujourd’hui, a une
’ B . . ’ . 9. b .

époque a laquelle on ne se souciait pas réellement de normaliser les usages — qu’il s’agisse des

usages langagiers et terminologiques comme des usages professionnels (outils, méthodes, etc.). Ce

% Et tout comme il existe encore aujourd’hui, au sein d’un méme ensemble linguistique, des variantes
géolectales tant dans la langue générale que dans la langue de spécialité (ROUSSEAU L.-J. 2013 : 48), et ce
malgré une intermondialisation facilitée par une explosion du nombre de moyens de communication et de
diffusion des connaissances. Un tel phénomeéne existait dans les siécles passés, méme sur un territoire plus

restreint.

1 Comme ¢’était le cas depuis le début du siecle dans la plupart des cours et des pays européens, et notamment

dans le Saint Empire romain germanique, comme nous en avons traité dans « La didspora de los

compositores italianos en el primer seicento y su musica para violin » (ROUSSEAU, D-A 2008).

2 Comme ce fut le cas, entre autres, de MarcAntoine Charpentier, qui étudia 2 Rome vers la fin des

années 1660.

19 Au sens de « groupe trés fermé » (Le Robert en ligne).
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qui a fréquemment entrainé une cohabitation entre la terminologie héritée de I'ancienne
conception et celle qui est en phase d'implantation, a2 mesure que la musique se transforme'®.
C’est ce qui explique, par exemple, que certains « modernes » de I'époque parlent de la « clef
de Fa » (c’est le cas de Saint-Lambert : « la clef de FA donne comme les deux autres son nom a la ligne
sur laquelle elle est posée » (1702 : 15)) ; tandis que les autres en sont encore a la « clef de F, ut, fa »
(c’est le cas de Danoville : « la Clef d’F ut fa se peut mettre sur la troisieme ou sur la quatriéme
ligne » (1687 :17)) ; ou encore a la fois a la « clef de F ut fa » et a la « clef de b mol » :

Or chacun de ces trois ordres ayant sa Clef particuliere, fait qu’il y a trois Clefs differentes qui

prennent leurs noms des trois vts cy dessus mentionez : si bien que celle d’F vt fa, est appelleé [sic]

la Clef de ) mol, dautant que I'vt d’F vt fa est en 'ordre de ) mol. Celle de C sol vt fa s’appelle la

Clef de Nature, dautant que I'vt de C sol vt fa est en I'ordre de Nature. Et celle de G ré sol vt se

nomme la Clef de 5 quarre, dautant que I'vt de G ¢ sol vt, est en 'ordre de § quarre (LA VOYE

MIGNOT 1666 : 5).

La popularité de la musique et I'effervescence créatrice qu’elle a connue a cette époque ont mené
a I'apparition d’'une profusion d’écrits théoriques et pratiques sur la musique, et la multiplicité
des textes d’auteurs différents a eu pour conséquence un foisonnement terminologique pour
désigner les nouveaux concepts représentant les nombreuses innovations musicales, donnant
ainsi lieu au phénomene de « terminologies d’école » que nous évoquions a la fin du chapitre 1.
La profusion de termes a amené certains auteurs a réagir a leur maniére. Etienne Loulié n’a-til
pas d’ailleurs lui-méme ressenti le besoin d’expliciter certains concepts dont il jugeait qu’ils
nécessitaient un éclaircissement, dans une « Explication de plusieurs termes obscurs ou qui ont
plusieurs significations » (LOULIE 1696 : 76-80) ! Ainsi apporte-t-il des précisions relatives entre
autres aux termes et aux concepts « musique », « ton », « entonner » et « déconter ». De la méme
maniére, a la toute fin de la période (1702), lorsque M. de Saint-Lambert aborde la question des
ornements, dans ses Principes du clavecin, il le fait en se référant a ce qu’ont écrit d’autres auteurs
de traités de son époque, en précisant pour chaque ornement comment chacun de ces auteurs le

nomme et le concoit, comme on peut le constater dans les deux citations qui suivent :

Le Tremblement que Mr. Nivers appellé AGRE'MENT, est la méme chose que ce que les autres

Maitres appellent PINCE’ ; comme on verra dans la suite, excepté qu’il le commence par la Note

1% Nous n’aborderons pas cet aspect de la transformation de la musique, car ce sujet releve davantage de la
musicologie que de la terminologie.
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qu'on emprunte, & que les autres le commencent par la Note essentielle (SAINT-

LAMBERT 1702 : 105).

ou encore

Mr. de Chambonniéres & Mr. le Bégue, ne connoissent qu’une sorte de Tremblement, qui est
celuy dont nous avons parlé d’abord, & que Mr. d’Anglebert appelle SIMPLE. Ils le marquent

tous deux par cette figure W (ibidem).

De son coté, Sébastien de Brossard, 'un de ceux qui, dés 'aube du XVIII® siecle, ont souhaité
organiser et, éventuellement, uniformiser les connaissances et la terminologie musicales,
s'inquiete du fait que la langue de la musique de son époque soit encombrée par des « mots et
expressions Grecques et Latines » (BROSSARD 1708 : s. p.). Ainsi écrit-il, dans la préface de la
troisieme édition de son Dictionnaire de musique :

Mais a mesure que jle] travaillois [ cet ouvrage], je m’appercus qu’on trouvoit a tous moments,
dans les Auteurs de differents Pais, qui ont écrit sur la Musique, méme en Langue vulgaire,
quantité de mots et d’expressions Grecques et Latines, qui en rendoient le stile embarrassé, le
sens impenetrable, et la lecture presqu’inutile a la plupart des Musiciens. Ces inconvenients
m’ont déterminé a expliquer ces termes, et pour y parvenir, 4 donner une idée generale, non-
seulement de 'Histoire, mais encore de la Theorie et de la Pratique de la Musique tant Ancienne,

que Moderne (ibidem).

Par ailleurs, dans son Earlymusic Dictionary, Graham Strahle (1995 : xxviii) explique en
introduction que, dans le monde musical dans I'’Angleterre du XVII® siecle, deux écoles de
terminologie s’opposaient : la premiére de celles-ci préconisait une terminologie découlant de
I'univers des mathématiques, tandis que la seconde, qui visait un lectorat composé davantage de
dilettantes et de musiciens amateurs, préconisait un langage plus simple en tichant d’écarter le

plus possible des termes grecs et latins, par exemple.

Cependant, ce n’est pas dans le domaine de la musique qu’on vit d’abord apparaitre des tentatives
de normalisation ou de normaison de la terminologie. Comme I'explique Maryvonne Holzem,
c’est dans le domaine des sciences, a la fin du XVII siecle, que se sont produits les premiers
balbutiements de médiations terminologiques (et, donc, de normalisation terminologique) en
France comme en Angleterre :

A la fin du 17°™ siécle a Paris, avec le journal des scavants, comme a Londres, avec les philosophical

transactions, les Académies des sciences se sont définies comme médiatrices entre les savants,

d’une part, et entre les savants et la société des gens cultivés, d’autre part. Un siecle plus tard, a
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une période ou la totalité¢ des journaux médicaux et scientifiques n’excédait pas quelques
centaines, les Comptes Rendus des Académies sont devenus les organes officiels et incontournables

des sciences en France comme en Angleterre, placant ces honorables institutions au coeur de la

diffusion des savoirs (HOLZEM 2004 : 143).

Ce n’est donc qu’a la toute fin du XVII® siecle ou au cours du XVIII® siecle selon les domaines, et
peut-étre méme a la fin du XIX® siecle'® — en somme, tout au long d'une période au cours de

1% _ que 'harmonisation (voire la normalisation)

laquelle se produit la Révolution industrielle
des terminologies apparait en tant que phénoméne de régulation de l'usage afin d’assurer
Iefficacité de la communication. Pour leur part, Dan Savatovsky et Danielle Candel expliquent
que « les praticiens [de 'époque] de la plupart des disciplines éprouvent alors le besoin de disposer de régles
de formation pour les termes a créer dans leur domaine de spécialité et de critéres communs pour régulariser
les termes déja en vigueur » (2007 : 4). Comme le souligne de son coté Alain Rey,
Le lien de ces évolutions avec le probléme terminologique est évident: les besoins de
dénominations, extraordinairement augmentés, s’inscrivent dans le cadre plus rigide de quelques
langues manipulées par des Etats forts. Ces besoins n’augmentent et ne s’organisent que dans la
mesure ou les sciences, les techniques, les échanges d’information voient se produire une
mutation et une accélération spectaculaires. On trouvera dans les histoires des techniques les
données pragmatiques de cette évolution. [...] Les besoins de désignation se multiplient donc avec
le discours technoscientifique, dans quelques langues unifiées parlées par de grandes
communautés politiques. La technique moderne, tout en compliquant immensément les moyens

et les procédés, les généralise et les unifie, rendant possible une, relative homogénéité des

vocabulaires (REY 1979 : 11-12).

Ceci montre que la normalisation de la terminologie était ressentie comme moins nécessaire
avant les bouleversements techniques et scientifiques du XVIII® siecle. L'émergence d’un besoin
de normalisation terminologique (tous domaines confondus) semble avoir été concomitante a
celle de l'aspiration, mise en relief par Gerda Hafller (2010), a une langue scientifique idéale,
normalisée, inspirée notamment de la langue de l'algebre. Pour Jean-Claude Baudet, qui
s'intéresse aux contributions que peuvent s’apporter mutuellement terminologie diachronique et
histoire des arts et des sciences, c’est beaucoup la naissance de la « techno-ogie »"°" qui a mené a

I'apparition de la terminologie normalisée :

1% Voir SAVATOVSKY et CANDEL (2007).
1% CABRE 2013 : 54
197 La graphie est de Baudet (1989 : 62).
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Mais avec la révolution scientifique du XVII® siécle et la révolution industrielle du XIX® siécle, voici
qu’apparaissent les dessins et les schémas. L’historien des techniques récentes dispose donc de
plans, de figures dans des ouvrages techniques mais cela ne le dispense pas d’étudier, encore et
toujours, des termes. Car toujours il faut traduire les objets techniques en mots. C’est d’ailleurs
le véritable sens de la révolution industrielle. Ce n’est pas, comme on le dit un peu vite,
I'invention de la machine 4 vapeur qui a provoqué I'industrialisation (pourquoi I'invention du
moulin 4 eau ou du moulin 4 vent ne 'a-t-elle pas entrainée ?). Ce qui s’est passé a la fin du
XVIII® siecle, c’est la naissance de la techno-logie [sic]. Je veux dire par 1a que dorénavant les
techniques s’enseignent autrement que par le geste, que des discours (logos) s’élaborent, que
naissent ces deux institutions typiques de notre ére technologie : les revues techniques et les écoles
d’ingénieurs.

Le terminologue doit bien voir la rupture. Avant, des termes, certes (nous avons vu que le
vocabulaire d’un Vitruve est déja abondant) mais sans véritable lien entre eux. Aprés, des termes
en abondance, mais qui cette fois s’articulent dans des nomenclatures complexes, qui forment
des systémes, comme auraient dit les structuralistes s’ils avaient consenti a se pencher sur

I’humble travail des ingénieurs et des capitaines d’industrie (BAUDET 1989 : 62).

Dans sa contribution a I'ouvrage L’art de lorféwrerie : parcours linguistiques et culturels, Teresa
Cabré (2013) rappelle ce qui a été longtemps considéré comme constituant les débuts ou les
origines de la terminologie : tout d’abord, aux XVII® et XVIII® siécles, la création de nomenclatures
scientifiques accompagnées (notamment dans les domaines de la botanique, de la médecine et
dans celui de la chimie) puis, a partir du milieu du XIX® siecle, 'émergence de la terminologie
technique. Elle explique que cela a fait en sorte que l'on a longtemps considéré que la
terminologie était 'apanage des sciences et des techniques. Certaines questions soulevées par
lauteure remettent cependant en question cette « concepcion tan restrictiva » ° (ibidem : 55) :

No podemos pues restringir la terminologia a los campos en los que tradicionalmente la han
situado la mayoria de especialistas si aceptamos que son términos todas las denominaciones
precisas en cuanto al conocimiento que expresan, propias de la comunicaciéon entre expertos de
un ambito definido (aunque puedan formar parte del discurso de divulgacion destinado a legos)

y relativas a un ambito de conocimiento y actividad relacionado con lo profesional'® (ibid. : 56).

108 . . . )
« Cette conception si restrictive » (notre traduction).

1%« On ne peut pas restreindre la terminologie aux domaines dans lesquels I'ont traditionnellement située les
spécialistes, dés lors que 'on reconnait comme termes toutes les dénominations précises relatives au savoir
qu’elles expriment, propres a la communication entre experts d’'un domaine défini (méme si elles font
parfois partie du discours de vulgarisation destiné aux profanes) et relatives 4 un domaine de savoir et
d’activité en lien avec la chose professionnelle » (notre traduction).
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En réalité, on est ici tout a fait susceptible de se retrouver dans de nombreux cas de ce que Marcel

Diki-Kidiri nomme variation dénominative :
L’établissement d’une relation bi-univoque entre une dénomination et une définition est le
fondement méme de toute activité terminologique. Ce principe fondamental est indéniablement
nécessaire autant pour exprimer que pour transmettre les connaissances avec précision.
Toutefois, il est démontré qu’en contexte réel de communication professionnelle, la variation
dénominative est une contrainte a la fois discursive, pédagogique et sociale, et qu’elle concourt
précisément a 'optimisation de la transmission des connaissances. Bien que contradictoires, la
bi-univocité terminologique et la variation dénominative sont toutes les deux nécessaires a
'optimisation autant de I'expression que de la communication de la connaissance, pourvu qu’on
les utilise avec pondération. En conséquence, lors de I'établissement d’un vocabulaire spécialisé,
on appliquera autant que possible le principe de la bi-univocité du terme, tout en consignant les
variantes qui semblent suffisamment stables pour constituer de possibles alternatives a la
dénomination normalisée. L’évolution de 'usage ou de la connaissance peut, en effet, conduire

au réajustement de la norme terminologique établie 4 un moment donné (DIKI-KIDIRI 2007 : 19).

On pourrait envisager que cette variation dénominative dont parle Marcel Diki-Kidiri se
’ ’ . . . . . . A
rapproche de ce que 'on a appelé par ailleurs la variation socioterminologique ou méme la
variation sociotechnolectale. C’est d’ailleurs dans ce cadre que s’inscrivent les terminologies
d’école. On se retrouve donc, d’une part, avec des variantes géolectales'® et avec des variantes
d’école, et d’autre part, avec une organisation des connaissances peut-étre moins systématique ou
cartésienne du fait que cette organisation obéit a une logique toute différente fondée sur des

perceptions, des préceptes ou encore des pratiques n’ayant plus cours aujourd’hui.

2.2. Terminologies d’école

Que le caractere sine qua non du critére de biunivocité revienne véritablement ou non a Wiister
(nombreux sont ceux qui, au cours des derniéres années, ont remis en question de nombreux
a priori véhiculés sur I'enseignement wiistérien), il n’en demeure pas moins que ce critére a
dominé dans le domaine de la terminologie, non seulement dans ’enseignement mais aussi dans
une trés large part des travaux a visée normalisatrice menés au XX siécle. Marc
Van Campenhoudt rappelle en effet que, en terminographie, « la consigne est de veiller — dans la

mesure du possible — a ce que chaque terme soit monosémique » (2001 : 185). Cependant, si cet « idéal

"% Comme le rappelle Louis-Jean Rousseau, bien que les variantes géolectales ne soient « pas interchangeables
dans l'usage », elles « peuvent étre comprises bien au-deld de leur aire [géographique] d'utilisation » (2013 : 48).
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wilistérien » peut sembler envisageable dans une perspective aménagiste du travail terminologique,
et plus particulierement dans le cadre d’un travail de normalisation, la réalité de la création et de
'usage terminologiques dans les domaines de spécialité vient lui faire nettement barrage dés lors

que l'on travaille sur la description de terminologies existantes.

De ce critere de biunivocité découlent deux corollaires, le premier étant I'absence ou
I'inconcevabilité de la polysémie en terminologie. En effet, comme le rappelle Henri Béjoint,
« pour les terminologues, si la polysémie existe dans une terminologie, elle est vue comme une imperfection
qui empéche le bon fonctionnement de la communication — ce qui est aussi difficile a prouver qu’a réfuter —
et qu'il faut donc éliminer aussi tot que possible » (1989 : 406). Béjoint explique par ailleurs qu’il
convient de préciser ce que I'on entend par « monosémie » :

La monosémie semble avoir beaucoup préoccupé un certain nombre de terminologues [...]. Je
pense particuliérement, mais pas uniquement, aux affirmations répétées de Louis Guilbert selon

lesquelles le terme serait monosémique et s’opposerait en cela au mot.

Il faut bien reconnaitre que les discussions sur ce point ne sont pas toujours d’'une clarté
. . bR 3 . .
exemplaire : on ne dit pas, ou peu, ou mal, ce qu’il faut entendre par monosémie. On ne dit pas
non plus si la prétendue monosémie du terme est une caractéristique nécessaire et suffisante, si
tous les termes sont monosémiques et si tous les signes linguistiques monosémiques sont des

termes (BEJOINT ibidem).

Or, dans plusieurs domaines de spécialité, un travail terminologique descriptif met en évidence
le fait que la monosémie n’est pas, et ne doit pas étre, un critére absolument essentiel de la nature

d’un terme. Rodolfo Alpizar Castillo explique en effet que :

Existe la tendencia a afirmar que las diversas acepciones de un término no son casos de polisemia,
sino manifestaciones de homonimia, a partir del criterio de que las aceptaciones distintas
responden a significados pertenecientes a especialidades diferentes. Por ejemplo, virus tiene una
acepcion correspondiente a su uso en informatica y otra en la biologia. Para los que defienden
esa posicion, aunque a simple vista parece tratarse de un Unico término plurisemdntico, en
realidad se trata de dos términos homénimos, monosémicos cada uno de ellos en la respectiva
especialidad. A poco que uno se detenga en este punto, habria que concluir que es una posicion

forzada''! (ALPIZAR CASTILLO 1998 : 102-103).

11 . . . . .
« Il existe une tendance a affirmer que les diverses acceptions d’un terme ne constituent pas des cas de

polysémie, mais bien des manifestations d’homonymie, sur la base du critére voulant que les acceptions
distinctes correspondent a des sens relevant de domaines de spécialité différents. Par exemple, virus possede
une acception correspondant 4 son usage en informatique et une autre en biologie. Pour les tenants de cette
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Le terme « terminologie » est d’ailleurs déja un exemple tout a fait probant (et largement discuté)
de cette absence de monosémie, étant lui-méme polysémique : en francais, ne désigne-t-il pas
tantot le concept désigné en anglais par « terminology science » (ou « Terminologielehre » en allemand),
tantot le concept d’« ensemble de termes » (vocabulaire) (que Daniel Gouadec appelle « les
terminologies » (2004 : 23), et tantdt activité terminographique ou terminographie, pour laquelle
les anglophones utilisent la désignation « terminology work » 7 Gouadec propose pour les trois

concepts désignés par « terminologie » les définitions suivantes :

Tableau 2.1 — Synthese explicative des trois sens de « terminologie » (GOUADEC 2004 : 23-24)

De manieére
Concept désigné | Définition .
synthétique

1. | les terminologies Ensembles cohérents de désignations [qui renvoient] a des les objets que 'on
valeurs conceptuelles, [et qui intégrent] aussi les représentations | traite

par toute forme de codes (vidéographiques, audiovidéographiques,
pictographiques, etc.).

2. | terminographie L’ensemble des activités que I'on met en ceuwvre pour collecter, le traitement des
traiter, organiser, gérer, diffuser et exploiter les terminologies. objets
3. | terminologie Discipline ou science [qui] a pour mission ou fonction de poser la réflexion portant
(en tant que un regard détaché sur [les terminologies et sur la a la fois sur les
discipline) terminographie), de définir les modes de description des objets et sur leur
représentations et des valeurs conceptuelles d’analyser leurs traitement

distributions, d’étudier les interrelations entre les valeurs

conceptuelles et leurs représentations et inversement, d’analyser les

conditions d’exploitation et de mise en ceuwvre des terminologies.

Ainsi, au sujet de cette méme problématique, Yves Gambier évoque la « polysémie courante de
terminologie, entendue tantdét comme théorie (ou science ?), tantét comme systéme de notions et ensemble de
termes propres & un domaine, tantdt comme pratique [...], tantéot comme produit d'un travail
terminographique » (1994,/1995 : 100). Ce « probléme » terminologique, commun a ’ensemble des
langues romanes, est également évoqué par Adelina Gomez Gonzilez-Jover (2006 : 67) et par
Carles Tebé¢, qui distingue pour sa part quatre différents concepts désignés par le terme
« terminologia » : « a) la disciplina en el seu vessant teoric ; b) la practica terminologica (que també és

designada pel nom de terminografia, pero és menys utilitzat) ; c) Uobra terminologica editada |[...], i d) el

position, bien qu’il semble a premiére vue s’agir d’'un terme unique plurisémantique, il s’agit en réalité de
deux termes homonymiques, chacun d’entre eux étant monosémique dans son domaine de spécialité
respectif. Mais 4 examiner de prés cet argument, force est de constater qu’il s’agit 1a d’un parti pris. » (notre
traduction)
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conjunt de termes d’una darea especialitzada »''* (TEBE 2010 :s. p.). Ce qui fait dire 4 Rodolfo Alpizar

Castillo que :

[e]l caso del tecnicismo terminologia es un ejemplo claro de este divorcio entre requerimientos del
planteamiento tedrico y practica de la lengua, y echa por tierra el criterio de admitir la univocidad
del término a partir del concepto de homonimia, pues, como se conoce, terminologia es

indiscutiblemente polisémico dentro de una misma especialidad'” (ALPIZAR CASTILLO op. cit. : 103).

Curieusement, le méme genre de polysémie se retrouvait aussi a I'époque que nous étudions,
dans le cas du terme de « musique » ; 'exemple le plus flagrant de cette polysémie se trouve peut-

atre chez Etienne Loulié :

Le Terme de Musique a plusieurs significations. Premiere. Il signifie la Sience des Sons, c’est a
dire toutes les connoissances qui regardent cette Science. Seconde. Les Ouvrages d’un Auteur ou
Compositeur de Musique ; c’est dans ce sens qu’on dit La Musique du Carissimi, de Monsieur
de Lully. Troisiéme. Toutes sortes de Chants Nottez ; C’est dans ce sens que 'on dit un Papier
de Musique. Quatrieme. Un Corps de Musiciens, La Musique du Roy. Cinquiéme. Un Ouvrage
ou Piece de Musique peiné et recherché ; C’est dans ce sens qu’'on peut dire, Il y a plus de
Musique dans ce petit Motet que dans un Opera tout entier. Sixiéme. Concert. Il y a aujourd’huy
Musique 4 tel endroit. Septiéme. La Science des Proportions Harmoniques, et c’est dans ce sens

que les Mathematiciens scavent la Musique (LOULIE 1696 : 76).

On pourrait résumer ces propos de Loulié en les traduisant en termes plus actuels de la facon

suivante :

Tableau 2.2 — Les sept sens de « musique » selon Etienne Louli¢ (1696)

Loulié (1696 : 76) En termes actuels

1. | «la Sience des Sons, c’est-c-dire toutes les la théorie musicale

connoissances qui regardent cette Science »

2. | « Les Ouvrages d’'un Auteur ou 'ceuvre ou 'ensemble des ceuvres

Compositeur de Musique » musicales d’'un compositeur

12 a) La discipline dans son aspect théorique ; b) la pratique terminologique (également désignée sous le nom

de terminographie, toutefois moins utilisé) ; c) 'ouvrage terminologique édité, et d) I'ensemble des termes
d’un domaine de spécialité. » (notre traduction)

"« Le cas du terme technique terminologie constitue un exemple clair de ce divorce entre les exigences de
I'approche historique et la pratique de la langue, et remet en question I'idée de I'admissibilité de 'univocité
du terme a partir du concept d’homonymie car enfin, comme chacun le sait, le terme « terminologie » est
indiscutablement polysémique au sein d’'un méme domaine de spécialité. » (notre traduction)



91

3. | « Toutes sortes de Chants Nottez ; Cest une partition (ou de la musique
dans ce sens que ’on dit un Papier de notée)
Musique »

4. | « Un Corps de Musiciens » un ensemble musical

5. | « Un Ouwrage ou Piece de Musique peiné | richesse musicale

et recherché »

6. | « Concert » un concert, ou un récital (événement
musical)
7. | « La Science des Proportions Harmoniques, | 'acoustique

et c'est dans ce sens que les

Mathematiciens scavent la Musique »

Comme le résument Philippe Thoiron et Henri Béjoint, « 'examen du fonctionnement des termes en
discours conduit assez facilement a constater que cet idéal [monosémique] est souvent transgressé : les
termes, comme les mots, tendent ¢ la polysémie a partir du moment ot ils s’insérent dans des discours — ce
qui est quand méme le cas de la plupart d’entre eux » (THOIRON et BEJOINT 2010 : 107). A ces voix, et
a celles d’autres auteurs comme Anne Condamines et Josette Rebeyrolle (CONDAMINES et
REBEYROLLE 1997 : 177), viennent s’ajouter, entre autres, celle de Marc Van Campenhoudt
(pour qui « Uaffirmation voulant que les vocabulaires spécialisés privilégient « naturellement » la monosémie
appartient au catalogue des idées recues » (2001 : 185-186) et qui propose plusieurs arguments a
présenter « a ceux qui soutiendraient encore qu'un « bon terme » répond ou doit répondre a lidéal
d’univocité » (ibidem)) et celle de Louis-Jean Rousseau (qui critique pour sa part le « principe sacro-
saint de 'univocité du terme scientifique et technique » (2013 : 55)). Par ailleurs, il convient de ne pas
perdre de vue le contexte des travaux terminologiques poursuivis. En effet, comme le souligne
Maria Teresa Zanola, «si la langue technique et scientifique ne se forme que suivant des principes et des
méthodes qui aménent a la création d’'un systéme lexical cohérent, le plus possible précis, univoque et
monoréférentiel, la terminologie des arts et métiers suit des processus différents » (2017 : 18) — cela est

particulierement vrai a propos de la musique au XVII® siecle.

Le deuxiéme corollaire qui découle du critere de biunivocité dit « wiistérien » est que, en
terminologie, il ne peut ou ne devrait pas exister de synonymie. Or, depuis quelques années, des
voix s’élévent pour avancer qu’il peut tout a fait exister, dans certains contextes et pour certaines
raisons (culturelles ou autres), certains types de synonymie ou de quasi-synonymie en
terminologie. Marc Van Campenhoudt explique que, si « la parfaite synonymie n’est pas plus

fréquente dans les vocabulaires spécialisés que dans la langue générale [...], il semble difficile et vain de
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bannir la synonymie ou la quasi-synonymie, comme l'ont parfois proné les militants de la normalisation
terminologique » (op. cit. : 189). Pour sa part, Pascaline Dury considére que la variation
synonymique « fait partie de ['ensemble des variations qui caractérisent une terminologie et que, bien qu’elle
puisse oter de sa transparence a la communication scientifique |[...], elle n’en reste pas moins un phénomeéne
naturel et récurrent, dont Uobservation en diachronie révele tous les aspects » (DURY 2013 : 7). Loic
Depecker va méme plus loin, lorsqu’il écrit qu’un concept « peut recevoir soit une désignation, soit
plusieurs. Si le concept n’en recoit qu'une, la relation du concept au signe est dite mononymique » (2000 :
107). Selon lui, cependant, de tels cas sont rares et ne concernent que des « entités scientifiques,
molécules ou étoiles essentiellement, désignées par des codes en raison de leur trop grand nombre » (ibidem).
Il souligne en revanche que, lorsqu’un concept recoit « plusieurs symboles ou désignations, ce fait n’a

pas de nom, sans doute parce que c’est 'immense majorité des cas » (ibid.).

Dans la méme veine, Luis Gonzalez soutient que, dés lors que I'on accepte que les technolectes
soient a nouveau considérés comme des « sous-produits » de la langue générale, « los términos
[...] no pueden ser considerados al margen y fuera del alcance de los fenémenos que afectan a las palabras
(polisemia, sinonimia, imdgenes, etc.) »'"* (GONZALEZ 1997 : 686). Plus loin dans le méme article, il
ajoute que « si se pretende que los términos circulen, es decir, que sea posible su comunicacion a gran escala,
el trabajo terminolégico, por especializado y fragmentario que sea, no debe hacernos perder de vista la lengua
general »'" (ibidem : 687). De fait, la vulgarisation, qui fait partie des gestes de communication
posés par les experts du domaine, incite, comme le rappelle Francois Gaudin, « & recourir a la

paraphrase et a la synonymie, cette derniére n’étant pas absente des pratiques rédactionnelles

spécialisées » (1993 : 144-145).

Pour Luis Gonzilez, « la terminologia, como hecho de lengua, es dindmica y no se deja encerrar en
condiciones controladas para un andlisis en laboratorio »''® (op. cit. : 679). En effet, la terminologie,
issue de I'activité humaine, demeure un fait de langue et, de ce fait, ne peut pas exister de maniére

complétement désincarnée ou de maniére imperméable au milieu, a la société ou a la culture

1 . e . . . . .
* « Les termes [...] ne peuvent étre considérés comme étant en marge et hors d’atteinte des phénomeénes qui

touchent les mots (polysémie, synonymie, images, etc.) » (notre traduction).

15 o . T . T
«Si 'on vise a ce que circulent les termes, c’est-a-dire si 'on souhaite que leur communication a grande

échelle devienne possible, le travail terminologique, tout spécialisé et fragmentaire qu’il soit, ne doit pas

nous faire perdre de vue la langue générale » (notre traduction).

116 . . . . . .
« La terminologie, comme fait de langue, est dynamique et ne se laisse pas enfermer dans des conditions

controlées pour une analyse en laboratoire » (notre traduction).
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dont elle est issue. D’ailleurs, il est bon de rappeler que, dés 1975, le Colloque international de
terminologie tenu a Lac-Delage au Québec avait permis d’arriver a la proposition de définition
suivante de la terminologie : « étude systémique de la dénomination des concepts ou notions des domaines
spécialisés du savoir et de la pratique considérés dans leur fonctionnement social "' » (DUPUIS et
QUEBEC 1976 : 183), et il pourrait sembler étonnant que ce dernier élément ait pu étre perdu de
vue. Nous rejoignons en cela Francois Gaudin lorsqu’il affirme qu’« il importe de restituer la
terminologie au sein de 'acte qu’est toute communication » (1993 :180). De plus, si 'approche de
Wiister, parfois qualifiée de « logiciste » ou de « systémique » (GAMBIER 1994/1995 : 101), se
révele optimale dans certains domaines, elle ne I'est pas nécessairement dans d’autres. En effet,
comme ['écrit Gambier, « si, par exemple, les relations générique/spécifique sont relativement faciles a
établir pour une machine-outil, pour des légumes ou des fruits, qu’en advientil pour l'intelligence artificielle,

les biotechnologies ! » (ibidem).

Comme le résume pour sa part Louis-Jean Rousseau, « les théoriciens et les praticiens de la terminologie
ont compris depuis un certain temps qu’il y avait lieu de revisiter certains postulats mis de U'avant par I'école
de Vienne» (2013: 51), sous linfluence notamment des nouvelles conceptions de la
communication et en particulier de I'introduction du concept de médiation linguistique. Pour
cet auteur, il s’agit de remettre en question les aspects suivants : « l'univocité des termes scientifiques
et techniques ; 'universalité des concepts et leur indépendance des langues et des cultures ; la recherche
systématique  de  l'unification internationale des  concepts et des  termes » (ROUSSEAU,
L.-J. : ibidem). C’est ce que nous rappellent plusieurs auteurs, parmi lesquels Depecker (2013),
Sanz Espinar (2012), Gaudin (1993b, 2005, entre autres), ou encore Alexandru et
Gaudin (2006), et c’est également ce qui fait que I'on retrouve dans le discours spécialisé « des cas
de polysémie a U'intérieur de la méme discipline, une synonymie fréquente, des frontiéres floues ou difficiles a
percevoir entre un terme et un non-terme, des textes a degré de spécialisation difficile a cerner » (SANZ

ESPINAR 2012 : 18).

Tres tot dans nos recherches, nous avons ainsi constaté que la terminologie musicale, a fortiori
celle en usage a I'époque qui nous occupe, comprenait un nombre important de cas de polysémie
et de cas de synonymie ou de quasi-synonymie, ainsi que de variantes. Comment expliquer — et

comment justifier — ces nombreux constats de polysémie, de synonymie et de quasi-synonymie

1 S .
" Nous avons ajouté le caractére gras.
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dans la terminologie musicale de I'époque étudiée, sinon par I'existence dans ce domaine de
terminologies d’école? Si la coexistence de plusieurs synonymes peut parfois relever d’'un
« foisonnement néologique transitoire » « qui se manifeste par une production accrue de néologismes
concurrents, désignant tous un méme concept, et coexistant dans le lexique en question quelque temps, puis
disparaissant de ce lexique ou se spécialisant d'un point de wue sémantique pour continuer
d’exister » (DURY 2013 : 7), d’autres raisons peuvent expliquer le foisonnement terminologique,
parmi lesquelles on retrouve ce que nous appelons « terminologies d’école », phénomeéne
observable en particulier lors de I'étude historique d’une terminologie. Dans son article portant
sur la terminologie de la sidérurgie au XVIII® siecle, Roland Eluerd faisait 'observation suivante :
La lexicologie historique est redevable a Peter Wexler, Jean Dubois, Louis Guilbert du concept
de polysynonymie attaché a la prolifération des appellations autour d’un nouvel objet. Mais cette
synonymie est affaire de recul, elle reléeve de notre jugement, nous qui savons que ces termes sont
synonymes. Sur le moment, chaque auteur est convaincu que sa proposition est la seule a saisir
I'objet. Et 'abondance des propositions correspond au « pari de la monosémisation » (Yves
Gentilhomme). La encore, ce pari n’est devenu que peu a peu une ardente obligation. On le voit

dans la mise en place des nomenclatures ou la question fondamentale n’est pas d’associer les

mots et les choses mais de savoir ce qu’on fera de cette association (ELUERD 1990 : 43).

Dans cette citation, la phrase « sur le moment, chaque auteur est convaincu que sa proposition est la seule

a saisir U'objet » (ibidem) décrit bien le foisonnement terminologique qui se produit (encore de nos

jours) dans tous les domaines ou il y a innovation, et cela précede ce que nous nommons la

«victoire d’'un terme sur ses concurrents » (autrement nommée normaison). Cependant, cette
. ’ . ) .

phrase constitue également, de notre point de vue, un bon angle d’approche pour expliquer en

quoi consistent les terminologies d’école que nous avons observées.

Comme on I'a vu, il est toujours important de resituer une terminologie dans son contexte
linguistique. Ce principe est d’autant plus valable dans le cas d’une terminologie ancienne ; il
importe encore plus alors de préciser le contexte dans lequel elle s’utilisait, et de relever ce qu’on
pensait a I'époque concernée sur les deux phénomeénes évoqués ci-dessus, soit la polysémie et la
synonymie. Ainsi, il convient avant toute chose de rappeler, comme I'a fait Gertrud Noyes au
siecle dernier, que, « from the beginning of the seventeenth century in France, writers and scholars deplored
the chaotic state of the language and cried out for an arbiter of taste » (1951 : 951). Cela était le résultat
de I'exubérant foisonnement lexical de la Renaissance. C’est dans ce contexte que vont émerger

(et s’opposer) dans ce pays deux courants de pensée relatifs a la synonymie et a la polysémie dans
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la langue francaise, qui sont bien présentés par Gilles Petrequin (2009) dans son article intitulé
« La synonymie au XVII® siecle : une évolution conceptuelle et pragmatique ». Le premier de ces
courants de pensée, porté entre autres par Nicolas Andry de Boisregard''®, Jean-Baptiste Morvan
de Bellegarde'” et Francois de Malherbe, pronait que la langue devait se débarrasser le plus

possible de ces termes en double :

Disons, pour [résumer la doctrine de Malherbe], [qu’il] prone I'économie des moyens
linguistiques (refus de 'amplificatio et de la copia verborum) et qu’il recherche, au prix parfois d’un
certain prosaisme, la clarté de 'expression. La recherche de cette précision lexicale passe a la fois
par une réduction de la polysémie et par une différenciation sémantique des parasynonymes, ces
deux aspects se complétant d’ailleurs. Plus, en effet, les lexémes sont polysémiques, plus ils
admettent entre eux des relations synonymiques par une forme de réticularité sémantique ;
inversement, I'imposition de la monosémie, au nom du « terme propre », vise a établir une
relation onomasiologique univoque pour chaque lexéme et induit que la synonymie tend, en

théorie du moins, a devenir 'exception (PETREQUIN op. cit. : 80).

Dominique de Bouhours, dans ses Entretiens d’Ariste et d’Eugéne publiés en 1671, défendait lui
aussi un point de vue similaire :
Elle [la langue francaise] prend plaisir a renfermer beaucoup de sens en peu de mots. La briéveté
lui plait & c’est pour cela qu’elle ne peut supporter les périodes qui sont trop longues, les
épithétes qui ne sont point necessaires, les purs synonimes qui n’ajoutent rien au sens, & qui ne
servent qu’a remplir leur nombre. En quoi elle est beaucoup plus exacte que la langue Latine
mesme, qui ne hait pas les synonimes, ni les longues périodes : & en cela elle est aussi bien
differente de la langue Grecque, qui outre les synonimes, & les longues périodes, a tant

d’épithétes inutiles, & tant de particules superflues (BOUHOURS 1671 : 61).

Petrequin explique que Bouhours pousse plus avant ses réflexions sur ce sujet dans ses Doutes
en 1674, dans lesquels il invoque un argument « appelé a faire fortune chez les néo-synonymistes : les
« purs synonymes » ou les « synonymes inutiles » nuisent & la justesse de 'expression » (op. cit. : 84-85). Ainsi
écrit-il : « ne pourroiton pas compter les Synonimes inutiles entre les fautes qui se commettent contre la

justesse ? J'entens par les Synonimes inutiles, ceux qui ne contribuent, ni a la clarté de 'expression, ni a

Pornement du discours » (1674 : 241) ',

"8 Cité par Rickard (1992 : 314).
9 Egalement cité par Rickard (1992 : 325).
120 Cité par Petrequin (ibidem).
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De l'autre coté se trouvent ceux qui croient au contraire que synonymie et multiplicité de sens
pour un méme mot sont des richesses pour la langue francaise. Ce deuxiéme courant de pensée
est illustré par plusieurs auteurs, dont Claude Favre de Vaugelas, Louis Petit (qui déplore,
en 1688, 'appauvrissement croissant de la langue francaise'”') et Gilles Menage. Comme le
rapporte Petrequin,
Dans 'une de ses plus longues Remarques, intitulé Synonimes, Vaugelas prend la défense d’une
pratique d’écriture qu’il dit avoir été attaquée récemment : « le ne puis assex m’estonner de l'opinion
nouuelle qui condamne les synonimes & aux noms & aux verbes »'*2. Développant ensuite son idée,
Vaugelas prend la métaphore des peintres qui, dit-il, « ne se contentent pas souuent d’vn coup de
pinceau pour faire la ressemblance d’un trait de visage, mais donnent encore vn second coup qui fortifie le
premier, & rend la ressemblance parfaite. Ainsi en est-il des synonimes. [...] »'*’. La métaphore est assez
longuement filée et commentée, puis Vaugelas de conclure : « Cest pourquoy tant s’en faut que
l'vsage des synonimes soit vicieux, qu’il est souuent necessaire, puis qu'’ils contribuent tant a la clarté de

Vexpression, qui doit estre le principal soin de celuy qui parle ou qui escrit »'** (PETREQUIN

op. cit. : 82-83).

Ces deux courants de pensée partageaient malgré tout un objectif commun, soit celui d’optimiser
la justesse de I'expression et I'efficacité de la communication. Cet « état chaotique » de la langue
évoqué par Noyes (op. cit.) est a l'origine du projet de dictionnaire entrepris en 1638 par
I'’Académie francaise, créée quatre ans plus tot dans le but de contenir le vocabulaire accepté et

de trancher sur plusieurs points de I'usage (ibidem).

En Angleterre, le traitement de la synonymie a pris son essor en suivant le mouvement initié en
France, mais avec quelques décennies de décalage, et il a fallu attendre le début du XVIII® siecle
pour que les premiers véritables appels'® a une clarification de la langue anglaise soient entendus.
Gertrud Noyes (op. cit.), mais également Simon Winchester (2005 : 91-92), nous rappellent en
effet que ce sont les Daniel Defoe, Joseph Addison, Alexander Pope, John Dryden et Jonathan

Swift, qui ont a nouveau exprimé le voeu qu’un tel travail soit mis en ceuvre.

21 Voir RICKARD 1992 : 385.

2 Vaugelas, Remarques sur la langue francoise vtiles & ceux qui veulent bien parler et bien escrire (1647), cité par
Petrequin.

1 ibidem

14 ibid.

' Un « Committee for improving the English language » avait bien été créé par la Royal Academy en 1664,
mais ses travaux ont tres vite avorté. (NOYES, op. cit. : 952).
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Ainsi que nous I'avons vu, le foisonnement lexical et néologique de la langue générale se reflétait
dans la langue spécialisée (du moins, dans le domaine musical). Par ailleurs, comme nous en
avons discuté au début de ce chapitre, différentes pratiques ou écoles musicales cohabitaient a
I'époque tant en France qu’en Angleterre, et cette situation a tout naturellement influencé le
développement de la terminologie musicale. Cette terminologie comporte alors de trés nombreux
cas de plurinymie (synonymes ou quasi-synonymes, selon le cas), un symptome direct de la
cohabitation de ces différentes écoles et pratiques. Plusieurs des ouvrages étudiés dans nos travaux
témoignent de ce que le besoin d’utiliser une terminologie commune (voire universelle) au sein
d’un méme domaine ne se faisait pas ressentir a 'époque aussi fortement qu’aujourd’hui : dans
certains cas, les auteurs des traités étudiés semblent méme choisir a dessein une dénomination
distincte pour un concept déja dénommé par ailleurs ; dans d’autres cas, la dénomination utilisée
par 'auteur témoigne simplement d’une tradition distincte ou référe a une autre école de pensée.
Ce concept de terminologies d’école va toutefois au-dela d’une variété dans la dénomination de
concepts et se traduit également par des organisations conceptuelles qui peuvent varier au gré des

différentes écoles.

e phénomeéne n’est évidemment pas propre au domaine musical. On peut d’ailleurs le constater,
Ceph
par exemple, dans le domaine médical, ou différentes terminologies paralleles coexistent
aujourd’hui et ce, au sein d’'une méme langue. Bien que cette plurinymie puisse s’expliquer en
partie par la formation simultanée de dénominations différentes parce que construites, d’une
part, sur des formants latins et, d’autre part, sur des formants grecs (par exemple stéatome et
ipome ), ou par des différences dans 'ordonnancement des formants, elle est parfois le résultat
l 126) des diff dans 1
e gestes dénominationnels délibérés. En effet, comme 'exprime Bertha M. Gutiérrez, « tampoco
d tes d t Is délib En effet 1
es raro que haya diversas « escuelas » que se emperian en designar los mismos conceptos con diferentes
nombres »'*7 (2010). Selon cette auteure, si cette attitude « puede responder al convencimiento de estar
parcelando de manera diferente la realidad, en otras ocasiones, tiene que ver con el intento de mostrar a los
emds que se estd en posesion de una manera sustancialmente diferente de pensamiento » ~ (ibidem).
d t d ¢ Imente d te d to »'%8 (ibidem)

Toutefois, selon elle, plusieurs obstacles se posent sur le chemin de I'implantation et de I'usage

126 Exemples donnés par Bertha M. Gutiérrez (2010).

12 . . . . . . 1 R
T « Il n’est pas rare non plus qu'il existe diverses « écoles » qui s’appliquent a désigner les mémes concepts par
des noms différents » (notre traduction).

128 Si cette attitude peut correspondre 4 la conviction qu’on divise la réalité d’une maniere différente, elle
découle parfois davantage de l'intention de montrer aux autres qu’'on posséde une facon de penser
substantiellement différente » (notre traduction).
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des terminologies (ou des nomenclatures), le principal d’entre eux étant li¢ avec la formation
(universitaire, dans ce cas) : « es un hecho conocido que el niimero de tecnicismos que debe aprender un
alumno de una carrera universitaria es muy elevado y que esos términos pueden ser diferentes,
incluso, dentro de una misma asignatura seziin quién sea el profesor que Ia imparta »"> (ibid.).
Ainsi, la terminologie utilisée varie ou peut varier d'un professeur a un autre, et un étudiant
souhaitant approfondir ses connaissances retrouvera a la rigueur encore une autre terminologie
dans les ouvrages scientifiques consultés. Cela n’est pas sans rappeler une des explications que
nous avons avancées au sujet des terminologies d’école dans le domaine musical : la terminologie
musicale varie ici aussi en fonction du professeur, du groupe de professeurs, d’une école, et cela
constitue un probléeme, notamment sur le plan de la diffusion et de l'acquisition de la

terminologie.

L’existence de terminologies d’école découle aussi trés certainement de la facon dont circulent
les idées dans le domaine musical. Pour bien comprendre comment elles circulent, il nous faut
revenir aux trois couches de langage musical évoquées en 1.1.1.2. Comme nous l'expliquions

alors, on distingue en musique les trois couches de langage que voici :

Tableau 2.3 — Les trois couches de langage musical

1. la musique elle-méme
2. la notation musicale
3. la langue métamusicale

L’existence de ces différentes couches de langage crée une situation particuliére qui fait en sorte
que la circulation des idées se fait autrement (ou alors de maniére plus complexe) dans le domaine
musical que dans un trés grand nombre d’autres domaines. Dans la plupart des domaines de
spécialité, en effet, les idées circulent par le biais de la communication scientifique ou didactique :
la personne ou les personnes qui ont une idée écrivent a son sujet pour la faire connaitre et pour
I'expliquer a la communauté scientifique ou aux autres experts du domaine, dans le but de faire
avancer la science. Ce mode de circulation des idées existe bel et bien dans le dans le domaine
musical, ou on peut le rattacher 2 une communication basée sur la troisi¢éme couche de langage

musical (voir le tableau 2.3 ci-dessus). Ainsi, a 'époque qui nous intéresse, certains musiciens ont

129 . - . 1 L .
« Clest un fait connu que le nombre de technicismes que doit apprendre un étudiant universitaire est trés
élevé et que ces termes peuvent varier, y compris au sein d’'une méme matiére, selon le professeur qui
Ienseigne » (notre traduction). (Nous avons ajouté le caracteére gras.)
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en effet fait circuler leurs idées musicales a travers leurs écrits sur la musique : traités, préfaces
d’ceuvres, lettres, etc. Dans ce cas, le nom donné a une idée par son inventeur (le terme) suit
'idée ellee-méme (le concept) et, pour peu que le texte en question tombe sous les yeux d’autres
o . . A . . bl .
musiciens, le bindme concept-terme se diffusera sans encombre : il ne s’ensuivra pas de
synonymie. Cependant, si ce mode de circulation des idées est minoritaire aujourd’hui, il I'était
encore bien davantage a 'époque qui nous intéresse. En effet, comme on le verra ci-dessous, les
idées circulent dans le domaine musical en grande partie a travers les deux autres couches de

langage musical : par la notation musicale et par la musique elle-méme.

Dans le premier de ces deux modes de circulation des idées que nous venons d’évoquer — et c’est
encore la un autre point commun entre la musique et le domaine des mathématiques —, la

130 .. .
. Le musicien « inventeur » encodera son

transmission de I'idée se fera par la notation musicale
idée en notation musicale et le « receveur » de 'idée la décodera en musique. Si 'idée a été

encodée au moyen d’un symbole nouveau, trois cas de figure sont possibles :

a) le compositeur a expliqué avec des mots cette nouvelle notation dans une préface et nous

nous retrouvons alors dans le cas de figure précédent ;

b) il a explicité ce nouveau symbole en musique, dans une table d’agréments par exemple,
auquel cas 'interprete-receveur procédera a un double décodage du symbole en interprétant

la musique ;

c) aucune explication n’aura été fournie par le créateur, et alors les interprétations de ce

nouveau symbole seront aussi nombreuses que ses interpreétes.

Dans ce troisieme cas, et parfois aussi dans le deuxiéme si les symboles expliqués dans une table
d’agréments ne sont pas nommés, le concept circulera sans terme correspondant, ouvrant la porte
by .7 ’ ’ . . . ’ Y. , . N

a une variété de dénominations inventées par les receveurs de 'idée musicale, et donc a une

. N . . 131
synonymie ou a une quasi-synonymie"’".

La plupart du temps, cependant, c’est par la musique elle-méme que circulent les idées musicales.
En effet, c’est en entendant la nouvelle idée dans I'interprétation d’un interprete qu’on la découvre

(concept seul) et que, une fois qu’on se I'est appropriée, on souhaite la transmettre a son tour.

PO Et c’est beaucoup de cette facon que les idées musicales ont voyagé a 'époque d’un pays 4 un autre.

131 . . . . , . R
La compréhension du nouveau concept musical n’étant alors pas nécessairement la méme par tous ses
receveurs, dont chacun sera pourtant convaincu de ’avoir bien compris.



100

Cette nouvelle transmission peut alors se faire 2 nouveau par la musique elle-méme, mais elle
I3 . b . . . . ’ .
peut également se faire au moyen d’explications textuelles, que celles-ci soient orales ou écrites,
ce qui nous rameéne au tout premier des modes de circulation évoqués ci-dessus. Cependant, le
bindme concept-terme ne sera plus alors celui de I'inventeur initial, et chaque transmetteur aura
potentiellement créé son propre terme pour désigner le concept a transmettre. Et voici, trés

certainement, la plus grande source de terminologie d’école a 'époque qui nous intéresse.

Comme le souligne Gemma Sanz Espinar dans l'article déja cité¢, il existe, dans les domaines des
sciences humaines et sociales, des « concepts peu définis ou flous qui renvoient & des réalités difficilement
mesurables » (2012 : 19), ce que 'on constate « lors de Uextraction (ne serait-ce que manuelle) de termes
et de concepts spécialisés dans les textes. On se heurte & la polysémie des mots, & la synonymie et a la difficulté
de distinguer un emploi terminologique ou non terminologique d’un mot » (ibidem). S’il nous est apparu
essentiel d’identifier les cas de synonymie et de quasi-synonymie dans nos travaux, c’est bien dans
le but de clarifier 'organisation conceptuelle et terminologique du domaine pour optimiser la
communication et 'intercompréhension (parfois a plus de trois siecles de distance). Bien que
cette partie de nos travaux nous permette de mettre en lumiére les cas de terminologie d’école,
cela aurait été dévier de notre objectif que de nous lancer dans une analyse poussée de la
synonymie en étudiant la terminologie recensée a travers les filtres proposés pour l'analyse
synonymique (ou 'analyse de la variation dénominative) par Julie Pelletier (2012), comme ceux
de Jean Dubois, Rostislav Koc¢ourek, Edouard Natanson, Grigorij F. Kurysko, Pierre Auger et

Jean-Claude Boulanger, Otto Duchécek, entre autres.

Nous I'avons vu précédemment, la terminologie musicale n’était pas encore fixée a la fin du
XVII® siécle ; il arrive donc que 'on trouve deux ou méme plusieurs dénominations pour un méme
concept. Ainsi, au cours de nos travaux, il nous était apparu que des synonymes ou des quasi-
synonymes (ou encore parasynonymes, comme les dénomme Petrequin (2009)) étaient parfois
proposés par les auteurs mémes, et qu’il était possible de les repérer au moyen de marqueurs tels
que « ou », « ou encore », « également appelé », « que d’autres désignent sous le nom de », « nommé aussi »,
etc.”?. Si le constat de synonymie ou de quasisynonymie peut s’effectuer a I'aide ou par le
truchement de marqueurs, il peut également se faire au moment de I'analyse conceptuelle. La

norme ISO 860 : 2007 « Travaux terminologiques — Harmonisation des concepts et des

P? Les différents marqueurs utilisés dans nos corpus de dépouillement francais et anglais seront détaillés au
chapitre 7 en 7.2.2.2.
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termes » (1ISO 2007) propose une méthode de comparaison des caractéres qui définissent deux ou
plusieurs concepts apparemment similaires, afin de déterminer, dans la perspective de la
normalisation terminologique, s’il s’agit de concepts différents, de concepts voisins ou du méme

concept.

Il nous parait intéressant de transposer cette méthode a ’analyse de la synonymie et de la quasi-
synonymie dans une perspective descriptive. Si 'ensemble des caractéres conceptuels relatifs a
deux termes différents coincident parfaitement et que les deux dénominations peuvent se
substituer 'une a I'autre sans changement de sens et quelle que soit I'école (c’est-a-dire lorsque
les différentes dénominations sont utilisées sans discrimination par les auteurs), la relation
synonymique peut étre confirmée. Si le recoupement est partiel, ou encore si les termes sont
clairement la marque d’une école, on pourra conclure a une relation de quasi-synonymie plus ou
moins forte. Il peut également ressortir de cette analyse que les termes renvoient au méme objet,
mais que cet objet est considéré dans des perspectives différentes, ce qui donne lieu a deux
concepts différents. Ce phénomeéne est souvent a la base des terminologies d’école. Voici

quelques exemples de signalement de synonymie trouvés dans les traités dépouillés :

Tableau 2.4 — Exemples de signalement de synonymie

e «Comme il y a des Caracteres pour chanter il y en a pour se taire ; On les appelle Silences ou
Pauses. » (LOULIE : 18)

e «Il y a encore une troisiéme maniere, ot l'on fait le premier demi-temps beaucoup plus long que le
deuxiéme, mais le premier demi-temps doit avoir un point. On appelle cette 3. maniéve Piquer, ou

Pointer. » (LOULIE : 35)

* « La Separation ou grande Reprise se met au milieu d’un Air, et marque la fin de la premiere
Partie ; Quand la Separation est ponctuée, il faut recommencer la premiere Partie de I’Air ; quand elle

n'est pas ponctuée, il ne faut pas recommencer. » (LOULIE : 39-40)

e « Le Contrepoint simple obseruant esgale quantité de nottes, et la mesme qualité de consonances en
toutes les parties, ne se sert jamais que des consonances parfaites, et imparfaites ordonnées ensembles : et
cette facon de composer s’appelle faire notte contre notte, ou bien notte pour notte. » (LA VOYE
MIGNOT : 23)

e « THe Viol (usually called) de Gambo, or Consort Viol|...]. » (PLAYFORD : 11-:91)

Au chapitre 10, nous analyserons quelques cas manifestes de terminologie d’école, en nous
. I, . b . . , ’ . .
interrogeant notamment sur le statut qu’il convient d’attribuer aux différentes dénominations

qui découlent de ce phénomene : doit-on les qualifier de synonymes ou de quasi-synonymes ? et
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quels sont les probléemes susceptibles de découler de ces cas de « pluridénomination » ou de

plurinymie, et qui pourraient engendrer des besoins de médiation linguistique ?
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CHAPITRE 3 — CHOISIR L’APPROCHE

La recherche terminologique suppose que I'on adopte une méthode de travail terminologique et,
dans un cas comme le notre, I'étude en synchronie historique et en diachronie de la terminologie
du domaine de la musique ancienne comporte des questions particulierement complexes et
difficiles. Au moment d’entreprendre ce travail, nous avons constaté qu’il n’existait pas, parmi
toutes les méthodologies existantes, une méthodologie qui soit parfaitement adaptée a nos
besoins. Il nous faudrait donc en développer une (elle est présentée en troisiéme partie de cette
thése) et notamment A cette fin, préciser dans un premier temps I'approche que nous devions
retenir. Cependant, avant d’étre en mesure d’établir une méthodologie parfaitement adaptée a
notre travail, nous avons donc commencé par nous demander de quelle maniére les différentes
approches déja mises de 'avant en terminologie pouvaient nourrir notre réflexion. Dés lors que
les travaux envisagés comporteraient principalement 1'étude de textes (les traités musicaux), il
était acquis que I'approche textuelle allait compter pour beaucoup dans I'élaboration de notre
méthodologie. Toutefois, parmi toutes les autres approches qui semblaient compatibles avec
notre travail, en existait-il une ou plusieurs que nous pourrions adopter, soit en partie soit

totalement ?

Par ailleurs, il apparait évident qu'une recherche en terminologie historique ne peut pas
s’effectuer en appliquant de maniére systématique les critéres de la terminographie moderne. On
ne pourra pas par exemple, dans un travail comme celui-ci, mettre en pratique a la lettre, des
méthodes telles que celles proposées dans la norme 1SO 704 (« Travail terminologique : principes
et méthodes »), cette norme ayant été établie en grande partie pour servir de référence dans des
opérations d’aménagement linguistique ou de normalisation terminologique, et non pas dans des
travaux portant sur I'étude et la description d’'une terminologie déja établie. Il sera donc
’ . b ’ b . . . . ’ . .
nécessaire d’adapter ces méthodes, en s’en inspirant toutefois aussi étroitement que possible.
Cela implique de revoir ces criteres terminographiques et, au besoin, de les adapter. La
biunivocité, I'organisation des concepts (arbres et schémas conceptuels) en arbre pyramidal,
I'absence de polysémie, etc., ne pourront pas s’appliquer de maniére systématique dans le cadre
d’une telle recherche. Les objets peuvent étre étudiés et conceptualisés en utilisant des critéres de
division différents pour la structuration des microsystémes de concepts. Méme chez un méme
. . b 2 b . . b ~
auteur, on voit se profiler, d’'un ouvrage a lautre, voire au sein d’'un méme ouvrage, des

microsystémes conceptuels se référant aux meémes objets mais vus dans des perspectives
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différentes. La Voye Mignot résume d’ailleurs trés bien cet état de fait : « il est de la Musique comme

des autres Sciences ou les Professeurs ne tombent jamais generalement d'accord de tout ce qui en

dépend » (1666 : 25).

Dans la plupart des traités francais étudiés, la toute premiére notion définie est celle de musique,
pour laquelle tous les auteurs proposent d’entrée de jeu une sous-division. Si Antoine
du Cousu (1658) propose une division entre musique « Mondaine », musique « Humaine » et
musique « Instrumentale » (DU COUSU 1658 : i), La Voye Mignot (1666, op. cit.) propose qu’elle se
divise entre celle faite « par les Instruments & vents », celle faite « par les Instrument & cordes » et celle
faite « par le son de la voix »'°, mais aussi que « la Musique & trois parties, scavoir la connoissance des
Notes, leur intonation, et la Mesure » (ibidem : 2). Par ailleurs, Perrine (1679) divise la musique en

deux « branches » : mélodie et harmonie"*

, tandis qu'Etienne Louli¢ distingue deux types de
musique, soit la « musique naturelle » d'une part, et la « musique transposée » d’autre part (1696 : 26).
On voit d’emblée la difficulté posée lors du dépouillement de ces traités et de la constitution
d’une base de données terminologiques. Avec seulement ces quatre auteurs, on a, du coté francais
quatre différentes propositions de concepts subordonnés et d’organisation conceptuelle.

Tableau 3.1 — Propositions d'organisation conceptuelle pour le concept de musique
chez certains des auteurs francais

Antoine du Cousu (1658) La Voye Mignot (1666)
. musique
musique
) ] ) musique faite musique faite musique faite
musique musique | musique par les instruments par les instruments par le son
mondaine humaine instrumentale a vent a cordes de la voix

33 Iy a trois especes de Musique ; l'vne qui se fait par les Instruments & vents, lautre qui se fait par les Instruments a

cordes, et la troisiesme qui se fait par le son de la voix. » (LA VOYE MIGNOT 1666 : 1)

P+« LA Musique est vne Science qui considere auec le sens et la raison les differences des Sons qui frappent loreille

agreablement. Elle se divise en Melodie, et Harmonie. La Melodie est vn chant melodieux d'vne seule Partie. L'harmonie
est vne convenance de Sons differens de plusieurs Parties. » (PERRINE 1679 : 49)
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Perrine (1679) Etienne Loulié¢ (1696)
musique musique
melodie harmonie musique naturelle musique transposée

Comme c’est le cas dans d’autres domaines, les auteurs anglais sont souvent plus pragmatiques
et s’attaquent directement aux aspects pratiques de la musique, sans disserter sur leur conception
personnelle de la musique, ce qui explique qu’on ne retrouve pour ainsi dire dans notre corpus
anglais aucune proposition de division conceptuelle du concept « musique ». La seule mention
en ce sens que nous ayons trouvée jusqu’a maintenant est chez Thomas Salmon, qui explique
que, pour les anciens (« in the Classical times »), « [t]hey divided their Musick into three sorts, Diatonick,
Chromatick, Enharmonick, which was so diversified by those several sorts of Seconds or gradual Proportions
they used therein » (SALMON 1688 : 13) — et encore, cette mention ne concerne qu’une division
conceptuelle historique.

Tableau 3.2 —Propositions d'organisation conceptuelle pour le concept de musique
chez des auteurs anglais

Thomas Salmon (1688 : 13)
(« in the Classical times »)

musick
diatonick chromatick enharmonick
musick musick musick

Cette multiplicité de divisions conceptuelles pour le concept au centre du domaine musical existe
également pour une bonne partie des concepts traités et peut rapidement se traduire en un
véritable casse-téte auquel le terminologue se trouve confronté lors du traitement de la plupart
des termes et des concepts, et également lors de la rédaction de définitions. Ainsi, dans nos
travaux, il sera parfois impossible de construire une définition rendant compte de tous les points
de vue colligés sur une méme fiche : il faudra choisir la perspective la plus communément utilisée
par les différents auteurs et rédiger la définition en fonction de cette perspective, quitte a ajouter

en notes les éléments écartés de la définition terminologique.
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Par ailleurs, un parcours des sujets étudiés dans les travaux musicologiques portant sur la France
du XVII® siecle nous montre a quel point il est difficile de clarifier tout 4 fait certains concepts'®’
— d’ou 'on constate, encore une fois, la difficulté d’établir une terminologie ou, a tout le moins,
de brosser un portrait terminologique du domaine musical a cette époque. En fait, une trés
grande partie des travaux de recherche en musique ancienne traitent de sujets comme
«qu’entend-on par... ! » (sujets qui pourraient étre considérés comme terminologiques s’ils
avaient été traités par des terminologues plutdt que par des musicologues) et les résultats de ces
travaux ont une incidence cruciale sur la reconstruction d’instruments « d’époque », la
reconstitution des maniéres de faire la musique et, bien évidemment, la compréhension de la
musique elleeméme. Mentionnons 2 titre d’exemple les nombreux travaux réalisés autour du
Centre de Musique baroque de Versailles ou encore ceux dirigés par Jean Duron dans le but de
tenter d’établir clairement la composition de 'orchestre a cordes francais avant 1715, et donc de
définir exactement la nature des différents instruments le composant, dont le haute-contre de
violon, la taille de violon et la quinte de violon, tant a partir des écrits théoriques que des
partitions musicales leur étant destinées ; parmi ces travaux, on peut citer « L’orchestre a cordes
francais avant 1715, Nouveaux problemes : les quintes de violon » (DURON 1984), « La basse de
violon dans les sources documentaires et iconographiques francaises » (GREENSBERG 2015), « Les
voix médianes dans l'orchestre francais sous le réegne de Louis XIV : les instruments conservés
comme source d’information » (MOENS 2015). Certains musicologues ou musiciens ont
également étudié 'évolution de la langue musicale, dont Luc Charles-Dominique (2001)
(« « Jouer », «sonner», «toucher» Une taxinomie francaise historique et dualiste du geste

musical »).

D’autres chercheurs dans plusieurs pays encore se sont penchés sur certains concepts musicaux
qui nécessitaient un éclaircissement, parmi lesquels on peut mentionner Julie Andrijeski (2006)
(A survey of the loure™® through definitions, music, and choreographies, thése doctorale), Ephraim
Segerman (1995) (« The name ‘Tenor violin’ »), Stephen Bonta (1978) (« Terminology for the
Bass Violin in seventeenth-century Italy »), Herbert W. Myers (2000) (« When Is a Violino Not a
viola da braccio »), David J. Buch (1985) (« ‘Style bris¢’, ‘style luth¢’ and the ‘choses luthées’ »),

P5 Pour Jean Duron, par exemple, « il n’y a pas de concept d’orchestre trés rigoureux, surtout avant 1683 » (1986 : 24).

B8 Danse définie ainsi par Sébastien de Brossard : « nom d’un Air et d’une Danse qu’on écrit ordinairement sous la
Mesure de 6. pour 4. et qu’'on Bat lentement ou gravement, et en marquant plus sensiblement le premier temps de
chaque Mesure, que le second et cetera » (BROSSARD 1708).
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Dmitry Badiarov (2007) (« The Violoncello, Viola da Spalla and Viola Pomposa in Theory and
Practice »), Donald Gill (1960) (« The Orpharion and Bandora »), Francis W. Galpin (1911) (Old
English instruments of music, their history and character), Brenda Neece (2003) (« The Cello in
Britain : A Technical and Social History »), Alfred Planyavsky et James Barket (1998) (The Baroque
Double Bass Violone), Myrna Herzog (2000) (« Is the quinton a viol 7 A puzzle unraveled »), David
Fuller (1989) («Notes and inégales Unjoined : Defending a Definition »), Frederick
Neumann (1964) (« Misconceptions about the French Trill in the 17" and 18" Centuries »), Neal
Zaslaw (1988) (« When is an orchestra not an orchestra ? »), Stewart Carter (1991) (« The String
Tremolo in the 17" Century »), Rebecca Harris-Warrick (1990) (« A few thoughts on Lully’s
hautbois »), ou encore Gyongy Iren Erodi (2009) (« The sixteenth-century basse de violon : fact or
fiction ! Identification of the bass violin (1535-1635) »), pour ne donner que quelques exemples.
A elle seule, cette liste d’ouvrages permet d’entrevoir toute I'importance et toute la pertinence de

procéder a des travaux en terminologie historique dans le domaine musical.

3.1. Le choix de 'approche adaptée
3.1.1. Deux visions du travail terminologique"”’

De quelque maniére que nous envisagions la terminologie, il nous apparait que, outre son activité
théorique, sa pratique s’exerce a tout le moins de deux maniéres distinctes, quoique non
mutuellement exclusives, puisqu’elles peuvent tout a fait se combiner. En effet, il convient de
considérer la terminologie non seulement comme la science ou la discipline qui se demande
« comment nommera-t-on cela?» mais également comme celle consignant « comment a-t-on
nommé cela ? » (que ce soit aujourd’hui, ou dans une époque lointaine). D’une certaine manieére,
nous pourrions dire qu’elle peut étre qualifiée tantot de « pré-dénominative », comme dans le
premier des cas de figure décrits ci-dessus, mais également, dans le second cas de figure, de « post-
dénominative ». En d’autres mots, nous pourrions aussi parler de terminologie « aménagiste » et
de terminologie « descriptive » (ou encore d’'une démarche « consignatrice », telle que décrite par
Jean-Claude Boulanger (1995 : 195)). Clest, il nous semble, ce que suggérent notamment Henri

Béjoint (1989) et Yves Gambier (1994,/1995).

BT Nous entendons ici et dans toute la theése « travail terminologique » dans le sens défini par I'ISO : « activité
portant sur la systématisation de la collecte, de la description, du traitement et de la présentation des concepts et de leurs
désignations » (1ISO 2000b).
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Dans un article mentionné précédemment, Henri Béjoint (op. cit.) traite en effet de ces deux
aspects du travail terminologique, qu’il nomme respectivement la « terminologie de la
dénomination » et la « terminologie de linventaire ». Il définit la premiére forme d’activité
terminologique comme étant «celle qui correspond a lopération de dénomination des
notions » (BEJOINT 1989 : 407) et qui est « pratiquée, a chaque instant, par tous les inventeurs et tous les
chercheurs [...] qui ont besoin d’étiquettes les plus commodes possibles pour leurs découvertes » (ibidem). Bien
qu’il consideére que cet aspect du travail terminologique est « [le] plus souvent [pratiqué] par des gens
qui ne se reconnaitraient pas comme des terminologues » (ibid.), il nous semble qu’il correspond tout a
fait au travail effectué par I'ensemble des terminologues qui ont participé a des opérations
d’aménagement linguistique et terminologique, d’ou [Dassimilation que nous faisions au
paragraphe précédent entre cette « terminologie pré-dénominative » et une terminologie
« aménagiste ». De la seconde activité terminologique, la « terminologie de I'inventaire », qu’il
considére comme étant « l'inventaire terminologique d’'un domaine (par intermédiaire, par exemple, de
la constitution de taxinomies, d’arbres de domaines, etc.) » (op. cit. : 419), Béjoint explique qu’il s’agit
d’'une «activité beaucoup plus fréquente que la dénomination, et pratiquée, elle, par de « vrais »
terminologues » (ibidem). Cela va tout a fait dans le sens de ce que nous décrivions ci-dessus comme

« terminologie post-dénominative » ou descriptive.

Rodolfo Alpizar Castillo aborde lui aussi ces deux aspects du travail terminologique. S’il rappelle
que « ciertamente, en los trabajos de estandardizaciéon terminoldgica se estd ante obras terminogrdficas
prescriptivas »"° (ALPIZAR CASTILLO 1998 : 107), il estime, en revanche, que « esta es una de las
tareas en que se debe empeniar la terminologia, pero no la vinica »"° (ibidem : 108). Selon lui, en effet,
«la labor principal del terminégrafo ha de ser la descripcion del inventario léxico de alguna drea
especializada, no la decision acerca de qué se puede usar o no se puede usar en la comunicacién entre los

especialistas de esta o aquella rama, asunto que solo a ellos compete »'* (ibid..). 1l ajoute que « el

13 . L
® « Assurément, dans le cadre de travaux de normalisation, on se retrouve devant un ouvrage de type

prescriptif. » (notre traduction)

B9 (11 s’agit 1a d’une des taches qui incombent au terminologue, mais elle n’est pas la seule. » (notre traduction)

40 ¢ Le travail du terminographe doit consister en la description de l'inventaire lexical d'un domaine de

spécialité donné, et non pas la décision portant sur ce qui soit s'utiliser ou ne pas s utiliser dans la
communication entre les spécialistes de telle ou telle branche, décision qui leur revient entiérement. » (notre
traduction)
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termindlogo debe participar en tareas de ese tipo aportando los elementos propios de su saber hacer, que es

eminentemente lingiiistico »'* (ibid.).

En ce sens, la terminologie ne peut se borner a étre purement onomasiologique et doit savoir
s’apparenter, dans les cas ou un lexique est consigné plutdt que créé, a la démarche
sémasiologique. C’est ce que propose d’ailleurs Loic Depecker, lorsqu’il affirme qu’« il conviendrait
de lier deux approches : onomasiologique, par l'étude du concept auquel renvoie le terme considéré ;
sémasiologique, par I’étude des contextes dans lesquels le terme considéré s’inscrit » (DEPECKER 2002 : 99).
Selon lui, « c’est ce double mouvement qui permet [...] de cerner le sens d’un terme, situable mais toujours
soumis aux variations du sens dans la langue et a la mobilité de la référence » (ibidem). Alpizar Castillo
abonde également dans ce sens, en suggérant que « el paso previo a una prescripcion cientificamente
concebida ha de ser siempre una descripcion, lo mds exhaustiva posible, de la realidad léxica, es decir, la
determinacion del « estado de cosas actual », del drea especializada de que se trate »"** (ALPIZAR
CASTILLO op. cit. : 108). Il conviendrait donc d’adopter une approche qui combinerait, au besoin,
onomasiologie et sémasiologie afin de saisir au mieux comment s’inscrivent termes et concepts
au sein d’une terminologie donnée. De plus, comme I'expose Maria Teresa Zanola,

Depuis que la terminologie s’est constituée en discipline, un scénario international de réflexions
méthodologiques a permis de conjuguer théories et pratiques'®. L’observation et la description
des textes et des discours dans le domaine des arts et métiers, conjuguant l'approche
onomasiologique et la démarche sémasiologique, focalisent lattention sur des recherches

fructueuses en vue de la pertinence d’analyses linguistiques et sociolinguistiques

(ZANOLA 2017 : 22).

3.1.2. Différentes approches pertinentes du travail terminologique

Toutefois, plusieurs autres approches (I'approche socioterminologique, I'approche culturelle,
I'approche ethnoterminologique et 'approche sociohistorique) pouvaient également apporter
une contribution appréciable et significative a notre travail. Il s’agissait alors de nous demander

lesquels des principes ou des idées sous-jacents a chacune de ces autres approches il était possible

141 . . P N a . . . .
'« Le terminologue doit participer a ce type de tiches, en y contribuant avec son savoir-faire, qui est avant

tout d’ordre linguistique. » (notre traduction)

142 L'étape préalable a une prescription établie de maniére scientifique doit toujours étre une description la

plus exhaustive possible de la réalité lexicale, c’est-a-dire la détermination de I'« état des lieux » du domaine
de spécialité traité. » (notre traduction)

" Dauteure fait ici référence 2 CABRE 2016 et a: CABRE, Teresa (1999), La terminologia : representacion vy

comunicacién. Barcelona : Universitat Pompeu Fabra. Institut Universitari de Lingtistica Aplicada.
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de conjuguer dans une approche « sur-mesure » la mieux adaptée a notre travail. Un rapide survol
de ces différentes approches permettrait de constater les éléments qui nous ont intéressée dans

chacune d’elles.

3.1.2.1. L’approche socioterminologique

Pour notre travail, la premiére approche que nous avons d’abord envisagé de retenir a été
I'approche socioterminologique, ne serait-ce que pour mieux comprendre des phénoménes
comme les terminologies d’école dont nous avons discuté au chapitre précédent. En effet, il nous
est difficile, deés lors que 'objet d’étude est vivant, de considérer la terminologie comme étant
une discipline désincarnée, sans lien avec les contextes socioprofessionnel, social et humain dans
lesquels elle s’insére. C’est probablement la raison pour laquelle s’est invitée trés tot dans notre
réflexion la socioterminologie, une approche qui cherche a voir dans quelle mesure il ne serait
pas possible, voire souhaitable, de rapprocher la terminologie de I'écologie sociale de la langue et

de son usage réel.

« Toute terminologie nait du social et [...] doit y retourner » (BOULANGER 1995 : 197). C’est dans ces
mots que Jean-Claude Boulanger résumait 'approche socioterminologique. Selon cet auteur,
cette approche, apparue au Québec dans la pratique terminologique, a recu sa véritable impulsion
de la part de ce qu'il désigne comme le « groupe rouennais »'** (ibidem) c’est-a-dire un groupe de

145

terminologues de I'Université de Rouen' . Dans les mots de 'un de ceux qui pratiquent cette

approche, Yves Gambier, la socioterminologie cherche a :

Tableau 3.3 — Objectifs de la socioterminologie selon Yves Gambier

(1994/1995 : 102-103)

+  réintroduire la terminologie dans la pratique sociale (terminologie comme

activité productrice/sociale et comme activité cognitive) ;

¢ comprendre le lien entre la dimension sociale des terminologies prises dans
les relations de concurrence, de pouvoir et la dimension linguistico-cognitive

de ces terminologies comme réseaux notionnels ;

¢ comprendre certains cheminements des termes et notions dans les parties du
corps social, soumises & linterpénétration des savoirs/savoir-faire et la

conduisant.

14 L’équipe animée par le regretté Louis Guespin » (ibidem).

%5 Ou encore « 'Ecole lexicopolitique de Rouen », sous la plume de Pierre Auger (2001 : 191).
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Autrement dit, la socioterminologie vise a étudier les terminologies comme provenant, se
développant et s’échangeant au sein d’un environnement social. Il s’agit donc de considérer la
terminologie (et les terminologies) comme des phénomeénes sociologiques qu’on peut étudier en
tant que tels, et le discours, non pas comme une séquence formelle de mots et de termes, mais
bien comme « lieu et forme de rapport de force, de négociation de sens, d’équilibre toujours précaire entre
besoins et formes de dénomination » (GAMBIER ibidem : 102). De son coté, Francois Gaudin rappelle
que la terminologie est « pratique sociale plus que science » et qu’elle doit, par conséquent, « prendre
en compte la dimension discursive de lutilisation des termes » (GAUDIN 1993b : 179). Il ajoute que
« objet & considérer doit donc dépasser le niveau de I’énoncé pour atteindre celui du discours » (ibidem). Par
conséquent, il est, selon lui, «indispensable de rénover l'approche terminologique beaucoup plus
discursive » (ibid. : 181). Pour Anne Parizot, « l’élargissement de la terminologie & la socioterminologie
permet de rendre compte des mécanismes d’usage, de la dynamique des termes et de leur circulation, sans
faire abstraction des descriptions linguistiques (et sans pour autant s’y cantonner) » (PARIZOT 2014 :s. p.).
En d’autres mots, ou pour résumer les propos des auteurs cités ci-dessus, se rapprocher du discours,
c'est se rapprocher de et s'intéresser a celui qui I'énonce, de méme qu’au contexte ou aux

contextes dans lequel ou dans lesquels ce discours est énoncé, que ce soit a I'oral ou a I'écrit.

Selon la synthése qu'en propose dans sa thése Adelina Goémez Gonzilez-Jover, la

socioterminologie

Tableau 3.4 — Syntheése de 'approche socioterminologique
(GOMEZ GONZALEZJOVER 2006 : 87)'

*+ rechaza la idea tradicional de la monosemia e incorpora el estudio de la sinonimia y la

polisemia ;

* e opone a una compartimentacion del conocimiento en dominios estancos y aboga a

favor de un continuum entre las ciencias ;

*  se aleja del estudio sincronico de la lengua de especialidad para reintroducir el concepto
de historia y de diacronia en la terminologia ;
¢+ considera imprescindible incorporar el estudio de la produccion oral en la investigacion

terminoldgica y rechaza la idea de que los textos escritos son los wnicos canales que

garantizan la comunicacién cientifica y técnica.

140 Rejette I'idée traditionnelle de la monosémie et inteégre I'étude de la synonymie et de la polysémie ;

s'oppose a une compartimentation du savoir dans des domaines cloisonnés et plaide en faveur d’un
continuum entre les sciences ; prend ses distances par rapport a 1'étude synchronique de la langue de
spécialité pour réintroduire le concept d’histoire et de diachronie en terminologie ; considére
incontournable d’intégrer I'étude de la production orale dans la recherche terminologique et rejette I'idée
selon laquelle les textes écrits sont les seuls canaux qui garantissent la communication scientifique et
technique. » (notre traduction)
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Par conséquent, tant la dimension synchronique que la dimension diachronique doivent étre
prises en compte en socioterminologie, comme le souligne Yves Gambier (op. cit.), qui reconnait
ainsi I'utilité¢ de 'analyse des textes en diachronie pour la socioterminologie. Selon lui, en effet,
« le changement des connaissances implique certains changements dans les structures informatives des textes
(apparition de nouvelles structures, disparition progressive ou rareté des plus anciennes) » (ibidem : 111-
112). De plus, écrit-il, « la perspective du moyen et du long terme permet ainsi de saisir les processus
d’émergence conceptuelle, de métaphorisation, d’analogie... a travers des polémiques, des réponses, des

programmes, soulignant la nature dialogique de tout discours, leur dimension intertextuelle... » (ibid.).

La dimension mentionnée par Adelina Gémez Gonzalez-Jover d'un décloisonnement du savoir
trouve elle aussi chez nous une résonance. En effet, en tant que spécialiste du domaine étudié ici,
nous sommes pleinement consciente qu’il est impossible d’extraire un domaine du systéeme de
domaines connexes dans lequel il s’imbrique tout naturellement. Cela rejoint I'idée portée par
les tenants de la socioterminologie, selon laquelle on ne peut pas soustraire a une terminologie
tout le contexte social, politique et historique dans lequel elle s’inscrit. Cela est vrai pour tous les
domaines et pour toutes les terminologies. Comme I'expliquait Roland Eluerd au sujet de la
sidérurgie, « Uart des forges n'est pas une industrie séparable des progrés de la chimie, de la minéralogie et
de la métallurgie générale, des circonstances politiques et économiques ou du mouvement des
idées » (ELUERD 1990 : 41-42). C’est ce que Julie Pelletier résume dans sa thése de la maniere
suivante :

[s]i la socioterminologie remet en question la biunivocité du terme, I'idéalisation lexicale, la
« pratique  dictionnaironormative » (BOULANGER 1991 : 27), [lidéal réducteur de la
normalisation, la circonscription réductionniste des domaines, la monosémie, la
monoréférentialité et la synchronie, elle préconise, en échange, une attitude descriptive plus que
prescriptive, un retour a la linguistique, la considération de la synonymie et de la polysémie, la
reconnaissance de 'usage réel et de ses locuteurs, I'interdisciplinarité et la circulation des termes,
I'étude diachronique, 'observation sur le terrain, le respect des diversités culturelles et

langagiéres [...] (PELLETIER, J. 2012 : 20-21).

Enfin, comme 'écrit Pierre Auger :

L’approche socioterminologique qui caractérise les travaux terminologiques de la présente
décennie ont {sic} amené la terminographie traditionnelle a repenser ses « dogmes », a renouveler
ses méthodes de collecte de matériaux par 'observation des « terrains » socioprofessionnels, a

revoir donc ses intrants comme ses extrants pour arriver a suivre le terme depuis sa naissance
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jusqu’a sa réutilisation dans le discours quotidien des locuteurs spécialistes ou dans celui des
travailleurs des domaines du commerce ou de 'industrie. Concrétement, selon cette nouvelle
vision, I'aboutissant du travail du terminologue n’est plus le dictionnaire, ni le lexique ou le
vocabulaire, mais bien plutét 1'établissement, la fourniture et I'actualisation de terminologies
pour la production des divers types de discours socioprofessionnels reliés au travail

humain (AUGER, P. 2001 : 222-223).

Comme nous l'avons vu ci-dessus, la socioterminologie impose donc un ancrage social a la
terminologie, avec tout ce que cela entend. C’est la un principe fondamental que nous retenons

pour notre approche de travail.

3.1.2.2. L’approche culturelle

Dans son ouvrage intitulé Le vocabulaire scientifique dans les langues africaines, Marcel Diki-Kidiri
jette les bases de I'approche culturelle de la terminologie, dont le principe de base réside dans
I'’hypothése que la conceptualisation repose sur les perceptions du monde réel a travers le filtre

des représentations mentales liées a la culture et a histoire personnelle du locuteur :

Sans mettre en cause |'existence en soi d’une réalité objective indépendante de la vision que
I’homme en a, de nombreux travaux ont largement étayé ’hypothése selon laquelle ’Thomme n’a
acces a ce monde réel qu’a travers des représentations mentales culturellement conditionnées. Le
découpage de la réalité est trés souvent effectué différemment d’une culture a 'autre, donnant

lieu 4 des concepts spécifiques a chaque culture (DIKI-KIDIRI et al. 2008b : 37-38).

Plus loin, il ajoute ce qui suit :

Le concept, quelle que soit la définition qu’on lui donne [...] résulte d’'une activité mentale
d’organisation de I'expérience humaine au sens large, de catégorisation d’objets a des fins
d’identification. Le concept permet 4 'homme d’élaborer son savoir. Mais I'ensemble des traits
pertinents d’un concept ne se retrouve pas forcément dans le mot ou 'expression verbale qui sert

a le désigner (ibidem : 43).

C’est donc de cette facon que, dans une méme langue et dans une méme culture, ou d’une langue
a lautre et d’'une culture a lautre, naissent les variantes terminologiques en fonction des
différences de perception des objets et, par conséquent, de leur description, de leur
conceptualisation et de leur classification : « [...] la premiére fonction du langage se propose de nommer
le monde. Nommer, c’est procéder a la classification des choses visibles sinon appréhendables par Uesprit »
(ibidem 2008 : 45). Marcel Diki-Kidiri concoit la « culture » comme étant « 'ensemble des expériences

vécues, des productions réalisées et des connaissances générées par une communauté humaine vivant dans
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un méme espace, d une méme époque » (2000 : 28)'*". Selon lui, pour une personne, cette « culture »
consiste en la cumulation du monde culturel au sein duquel elle nait et de son historicité
personnelle, de la base de connaissances et d’expériences qu’elle a acquises, de sa propre mémoire
et de l'activité de sa mémoire (« mémoration ») et de la facon dont elle appréhende la nouveauté,
tous ces éléments contribuant a forger une culture personnelle. Extrapolée a toute une
communauté humaine, cette « culture » devient celle forgée par la conjugaison d’une historicité,
d’une base de connaissances et d’expériences, d’'une mémoire et d’'une appropriation du nouveau
collectives (DIKI-KIDIRI et al. 2008b : 22-28). Résumée dans les mots d'un autre terminologue,
Louis-Jean Rousseau, l'approche culturelle de la terminologie se fonde «sur les modes
d’apprentissage individuels et collectifs, sur U'organisation et la structuration des connaissances et sur la
maniére dont se définissent les concepts et leurs dénominations, de méme que sur la maniére dont s’énonce
le discours scientifique et technique dans les différentes communautés linguistiques. La terminologie culturelle
fait appel a des disciplines, telles que la cognition, la psychologie, la sociologie, 'anthropologie culturelle, le

droit, la sémasiologie, la linguistique et la communication » (ROUSSEAU L-J 2013 : 54).

Il découle des différentes réflexions menées sur I'approche culturelle qu'un locuteur qui vit dans
un univers culturel particulier et dans une communauté professionnelle donnée acquiert une
compétence linguistique et terminologique particuliére a ces communautés. Telle que nous la
comprenons, I'approche culturelle se concoit donc en une large partie comme un outil pouvant
ou devant étre au coeur de la création néologique et néoterminologique ; cependant, elle nous
apparait également étre une des clés essentielles pour la compréhension des dénominations
linguistiques ou terminologiques au sein d’'une communauté humaine donnée. Ainsi, elle appelle
a prendre en compte tout le contexte culturel qui entoure la création, la perception, la
dénomination et la définition des concepts, mais également leur organisation en systémes et
microsystémes conceptuels. En ce sens, donc, 'approche culturelle pousse plus loin I'approche

socioterminologique.

Si, donc, de 'avis méme de I'un de ses concepteurs, 'approche culturelle en terminologie « a pour
objectif principal Uappropriation de nouveaux savoirs et savoirfaire qui arrivent dans une société donnée »
(DIKI-KIDIRI 2007 : 14), et si elle « permet & cette société de trouver le mot juste pour exprimer chaque

concept nouveau en puisant ses ressources linguistiques dans sa propre culture et selon sa propre perception

7 Citation qu’on retrouve dans la these de Julie Pelletier (2012 : 13).
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du réel » (ibidem), il nous apparait qu’elle peut également s’avérer tres éclairante au moment de
s’approprier des savoirs et des savoir-faire anciens qui arrivent dans notre univers actuel. Cet auteur
souligne d’ailleurs que, « d’un point de vue diachronique, la culture est une historicité, au sens [...] d’'une
« histoire particuliére propre & » un individu ou une communauté, et qui contribue a forger la personnalité
de Uindividu ou de la communauté en question, en particulier dans ses habitudes ou ses coutumes et ses
relations avec les autres » (2008b : 28-29). En effet, dés lors que I'on considére comme « nouveaux »
les savoirs et savoir-faire musicaux de la seconde moitié¢ du XVII® siecle et leur redécouverte comme
leur « arrivée dans une société donnée », 'approche culturelle a, dés le début de nos travaux, fait

partie des outils dont nous avons souhaité nous équiper pour les mener a bien.

3.1.2.3. L’approche ethnoterminologique

Comment délimite-t-on cette « culture » au sein de laquelle un certain nombre d’individus
partageront les mémes réflexes conceptuels et dénominationnels ? Serait-il envisageable, pour
répondre a cette question, de se fonder sur la définition de «société » proposée par Loic
Depecker, c’est-a-dire « un groupe humain, qui peut se réduire i une ou deux personnes dans un bureau
ou dans un local technique (2013 : 304-305) ? S’inspirant des approches socioterminologique et
culturelle, Loic Depecker a proposé une nouvelle approche qui leur est complémentaire :
I'ethnoterminologie, qu’Anne Parizot définit comme étant une discipline « qui permet d’analyser
les terminologies d'un groupe ou d’une société, ses usages, et d’expliquer les observations qui en résultent,
comme le font les ethnologues » (2016 : s. p.). Selon elle, «il s’agit d’aborder la terminologie avec une
vision culturelle essentielle dépassant le cadre strict de la description des concepts, et de l'inscrive dans le
champ de la conceptualisation » (ibidem). Comme le souligne cette auteure, «lapport de
Uethnoterminologie  prolonge la  dimension  socioterminologique en  intégrant une  wision

pragmaterminologique » (ibid. : s. p.).

Or justement, la conceptualisation selon des points de vue différents peut étre source de variation
terminologique. A ce sujet, Loic Depecker fait remarquer que « [d]ans la mesure oit un concept peut
étre abordé de différentes facons, ses dimensions peuvent étre nombreuses. En pratique : les différences de
dimensions d’'un concept peuvent faire warier ses définitions et les désignations qui lui
correspondent » (DEPECKER 2002 : 121). Cette idée rejoint le constat de Didier Bourigault et
Monique Slodzian pour qui «[...] la pluralité des pratiques & lUintérieur de ce que l'on a coutume
d’appeler « domaine » induit des points de vue différents sur le lexique (préférences, rejets, désaccord sur la

définition) qu'il faut arbitrer » (BOURIGAULT et SLODZIAN 1999 : 30). Nous estimons que ces



116

considérations sur la variabilité rejoignent 'approche culturelle de la terminologie et peuvent tres

bien se transposer au cas des terminologies d’école en musique.

Selon les écoles de pensée ou selon les traditions et les pratiques professionnelles différenciées
d’un méme métier, en 'occurrence les métiers de la musique, nous pouvons formuler I'’hypotheése
que c’est sur la base des perceptions et des conceptualisations différentes d’'un méme objet que
naissent les variations terminologiques. Cette hypothése est renforcée par de nombreux constats,

dont celui de Bourigault et Slodzian :

C’est ainsi que s'impose le constat de la variabilité des terminologies : étant donné un domaine
d’activité, il n’y a pas une terminologie, qui représenterait le savoir sur le domaine, mais autant
de terminologies que d’applications dans lesquelles ces terminologies ont été utilisées. Ces
terminologies difféerent quant aux unités retenues et a leur description selon I'application

visée (BOURIGAULT et SLODZIAN 1999 : 32).

Chez ces mémes auteurs, « ce constat sur la variabilité remet en cause le principe de 'universalité des
terminologies. L’expérience montre en effet qu'une terminologie élaborée pour une application & un moment
donné n’est jamais identique a celle construite pour une application différente » (ibidem : 30). En fait, la
variabilité dans la formation et dans le découpage des concepts existe notamment parce que les
concepts naissent et se définissent dans le discours scientifique ou technique et que leur
désignation s’inscrit dans les énoncés qui s’y rapportent : « les notions n’ont pas d’antériorité ou de

priorité sur les mots : la terminologisation est un processus paralléle & I'élaboration conceptuelle » (ibid. : 31).

3.1.2.4. L’approche sociohistorique en terminologie

Pour effectuer ses travaux sur la terminologie de l'attelage de chevaux, auxquels nous avons déja
fait référence, Dominique Pelletier a dit de son coté se forger une approche sur mesure, qui
conjugue certains aspects d’approches existantes et va au-dela de la seule terminologie. Partant
du principe selon lequel la terminologie constitue un « polysystéme (ensemble de systémes en relation),
un carrefour interdisciplinaire, dans lequel les interdisciplines, les domaines spécialisés, ont une influence les
unes sur les autres par lentremise de leur contribution a l'évolution de la pensée et des pratiques
terminologiques » (PELLETIER, D. 2014 : 8), elle a élaboré ce qu’elle nomme I« approche
sociohistorique », qui vise a « construire une sociologie de la discipline et a vy intégrer des éléments
diachroniques a trois niveaux : l'histoire de la discipline elleméme, l'histoire des langues et des domaines de
spécialité et I'histoire du terme spécifique et de ses usages. Ainsi enrichie, la terminologie pourra aller au-dela

du fonctionnalisme dans lequel elle est ancrée en explorant davantage les relations entre les termes, les
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relations entre les langues de spécialité et leur lien avec la langue générale et la littérature, mais aussi leur

lien avec la société » (ibidem).

Des lors que nous traitons dans nos travaux d’un sujet touchant a la fois I'histoire (de la musique)
et sa résurgence, nous devrons nous aussi prendre en considération non seulement les contextes
dans lesquels la terminologie musicale s’est constituée et dans lesquels elle était utilisée a 'époque
visée pour notre étude en synchronie historique, mais également les contextes dans lesquels cette

méme terminologie est utilisée a 'heure actuelle.

3.1.2.5. L’approche textuelle

Bien que nos travaux aient pour objectif ultime d’optimiser I'intercompréhension et I'efficacité
de la communication au sein d’'un domaine bien actuel, il demeure qu’ils se fondent, comme
nous I'avons déja évoqué, sur une étude en synchronie historique d’une part, et sur une étude en
diachronie d’autre part, ces deux études ne pouvant se fonder, par la force des choses, que sur
des éléments textuels. Ainsi la nature méme de nos travaux impose-elle de maniére implicite que
I'approche textuelle constitue de fait un pilier de notre cadre méthodologique. Nous
consacrerons donc toute la premiére partie du chapitre 6 a cette approche et a la maniére dont

9. \
elle s'incarne concretement dans nos travaux.

3.1.3. Approche choisie pour nos travaux

Pour Laure Bianchini, Micaela Rossi et Abdelouhed Mabrour, « il semble désormais évident que la
théorie strictement monosémique et décontextualisée de la terminologie, telle que Wiister Uavait imaginée,
ne peut plus étre considérée comme valable, mais qu’elle doit étre revue et intégrée par les apports des nouvelles
approches variationnistes et textuelles, comme la socio-terminologie cognitive de Temmermann [sic], la socio-
terminologie de Gaudin ou la terminologie culturelle de Diki-Kidiri » (BIANCHINI, ROSSI et
MABROUR 2008 : 124). Dans ce contexte, ajoutent ces auteurs, « la redécouverte de la dimension
culturelle et interculturelle des études terminologiques permettra de prendre en considération les rapports entre
les langues et les cultures, les échanges, les contaminations, les migrations de mots et de concepts qui
caractérisent toute situation de communication interculturelle » (ibidem). Les propositions selon
lesquelles le travail terminologique doit se diriger de plus en plus vers une combinaison ou vers
une combinatoire d’approches se font plus présentes et, comme ’écrit Anne Parizot, « actuellement
la terminologie intégre les approches sociologiques, sociolinguistiques, culturelles, voire interculturelles, car les

termes ne peuvent étre décontextualisés » (2016 : s. p.). Comme le rappelait il y a déja plus de vingt
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ans Luis Gonzalez, « la irrupcién de la pragmdtica en el panorama lingiiistico de las tiltimas décadas y el
desarrollo de nuevos enfoques como el de la socioterminologia deberian hacernos reflexionar sobre los métodos
y, mds particularmente, sobre los fines de la terminologia »"** (1997 : 679). Ainsi, la multiplicité des
propositions d’approche du travail terminologique, y compris de nouvelles approches découlant
de la combinaison d’approches déja mises de I'avant, lance peut-étre le signal que les facons de

faire en terminologie doivent maintenant étre repensées.

A bien y penser, il nous semble que la terminologie, en tant que discipline, a aujourd’hui atteint
un niveau de maturité tel que le fait, pour le terminologue, de se conformer a une ou l'autre des
approches ou encore de créer des combinaisons figées d’approches — combinaisons qui, méme si
elles sont créées dans l'intention d’aller au-dela des approches déja proposées n’en constituent
pas moins des cadres préétablis — a peut-étre perdu de son idoineté. En fait, il nous apparait que
le terminologue doit désormais savoir se nourrir de toutes les réflexions, de toutes les propositions
et de toutes les approches qui ont été avancées et expérimentées jusqu’a présent. Cette orientation
méthodologique lui permettrait de développer une adaptabilité grace a laquelle il pourrait ajuster
ponctuellement et instinctivement, par un dosage souple et dans une démarche qui s’impose
naturellement et en temps réel, I'angle sous lequel il aborde chaque projet terminologique,
chaque partie du travail, en fonction de la nature des travaux, des objectifs poursuivis, du public-
cible, etc., sans s’astreindre a définir a priori une approche ou une combinaison d’approches dans

un travail particulier ou pour I'ensemble de ses travaux.

C’est dans cet esprit que nous avons élaboré notre cadre méthodologique, en nous nourrissant
des réflexions apportées par 1'étude des différentes approches présentées dans ce chapitre, tout
en étant consciente des particularités de notre sujet, et en ayant peut-étre plus encore le sentiment
de devoir tenir compte des (trés) nombreux acteurs du domaine de la musique ancienne — usagers
de la terminologie qui fait 'objet de nos travaux et qui, en fin de compte, constituent notre

public-cible —, que nous présentons ci-aprés.

3.2 Nos publics cibles : Les usagers actuels de la terminologie de la musique ancienne

Comme le rappelait Alain Rey, « les types d'utilisateurs réels ou virtuels (les plus nombreux) de Uactivité

terminologique et de ses produits orientent pratiquement la nature de cette activité » (1979 : 58). En

"« Lirruption de 'aspect pragmatique dans le panorama linguistique de ces derniéres décennies, de méme
que le développement de nouvelles approches comme celle de la socioterminologie, devraient nous amener
a réfléchir sur les méthodes et, plus particulierement, sur les buts de la terminologie. » (notre traduction)
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d’autres mots, tout produit terminographique s’adresse ultimement aux usagers d’une
terminologie, ce qui entraine comme corollaire qu’il faut prendre en compte la nature de ces
usagers. Comme on le sait, la détermination du public cible participe pleinement de I'élaboration
de tout projet terminologique : il ne suffit pas de simplement énumérer les usagers d’'une
terminologie (ou d’un technolecte), mais il faut surtout analyser de maniére précise leurs besoins
terminologiques en étudiant les situations intercommunicationnelles dans lesquelles ces besoins
interviennent. Mais ce travail d’analyse du public cible sert encore davantage a mieux cerner, a
mieux comprendre la nature d’'un domaine de spécialité et de sa terminologie. C’est la raison
pour laquelle, avant d’aller plus loin dans la présentation de la terminologie dont ce travail fait
I'objet, il nous parait important de présenter les différents acteurs concernés de preés ou de loin

par la musique, afin de saisir toute I'importance que revétent nos travaux.

Au sujet des usagers d’une terminologie, Teresa Cabré (1993 : 129) rappelle qu’il en existe deux
grandes catégories : elle distingue en effet les « producteurs » de communication spécialisée et ses
« récepteurs », les premiers ne pouvant inclure que ceux qui possédent une connaissance
spécifique du domaine — connaissance acquise par I'apprentissage — mais les seconds pouvant
inclure tout autant les spécialistes du domaine que le public en général, qui recoit les
communications spécialisées de maniére passive en tant qu'apprenant. En ce sens, comme le
rappelle Francois Gaudin, « en tant que discipline ayant a s’insérer dans le processus de la communication
spécialisée, et donc de la diffusion des termes et des connaissances, la terminologie ne peut se soustraire aux

questions que pose laccés aux connaissances, la diffusion, divulgation ou wulgarisation du

savoir » (GAUDIN 1993b : 129).

Comme le souligne Alain Rey (op. cit. : 58-62), D'éventail des différentes catégories
socioprofessionnelles consommatrices de produits terminologiques est souvent beaucoup plus
vaste et varié que ce que I'on pourrait penser de prime abord. Aprés avoir distingué trois profils
d’usagers, soit les «théoriciens », les « praticiens» et l'ensemble des «administrateurs,
entrepreneurs et gestionnaires », il explique les différents besoins qu’ont ces usagers tant en ce
qui concerne le type de produit terminographique ainsi que leur connaissance de la terminologie
de leur domaine. Il explique ensuite que le bassin d’utilisateurs de ces produits
terminographiques s’étend au-dela des acteurs d'un domaine: on y retrouve aussi les
« traducteurs » (de spécialité ou pas), les « documentalistes », les « normalisateurs », les

« lexicographes » et, enfin, les « étudiants ou autres apprenants ».
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D’autres auteurs, dont Louis-Jean Rousseau, ont élargi cet inventaire des consommateurs de
terminologie. Cet auteur rappelle en effet que « le marché de la terminologie s’élargit de plus en plus et
les produits de la terminologie intéressent un nombre grandissant de catégories d’utilisateurs : professions
langagiéres (terminologues, traducteurs, interprétes, rédacteurs, professeurs de langue, etc.) ; écrivants au sens
large (vulgarisateurs scientifiques, spécialistes, enseignants, étudiants, documentalistes, publicitaires,
spécialistes de l'ingénierie de la connaissance, concepteurs de produits des industries de la langue,
etc.) » (ROUSSEAU, L.-J. 1998 : 126-127). Dans un article intitulé « Terminologie et médiation
linguistique : un mariage de raison » (2013), ce méme auteur insiste par ailleurs sur la variété des
situations de médiation linguistique (ou, comme nous le verrons en cinquiéme partie de cette
these, de médiation terminologique et de médiation métaterminologique)'® dans lesquels
interviennent ces consommateurs de terminologie. Pour Louis-Jean Rousseau, ces différentes
situations de communication'”  «illustrent bien le caractere transdisciplinaire de la
terminologie » (ibidem : 46). Pour sa part, a 'occasion d’une étude sur les besoins terminologiques
dans différents domaine (étude menée en collaboration avec des experts), Ad Hermans se fonde
sur sept sources différentes qui sont autant d’usagers de terminologie : « traducteurs indépendants,
bureaux et services de traduction, centres de recherche, centres de documentation et courtiers en information
documentaire, rédaction de revues scientifiques et techniques éditées en Belgique, bibliographie, entreprises,

organisations professionnelles, ministéres et organismes d’Etat » (HERMANS 1992 : 316).

Ainsi, comme nous I'évoquions en introduction, le nombre d’usagers de la terminologie de la
musique ancienne (et le nombre de catégories de ces usagers, dont certaines chevauchent d’autres
domaines) est bien plus élevé qu’on pourrait le penser de prime abord. Il faut aussi souligner la
grande variété des situations de médiation terminologique dans lesquelles agissent les différents
acteurs du domaine. Selon leur role et les situations d’interaction communicationnelle dans

lesquelles ils sont susceptibles de se trouver, les différents usagers du domaine de la musique

1 . . . . . . . . .
9 Francois Gaudin parlait pour sa part de « méta-discours » : « le langage technico-scientifique est un faire-connaitre
qui vise une transposition explicative du sens et suppose un méta-discours » (1991 : 9).

0 Dans cet ouvrage, Pauteur présente les différentes situations « assimilables a la médiation linguistique » dans
lesquelles intervient la terminologie : « la traduction et l'interprétation ; le doublage ou le sous-titrage de films ; la
localisation ; Uenseignement ; la vulgarisation scientifique et technique ; la communication entre experts de domaines
différents ; la communication entre I’Administration publique et les administrés ; la communication entre les médias et
le public; la communication entre les fournisseurs et leurs clients : U'argumentation commerciale et la publicité ; la
protection du consommateur : Uaffichage et l'étiquetage des produits, les modes d’emploi et les garanties ; la
communication entre les niveaux hiérarchiques dans une organisation ; l'intégration linguistique, sociale et culturelle

des migrants » (ROUSSEAU, L.-J. 2013 : 45-46).
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ancienne n’ont pas nécessairement besoin d’'un méme degré de connaissance de la langue
technique ou de la terminologie de la musique ancienne. Cette connaissance, qui se doit d’étre
tantot active, tantot passive, peut donc, dans certains cas, se restreindre a certains sous-domaines,

. ’ Y, \ . P .
mais elle peut également s'étendre a tous les sous-domaines, de maniére plus ou moins
approfondie, selon la nature des discours a produire ou a comprendre. Au-dela de la connaissance

IO . . . . . b . o, . . b N .
précise de la terminologie, ce qui doit primer est I'efficacité de la communication, c’est-a-dire une
« intercompréhension entre locuteurs [qui] suppose que ceux-ci puissent se référer aux mémes concepts et aux
mémes objets dans leur réalité ontologique, mais aussi aux mémes ressources linguistiques dans un
environnement socioculturel identique ou comparable » (ROUSSEAU L.-J. 2013 : 46). En effet, selon cet
auteur, « l'intercompréhension réussie se concrétise par un transfert effectif d’information aux trois niveaux

suivants : [...] ontologique, [...] conceptuel ; [...] linguistique » (ibidem).

Ceci s’applique dans de nombreux domaines. Ainsi, a propos de la langue juridique, Jean-Claude
Gémar souligne que « le traducteur visera plutét une connaissance passive mais suffisante de LS; pour
traduire dans sa langue maternelle des textes spécialisés. Aussi doit-il avoir une excellente connaissance active
de LS; puisqu'il lui faudra rédiger, et non seulement comprendre les notions véhiculées par LS;. Les deux
types d'acquisition, passive et active, font obligatoirement partie de sa formation » (GEMAR 1980 : 884).
Dans son étude mentionnée plus haut, Ad Hermans (op. cit.) analyse les différents besoins
terminologiques des acteurs de cinq domaines différents. A propos de la chimie, il observe que,
« bien que les chimistes communiquent souvent d l'aide de formules, la terminologie chimique est trés vaste.
Elle sert non seulement aux communications entre chimistes, mais également entre les biologistes, les

médecins, les responsables de I'environnement, voire les politiciens et les juristes » (HERMANS 1992 : 325).

Pour bien expliquer ce besoin constant de médiation linguistique et terminologique (ou de code-
switching) chez les spécialistes d’'un domaine, une anecdote racontée par l'ingénieur du son

Nicholas R. Nelson semble ici toute pertinente :

I often relay the anecdote of a time I was engineering on a rock music record. While tracking the
guitar lines, the producer turned to me and said, ‘I need you to make it sound like his guitar just
ate a big meal and then got on a roller coaster.” The other people in the room — none of them
accustomed to these acts of translation and all of them technical in background — were
flabbergasted; I immediately asked the guitarist to turn up the wet sound on his tremolo and

increase the modulation frequency to 12 Hz. It was the producer’s turn to be

flabbergasted (NELSON 2018 : 190).
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Comme 'explique par ailleurs 'auteur de cet article, « the theoretical concept of code-switching, that
is changing the language (or dialect) one is speaking as a result of psychological rather than linguistic factors,
can help us understand the lexical manoeuvres performed by audio engineers as they traverse the
music/technology or music/engineering boundary », et cela reflete bien le genre de situations de
médiation linguistique dans lesquelles peuvent se retrouver les différents usagers de la

terminologie de la musique ancienne.

Avant d’expliquer le role de chaque catégorie d’acteurs dans ces différentes situations de
médiation terminologique, nous avons pensé représenter les principales interactions qui existent

au sein du domaine dans le schéma suivant™' :

Figure 3.1 — Les différents acteurs du domaine de la musique ancienne

3
[ ‘rofessionnels des communications [©
WL =

el Leene"

'{Professiorme]j du marketing j

-

[ Représentants de lz culture ]

e
e ’ g
. - . . Pédagogie de la musique ancienne j
[ Organisateurs de concerts l [ gog q
Maisons de disques ¢
K Musicologues

Harmonte (basse contnus)

Solmisation

Ingénieurs du son .

. | Editeurs de musique | e
% Luthiers et facteurs H -,
s e d'instruments ™,
Techniciens Danseurs
4 N et [ J
., [t I3 -
ganologe régisseuts

A linstar d’Alain Rey (op. cit. : 58-62), nous présenterons a présent les différents acteurs, en
précisant, pour chacun d’eux, le degré de connaissance qu’il doit avoir de la langue technique et
de la terminologie de la musique ancienne et en rappelant les différentes situations de médiation
linguistique auxquelles il est confronté. Pour chacune des situations de communication évoquées,
nous donnerons le type de situation communicationnelle associé¢, en nous basant sur le

continuum des différentes situations de communication présenté par Isabel Desmet (2004) que

B $’agit bien entendu d’un schéma simplifié : il aurait été ubuesque d’illustrer ici graphiquement toutes les
relations entre ces différents acteurs.
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nous avons décrit en 1.3.2 (tableau 1.6), et qui comprend les situations suivantes : discours
scientifique spécialisé, discours scientifique officiel, discours scientifique pédagogique ou
didactique, discours de demi-vulgarisation scientifique et enfin discours de vulgarisation
scientifique. Dans le contexte de la musique ancienne, le « discours scientifique officiel » est peut-
étre moins facile a identifier — nous croyons qu’il se retrouve peut-étre dans les textes des
politiques gouvernementales en matiére culturelle, comme par exemple le programme officiel

d’éducation musicale dans les conservatoires et dans les conservatoires supérieurs francais.

3.2.1. Les interpretes

. 12 . X . , 152 P

Nous considérons l'interpréte de musique ancienne * comme 'un des principaux usagers de la
terminologie musicale, et comme celui qui se trouve au centre du plus grand nombre de situations
de médiation linguistique. Il est en communication récurrente avec une longue liste d’acteurs du

domaine et doit par conséquent maitriser chacun des types de discours énumérés ci-dessus.

L’interpréte est un spécialiste du domaine. Pour batir son interprétation musicale, il doit lire les
textes (traités, méthodes, mais aussi ouvrages musicologiques, etc.) et en tirer des conclusions
pratiques. Il doit aussi étre en mesure de communiquer ses idées musicales, notamment en
présentant les arguments sur lesquels elles s’appuient. De plus, l'interpréte se retrouve en
situation de communication avec des musicologues lors de consultations sur des sujets précis, ou
encore par exemple, par le biais d’articles musicologiques consultés pour la préparation de
certains programmes. Il est également en communication avec des luthiers ou des facteurs
d’instruments. Dans toutes ces situations, qui exigent une connaissance fine de tous les sous-

domaines de la musique ancienne, l'interpréte aura recours au discours scientifique spécialisé.

Tout interpréte est passé par une formation plus ou moins longue aupres de professeurs, et de
. “ . ~ \ . B 9. \ .
nombreux interprétes enseignent eux-mémes a de futurs interprétes. L'interpréte doit donc

également maitriser le discours scientifique pédagogique ou didactique.

De plus, les activités de médiation culturelle étant de plus en plus courantes, les interprétes sont

également appelés, lors d’activités qui entrent dans ce cadre, & communiquer en tant que

152 Nous entendons également par « interpréte » les directeurs artistiques et les chefs des formations musicales.
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professeur aupres d’« éleves » (quelquefois d'un jour !'’) complétement néophytes. Dans ces

situations, l'interpréte doit se préter a un exercice de grande vulgarisation.

Dans le monde actuel, la trés grande majorité des interpretes de musique ancienne se retrouvent
dans une situation semblable a celle d’autoentrepreneur : contrairement a plusieurs autres
interprétes du monde de la musique dite « classique »"*, ils ne sont pas, sauf exception, des
employés permanents d’une formation musicale et sont au contraire en perpétuelle recherche
d’employeurs, de mécenes, d’occasions de concerts... Il leur faut ainsi communiquer
régulierement avec les nombreux acteurs des communications, de méme qu’avec des spécialistes
du marketing, des organisateurs ou programmateurs de concerts, des maisons de disques, de
méme qu’avec les responsables de la culture de différents paliers de 'administration (dont, en
France, les différentes Directions régionales des affaires culturelles (DRAC)"’). Dans ces diverses
situations, le niveau de technicité de langue utilisé est appelé a varier : par exemple, lors d’une
rencontre avec un organisateur ou un programmateur de concerts, l'interpréte doit « vendre » un
programme, en alliant une langue précise avec une langue un peu plus vulgarisée, en alternant

entre discours de demi-vulgarisation et de vulgarisation.

Enfin, les interprétes communiquent aussi avec le public. Que ce soit sous la forme de notes de
. . . ) .

programmes ou lors de la présentation au public d’'un concert et des ceuvres qui le composent,

ils doivent avoir recours aux discours de semi-vulgarisation et de vulgarisation, et parfois aussi

au discours scientifique pédagogique.

3.2.2. Les professeurs — Pédagogie de la musique ancienne

On l'a vu ci-dessus, les professeurs de musique (ancienne, dans le cas qui nous occupe)
communiquent avec leurs éleves (discours scientifique pédagogique), avec des collegues (discours
scientifique spécialisé), mais aussi, dans certains cas, avec les parents de leurs éléves (semi-

vulgarisation ou vulgarisation, selon le cas). Souvent engagés par des structures comme des

153 . . . . . . iy
Il arrive en effet que des « ateliers découverte » ou des « journées portes ouvertes » soient organisées par les
différentes écoles et conservatoires de musique.

15 . . R . . .. 1
* Effectivement, tout comme les interprétes de musique ancienne, beaucoup de musiciens spécialisés dans
d’autres types de musique (jazz, musique traditionnelle, musique folk, variété, musique rock, etc.) sont eux
aussi engagés « au concert » ou « a la tournée », méme si des agents leur servent quelquefois d’intermédiaires.

1% Organes du ministére francais de la Culture et des Communications chargés de mettre en ceuvre, sous
lautorit¢ du préfet de région et des préfets de département, la politique culturelle définie par le
gouvernement. En plus d’exercer une fonction de conseil et d’expertise dans le milieu culturel, les DRAC
soutiennent plusieurs acteurs du milieu culturel.
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conservatoires ou des écoles de musique, ils doivent donc également discuter avec des membres
du personnel administratif ou hiérarchique pour expliquer le programme pédagogique (discours

scientifique officiel, discours de semi-vulgarisation).

3.2.3. Les musicologues — les historiens de la musique

Les musicologues agissent de différentes maniéres au sein du domaine. Professeurs, dans certains
. y . , .

cas, communicateurs dans d’autres (articles, conférences, notes de programme ou de livret de

disque), ils servent aussi d’experts-conseil pour les interprétes, entre autres choses. Par

conséquent, ils doivent maitriser une bonne partie des types de discours spécialisés : scientifique

spécialisé, scientifique pédagogique, de semi-vulgarisation et de vulgarisation.

3.2.4. Les danseurs et les comédiens

En tant qu’artistes du spectacle, les interprétes du domaine de la musique ancienne (dont nous
traitions en 3.2.1.) sont fréquemment en relation avec deux autres catégories d’acteurs dans des
productions musicales : les danseurs et les comédiens. Le lien qui lie interprétes musicaux et
danseurs est assez évident : les danseurs, dont tout I'art se fonde sur la musique elle-méme,
interprétent la musique avec leurs corps. A ce titre, ils dépendent des interprétes pour pouvoir
pratiquer leur art et il est donc essentiel qu'une parfaite communication soit possible entre eux.
De plus, non seulement les danseurs doiventils maitriser toute la terminologie et la
chorégraphie™® de la danse, mais ils doivent ipso facto connaitre et maitriser la terminologie
musicale de 1'époque correspondant a la danse interprétée (XVI®siecle, XVII®siécle,

XVII® siécle, etc.).

Les interactions entre interprétes et comédiens sont moins fréquentes. Cependant, il arrive que
certaines productions allient musique et théatre (et parfois aussi la danse, comme, par exemple,
dans la production du Bourgeois gentilhomme de Moliére et Lully dirigée par Vincent Dumestre'™).

Dans ce cas, il faut également que les comédiens aient une certaine connaissance de la

terminologie utilisée par les interprétes musiciens.

156 T¢i dans son sens original, soit celui de notation de la danse, telle qu’évoquée en 1.1.2.

BT On peut lire une description de cette production, qui a tourné dans toute I'Europe et qui fait 'objet d'un
DVD et de nombreuses télédiffusions a I'adresse https://www.poemeharmonique.fr/spectacle/le-bourgeois-
gentilhomme/ (consulté le 29 juin 2019).
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3.2.5. Les mécenes

Les mécenes, qu'’ils soient institutionnels ou individuels, prennent eux aussi part aux interactions
linguistiques du domaine de la musique ancienne. Ils sont en contact avec des interpretes, avec
des organisateurs de concerts et avec des producteurs. Ils doivent alors maitriser le discours de
vulgarisation, mais également avoir une connaissance plus ou moins passive du discours de semi-

vulgarisation.

3.2.6. La production musicale

Dans le domaine de la musique ancienne, les producteurs jouent souvent aupres des interprétes
le role d’employeur. Ils aident aussi les directeurs musicaux a organiser les concerts et participent
a la mise en place logistique de ces derniers. Les producteurs sont également en contact avec des
méceénes et des organisateurs de concerts. De ce fait, il leur faut utiliser le discours de semi-
vulgarisation et le discours de vulgarisation, mais également avoir une connaissance passive du

discours scientifique spécialisé.

3.2.7. Le public

Le public est hétérogene, car il est composé de connaisseurs et de néophytes, de personnes de
tous ages, y compris des enfants des écoles. Lorsqu’on s’adresse a lui, soit par le biais des notes
d’un programme de concert ou du livret d’'une pochette de disque, soit lors de commentaires faits
par un interpréte lors d’un concert, le discours sera fait tantdt de vulgarisation, tantot de semi-
vulgarisation, certains éléments issus du discours scientifique spécialisé apparaissant méme par
moments. Et quand il s’agit d’'un public scolaire, le discours qui lui sera adressé relévera dans la

plus grande partie des cas de la grande vulgarisation.

3.2.8. Les organisateurs de concerts

Les organisateurs de concerts se retrouvent dans une situation d’intercommunication entre les
interprétes et 'univers des communications existant autour de la diffusion des événements
culturels. Par ailleurs, ils sont également en contact avec des officiels du domaine de la culture
(DRAC, responsables de la culture au sein de divers paliers de 'administration, etc.), notamment
lors de demandes de subventions. Dans toutes ces situations de communication, il est
vraisemblable que la terminologie et la langue technique de la musique ancienne soient utilisées,
en particulier avec les interprétes. Méme si la connaissance des organisateurs de concerts n’a pas

besoin d’étre aussi fine que celle des interpreétes, il est important que la communication entre les
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uns et les autres permette une bonne compréhension des projets proposés. Nous jugeons donc
que les organisateurs de concerts sont appelés a utiliser les discours de semi-vulgarisation et de
vulgarisation, et potentiellement A avoir une certaine connaissance passive du discours

scientifique spécialisé.

3.2.9. Les acousticiens

Dans le domaine de la musique ancienne, on fait principalement appel aux acousticiens pour
« apprivoiser » une salle ou un espace, que ce soit en vue d'un concert ou d’un enregistrement.
L’acousticien conseillera alors les interpreétes sur la disposition a adopter, mais il proposera aussi
des adaptations dans le jeu ou dans le chant imposées par I'espace dans lequel aura lieu la
production. C’est la raison pour laquelle il lui faut maitriser, outre la terminologie des
instruments de musique, tout un pan de la terminologie musicale qui concerne I'articulation, le
rythme, la forme musicale, etc. Par conséquent, nous pensons qu’il doit avoir une bonne
connaissance du discours scientifique spécialisé, et une maitrise des discours de semi-

vulgarisation et de vulgarisation.

3.2.10. Les luthiers et facteurs d’instruments — Organologie

Les luthiers et les facteurs d’instruments doivent obligatoirement avoir une connaissance fine et
une maitrise de la terminologie de I'organologie de la musique ancienne et ils doivent pouvoir se
référer directement aux sources anciennes a propos de la lutherie et de la facture d’instruments.
Un luthier ou facteur d’instrument fabrique des instruments qui sont concus (parfois sur mesure)
pour un ou des interprétes (il doit alors communiquer avec eux pour concevoir I'instrument et
évaluer les souhaits de 'interpréte), soit pour un lieu (un orgue commandé pour une salle
spécifique, par exemple ; dans ce cas, le facteur devra éventuellement communiquer avec un
acousticien pour optimiser la facture de linstrument). Dans certains cas, il sera en
communication avec des directions d’établissements d’éducation musicale ou avec des directions
de salles de concert (dans le cas évoqué ci-dessus de la facture de 'instrument pour un endroit
spécifique). Il peut également arriver que des luthiers participent a des ateliers pédagogiques au
cours desquels ils devront interagir avec des éléves (musiciens ou non), afin de leur expliquer leur
travail, et ce parfois en collaboration avec un professeur de musique. Les luthiers et les facteurs
d’instruments doivent donc maitriser le discours scientifique spécialisé, ainsi que les discours

scientifiques de semi-vulgarisation et de vulgarisation.
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3.2.11. Les professionnels des maisons de disques

Pour un interpreéte de la musique ancienne qui souhaite « vendre » un projet d’enregistrement a
une maison de disques, il est essentiel d’arriver a se faire comprendre des professionnels du
disque. Pour ce faire, on pourrait affirmer par déduction que c’est au professionnel de la maison
de disques d’acquérir une certaine connaissance de la terminologie de la musique ancienne afin
de bien exercer son métier. Cependant, il convient de rappeler, d'une part, que relativement peu
de maisons de disques se spécialisent dans la musique ancienne, et que leurs professionnels ont
donc a traiter avec des musiciens provenant d’horizons musicaux variés. D’autre part, il faut
également souligner que la spécialité « musique ancienne » se sous-divise en différentes spécialités
(musique médiévale, musique de la Renaissance, musique baroque, musique classique), qui se
divisent a leur tour en d’autres sous-spécialités. Or, certains musiciens ne se spécialisent que dans
I'une ou l'autre de ces sous-sous-spécialités et, dans leurs interactions avec d’autres musiciens,
oublient que leurs collégues ne connaissent ou ne maitrisent pas nécessairement la terminologie
trés spécifique de leur spécialité. Ainsi, si tous les musiciens spécialisés dans la musique ancienne
ne sont pas au fait de ces sous-ensembles terminologiques, on comprend d’emblée que les
professionnels des maisons de disques aient du mal a s’y retrouver ! C’est pourquoi, bien que,
effectivement, ces professionnels doivent acquérir une certaine maitrise de la terminologie de la
musique ancienne (discours scientifique spécialisé, discours de demi-vulgarisation scientifique,
discours de vulgarisation), il est avant tout important que les sous-spécialistes soient en mesure

de procéder a une médiation linguistique.

3.2.12. Les éditeurs de musique

Le fait que, dans le domaine de la musique ancienne, on privilégie les facsimilés des éditions
originales ou des manuscrits musicaux n’empéche pas que I'on se serve également d’éditions
musicales « modernes » réalisées dans le respect des connaissances musicales historiques. Comme
dans le reste du domaine musical, on distingue deux grandes catégories de partitions : d’une part,
les partitions réalisées pour linterprétation (nommées en anglais performing scores), qui
contiennent le texte musical, présenté sous une forme facile a décoder pour l'interpréte, et,
d’autre part, celles réalisées pour I'étude du répertoire (nommeées en anglais study scores), qui
contiennent beaucoup plus d’informations a caractére musicologique. Pour réaliser des performing
scores, I'éditeur devra comprendre la signification musicale de la notation figurant dans le texte

d’origine et traduire cette notation de maniére a ce que linterpréte puisse comprendre
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immeédiatement le texte musical et 'interpréter directement. Pour la réalisation de study scores,
I'éditeur, travaillant souvent en relation avec un musicologue, fournira, outre le texte musical
d’origine, quantité d’informations musicologiques en lien avec la partition musicale. Dans tous
les cas, I'éditeur se consacrant a 1'édition de la musique ancienne devra donc avoir une
connaissance fine de la terminologie de la musique ancienne et, en particulier, des concepts

musicaux et de la notation qui y sont rattachés.

3.2.13. Les ingénieurs et techniciens du son

En pleine séance d’enregistrement, le temps file, et la communication entre les artistes et les
ingénieurs du son doit étre efficace. Les artistes ne peuvent pas perdre trop de temps a « traduire »
leurs instructions pour les ingénieurs du son, et ceux-ci doivent pouvoir comprendre rapidement
ce que l'on attend d’eux. En conséquence, les ingénieurs du son (et les techniciens) doivent
maitriser les discours de semi-vulgarisation et de vulgarisation et, idéalement, avoir une

compréhension passive du discours scientifique spécialisé.

Dans son article « Code-switching and Loanwords for the Audio Engineer: The flow of
terminology from science, to music, to metaphor » que nous avons déja cité en 3.2, Nicholas R.
Nelson souligne que « little work, either theoretical or ethnographic, has been undertaken to study that
particular role [the linguistic and communicative aspects] of the recording engineer » (2018 : 189),
bien que, contrairement aux techniciens des laboratoires du son, qui communiquent
principalement entre eux, sans avoir besoin de quelque médiation linguistique ou
terminologique que ce soit, I'ingénieur du son « faces a communicative difficulty, inasmuch as
[his/her] communication partners are likely not themselves schooled specifically in the engineering aspects
of sound. The need to constantly balance the ‘engineering’ and ‘artistic’ parts of the labour itself, so aptly
studied ethnographically by [David] Beer', is complemented and complicated by the requirement to
constantly be ‘translating’ engineering concepts into musical concepts and vice versa » (NELSON 2018 :
ibidem). Autrement dit, les ingénieurs du son sont eux-mémes confrontés a des problémes de

médiation linguistique.

8 auteur fait ici référence a larticle de David Beer « The precarious double life of the recording engineer »
publié¢ dans le Journal for Cultural Research (2014, Vol. 18, n° 3, pp. 189-202).
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3.2.14. Les techniciens et les régisseurs

Au cours des productions, une autre catégorie d’acteurs entre en jeu : celle qui regroupe les
techniciens et les régisseurs. En effet, ces acteurs ont a interagir avec les interpreétes et il est donc
nécessaire qu’ils aient une certaine connaissance, méme superficielle, de la terminologie musicale

de la musique ancienne — ne serait-ce que celle se rapportant aux instruments de musique.

3.2.15. Les professionnels des communications agissant dans le milieu de la musique
ancienne

Les professionnels des communications sont a la fois en communication avec les spécialistes
(interpretes), avec les organisateurs de concert, avec les producteurs et avec le (grand) public. Ils
doivent s’assurer que le message qui doit passer des artistes vers le public est bien transmis, et
transmis efficacement. Ils ont, en quelque sorte a « traduire » le discours d’un type a un autre. Ils
sont par conséquent plongés en pleine médiation linguistique. Il leur faut donc maitriser
plusieurs types de discours : discours scientifique de semi-vulgarisation et de vulgarisation, et

discours scientifique spécialisé.

A ces professionnels de la communication, il convient d’ajouter les membres des professions
langagieres qui peuvent étre appelés a agir dans le domaine de la musique ancienne, et
principalement les traducteurs. Comme le rappelait Alain Rey (1979 : 58-62), ils font partie des
utilisateurs des produits terminographiques et tout traducteur spécialisé doit nécessairement
avoir une connaissance du ou des domaines de spécialité sur lesquels portent ses travaux de
traduction. Un traducteur appelé a traduire des écrits issus du domaine de la musique ancienne
. . . . . . . v , Y, e,
(monographies musicologiques, articles ou communications scientifiques, préfaces d’éditions
musicales, pochettes de disques ou de DVD, programmes de concert, dossiers ou sites internet de
musiciens ou de festivals spécialisés en musique ancienne, méthodes et traités musicaux anciens,
etc.) devrait, selon nous, maitriser suffisamment (et méme au-dela !) tous les types de discours en
fonction des textes qu’il a a traduire. Bien entendu, la maitrise de ces différents discours sera
1 B4 M \ by . . .
grandement facilitée par I'accés a des ouvrages terminographiques comme des lexiques ou des

bases de données terminologiques spécialisés.

3.2.16. Les professionnels du marketing agissant dans le domaine de la musique ancienne

Eux-mémes acteurs de la communication, ces professionnels doivent avoir une certaine
connaissance du domaine de la musique ancienne et ils doivent comprendre leurs interlocuteurs

(les artistes), tout en sachant vulgariser de maniére efficace pour la vente de produits artistiques.
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Comme les spécialistes de la communication évoqués ci-dessus, les professionnels du marketing
ceuvrant dans le domaine de la musique ancienne doivent maitriser plusieurs types de discours :
discours scientifique de semi-vulgarisation et de vulgarisation, et discours scientifique

spécialisé.

3.2.17. Les responsables de la culture des différents paliers de 'administration

Comme nous l'avons vu en 3.2.1, les responsables de la culture des différents paliers de
I'administration sont susceptibles d’étre en communication avec les organisateurs de concerts, les
producteurs et les interpretes. Ces responsables peuvent étre rattachés au ministére de la Culture,
aux départements, aux régions, aux mairies ou aux communautés de communes, ou encore a des
théatres ou a des salles de spectacles. IIs doivent donc maitriser les discours scientifiques de
vulgarisation et de demi-vulgarisation, avoir une certaine connaissance du discours scientifique
spécialisé et, dans la mesure ou une bonne partie de leur travail est en lien avec des politiques

officielles, le discours scientifique officiel.

Il est possible de résumer sous forme matricielle les différents types de discours qui doivent étre
maitrisés par les différents acteurs du domaine de la musique ancienne et que nous venons
d’évoquer ci-dessus. Ainsi, dans la matrice ci-dessous, 'on peut voir, pour chaque acteur du
domaine, le type de discours qu’il est appelé a utiliser et dans quelle mesure il doit le faire
(aucunement, dans une moindre mesure, moyennement ou complétement).

Figure 3.2 — Matrice des types et des niveaux de discours devant étre maitrisés
par les différents acteurs du domaine de la musique ancienne

Discours
) ) o Discours de
Discours Discours scientifique ) i
o o ] ) demi- Discours de
Acteur scientifique | scientifique | pédagogique o o
o . vulgarisation | vulgarisation
spécialisé officiel ou A
] i scientifique
didactique
Interpretes ® (o] () () ()
Professeurs [ ) [ ) [ ) () ()
Musicologues/Historiens
& ° o ° ° °
de la musique
Danseurs et comédiens o o L ([ ] (]
Mécénes o o ® ®
Production musicale O] ® O] ) )
Public
, ) ©/0 o o o °
(connaisseurs/néophytes)
Organisateurs de concerts o o o ) )
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L’éventail d’acteurs décrit et analysé ci-dessus, bien que trés vaste, n’est pas exhaustif. Il n’inclut
. ’ . b . by .

pas certaines catégories d’acteurs, notamment ceux avec lesquels les interprétes de la musique

ancienne peuvent étre appelés a intervenir dans certaines productions, comme les metteurs en

scénes et d’autres artistes du spectacle vivant (acrobates, danseurs contemporains, etc.) qui auront

Acousticiens ® (M (M) o o
Luthiers et facteurs
, o (®) [ °
d’instruments
Professionnels des
i ) ® N o o °
maisons de disques
Editeurs de musique ® o O] O] o
Ingénieurs du son (et
gene ( ® ) ) o °
techniciens)
Techniciens et régisseurs o o o o o
Professionnels des
communications agissant
e & ® o ® ° °
dans le milieu de la
musique ancienne
Traducteurs appelés a
traduire des textes du ®©/e ®©/0 ®©/® ®©/0 ®©/®
domaine
Professionnels du
marketing agissant dans le
. 8 o8 . O] N (Y ° °
milieu de la musique
ancienne
Responsables de la
culture des différents o ® o ® ®
paliers de 'administration
Légende
O | pas nécessaire
O | connaissance superficielle
® | connaissance moyenne
® | connaissance approfondie

eux aussi a comprendre une partie de la terminologie musicale en lien avec la production.
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II° PARTIE — TERMINOLOGIE HISTORIQUE

Nous avons évoqué précédemment, au chapitre 3, les deux principales dimensions du travail
terminologique : pré-dénominative et post-dénominative. Dés lors qu’il consiste largement a créer
de nouvelles terminologies, le travail terminologique aménagiste, souvent rattaché a I'approche
conceptuelle, pourrait étre percu comme étant tourné vers 'avenir, sans forcément nécessiter un
regard vers le passé. De son coté, le travail descriptif pourrait également étre percu comme un
travail « photographique » de la terminologie, accompagné d’une analyse factuelle. Cependant,
comme |’écrit Loic Depecker,

[...] plusieurs idées répandues ont contribué a cantonner ou a rejeter la terminologie dans des

problématiques de nomenclatures. [Parmi ces idées, on compte] I'idée que les terminologies sont

figées, comme si elles flottaient dans I'air, inaccessibles a I'évolution. Ce n’est évidemment pas le

cas (DEPECKER 2013a : 16).

Or, parfois sans la nommer, plusieurs auteurs appellent de leurs voeux une prise en compte de la
dimension diachronique dans le travail terminologique. Gemma Sanz Espinar souligne ainsi
I'importance de la « dimension temporelle (naissance, développement, mort du terme) » (2012 : 22).
Selon elle, « ceci est évidemment lié aux auteurs (et écoles) concepteurs ou développeurs des termes eux aussi
soumis au temps ». Pour sa part, Marc Van Campenhoudt explique I'importance de la dimension
diachronique dans le travail terminologique par le fait que « beaucoup de terminologies liées a des
disciplines anciennes [...] ont connu une évolution historique qui a pu mener & une large diversification des
sens des termes » (VAN CAMPENHOUDT 2001 : 185). Ainsi donc, on pourrait avancer que cette
dimension temporelle est a tout le moins difficilement dissociable du travail terminologique, ce

qui nous conforte dans le bien-fondé de notre travail.

Toutefois, avant d’entreprendre des recherches en terminologie historique dans un domaine en
. . . b A~ . . . a ’
particulier, il est fondamental de s’arréter sur un certain nombre de points. Premiérement, qu’est-
ce qui a déja été écrit sur les différentes notions théoriques entourant la diachronie en
linguistique et en terminologie ? Tous s’entendent-ils sur le sujet ? Existe-t-il différentes maniéres
de concevoir la diachronie en terminologie et, si tel est le cas, ces conceptions sont-elles opposées,
ou bien est-l possible de les (ré)concilier 7 A la lumiére de ceci, comment concevons-nous nous-
méme ces notions au moment d’entreprendre notre travail ! Deuxiémement, cet « état des lieux »

étant établi, comment se concoivent et s’'inseérent (ou comment doivent ou devraient se concevoir
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et s'insérer) les recherches a caractere diachronique dans le travail terminologique en général ?
Constituentelles un champ d’étude séparé des autres travaux terminologiques ? Sinon, quels
liens existe-t-il entre les différents champs d’étude en terminologie ? Troisiémement, quels sont
ou quels ont 4 étre le role, 'importance, la portée ou la visée de tels travaux ? S’agit-il de travaux
A visée entierement autonome ! Quel est ou quel peut étre le point de départ de ces travaux?
Quelle peut étre leur utilité, directe ou indirecte ? Enfin, qui sont ceux qui effectuent ces travaux,

et dans quels domaines ? Qui sont ceux qui pourraient ou devraient également le faire ?

Telles sont les questions qui sont a la base de cette II° partie, que nous déclinons en deux
chapitres, un premier chapitre (chapitre 4) faisant en quelque sorte le point sur ’état actuel de la
recherche en terminologie historique et présentant notre conception de la dichotomie
diachronie/synchronie et de la variation diachronique en terminologie, et un second chapitre
(chapitre 5) se penchant sur la pertinence de 1'étude de I'évolution diachronique, et plus

spécifiquement sur I'étude de la terminologie de la musique ancienne.
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CHAPITRE 4 — TERMINOLOGIE HISTORIQUE — ETAT DE L’ART

Comme nous 'avons expliqué précédemment, nos recherches comportent deux grands volets de
travail en terminologie historique : tout d’abord, un portrait de la terminologie musicale en usage
en France et en Angleterre a la seconde moitié du XVII® siecle, puis une étude de I'évolution de
cette terminologie jusqu’a aujourd’hui. Comme nous I'évoquions plus haut, 'une des étapes
préalables a la mise en route de nos recherches consiste a établir I'état des lieux de la recherche a
caractére historique ou diachronique en terminologie. Ceci nous permet en effet de bien
comprendre la nature des travaux a entreprendre, ainsi que de préciser ol nous nous situons par
rapport aux différentes voix émises sur le sujet, afin de disposer des clés nécessaires a 'analyse des

résultats qui suivra le travail de collecte de données terminologiques.

Ce chapitre fera donc tout d’abord le point sur I'état du travail diachronique en terminologie
(définitions et considérations préliminaires ; phases de la vie des termes et typologie de la
variation diachronique ; explications de la variation diachronique), avant de poser un regard plus
appuyé sur le phénomeéne de résurgence terminologique, un phénomeéne particuliérement
observable dans le cas de la musique ancienne, soit une musique qui a resurgi et est redevenue

d’actualité apres quelques siécles de mise en sommeil.

4.1. Etat de l'art sur la perspective diachronique en terminologie

La diachronie en terminologie est un concept complexe, qui mérite qu’on le définisse, qu'on en
délimite les contours et qu’on en précise la portée avant d’en discuter. Ainsi, dans cette section,
nous présenterons tout d’abord les différents points de vue exprimés sur la diachronie, en
linguistique comme en terminologie, avant de proposer une définition de ses différentes
. 9. . e
composantes. Nous nous attarderons ensuite sur I'image des cycles de la vie des termes utilisée
par plusieurs auteurs. Puis nous proposerons une typologie de la variation diachronique en

terminologie, en tentant d’analyser les causes et les origines de ce phénomene.

4.1.1. Définitions et considérations préliminaires

D’entrée de jeu, il nous semble primordial de bien définir les concepts de diachronie et de
synchronie, concepts que Saussure présente comme étant opposés dans une dichotomie. En effet,
comme le souligne Pascaline Dury, « la distinction entre synchronie et diachronie ne fait pas l'unanimité

pour la langue générale, elle n’a pas encore été vraiment discutée en profondeur en terminologie » (2013 : 1).
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Comment aborder des travaux en terminologie historique sans avoir au préalable affiné les

contours de ce ces deux concepts !

Pour les auteurs du Larousse de la linguistique, la synchronie est « un état de langue considéré dans son
fonctionnement @ un moment donné du temps, sans référence a 'évolution qui Uaurait amené & cet
état » (DUBOIS et al. 1994 : 462) et la diachronie, « une maniére d’étudier les faits de langue en
comparant leurs états a différents moments dans I'Histoire, ce qui permet de comprendre la maniére dont
une langue a évolué » (ibidem : 141). Par faits de langues, il faut comprendre ici ceux qu’énumeére,
par exemple, Aurélie Picton (2009 : 10-11) dans sa these, c’est-a-dire la phonétique historique, la
grammaire comparée, le changement sémantique, l'évolution du lexique, la syntaxe, les
phénomeénes de grammaticalisation, 1'évolution de genres textuels, etc. Dans le Diccionari de
lingiiistica produit par TERMCAT, diacronia est défini comme étant la « consideracié dels fets lingiiistics
des del punt de wista de la seva evolucié al llarg del temps »'>° (TERMCAT 1992 : 61) et sincronia comme
étant la « consideracié dels fets lingiiistics en un moment determinat del temps, sense tenir en compte la seva

10 (ibidem : 147). On retrouve également des définitions de ces deux concepts dans le

evolucié »
Glossary of terms used in terminology (DE BESSE et al. 1997), diachrony y étant défini comme « the
historical evolution of linguistic facts » (ibidem : 129), avec une note précisant que « diachronic
linguistics includes historical and comparative linguistics » (ibid.), et synchrony comme « the relationship of
linguistic facts considered as occurring at a particular moment of the evolution of a language » (ibid. : 151),
avec une note précisant que « descriptive and structural linguistics proceed synchronically » (ibid.). Le
tableau ci-dessous propose une synthése de ces différentes définitions :

Tableau 4.1 — Syntheése de trois paires de définitions pour les concepts
de « diachronie » et de « synchronie »

source définisseur éléments et précisions

* en comparant leurs états

- Larousse de la maniére d’étudier les + a différents moments dans I'Histoire
% linguistique faits de langue + pour comprendre la maniére dont une langue
% a évolué
A Diccionari de examen des faits de + du point de vue de leur évolution
lingiiistica langue +au fil du temps

1%« L’examen des faits de langue du point de vue de leur évolution a travers le temps. » (notre traduction)

10 ¢ L’examen des faits de langue 2 un moment déterminé dans le temps, sans tenir compte de leur évolution. »

(notre traduction).
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). , . + la linguistique diachronique inclut la
Glossary of terms used | 1'évolution historique S o S
) ' . linguistique historique et la linguistique
in terminology des faits de langue )
comparée

+ considéré dans son fonctionnement
Larousse de la

o état de langue +a un moment donné du temps
linguistique o o )

+ sans référence a 'évolution
Diccionari de examen des faits de +a un moment donné du temps
lingiiistica langue *sans tenir compte de leur évolution

SYNCHRONIE

+a un moment particulier de I'évolution d’une
Glossary of terms used | (inter)relation de faits de | langue
in terminology langue + la linguistique descriptive et structurelle

fonctionne de maniére synchronique

Bien que comportant entre eux de légeres différences, ces trois systémes de définitions sont
aisément conciliables. Tous trois semblent découler de la théorie saussurienne. Si notre but n’est
pas, ici, de présenter et de discuter du contenu du Cours de linguistique générale'®' (2005) ou de sa
réception, il semble toutefois opportun de rappeler que la dichotomie proposée par Saussure
entre synchronie et diachronie n’a pas eu que des résonnances unanimes. En effet, comme le
rapporte Frantisek Cermaék : « the impact of this distinction has been enormous in modern linguistics,
both in the positive and negative sense, and, as De Mauro [...] records, several national schools joined
unanimously the battle which has been going on for decades while others have taken the matter for granted.
[...] It should be noted, however, that the issue became a primary and rather inexplicable obsession with
Roman Jakobson only, who voiced his negative attitudes towards it on a number of occasions for over
60 years » (CERMAK 1996 : 29). Cependant, la nouvelle édition critique de Saussure étant
désormais disponible, Cermék rappelle également que, « there is no escaping the impression that
Jakobson did, just like so many others, a very bad job of reading de Saussure, both of the canonical edition
of 1916 and of the critical edition based on published manuscripts (1982, Engler’s edition 1967-
1974) » (ibidem). Dans son article, Cermak résume en sept points les différentes objections et

contre-propositions faites par les détracteurs'®* de cette dichotomie :

11 La référence indiquée ici (2005) se rapporte bien évidemment a une réédition moderne du Cours de
linguistique générale, I’édition originale en ayant été publiée en 1914.

12 Parmi lesquels 'auteur compte Roman Jakobson et Bohumil Trnka, ainsi que les auteurs des Théses présentées
au Premier Congres des philologues slaves.
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Tableau 4.2 — Principales objections et contre-propositions faites en rapport
a la dichotomie saussurienne synchronie/diachronie (CERMAK 1996 : 31)

¢ It is not true that langue is immutable, langue is changeable at all times

(Jakobson)'®?

¢ Langue is not to be made identical with statics or static linguistics only

(Jakobson), in its changes it is very much dynamic.

¢ Changes in langue are neither blind nor accidental [...]. They often aim at the
system, its stabilization, reconstruction, etc.

¢ [t is not true that langue is changed unconsciously (Jakobson, [...]). There are
also conscious changes of langue to be found in the literary language, which is
cultivated, regulated, refined and artificially adapted for various uses.

¢ There is no insurmountable barrier between langue and parole since there are

always mixed elements in the langue ([...]).
¢ Diachrony, too, is structured and has a system (Trnka, [...]).
¢ The very distinction of synchrony and diachrony is useless, expandable (Trnka).

This very extreme point of view, which has been voiced only once, is hard to trace
and identify with anybody else from the Prague School.

Selon Cermék, ces objections ne tiennent pour la plupart plus la route dés lors qu’on les
confronte aux éditions critiques récentes du Cours de linguistique générale de Saussure : un
réexamen de 'ceuvre de Saussure a permis de s’apercevoir que Jakobson, Trnka et les auteurs des
Théses présentées au Premier Congrés des philologues slaves se sont opposés a des choses que Saussure
n’avait en réalité jamais écrites (CERMAK : 32, 35-36)'**. En revanche, ce réexamen de Saussure
confirme que celui-ci concevait véritablement la synchronie et la diachronie comme étant
absolument indépendantes I'une de l'autre : « what [Saussure] stresses over and over again is that
synchrony and diachrony are independent of each other and each is due to a different point of
view » (ibid. : 33). Et, en méme temps, Saussure a tout de méme laissé entendre a quelques reprises
qu’il est concevable d’avoir deux points de vue différents sur une méme chose, I'un synchronique
et l'autre diachronique (ibid. ; FRIED 2008 : 191-192). Cependant, sans servir de base a notre

réflexion, le fait de savoir que ces objections ont été émises au cours du siécle dernier a toutefois

1 Ceci va dailleurs dans le sens de lidée exprimée par André Martinet dans «La synchronie
dynamique » (1990).

164 Cermak est en réalité trés dur envers les opposants a Saussure, qui, écrit-il, « seem to have fought with a non-
existent person, and said things which were, generally, said by de Saussure, before them, very often in a much more
illuminating way, too, stressing heavily the importance of methodology in linguistics, a requirement which is very urgent
even today » (ibidem : 36).
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eu une certaine incidence sur les définitions opérationnelles a la base de I’analyse diachronique

de nos résultats.

Catherine Fuchs rappelle que, « depuis Ferdinand de Saussure, on a coutume, en linguistique, de
distinguer Uapproche diachronique et Uapproche synchronique du langage. Est dite « diachronique » une
approche qui s’intéresse a l'évolution d’une langue au cours de son histoire. Une approche « synchronique »
ne prend au contraire en compte qu'un seul et unique état de la langue considérée » (s. d. n. p.). En effet,
selon les auteurs du Larousse de la linguistique, Saussure considérait la diachronie comme « ['un des
points de vue que le linguiste peut choisir et qui s’oppose de maniére fondamentale & la synchronie » (DUBOIS
et al.,, op. cit. : 141), et il jugeait que cette « succession de synchronies [...] [pouvait] seule rendre compte
de facon adéquate de Iévolution de la langue » (ibidem). On peut dés lors considérer la diachronie
comme un continuum ou encore comme une succession de synchronies. Ces deux idées sont loin
d’étre incompatibles, comme l'illustre le diagramme de type Euler-Venn que voici, dans lequel

chacun des cercles et chacune des ellipses représente une synchronie différente :

Figure 4.1 — Diagramme des synchronies

0.G 0.

|

diachronie

Dans le diagramme ci-dessus, on observe tout d’abord deux grandes synchronies (ellipses s, et s,),
le début de la seconde se superposant a la fin de la premiére, dans une zone intermédiaire qu'’il
convient de considérer également comme une synchronie (s,). Au sein de chacune de ces grandes
synchronies sy et s, on observe une chaine de synchronies successives ({si, sz et s3} et {ss4, ss, et sq}),
se chevauchant elles aussi entre elles. Ce chevauchement entre les différentes synchronies

s’explique par le fait que 'usage d’un terme ou que la définition d’un concept peuvent tout a fait



140

entamer un changement sans que l'usage bascule nécessairement du jour au lendemain'®, de
A b . b .
méme qu’une forme « ancienne » d’'un terme peut cohabiter pendant un temps avec une forme
« nouvelle » (MAIA 2012 : 533), ou encore qu’une définition conceptuelle peut parfaitement vivre
pendant un certain temps en concurrence avec une nouvelle définition conceptuelle. Au vu de
I'’hypothése présentée dans ce diagramme, la diachronie se révele étre le regard que l'on a
lorsqu’on prend du recul par rapport a une série de synchronies. En ce sens, force est de constater
que, contrairement a ce que l'on pourrait penser, les concepts de « synchronie» et de

« diachronie » ne s’opposent pas, mais qu’ils peuvent en revanche se recouper ou se superposer.

Cela rejoint le point de vue de Cermak, qui écrit que si « both synchrony and diachrony are identified
or, rather, based on the same notion of the langue state, it is clear that there is a structure and a system
everywhere. One might, perhaps, say that diachrony is a multitude of states which used to be synchronic
states, each with its own system, for their respective users » (CERMAK 1996 : 35). Ou encore, comme le
résume Aurélie Picton, « synchronie et diachronie sont de fait avant tout des abstractions méthodologiques
nécessaires pour mener des études linguistiques, 'une pour observer un état de langue et pour faire abstraction
des changements (« minimes »), 'autre pour comparer différents états successifs d’'une langue et en décrire
évolution » (PICTON 2009 : 62-63). Il importe simplement, dans des travaux conjuguant
I'approche synchronique et 'approche diachronique, de bien distinguer les moments d’étude en
synchronie et les moments d’étude en diachronie, en faisant en sorte que ces deux approches ne

se superposent pas.

Nous avons discuté jusqu’a présent de la diachronie et de la synchronie telles qu'on les concoit
en linguistique. Dans ce domaine, les travaux de nature diachronique qui sont menés visent
particulierement a étudier 'évolution d’une langue, que cela soit sur le plan de la grammaire, sur
celui de la formation lexicale, sur celui de la phonétique, ou encore sur le plan de 'évolution
sémantique ; ils concernent le plus souvent I'histoire de la langue. Mais les travaux diachroniques
effectués dans le champ de la terminologie — il importe de le préciser — ont une visée différente.
La terminologie diachronique a pour principal objectif d’étudier 'évolution des vocabulaires
spécialisés ou celle des systéemes conceptuels propres a un domaine de spécialité donné, bien que

certains travaux en terminologie diachronique aient pu porter sur I'évolution des mécanismes de

195 Pascaline Dury (2018 : 81) fait référence a ce sujet au « principe selon lequel les changements sémantiques se font
de maniére progressive et insensible, en une théorie continuiste de [’évolution » correspondant a la théorie continuiste
proposée par Vincent Nyckees (2006).
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formation lexicale au sein des vocabulaires spécialisés. Cela étant dit, les terminologues partagent
avec les linguistes les approches et les parameétres utilisés en linguistique historique, comme celui

des fenétres temporelles.

« Toutes les parties de la langue sont soumises au changement ; a chaque période correspond une évolution
plus ou moins considérable. Celle-ci peut varier de rapidité et d’intensité sans que le principe lui-méme se
trouve infirmé ; le fleuve de la langue coule sans interruption ; que son cours soit paisible ou torrentueux,
c’est une considération secondaire » (SAUSSURE 2005 : 150). De la il découle que, en linguistique
comme en terminologie, la taille ou la « longueur » des synchronies étudiées'®® peut elle aussi
varier. En terminologie notamment, tous les domaines n’évoluent pas au méme rythme, et ce qui
peut constituer une fenétre temporelle trés courte dans un domaine donné peut se révéler bien
plus long dans un autre domaine : qu'on pense simplement au chemin parcouru en cinquante
ans par la terminologie de la sociologie ou de la diplomatie, par rapport a celui parcouru en
quelques années seulement (on ne parle méme pas d’'une période de cinquante ans!) par la
terminologie de domaines de pointe comme ceux de laérospatiale, de la recherche

translationnelle ou encore dans celui des nano-objets (ibidem).

Par ailleurs, il peut arriver que, dans un méme domaine, la vitesse ou le rythme d’évolution de la
terminologie varie dans le temps. Comme le souligne Aurélie Picton, « la définition d’'un état de
langue (d’une synchronie) repose donc sur 'importance ou non des changements observables » (2009 : 62).
Il existe en effet de nombreux exemples de domaines dont le rythme d’évolution a varié au fil du
temps, comme la médecine ou la chimie, deux domaines qui ont connu aux XIX® et XX® siecles un
3, . ). . ~
rythme d’évolution sans commune mesure avec ce qu’ils avaient connu auparavant. De la méme
maniére, I'évolution dans les domaines de la construction navale et des techniques de navigation
b . ’ 177 . e LY
s’est considérablement accélérée avant les grandes explorations des XV et XVI® siécles, tout comme
cela fut le cas dans les techniques en général a I'époque de la révolution industrielle. On
comprend de cela que la relation entre la taille de la fenétre temporelle déterminée pour une
étude en terminologie historique ou diachronique doit étre inversement proportionnelle au
rythme d’évolution du domaine sur lequel porte cette étude. De plus, étant donné ces variations
du rythme d’évolution au sein d’'un méme domaine, il convient d’adapter la taille ou 'amplitude

de la fenétre temporelle a I'époque visée par I'étude : une période d’effervescence sera caractérisée

1% Ces synchronies peuvent parfois étre désignées comme des fenétres temporelles (DURY et PICTON 2009) ou
encore des éventails chronologiques (DURY 2013 : 4).
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par une succession rapide de fenétres temporelles courtes, tandis qu’une période de stabilité

s’accompagnera d’une fenétre temporelle plus longue.

D’une certaine maniére, cette idée de « synchronies » ou de fenétres temporelles successives qui
se chevauchent peut étre rapprochée de la combinaison de diachronie courte, définie par Aurélie
Picton (ibidem : 4) comme étant «la description de [Dévolution sur de trés courts intervalles
temporels » (ibid.), intervalles qui pourraient s’étendre de dix a trente ans — selon le concept anglais
de brachychrony proposé par Christian Mair, puis repris par Antoinette Renouf et cité par Aurélie
Picton (2009 : 17) — et de diachronie longue, c’est-a-dire I'étude de I'évolution sur des intervalles
beaucoup plus longs, de plusieurs décennies, voire d’'un ou de plusieurs sieécles. Cela étant dit,
comme l'explique Armelle Boussidan, la taille de la fenétre temporelle d’'une diachronie courte

n’est toujours pas clairement établie :

In this sense very short diachrony is a very ambiguous timeframe to deal with. Moreover, as
linguists we do not have serious scientific references to rely on as there are very few studies in
short diachrony (on decades) conducted with modern computational tools and the modern data
sets. In traditional diachrony, the time unit is at the level of the century, in modern short

diachrony however, time units are still very subjective (BOUSSIDAN 2013 : 21).

Ces deux concepts, diachronie et synchronie, qui sont souvent opposés aujourd’hui dans une
dichotomie, ne 'ont pourtant pas toujours été. Ainsi, comme le rappelle Astrid Guillaume :
[i]l fut un temps, il y a bien longtemps de cela...,{sic} bien avant la naissance des différents courants
de linguistique générale et structuraliste qu’a connu {sic} le XX® siecle avec Ferdinand de Saussure,
Gustave Guillaume, Chomsky, etc., I'étude d’une langue se concevait de maniére globale : on ne
distinguait pas l'aspect synchronique et diachronique des langues. [...] Des micro-conflits
internes, mais aux dimensions scientifiques existentielles, ont naturellement conduit a opposer
des micro-domaines a d’autres micro-domaines. Cest dans ce contexte que les Ecoles opposant
la linguistique diachronique et la linguistique synchronique sont nées (GUILLAUME 2010 : 2,

citée par BOUSSIDAN, op. cit.).

Catherine Fuchs (op. cit.), rappelle elle aussi que, avant Saussure, synchronie et diachronie avaient
tendance a se confondre ou a se conjuguer dans les travaux linguistiques. Selon Clarinda Maia,
«se evocarmos os trabalhos de cardcter linguistico produzidos no século XX, desde a formulacdo das
dicotomias saussureanas “lingua/fala” e “sincronia/diacronia” até hd cerca de vinte e cinco ou trinta anos,

tanto no dmbito europeu como americano, verificamos o predominio quase exclusivo das investigacées
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sincrénicas e o quase total abandono dos estudos histéricos »'*" (MAIA 2012 : 533). De son coté, Astrid
Guillaume (op. cit.) déplore le fait que cette opposition a créé, en linguistique, deux champs
d’études complétement cloisonnés (linguistique synchronique et linguistique diachronique), ce
qui, selon elle, menace la survie méme de I'étude diachronique en linguistique. Clarinda Maia
considére heureusement que les jours sombres de la linguistique historique sont derriére nous :
« em virtude da aplicacdo de novos “olhares” a uma velha disciplina, que levaram a analisar os materiais
escritos de fases pretéritas de acordo com novas e diferenciadas épticas, a Linguistica Histérica atingiu de

novo um lugar proeminente, uma posicdo cimeira nos estudos linguisticos »'** (MAIA op. cit. : 536).

Si la diachronie peut s’aborder en fonction de fenétres temporelles courtes ou longues, on
pourrait envisager qu’elle s’appréhende également sous l'angle diachronie statique/diachronie
dynamique, la premiére pouvant étre assimilée a ce que 'on pourrait appeler une synchronie
« distante » ou « éloignée »'¥, c’est-a-dire un état de fait 4 un moment ¢éloigné dans le temps, la
deuxiéme constituant une étude de I’évolution sur une période de temps plus ou moins longue.
Cependant, si I'on se réfere aux différentes définitions présentées plus haut, parler de diachronie
« statique » revient en quelque sorte a un oxymore, tout comme parler de diachronie
« dynamique » reviendrait 3 un pléonasme : en effet, une majorité s’accorde pour entendre
« synchronie » comme faisant référence a I'examen d’une terminologie 4 un moment donné ou a
une période donnée dans le temps, que ce « moment donné » soit actuel, récent, ancien ou trés
ancien, et « diachronie » désignant toute étude terminologique prenant en compte I'évolution
dans le temps d’une terminologie. C’est la raison pour laquelle nous préférerons, dans cette these,
parler de « synchronie éloignée » et de diachronie, plutét que de « diachronie statique » et de

. . . . . . . 1
« diachronie dynamique », comme nous I'avions fait dans notre mémoire de Master' .

17 Si 'on repense aux travaux de linguistique effectués au XX° siecle, depuis la formulation des dichotomies

saussuriennes langue/parole et synchronie/diachronie et jusqu’a il y a vingtcing ou trente ans, la
prédominance quasi-exclusive des recherches de nature synchronique et I'abandon presque total des études

historiques se voient confirmés, que ce soit en Europe ou sur le continent américain. » (notre traduction)

1%« En vertu de l'application de nouveaux regards sur une vieille discipline, qui ont mené a l'analyse de

matériaux écrits anciens a I'aide d’approches neuves et différenciées, la linguistique historique a retrouvé sa
prééminence au sein des études linguistiques. » (notre traduction)

16 . . . . . iy .
® Que Maia (op. cit.) nomme, en portugais, « sincronidas pretéritas », et que nous nommons en anglais « remote

synchronies » (ROUSSEAU, D.-A. 2018:645). Fried parle quant a lui de «synchronies of the
past » (FRIED 2008 : 193).

170 ROUSSEAU, D.-A. 2014,
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Un exemple tiré du domaine de la téléphonie permet d’illustrer ce que nous présentions dans la
figure 4.1. En effet, si I'on envisage le domaine de la téléphonie d’un point de vue diachronique,
on observe tout d’abord I'existence de deux périodes distinctes dans 'histoire de ce domaine, qui
peuvent correspondre a deux grandes « synchronies » soit I'ére de la téléphonie analogique et celle
de la téléphonie numérique'”’. Chacune de ces deux grandes synchronies peut, a son tour, se
diviser en d’autres synchronies, c’est-a-dire, dans le cas de la téléphonie analogique, la téléphonie
manuelle et la téléphonie automatique et, pour ce qui releve de la téléphonie numérique, la
téléphonie sans fil, la téléphonie mobile et la téléphonie avec des téléphones intelligents
(smartphones). Autant de petites synchronies (ou époques) qui se sont succédé, donc, tout en

coexistant pendant un certain temps.

Tableau 4.3 — L’exemple de la téléphonie

téléphone manuel avec bouton d’appel

(par I'intermédiaire d’un

tléphoniste) avec magnéto

1. Téléphonie analogique avec téléphone a cadran

téléphone automatique
avec téléphone a touches
(sans intermédiaire)

etc.
téléphonie sans fil
2. Téléphonie numérique
téléphonie mobile smartphones

L’¢élément diachronique lié avec cet exemple consisterait en un examen de 'évolution dans le
temps de la terminologie de la téléphonie, que cet examen porte uniquement sur I'une des

synchronies énoncées ci-dessus ou sur toute Ihistoire de la téléphonie.

En effet, des variations diachroniques peuvent survenir au sein méme d’une période donnée, que

'on aurait souhaité considérer d’'un point de vue synchronique. Cela a été observé notamment

" Ajoutons qu’une troisiéme synchronie pourrait se dessiner, et qui correspond 2 la période pendant laquelle
les deux types de téléphonie ont cohabité.
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par Bénédicte Van Gysel (1997) dans son étude de la terminologie des forges a la catalane au

XVIIE siecle!™

. De méme, dans I'Introduction de son ouvrage An Early Music Dictionary, portant sur
la terminologie musicale britannique entre 1500 et 1740, Graham Strahle explique que la
« [c]hronological presentation of extracts reveals how many terms underwent significant changes of meaning
during the time frame covered » (1995 : xxii). Il ajoute que, parfois, « the dates of the earliest and latest
entries may reflect the introduction and disappearance of a term from general currency » (ibidem) —
rappelant toutefois que « considerable caution needs to be exercised when making chronological
interpretations, especially in the case of lexicographical sources, because it cannot be assumed that a writer
is necessarily attempting to record contemporary word use » (ibid.). L'auteur continue en expliquant
qu’une grande partie du travail qui sous-tend les ouvrages lexicographiques publiés en Angleterre

avant le siecle des Lumiéres consistait, en effet, a recueillir des termes rares et méme obsolétes en

plus de ceux toujours en usage, ce qui peut brouiller les analyses actuelles de cette terminologie.

Si, comme nous I'avons vu plus haut, I'étude diachronique couvre en linguistique I’évolution de
tous les faits de langue dans le temps, elle se concentre principalement, en terminologie, sur
'évolution des termes. Bernt Meoller (1998) propose d’ailleurs le concept de terminochronie, qu’il
définit comme étant « l'étude de Pévolution des termes et des terminologies ». Puisque, comme le
rappelle Boulanger, « tous les mots furent des néologismes en leur temps » (2009 : 65), il faut aussi, pour
aborder la diachronie en terminologie, forcément se pencher sur la néologie et sur I'évolution
des néologismes (et méme sur 'évolution des modes de formation des termes'”). Louis Guilbert
rappelle par ailleurs que

[...] les connaissances et les techniques nouvelles ne procédent pas de rien mais découlent de

'acquis antérieur, 'enrichissement lexical ne se réalise pas par I'introduction dans le lexique d’un

ensemble homogéne de nouveaux mots correspondant a chaque technique nouvelle. [...] De fait,

tout ensemble lexical technique présente nécessairement dans sa genése, un aspect

diachronique'™.

La néologie, c’est-a-dire la naissance ou la création des termes, ne représente qu’un instant to de
leur évolution diachronique. Elle nous améne a nous pencher sur la « vie » des termes et des

mots — un théme largement abordé par Darmesteter en 1887 dans son ouvrage La vie des mots

12 Bénédicte Van Gysel travaillait sur un corpus couvrant les années 1660 a 1840.

' Comme le mentionnent Josette Rey-Debove et Alain Rey dans la préface du Nowveau Petit Robert (REY-
DEBOVE et REY 2002 : xiv).

"% Cité par Aurélie Picton (2009 : 28).
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étudiés dans leurs significations (1° partie « Comment naissent les mots », 2° partie « Comment les mots
vivent entre eux » et 3 partie « Comment les mots meurent »), ouvrage dans lequel il résumait la vie
des mots de la maniére suivante :

La vie des mots n’est autre chose que la valeur constante que I'esprit, par la force de ’habitude,

leur donne réguliérement, valeur qui les rend les signes normaux de telles images ou idées. Les

mots naissent, quand 'esprit fait d’'un nouveau mot 'expression habituelle d’une idée ; les mots

se développent ou dépérissent, quand I’esprit attache réguliérement a un méme mot un groupe

plus étendu ou plus restreint d’images ou d’idées. Les mots meurent, quand 'esprit cesse de voir

derriére eux les images ou les idées dont ils étaient les signes habituels, et par suite, n’usant plus

de ces mots, les oublie. La vie des mots vient donc de Dactivité de la pensée, qui modifie

diversement les rapports qu’elle établit entre les objets de cette activité (images de choses sensibles,

notions abstraites) et les sons articulés, dits mots, dont elle a fait autant de

signes (DARMESTETER 1887 : 37).

D’autres auteurs, dont Jean-Claude Boulanger (2009), Elisa Lavagnino (2012) et Jean-Nicolas
de Surmont (2010), ont également abordé cette métaphore de la vie des mots appliquée a la

terminologie, comme nous le verrons ci-dessous.

4.1.2. Cycle de la vie des termes

. . . , . . 175 . .
OI‘, S1 168 termes ont une vie, IIS ont necessairement une naissance ! ainsi qu’une mort — 18

176 C’est au cours de leur vie, entre le moment de leur naissance et

nécrologie terminologique
celui de leur mort, qu’ils peuvent évoluer. Jean-Claude Boulanger (2009 : 63-64) identifie cinq
phases différentes dans la vie des termes, soit, (1) la nouveauté et/ou le néologisme, (2) la
réception sociale, la banalisation et la lexicalisation, (3) le vieillissement, (4) I'obsolescence,
I'usure, 'érosion et la relégation au niveau de la connaissance, puis, enfin (5) la sortie de I'usage.
Avant lui, Yves Gambier écrivait qu’un terme « connaitrait une période de lancement puis une phase

de d’extension de son emploi, enfin un temps d’éclatement de la notion (polysémisation) » (1991 : 13)'"".

Elisa Lavagnino (2012) décrit elle aussi le cycle de la vie des termes complexes, en fonction de

I'innovation technologique. Elle note que, a leur apparition, les termes complexes sont

15 Clest la néologie, qui peut étre lexicale ou sémantique, formelle ou d’emprunt ; rappelons au passage
qu’Arséne Darmesteter (1887 : 31) distinguait pour sa part les « néologismes de mots » et les « néologismes de
signification ».

170 Terme utilisé notamment par Pascaline Dury et Patrick Drouin (DURY et DROUIN 2010).

"7 Rappelons que, selon Gambier, « la socioterminologie, dans le domaine des sciences, ne s'appuierait pas uniquement
sur l'intertextualité d'une discipline donnée mais aussi sur le continuum de la sociodiffusion » (ibidem).
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susceptibles de connaitre dans leur forme un « fort degré d’instabilité », avant d’étre acquis et
’ ’ ) ’ . . , .
acceptés par la communauté d’usage, tout en étant susceptibles de subir un « mécanisme
réductionnel », de voir leur structure modifiée ou de connaitre 'apparition de variantes de forme.
Lavagnino (2012 : 147) présente un schéma, que nous résumons de la facon suivante : terme
complexe de départ — innovation technologique — évolution du terme (expansion et instabilité
au niveau formel) — innovation technologique partagée par tous les usagers — phase de
stabilisation et de terminologisation des termes et de leurs variantes — chute de certains éléments

du terme complexe (réduction).

Pour sa part, Jean-Nicolas de Surmont fait la réflexion suivante :

En observant les trois phases du cycle de vie terminologique (sa naissance, sa vie et sa mort), on
prend conscience de la vitalit¢ d’un emploi. Les pratiques lexicologiques et terminologiques
différent sur ce point. On peut en effet remarquer que le fait de consigner une unité reléve d’'un
choix dans la description d’un certain usage (lexicologie) ou d’une stratégie d’implantation d’un
terme récemment proposé par un organisme officiel (terminologie). La trajectoire
métalinguistique se préte ainsi a une lecture thématique, organisée sur un champ lexical et
sémantique comportant un effort d’historicisation, retracant le cycle de vie des termes et des
notions. Ce sont la des preuves de la vitalité d’'un mot puisque 'inscription d’un lemme dans la
nomenclature pour la premiére fois passe d’un usage réduit, dans I'absolu idiolectal, a un signe

public (ou plutdt publicisé) (DE SURMONT 2011 : 208-209).

Il est possible de mettre en paralléle ces quatre modes de découpage de la vie des termes de la

manieére suivante :

Tableau 4.4 — Trois modes de découpage de la vie des termes

J.-C. Boulanger (op. cit.) | Y. Gambier (op. cit.) (auE;JjI;?‘:ligilel:lrse(zgggiixe) J-N. (c(l); ‘SCI:;)mont
nouveauté, néologisme lancement terme complexe de départ naissance
extension de v

Pemploi du terme innovation technologique
%
évolution du terme (expansion
N ¢ et instabilité au niveau formel)
réception sociale, N7 N2
banalisation, innovation technologique vie
lexicalisation partagée par tous les usagers
8%

éclatement de la phase de stabilisation et de

terminologisation des termes
et de leurs variantes

notion
(polysémisation)
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\Z

vieillissement

N2
v v
obsolescence, usure, s
chute de certains éléments du .
mor

érosion ou relégation au , .
terme complexe (réduction)

niveau de la connaissance

\Z

la sortie de I'usage

. , , . 1 . . ,
Ces différents découpages de la vie des termes'™, en particulier ceux proposés par Boulanger et
Lavagnino, peuvent nourrir notre réflexion sur la variation diachronique, ne serait-ce qu’en
montrant que, entre la naissance et la mort d’'un terme, peuvent survenir plusieurs « épisodes »,

dont des modifications de forme et des modifications dans la perception des locuteurs.

4.1.3. Proposition d’une typologie de la variation diachronique

Nous avons vu que divers découpages de la vie des termes ont été proposés. Cependant, comme
nous |'évoquions ci-dessus, ces modes de découpage s’attachent surtout a décrire I'évolution des
dénominations. Or, si 'on prend le parti d’étudier la terminologie d’'un point de vue
diachronique, il est nécessaire d’embrasser la terminologie dans son ensemble et d’élargir 'étude
du phénomene de I'évolution diachronique aux concepts désignés. En effet, comme le rappelle
Bernt Moller, il ne faut pas oublier que « le principe de base de toute analyse au micro-niveau [au niveau
du terme, par opposition a l'évolution d’une terminologie] stipule que ’évolution du signifiant ne doit pas
étre confondue avec U'évolution du signifié. Trop souvent dans la littérature, cette distinction entre forme et
sens n’est pas faite ou bien n’a pas été entreprise de facon rigoureuse, ce qui risque de préter a
confusion » (M@LLER 1998 : 2). Dans son article, Moller (ibidem) distingue quatre combinaisons
possibles dans la variation diachronique, soit : 1. ni le signifiant ni le signifié¢ ne changent ; 2. le
signifié¢ seul change ; 3. le signifié et le signifiant changent; 4. le signifiant seul change. Ces

combinaisons peuvent étre représentées sous la forme d’une matrice :

Tableau 4.5 — Combinaisons possibles dans la variation diachronique (M@LLER 1998)

signifiant signifié
1 ne change pas ne change pas
2 change change
3 change ne change pas
4 ne change pas change

178 .y . ‘ .
™ 1l est intéressant de noter que Gambier (op. cit.) n’évoque aucune « mort » du terme.
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En menant notre propre réflexion sur I'évolution diachronique, tant terminologique que
conceptuelle, nous sommes parvenue a une organisation légérement différente des types de

variation diachronique en terminologie.

Tableau 4.6 — Types de variation diachronique en terminologie

terme concept
1 évolue reste stable
2 reste stable évolue
évolue évolue

nécrologie terminologique

v | B W

résurgence terminologique

Comme on peut le voir dans le tableau ci-dessus, notre proposition de typologie recoupe en partie
les catégories de Moller. Cependant, nous n’avons pas retenu la premiére des combinaisons qu'’il
propose (« signifiant ne change pas », « signifié ne change pas »). Ce phénomeéne peut certes étre
trés révélateur de la stabilité dans I'usage et de la permanence du lien terme-concept, surtout s’il
touche une partie importante d’une terminologie donnée, et mérite d’étre étudié et signalé.
Cependant, nous estimons que ce cas représente une absence totale de variation dans le temps
(variation zéro) et, par conséquent, nous l'avons exclu de notre typologie. Nous ajoutons
cependant deux types de variation diachronique, la nécrologie terminologique et la résurgence
terminologique. Par ailleurs, 1a ou Meller utilise signifiant et signifié, nous avons préféré utiliser

terme et concept, afin de rester dans la perspective terminologique.

Nous présentons donc ci-dessous notre typologie de la variation diachronique, typologie élaborée
non comme une prolongation du cadre d’analyse habituel de la variation dénominative'”, mais
A b . . ~ \ . . .
plutdt sous 'angle du devenir des bindmes terme-concept a travers le temps, ainsi que des raisons
et des explications de la variation diachronique (en particulier dans les cas de néologie
« d’adaptation » (DURY 2013 : 5) ou des « opérations de réglage, & la fois du sens et de la forme » décrites

159, La typologie proposée n’est pas du tout contradictoire avec une grille

par John Humbley
d’analyse de la variation dénotative ou avec d’autres typologies ou d’autres grilles d’analyse (modes

de formation des termes, etc.), comme celles proposées pour I'analyse de la néologie par exemple.

179 . . .. . .
™ Variations largement étudiées par ailleurs par un certain nombre d’auteurs.

1% HUMBLEY, John, 2003, « La néologie en terminologie ». L'innovation lexicale, textes réunis par Jean-Francois
Sablayrolles, Paris : Honoré Champion, cité par Pascaline Dury.
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La complexité de la variation diachronique rend possible son étude et son analyse sous plusieurs
angles. Plusieurs grilles d’analyse de ce type de variation peuvent donc tout 2 fait se superposer.
De la méme facon, les types de variation diachronique proposés ici ne sont pas cloisonnés et il
est tout a fait envisageable, par exemple, qu'un méme exemple (terme ou concept) puisse se
rattacher a I'un des trois premiers types de variation tout en se rattachant a un autre moment de
sa vie a la nécrologie terminologique, a la résurgence terminologique, ou encore a ces deux types
de variation de maniére successive. Ainsi, le diagramme que nous avons préparé ci-dessous, qui
montre |’évolution diachronique du concept « vélo » (et des termes 'ayant désigné ou y ayant été
associés : wvélocipéde, wvélocifere, wéloce, wéloceman, wvélocewoman, wéloclub, wvélosport, wvélocipédie,
vélocipédisme, wélocipédiste, wvélocipédeur, cycliste, wvélocipédique, wvélocipédien, wélocipéder, bicyclette,
célérifere, draisienne, cycle, cyclisme, cycler, cyclable, vélocable, bicycle et bicycliste), donne un exemple

de ce décloisonnement :
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7.

Figure 4.2 — Evolution diachronique du concept de « vélo »
(d’apres le Dictionnaire historique de la langue francaise 1993 — Alain Rey)
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Analysons ce que nous enseigne cette figure, tout d’abord en ce qui concerne son concept central

«vélo ». Pour un méme objet, alors que des progres technologiques ont engendré au fil des ans
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une évolution du concept qui le représente, nous observons également une évolution dans les
deux dénominations concurrentes qui lui ont été attachées : d’'une part, vélocipéde, puis son
’ . . 3 . . ’ . . ’ b . . .
abréviation véloce puis, enfin, une nouvelle abréviation vélo et, d’autre part, cycle, puis bicycle puis,
enfin, son diminutif bicyclette, les deux dénominations les plus récentes étant toujours synonymes.

Comme on le verra plus loin, ce cas de figure correspondra au premier type de variation proposé :

Figure 4.3 — De vélocipéde et cycle a vélo et bicyclette

vélocipede —— wéloce ———— wélo

|

cycle  —— bicwle ——— bicwlette

Regardons a présent I'évolution des désignations pour 'opérateur du véhicule : ici, de trois termes
concurrents au XIX®siécle, un seul subsiste, et il s’agit donc d’'un cas d’autorégulation

terminologique, qui appartient a notre quatriéme type de variation, la nécrologie terminologique.

Figure 4.4 — Evolution des appellations de 'opérateur du vélo

vélocipédiste ------ -

vélocipédeur —————- -

4

bicycliste ———  cycliste

Le méme phénomeéne se produit pour ce qui est de 'activité : deux des trois termes concurrents
disparaissent (vélocipédie et vélocipédisme), laissant toute la place au dernier concurrent cyclisme,

encore en usage aujourd’hui.

Figure 4.5 — Evolution des dénominations de I’activité « vélo »

vélocipédie  —————— -

wvélocipedisme —————- -+

!

cyclisme ———»

Dans le cas de wélocipéde traité ci-dessus, une autre analyse est possible. En effet, la figure 4.2 nous
apprend qu’il a existé, avant 'acception que nous avons examinée, plusieurs autres acceptions
pour cette méme dénomination : a) (1804) « voiture rapide tirée par des chevaux » (synonyme de

vélocifere), b) (1808) « le conducteur de ce véhicule » et c) « un coureur & pied ». Si 'on se situe de
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maniére stricte dans le domaine du cyclisme, ces trois « acceptions » ne nous concernent pas, car
elles sont hors domaine. Cependant, si 'on consideére I'ensemble de ces acceptions a I'intérieur
du domaine plus large des transports, nous avons donc ici une méme dénomination pour quatre
concepts différents. A partir des informations offertes par le Dictionnaire historigue de la langue
francaise (op. cit.), on comprend que trois de ces acceptions ont eu cours en parallele, ce qui
releverait donc d’un cas de polysémie, puis qu'une nouvelle acception, celle relative a 'ancétre
du véhicule que nous connaissons aujourd’hui, les a fait disparaitre. Cette « disparition »
représenterait donc pour nous un cas pouvant étre classé dans notre deuxiéme type de variation

diachronique : a terme constant, un concept change ou évolue.

Enfin, revenons sur le concept central de la figure 4.2. A priori, les trois termes « anciens » célérifére,
draisienne et vélocipéde (dans sa quatriéme et derniére acception) semblent décrire des concepts
différents, tous ancétres en quelque sorte de notre vélo. Ces trois concepts semblent méme
différents les uns des autres. En effet, pour célérifére, on lit dans cette figure la définition « cycle a
deux roues mit par la pression des pieds sur le sol », pour draisienne, « moyen de locomotion & deux roues
(parfois trois) mil par la poussée alternative des deux pieds sur le sol et muni d’une direction a pivot », et,
, . N . . ’ ) o ’ . A ) .
pour vélocipede, « appareil de locomotion formé d’un siége monté sur deux ou trois roues et mii par l'appui
des pieds sur le sol [...] plus tard muni de pédales montées sur l'axe de la roue ». Si ces définitions ne
constituent pas, du point de vue formel, des définitions terminologiques, on peut tout de méme,
b , . \ IRyl .
pour chacune d’entre elles, en déduire les caractéres communs et spécifiques suivants :

Tableau 4.7 — Caractéres communs et caractéres spécifiques
du célérifére, de la draisienne et du vélocipéde

Caracteres spécifiques

draisienne vélocipede

Caractéres communs célérifere
(définisseur : moyen de (définisseur : appareil de

(définisseur : cycle)

locomotion)

locomotion)

moyen/appareil de

locomotion
plus d’une roue

m par la pression

des pieds

deux roues

m par la pression

des pieds sur le sol

deux ou trois roues

m par la pression
alternative des deux

pieds sur le sol

. b
munie d’une

direction a pivot

deux ou trois roues
siege

m par 'appui des
pieds sur le sol

(plus tard) muni de
pédales montées sur

I'axe de la roue
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De cette analyse, on pourrait décrire ces trois véhicules comme étant des concepts subordonnés
de cycle (« wéhicule & deux ou trois roues »), chacun présentant ses spécificités, et ils étaient
probablement percus comme tels a 'époque. On pourrait ajouter que, a priori, ils ne présentent
que peu de caractéres communs avec le vélo d’aujourd’hui. Cependant, quelqu’un n’ayant jamais
vu d’automobile ancienne ferait probablement la méme observation au sujet d’'une Brems N°1
Type A, d'une 2CV, d’une Bugatti Type 251 et d’'une Smart. Avec le recul du temps, de la méme
maniére que 'on arrive a classer les quatre modeéles automobiles ci-dessus sous le concept de
voiture, en comprenant que ce qui les distingue les unes des autres ne sont que des innovations
techniques et technologiques, on doit pouvoir classer le célérifére, la draisienne, le vélocipéde et le
vélo actuel sous le concept « intemporel » de wélo. Ainsi donc, on est amené a constater que I'on
est en présence d’'un exemple de variation diachronique du troisiéeme type, ou le terme et le
concept évoluent.

Figure 4.6 — Positions et évolution diachroniques de
célérifére, draisienne, vélocipéde et vélo

céléfirere drafsienne

NS

vélocipede

!

[-]
'

vélo

Dans le but de mieux appréhender ces divers types de variation diachronique, nous proposons a
présent de les illustrer par des exemples permettant d’affiner les contours de la typologie
’ b . . b . . .
proposée. On remarquera que 1'on retrouve ici peu d’exemples issus du domaine musical ou de
la musique ancienne : ceci est délibéré. En effet, pour bien démontrer notre typologie des
variations diachroniques, il nous a semblé préférable de présenter des exemples immédiatement
abordables par un lectorat non spécialiste de la musique ancienne. Par ailleurs, nous souhaitons
réserver 'analyse d’exemples musicaux au chapitre 10, lors des discussions portant sur les résultats

de nos recherches.
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4.1.3.1. 1* type : évolution de la forme d’un terme sans variation conceptuelle

Dans ce premier type de variation diachronique, on observe que le terme utilisé pour désigner
un concept est soit remplacé par un autre terme, soit modifié dans sa forme, sans que le concept

désigné change. Plusieurs raisons peuvent expliquer ce type de variation.

Ce premier type de variation diachronique se produit trés souvent lorsqu’une connotation
négative a été attachée au terme précédent, entrainant son remplacement par un euphémisme.
Clest ainsi que les vieux sont devenus des ainés, des seniors, ou encore des personnes du troisiéme
dge — quand on ne va pas jusqu’a les désigner, en anglais, comme étant des chronologically
advantaged persons''. De la méme maniére, on ne retrouve plus aujourd’hui d’aveugles, mais des
nonwoyants, des malvoyants ou, comme on 'entend parfois aux Etats-Unis, des visually impaired
persons, et les infirmes d’autrefois sont devenus des handicapés avant de devenir aujourd’hui des
personnes handicapées, dans la foulée du mouvement mondial de rectitude politique. Rappelons
également que, en conséquence de ce mouvement d’euphémisation du langage, la centrale
atomique des années 1950 est devenue une centrale nucléaire dans les années 1960, car I'adjectif
atomique, alors fortement associé a la bombe dans I'imaginaire collectif, inspirait trop de crainte
a la population'®. Montserrat Lopez Diaz (2014) reléve ainsi de nombreux exemples de ce type
d’euphémisation (souvent institutionnelle) qu’elle nomme hygiéne wverbale, dont celui du
remplacement de grippe porcine, grippe mexicaine ou grippe nord-américaine par « l'expression aseptisée
grippe A (HiN1) » (ibidem : 51) par I'Organisation mondiale de la santé, de pauvres par défavorisés,
d’asile de fous par centre psychothérapeutique, de nains par gens de petite taille, ou encore de chomeur
par chercheur d’emploi. On pourrait également penser que des motivations similaires ont mené les
différents changements dans la dénomination d’un ministére en France : ministére de la Guerre,

puis ministére de la Défense'®’.

Les exemples de ce genre sont légion, en particulier dans le langage politique, comme en témoigne
la création en 2017 par le gouvernement francais d'une police de sécurité du quotidien, réincarnation
pour plusieurs de la police de proximité instaurée en 1998 par le gouvernement Jospin, mais dont

le nom d’origine a été chargé d’une connotation péjorative au début des années 2000.

181 Cas relevé par Georges Lebouc, qui traduit le syntagme anglais par chronologiquement avantagé (2008 : 17).
182 Exemple donné par Loic Depecker (2013 : 16).

'8 Nommé depuis 2017 ministére des Armées.
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8 . .
*a été soulevé

Ce role joué par la connotation dans un changement de dénomination'
notamment par Pascaline Dury, qui rappelle qu’il «[...] apparait clairement que 'absence de
connotation technique ou technicienne peut étre un handicap pour U'implantation d’un terme ou un facteur
d’obsolescence pour un terme déja implanté » (2013 : 5). Elle considére également qu’il est possible
d’« envisager la connotation dans la perspective de I’encodage ou du décodage ; elle serait alors un indice
d’'un engagement émotionnel de ’énonciateur et d’'une réponse émotionnelle du récepteur » (ibidem : 6).
Dans d’autres cas, cette influence de la connotation dans une redénomination peut également
étre le résultat d’'un effet de mode ou de marketing. On crée alors une nouvelle dénomination
pour un objet ou concept déja existant, dans le but de laisser croire a la nouveauté ou au caractére
supérieur d’'un produit, un peu comme le fait le «rebranding» en marketing (tel une
« obsolescence programmée » ou provoquée du langage) ; ainsi, 'écrasée de pommes de terre'® a

remplacé depuis quelques années dans les restaurants gastronomiques la plus banale (et moins

onéreuse !) purée de pommes de terre.

Pascaline Dury identifie également une autre motivation de la redénomination d’un concept : le
besoin de distanciation idéologique. Elle explique par exemple que, dans le domaine médical,
« Vutilisation de termes, qui a cause de leur connotation, portent un jugement quelconque sur le patient, ne

“ “ .. ) . . . ’ ) . , ’ 5
peut guére correspondre a la position de surplomb et d’objectivité que l'on associe généralement a
Lexpertise » (op. cit. : 6-7). Selon elle, ce besoin de distanciation idéologique « peut aussi se produire
lorsque le terme correspond a des cadres théoriques aujourd’hui considérés comme désuets, appartenant a des

générations antérieures » (ibidem : 7).

La dénomination d’un concept peut également étre modifiée afin de respecter un alignement de
séries paradigmatiques par le recours a la rétronymie (HUMBLEY 2011a: 56) ou « néologie a
rebrousse-temps » comme la désignent Jacques Pohl et Martine Coutier'®, ou encore paléonymie'’.
A noter que la rétronymie ne désigne pas uniquement un changement de désignation pour un

concept déja existant, mais également la création d’un nouvel hyponyme construit sur la forme

d’un terme préexistant (qui devient ainsi I’hyperonyme du néologisme ou néonyme) : « the first

1% Que Dury reléve en particulier dans le domaine médical (2013).

1% Qu encore, au masculin, écrasé de pommes de terre. Une recherche sur Google suggére que cette derniére
graphie serait beaucoup plus répandue.

1% Cités par John Humbley (2011 : 56).

87 Terme utilisé pour la premiére fois par Jacques Derrida, qu’il définissait comme étant « la nécessité
« stratégique » qui commande de garder parfois un vieux nom pour amorcer un concept nouveau » (1972 : 96).
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term (henceforth the protonym) becomes more specific with the addition of an adjectival or nominal
premodifier (henceforth the retronym) because of the appearance of a new term (henceforth the neonym) that
was coined in order to name a new invention or discovery that is conceptually related to the old
one » (XYDOPOULOS et LAZANA 2012 : 75-76). George J. Xydopoulos considére que « the item that
motivates retronymy is the neonym, the so-called “retronymy instigator”. Moreover, the “generalization” of
the protonym is understood as its transformation into an autohyponym » (ibidem : 77). En ce sens, la
rétronymie pourra se rencontrer également dans le troisieme type de variation diachronique
décrit ci-dessous. Par exemple, le terme lavelinge a remplacé dans 'usage'™ le terme machine a laver

189

pour s’aligner avec la série paradigmatique [lave + Nom], qui compte les termes lavevaisselle™,

1 . 191 192 A . . .
lave-auto', lavemains'", lave-glace'?, lave-téte, lave-ustensiles, lave-bouteille, lave-batterie, etc.

Un phénomeéne similaire s’est produit, par exemple, lors de I'invention de la télévision couleur™”.
Celle~i est venue faire concurrence a la « télévision » telle qu’on la connaissait jusqu’alors et qui
diffusait une image en noir et blanc ; Iarrivée du nouveau genre de télévision a amené la création
d’un nouveau générique « télévision »'** et de deux spécifiques, « télévision couleur » (nouveau
concept, nouveau terme) et « télévision noir et blanc » (nouveau terme attribué¢ par rétronymie a
un concept préexistant), ce qui a engendré une nouvelle série paradigmatique (qui compte
aujourd’hui, télévision 3D, télévision haute-définition, télévision numérique terrestre'”, etc.). George J.
Xydopoulos et Irene Lazana (op. cit.) mentionnent également d’autres exemples semblables pour

la langue anglaise, que nous avons pu transposer au francais, dont :

1% Selon le Petit Robert [en ligne], le terme lavelinge puise son étymologie en 1925, mais son usage s’est
répandu vers 1970.

"% Dont l'usage remonte a 1925 (Petit Robert en ligne).

% Dont I'usage remonte a 1970 au Canada et a 1997 en France (ibidem).

1 Ou lavemain. Son usage remonterait & 1471 (ibid.).

P2 Dont 'usage remonte a 1962 (ibid.).

19 Exemple présenté en anglais par Xydopoulos et Lazana (op. cit.).

1% Bien que, de nos jours, « télévision » soit employé la plupart du temps pour désigner le spécifique (télévision
couleur) et non plus le générique.

19 Systeme de diffusion télévisuelle.
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Tableau 4.8 — Lorsque 'apparition d’'un nouveau concept engendre une rétronymie

Exemples donnés par Xydopoulos , L.
. Equivalents pour le francais Série
et Lazana (2012) en anglais . .
paradigmatique
engendrée par
nouveau concept
nouveau concept Lo la rétronymie
o nouveau concept préexistant | nouveau
concept (et préexistant (et s S (éventuellement
générique (et (et nouveau | générique
nouveau nouveau terme L, L, prolongée par
) , créé nouveau terme par créé
terme) par rétronymie) ] _ la suite)
terme) rétronymie)
watch - watch montre = montre [montre + Adj.]
¥ v montre
o analog montre montre analogique
digital watch . ) .
watch numérique | analogique montre numérique
montre connectée
etc.
book - book livre = livre [livre + Adj.]
e(lectronic) livre o
\ » + livre imprimé
book numérique
printed book livre imprimé livre électronique
oven - oven four = four
microwave ¥ four (&) ¥
oven conventional micro-ondes four
oven conwventionnel
computer nd computer ordinateur = | ordinateur
laptop/portable v ordinateur V
computer desktop portable ordinateur de
computer table
language nd language langue = langue .
[langue + Adj.]
artificial v langue +
l fiell langue naturelle
anguage natural artificielle langue o
langue artificielle
language naturelle

L’apparition de la montre bracelet, venant concurrencer la montre gousset (auparavant désignée
simplement par le terme de montre) avait déja amené la création d’un nouveau générique montre.
Cependant, au moment de I'apparition de la montre numérique, le terme montre ne désignait
plus que la montre bracelet. Il en va de méme pour la majorité des autres concepts superordonnés

mentionnés dans ce tableau. On pourrait également ajouter a cette série d’exemples le concept
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e(lectronic) mail, qui est venu concurrencer le courrier traditionnel (mail), rebaptisé dans une partie
de I'anglophonie snailmail, reléguant mail a un statut de générique. Ce phénomene semble
correspondre a celui du rebaptism proposé par Anna Anastasiadi-Symeonidi, et que Xydopoulos
et Lazana expliquent de la facon suivante : « due to advances in technology or science, the conceptual
frame of a term is restructured, leading to the reappearance of the old term in a modified form. According to
[Anastasiadi-Symeonidi’s] analysis, retronymy is only obtained if an existing term is renamed through a
“rebaptist”, and, the existing term is generalized and transformed into a class of objects rather than an

object » (op. cit. : 76).

Certaines modifications des dénominations sont plus légeres et ne résultent que d’une troncation
(par apocope ou par aphérese), ou encore du remplacement d’un terme par son diminutif. C’est
ainsi que Internet a supplanté Internetwork, pneu pneumatique, métro métropolitain, bio biologique et
vélo véloce. Le cas de pixel (qui a remplacé picture element) entre lui aussi dans cette catégorie. Dans
ce cas, la variation diachronique traduit davantage un besoin pressenti ou ressenti de raccourcir

des dénominations déja existantes.

Un changement dans la dénomination d’'un concept peut également s’expliquer par une
démotivation terminologique (HUMBLEY 2012b : 117). Christophe Rico, qui explique que « tout
néologisme subit un processus de démotivation a mesure qu'il atteint 'autonomie lexicale et sémantique par
rapport au mot dont il procéde » (RICO 2005 : 392), donne ainsi I'exemple du terme lais (dérivé du
verbe laisser dans le vocabulaire notarial) qui a évolué en legs (dérivé du verbe léguer) au XV© siecle,
par suite d’'une perte de sa motivation. On retrouve bien évidemment des exemples plus
contemporains de ce phénomeéne. Dans le domaine de 'agroalimentaire, en France, date de
durabilité minimale a ainsi succédé a date limite d’utilisation optimale (DLUO), information rattachée
A « certains produits stérilisés ou présentant une faible teneur en eau [et pour lesquels,] une fois la date
passée, la denrée ne présente pas de danger mais peut en revanche avoir perdu tout ou partie de ses qualités :
goiit, texture... »°. La page d’information du ministére de '’Agriculture n’explique pas les raisons
de cette redénomination, mais on devine qu’un souci de clarté pour le consommateur (en
remplacant le terme par un terme davantage motivé) y a compté pour beaucoup. Dans un autre
domaine, Michel Van den Yeught (2004) mentionne de nombreux ¢éléments de la terminologie

wallstreetienne qui souffrent de démotivation terminologique, comme blue chip (qui fait référence

% Ministere de 'Agriculture et de I’Alimentation (France), s. d.
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a un type de jetons utilisés dans les casinos), red chip, black chip et green chip. Il en va de méme,
dans le méme domaine, pour des termes comme blue-sky laws ou pink sheets. Selon cet auteur,
cependant, la démotivation de ces termes est d’ordre sémantique, mais ils conservent une
motivation d’usage, c’est-a-dire qu’ils demeurent motivés pour les initiés du milieu wallstreetien. 11
prédit cependant, a terme, une recomposition de cette terminologie allant « dans le sens de la

motivation » (VAN DEN YEUGHT 2004).

Dans I'histoire de la musique, de nombreux termes et concepts ont connu une évolution non
linéaire. Au moment d’entreprendre les premiéres études sur la musique du Grand Siécle, les

. , . , , 1
musicologues se sont penchés sur un genre musical alors dénommé grand motet'”’

. Cependant,
des recherches plus récentes ont permis de rétablir la terminologie appropriée pour ce genre
musical, qui a connu différentes dénominations au fil des siecles. Dans I'introduction de son
ouvrage Le motet a grand cheeur, Thierry Favier retrace I'évolution dénominationnelle de ce genre
musical, et nous reproduisons ci-dessous son analyse diachronique, que nous faisons notre.

Figure 4.7 — Etude diachronique autour du « motet a grand chceur »
(FAVIER 2009 : « Introduction »)

La seconde difficulté [de I'étude du motet a grand cheeur] tient 4 'usage méme de I'appellation générique
« grand motet ». Employé par Michel Brenet en 1899, largement repris par Norbert Dufourcq dans les
années 1950, le terme s’est imposé au sein de la discipline musicologique comme dans notre environnement
culturel pour désigner un ensemble de motets composés approximativement entre le dernier tiers du
XVII® siecle et la fin du XVII® siecle. Parmi les critéres de similitudes qui fondaient le genre, le qualificatif
choisi mettait 'accent sur la mise en ceuvre d’un dispositif vocal important qui prenait valeur de principal
critere distinctif et discriminant. Plus ou moins implicitement, le discours porté sur le « grand motet » et son
évolution se chargeait d’'une dimension esthétique et politique, indissociable des représentations de la

« grandeur » du régne de Louis X1V, de la magnificence de sa cour et de son rayonnement culturel.

Pourtant, a 'exception d’une série de manuscrits de motets de Du Mont et Lully, réalisée par un unique
copiste entre 1687 et 1694, cette dénomination semble n’avoir jamais été employée a 'époque. On lui
préférait au XVIII® siecle la dénomination de « motet a grand cheeur » qui témoigne d’une méme conscience
de la spécificité de effectif employé mais fait porter la distinction uniquement sur le cheeur. Etant donné
les usages de I'époque, le terme « grand chceur » ne semble pas renvoyer nécessairement 4 un ensemble vocal
particulierement fourni mais désigne plutét le dispositif a cing parties réelles — dessus, haute-contre, taille,
basse-taille et basse — que requiert la quasi-totalité des motets ainsi désignés, en opposition a la polyphonie

vocale & quatre parties qui prédominait a ’Académie royale de musique.

Cette dénomination de « motet a grand choeur » n’apparait qu’a la fin du XVII® siécle, plusieurs années apres
la réorganisation de la Chapelle royale de 1683. Les sources manuscrites des motets de Lalande et Minoret
copiées par André Philidor, respectivement en 1689 et 1697, portent la simple mention de « motets »,

associée au nom du compositeur et a son titre de maitre de la Musique du roi. Parmi les sources conservées

BT Nous faisions référence a cet exemple en 1.3.1.1.2.
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des motets de la génération précédente, qu’il s’agisse des ceuvres de Jean Veillot, Lully, Robert, Du Mont ou
Marc-Antoine Charpentier, aucune, a 'exception de la série déja signalée, ne porte la mention « motet a
grand choeur ». Les ceuvres y sont désignées par leur incipit latin, par le numéro du psaume mis en musique,
ou plus rarement encore, par la dénomination simple de « motet ». De méme, les prestigieuses éditions des
motets a grands choeur de Robert et Du Mont, réalisées « par exprés commandement de Sa Majesté »,
respectivement en 1684 et 1686 sont intitulées Motets pour la Chapelle du roy, mis en musique, par Monsieur
I’Abbé Robert [Monsieur Du Mont, abbé de Silly], Maistre de la Musique de ladite Chapelle. Dans ce cas, c’est la
destination des ceuvres qui prime sur la description du dispositif choral.

Ces quelques observations montrent que |'appellation générique « motet a grand cheeur » s’est imposée a la
fin du XVII® siecle alors que les caractéristiques du genre étaient nettement affirmées et qu’il connaissait une
diffusion croissante a travers les grands sanctuaires parisiens, tels Notre-Dame, la Sainte-Chapelle ou Saint-
Germain-I’Auxerrois, et le réseau des principales cathédrales de province. La focalisation de la nouvelle
appellation sur 'une des caractéristiques techniques de la composition — le checeur a cinq parties—, aux
dépens de toutes les autres mais apparemment aussi de toute référence aux pratiques musicales et a la
sociologie des publics que sous-tend toute notion de genre, ne tient pas a sa valeur descriptive — « motet en
grand concert », par exemple, aurait été plus efficient. Elle se justifie par le fait qu’elle désigne une pratique
spécifique a la Chapelle royale. Alors que I'appellation « motets pour la Chapelle du roi », appliquée aux
motets édités par Du Mont, Robert ou Lully, renvoie explicitement a cette dimension institutionnelle, celle
de « motet a grand cheeur » témoigne a la fois de la généralisation et de la diffusion a d’autres institutions
du modele mis en ceuvre a la Chapelle royale a partir de 1683.

Un changement de dénomination pour un méme concept peut également s’expliquer par une
ou des influences venant de I'étranger. Pour en donner un exemple qui nous raméne a notre sujet
d’étude, voyons ce qui est advenu des dénominations attribuées a un instrument central de la
musique en Angleterre au XVII® siécle, la viole de gambe. Dans sa préface, Peter Holman résume

le parcours dénominatif de cet instrument de musique :

At the same time [after about 1720] the name of the six- or seven-string fretted instrument
changed from ‘bass viol’ to ‘viola da gamba’ or some Anglicised equivalent such as ‘viol di gambo’.
‘Bass viol remained in use, particularly in parish church music, as the name of the four-string

unfretted cello-like instruments (HOLMAN 2013 : xix).

Ainsi, alors qu'il allait commencer a décliner dans la pratique musicale anglaise', I'instrument
dénommé bass viol par la majorité des auteurs des éléments de notre corpus a, au premier quart
du XVIII® siecle, vu sa dénomination évoluer en wiola da gamba (sous 'influence de I'italien) ou,
parfois, en viol di gambo (dans un essai d’anglicisation de la dénomination italienne). Cependant,
la dénomination originale bass viol est demeurée en usage dans un domaine plus restreint de la

musique sacrée — pour désigner toutefois a la fois la viole de gambe et d’autres basses d’archet

%% Avant de renaitre, et c’est tout le propos de 'ouvrage de Peter Holman cité ci-dessus, Life after Death : The
Viola da Gamba in Britain from Purcell to Dolmetsch.
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(cas de figure propre au deuxiéme type de variation diachronique présenté ci-dessous). Peter
Holman poursuit plus loin dans son ouvrage sa description de I'évolution de I'usage du terme

bass viol :

The term ‘bass viol” as found in hundreds of parish church documents between the middle of
the eighteenth century and the late nineteenth century usually refers to some sort of violoncello
rather than the gamba, just as large violoncellos made in America, such as those by the New
Hampshire maker Abraham Prescott, were conventionally called ‘bass viols’. Many four-string
bass instruments in British public collections are known to have come from parish churches.
There are also some tell-tale discrepancies in the terminology used in parish documents, for
instance the well-researched counties of Northampton and Rutland. In the Weston-by-Welland
accounts there are repeated payments for ‘4 Bass Viol Strings’, as if complete sets were purchased,
while at Blakesley carriage was paid for the ‘Violincio® on 24 March 18331...]
(HOLMAN 2013 : 54.55).

Au cours de ses recherches, cet auteur a par ailleurs relevé trois autres désignations pour ce ou
ces instruments : violincello, violonchello et violoncello. Peter Holman met de 'avant trois hypotheses
fort intéressantes pour expliquer la raison de toute cette ambigiiité terminologique :

It has been suggested that this state of affairs can be explained by the Sternhold and Hopkins ‘old

version’ of the 150™ Psalm, which includes the phrase ‘Praise him upon the viol’, though ‘bas

viol’ may simply have been used as an abbreviation of ‘bass violin’. It is also significant that the

six-string fretted instrument began to be called ‘viola da gamba’ (or an Anglicised variant such as

‘viol di gambo’) rather than ‘bass viol’ around 1710, the time it changed from a bass instrument

to a solo instrument in elite musical circles. This left ‘bass viol’ vacant for the bass violin or the

violoncello - instruments that still played bass lines. ‘Bass viol’ was sometimes used in the same

sense in secular music. It is unlikely that when Viscount Percival mentioned ‘bass viols’ among

the performers of his private concerts in the early 1730s he really meant gamba

performers (ibidem : 55).

Il y aurait donc trois hypothéses plausibles pour expliquer ce phénoméne. Tout d’abord, le vers
‘Praise him upon the wviol' de 'ancienne version Psaume 150. Ensuite, la transformation d’une
abréviation du terme bass violin en bas. viol. Enfin, hypothése la plus intéressante selon nous : la
mutation du role musical de la viole de gambe en instrument soliste plutdt qu’en instrument de
basse aurait entrainé un changement du terme désignant cet instrument : bass viol = wiola da

gamba / viol di gambo, ce qui aurait « libéré » le terme bass viol pour désigner un autre concept, et
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ce seraient enfin les instruments a cordes toujours utilisés comme instruments de basse qui en

seraient venus a étre désignés par ce terme.

Comme on le voit ci-dessus, dés lors que perdurent dans 'usage des termes préexistants, il arrive
que la création d’'un nouveau terme pour un concept déja existant, la redénomination, engendre
une  « plurinymie »”  (DEPECKER 2000 : 107) ou une «situation de  foisonnement
synonymique » (DURY 2013 : 7) pour un méme concept. Ces situations peuvent mener, a terme, a
une autorégulation de 'usage ou normaison, a une nécrologie terminologique (notre quatriéme

type de variation diachronique).

4.1.3.2. 2° type : évolution conceptuelle sans changement dans la forme du terme

Un deuxiéme type de variation diachronique concerne les cas ou 'on a évolution du concept, et
donc de la définition conceptuelle, sans que survienne un changement de la forme du terme.
Cette « reconceptualisation » peut se produire au fil de I'évolution des connaissances issues de
I'observation et de la déduction (dans le cas des objets naturels), au gré d’une évolution des
perceptions (DIKI-KIDIRI et al. 2008b : 36), ou encore au gré d’évolutions technologiques dans le

cas des artefacts.

Pour illustrer le premier de ces cas de figure, on peut donner 'exemple de découvertes récentes
en astronomie ayant mené a une évolution de la définition du concept de planéte : I'International
Astronomical Union (1AU) (2006) adoptait en effet en aotat 2006 une résolution redéfinissant
certains concepts relatifs aux corps célestes (planetary bodies). Si le terme planéte a alors été
conservé, sa définition conceptuelle n’est désormais plus tout a fait celle qu’elle avait été pendant
des siecles ; de ce changement dans la définition du concept de planéte en découle une autre :
Pluton, jadis considérée comme une planéte, n’en est plus une, comme on peut le lire dans la
résolution mentionnée ci-dessus. Ce bouleversement terminologique appartient a ce que Vincent
Nyckees (2006) nomme «remaniement catégoriel », «des  révisions  délibérées  de
signification » (ibidem : 32). De telles évolutions, ajoute-t-il, « surviennent lorsque des locuteurs croient
détecter une contradiction entre une signification donnée et leur expérience du monde, et qu’ils en proposent

une révision, entérinée ultérieurement par leur groupe linguistique » (ibid.). L'auteur rappelle que ces

1 Dans les mots de Loic Depecker : « qu’en revanche un concept recoive plusieurs symboles ou désignations, ce fait n'a
pas de nom, sans doute parce que c’est 'immense majorité des cas. Nous proposons de 'appeler, en correspondance avec
le terme « mononymie », « la plurinymie » : fait pour un concept d’avoir plusieurs symboles ou désignation » (loc. cit.).
Ce terme a été repris par Manuel Célio Concecad (2005 : 64).
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remaniements « sont monnaie courante dans [histoire des sciences » (ibid.) et donne l'exemple de
I'atome, sur lequel 'acquisition de nouvelles connaissances a grandement modifi¢ la définition

conceptuelle, originairement associée a la signification étymologique du terme.

Si, comme on le voit, ce genre de variation diachronique se produit couramment de nos jours, il
n’est pas nouveau, et I'on retrouve de nombreux exemples anciens, comme celui de la baleine
donné par Marcel Diki-Kidiri (2008b : 36)*®, longtemps considérée comme un poisson avant
d’étre reconnue comme un mammifére. Cet animal est également donné en exemple par
Nyckees (op. cit.), qui 'accompagne d’'un autre exemple semblable, celui de la chauve-souris,
classée a 'origine parmi les oiseaux, comme en témoignent les définitions données par Furetiére
(« petit oiseau nocturne, dont les ailes, au lieu de plume, sont de peau et de cartilage. Il ressemble a la
souri {sic} ») (1690), par Corneille (« petit oiseau qui ressemble ¢ une souris, et qui ne vole que le soir et le
matin ») (1694), ou encore par I'’Académie francaise («sorte d’oiseau nocturne qui a des ailes
membraneuses, et qui ressemble & une souris ») (1694). 1l fallut attendre 1835, et la sixiéme édition de
son Dictionnaire, pour que ’Académie francaise modifie cette définition et décrive désormais cet
animal comme étant un « mammifére volant qui a des ailes membraneuses, et qui ressemble d une souris,
pour la forme et la grosseur du corps » (1835). Seul Richelet (« oiseau de nuit, presque noir qui vole le soir
et le matin, qui vit de motiches, et de choses grasses, comme de chandelles, de graisse, de chair. Il a cing doigts
a chaque pié, munis d’ongles crochus, mais il n’a ni bec, ni plume et participe de la souris et de l'oiseau. Il
a des dents, une langue, il est couvert de poils, et a des ailes en quoi il tient de I'oiseau ») (1680) ne classe
pas cet animal de maniére catégorique parmi les oiseaux. Un autre concept est en train de
connaitre ce genre d’évolution: il s’agit du concept de «poisson» En effet, on peut
vraisemblablement penser que la découverte récente du fait que le lampris est un animal a sang
chaud (alors que, auparavant, on considérait que seuls les mammiféres et les oiseaux entraient
dans cette catégorie) engendrera nécessairement une modification de la définition du concept de

« poisson » (HORVATH 2015), habituellement défini comme étant un animal a sang froid.

Au sujet des exemples donnés ci-dessus de la baleine et de la chauve-souris, Vincent Nyckees
précise cependant que cette révision du classement de cet animal « ne fut pas liée & I'évolution de
nos connaissances sur les chiroptéres et les cétacés, car les naturalistes n’avaient pas attendu cette époque

pour observer que les premiers n’avaient pas de plumes et que les uns et les autres allaitaient leurs petits. Ce

% Exemple également utilisé par Bruno de Bessé dans ses Notes de cours (voir SEPPALA 2004 : 21).
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qui a changé, c’est la signification méme des termes mammifére, oiseau et poisson chez les naturalistes :
pour le dire (trop) sommairement, ces derniers ont cessé de considérer que tout mammifére était
nécessairement un vertébré terrestre, que tout vertébré volant était un oiseau et que tout vertébré aquatique
était un poisson, et ils ont exigé en outre de tout oiseau qu’il porte des plumes. On en conclura que les
changements dans la signification de chauve-souris et de baleine n’ont été que la conséquence de
changements de sens plus fondamentaux qui ont affecté les mots mammifere, oiseau et
poisson. » (op. cit. : 32-33). Somme toute, c’est donc souvent I'évolution de toute une organisation
conceptuelle (et non pas d'un concept seul) qui sera a lorigine de ce type de variation
diachronique. En effet, si I'on réorganise une classification de concepts, comme dans les exemples
donnés du monde animal ou de I'astronomie, chacun des concepts de ces systéemes de concepts
est appelé a étre ajusté, voire redéfini, sans nécessairement engendrer une modification de sa
dénomination. Selon Nyckees, « les révisions délibérées de signification ne sont évidemment pas conduites
au hasard et elles ne recoivent 'aval du groupe (en 'occurrence d’une communauté de spécialistes) que
lorsqu’elles paraissent déboucher sur une amélioration des significations existantes. De plus, lorsqu’un savant
ou un expert propose de modifier le sens ordinairement attribué a un terme, il ne le fait pas sans s’expliquer
sur les raisons de cette modification [...], et il ne se résout & ce changement que s’il estime qu’on s’est trompé
jusqu’alors sur le désigné, ou que la signification en wusage est une source d'erreurs ou de

confusion » (op. cit. : 32-33).

Les cas présentés ci-dessus font tous référence a des objets naturels, et c’est, comme nous ’avons
vu, en approfondissant nos connaissances sur ces objets que nous réadaptons avec le temps les
définitions des concepts qu’ils représentent. Cependant, d’autres cas que 'on peut classer dans
ce deuxiéme type de variation diachronique touchent des concepts ou des artefacts ou objets
« artificiels » (par opposition aux objets naturels), en somme, des concepts ou des objets créés par
I'homme. C’est notamment le cas du concept rattaché au terme architecte, qui a lui aussi
grandement évolué avec les siécles. En effet, comme le rappelle Philippe Bernardi,

Le terme « architecte » (architectus, architector) fut employé au Moyen Age mais pour désigner

autant le maitre d’ouvrage que le maitre d’ceuvre. Jean de Garlande, dans son Dictionnaire rédigé

vers 1245, fait de I'architecte un charpentier (architectus est magister carpantatorius), et en 1369 dans

les comptes pontificaux avignonnais, nous le trouvons comme un équivalent de couvreur — par

rapprochement entre architectus et tectum (toit) [...]. C’est au XIII® siécle, sur les grands chantiers,

avec la distinction progressive entre concepteur et conducteur de travaux que s’engagea le

processus donnant naissance a la notion moderne d’architecte : personne qui dresse le plan,
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établit le devis, dirige les travaux, vérifie et régle les mémoires de I'entrepreneur. A la fin du
Moyen Age, 'architecte, au sens ot nous I’entendons actuellement, était encore une figure fort
b . b . S b . . .
rare, c’est pourquoi l'appellation de maitre d’ceuvre, plus large ou moins anachronique, lui est
généralement préférée pour désigner la  personne concevant et dirigeant les

travaux (BERNARDI 2014 : 115).

Comme le souligne Marc Van Campenhoudyt, « [I'] évolution technique n’est pas sans influence sur le
vocabulaire » (1994 : 10). Si des concepts représentant des objets abstraits (comme celui
d’« architecte » donné ci-dessus, qui a connu plusieurs évolutions au fil des siecles) peuvent
connaitre des évolutions avec le temps, c’est bien évidemment tout aussi bien le cas des artefacts,
ou objets créés ou inventés par 'homme, qui, une fois qu’ils sont créés, peuvent également
évoluer, sans que leur désignation change. En général, avec le temps, le terme désignera toujours
le méme objet, mais cet objet ne correspondra plus nécessairement au concept initial. C’est
notamment le cas avec le téléphone qui, comme nous pouvons le voir dans le tableau 4.3, a
beaucoup évolué depuis son invention a la seconde moitié du XIX®siecle, le téléphone
d’aujourd’hui n’ayant plus grand-chose a voir avec son ancétre: l'invention initiale a été
perfectionnée, et les roles et les utilisations de cet appareil se sont amplement diversifiés,
modifiant de ce fait la définition conceptuelle du « téléphone ». Il en va de méme pour la plupart
des inventions, comme l'automobile et le vélo, pour ne nommer que ces deux moyens de
transport. Ainsi Marc Van Campenhoudt fait-il remarquer dans sa thése que « divers termes propres
a la marine a voile sont apparus aprés 1850, de méme que beaucoup de termes plus anciens ont acquis de

nouvelles acceptions apreés cette date » (op. cit.).

Dans le domaine musical, le luth, instrument a cordes pincées dont la longue histoire remonte a
plusieurs siécles, a grandement évolué en tant qu’instrument, notamment au XVII® siecle en
Angleterre, comme I'explique Thomas Mace :

Figure 4.8 — Evolution du luth au cours du XVII si¢cle en Angleterre

(MACE 1676 : 39-40)*!

That the LUTE was a Hard or very Difficult Instrument to Play well upon, is confessed; And the
Reasons why, shall here be given: But that it is Now Easie, and very Familiar, is as Certainly True;
And the Reasons shall likewise be given.

The First and Chief Reason that it was Hard in former Times, was, Because they had to their Lutes

but Few Strings ; viz. to some 10, some 12, and some 14 Strings, which in the beginning of my Time

21 Les italiques sont dans Poriginal.
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were almost altogether in Use; (and is this present Year 1675 Fifty four years since I first began
to undertake That Instrument.)

But soon after, they began to adde more Strings unto Their Lutes, so that we had Lutes of 16, 18,
and 20 Strings; which they finding to be so Great a Convenience, stayed not long till they added
more, to the Number of 24, where we now rest satisfied; only upon my Theorboes I put 26 Strings,

for some Good Reasons 1 shall be able to give in due Time and Place. [...]

To be expected to Perform much, and to be Confin’d and Limited to Straitness, or Narrow Bounds,

certainly must needs be concluded more Difficult, than where there is Liberty, Scope, and Freedom.
This is the very Case between the Lutes of Former Times, and the Lutes of This present Age. [...]

You must know, that he who undertakes the Lute, will meet with things becoming the Lute, viz.

Composures of Parts, with much variety of Trebles, Basses, and Inner Parts.

All which upon the Old Lutes, by reason of the Fewness of Strings, was (really) extreme Hard to
perform. [...]
Whereas Now, (on the contrary) as Really as it was Then Hard, so Truly is it become Easie, and

very Familiarly Pleasant to the Learner, by reason of the Increase of Strings.

Secondly, The Work-men® of Those Times did not Lay their Lutes so well, fine and easie for the
Fingers, as now by experience our late Work-men have been inform’d to Rectifie ; which is a very

great, yea a main matter in the Use of the Lute.

Ce témoignage de premiére main rejoint de nombreux travaux récents en organologie. Ainsi
dong, sur trois quarts de siécle, non seulement le luth anglais a-t-il vu le nombre de ses cordes
passer de dix a douze, puis a quatorze, a seize, a dix-huit, a vingt, puis enfin jusqu’a vingt-quatre
cordes (!), mais cet instrument est également devenu plus confortable, grace au travail des luthiers,
rendant ainsi son jeu plus facile. Cependant, bien que I'instrument ait évolu¢, la dénomination
« lute » a persisté sans modification ni ajout d’expansion syntagmatique, notamment parce que
les gens n’utilisaient alors en général que le luth qui leur était contemporain, d’ou la nécessité,
pour Thomas Mace d’user de locutions périphrastiques comme « lutes of former times », « lutes of

this present age » ou encore « old lutes » dans I'extrait présenté ci-dessus.

Qu’en est-il, cependant, des concepts découlant d’'une conception abstraite  Un exemple, tout a
fait pertinent pour notre travail, concerne I'évolution du concept désigné en anglais par les termes

concurrents (mais pas nécessairement successifs’’) de early music, historically informed performance

202 1 ¢ luthier.

23 Ces différentes dénominations ne découlant donc pas nécessairement d’une variation diachronique, ce qui
situe bel et bien notre exemple dans le deuxiéme cas de variation diachronique.
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et ancient music, pour ne citer que ceux-la, et la plupart du temps en francais par musique ancienne.

Voici la discussion faite par Harry Haskell a ce sujet :

What is ‘early music’? The concept has meant different things at different periods in history.
In 1731, England’s Academy of Ancient Music formally defined the ancients as composers ‘such
as lived before ye[the] end of the Sixteenth Century”®. In the eyes of Brahms and his
contemporaries, early music encompassed the High Renaissance and Baroque periods, from
Isaac, Praetorius and Schiitz up to Bach and Handel. Robert Donington ventures as far as the
early nineteenth century in his classic The Interpretation of Early Music, while a prominent
German musicologist describes early music more broadly as any music having ‘an interrupted

. . 5205
interpretative tradition’™.

The definition has gradually been expanded to the point where almost anything from an ancient
Greek hymn to a modern Broadway musical can qualify as early music — that is, music for which
a historically appropriate style of performance must be reconstructed on the basis of surviving
instruments, treatises and other evidence. Whether this process constitutes a revival is open to
question: much of the music to which the above definition applies [...] is in fact part of a continuous
interpretative tradition, in some cases reaching back hundreds of years. The conclusion is
inescapable that something other than chronological age is the determining factor here.
Historical performance, as the musicologist Joseph Kerman has written, ‘is essentially an attitude
of mind rather than a set of techniques applied to an arbitrarily delimited body of early

music’?® (HASKELL 1996 : 9).

La premiére partie de cette citation jette un éclairage sur un ensemble de cas de figure
particuliérement sujets a notre deuxiéme type de variation diachronique. En effet, ce que 'on
désigne sous le nom de « musique ancienne » est appelé a varier au fil du temps, la seule constante
étant par la force des choses le caractére « antérieur a la date a laquelle le terme est utilisé ». Cela
concerne par ailleurs un large nombre de concepts dans quantité d’autres domaines. Donnons
simplement de cela les exemples des concepts d’antiquité et de voiture de collection. Dans le domaine
de I'ethnologie et de I'histoire, si « antiquité » désigne de nos jours un « objet, ornement ou meuble

ancien, habituellement faits a la main, présentant une dimension artistique et certaines caractéristiques de

2% Dauteur donne ici la référence suivante : Percy Lovell, “"Ancient” Music in Eighteenth-Century England’,

Music and Letters 60 (1979), 402.

25 Pauteur donne ici la référence suivante : Andreas Holschneider, ‘Uber alte Musik’, Musica (Kassel) 34

(1980), 345.

26 Dauteur donne ici la référence suivante : Joseph Kerman, Contemplating Music : Challenges to Musicology

(London, 1985), 210.
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son époque »*', I'époque en question, qui a longtemps servi a définir le concept, s’est élargie au fil
du temps. Il en va de méme pour la voiture de collection, qui inclut aujourd’hui des voitures dont
on n’aurait jamais pensé, il y a quelques décennies, qu’elles pourraient en devenir un jour. Pour
revenir a la musique ancienne, donc, ou a '« ancient music », la citation ci-dessus nous rappelle
que le terme ne désignait pas la méme musique (en termes de bornes temporelles) pour les Anglais
de 1731 que pour Brahms et ses contemporains. En ce qui concerne les autres définitions
successives présentées par Haskell, I'évolution du concept découle plutdt d’une évolution de
pensée ayant amené a une reconceptualisation ou — et cette explication touche a peu prés tous
les domaines comprenant des constructions abstraites dont la définition conceptuelle ne fait pas
toujours consensus — tout simplement a ce que nous avons appelé « terminologies d’école » : en
effet, on pourrait avancer que la définition conceptuelle de la musique ancienne variera

vraisemblablement d’un spécialiste a I'autre’®.

Les quelques exemples donnés ci-dessus illustrent le deuxiéme type de variation diachronique
que nous avons identifié. Il existe cependant des exemples plus complexes, qui ne sont pas
toujours aussi faciles a classer dans un seul type de variation diachronique. C’est notamment le
cas du terme « musique baroque ». En réalité, ce n’est qu’au milieu du XX siecle que ce terme a
. b . . . bl . bl \ . . ,
pris le sens qu’on lui donne toujours aujourd’hui, c’est-a-dire la musique composée grosso modo
entre 1600 et 1750. En effet, bien que les équivalents allemand et anglais du terme « musique
baroque » aient été acceptés sous ce sens en Allemagne (Barockmusik) et aux Etats-Unis (Baroque
music) des le début du XX siecle, on préférait encore, en France, désigner cette musique sous le
. . . o 1 Teees 209
nom de « musique classique », selon le paradigme appliqué aux autres arts et a la littérature™ .
Comme le rappelle Sylvie Bouissou,

[cle n’est certainement pas dans I'acception ancienne et toute premiére du terme qu’il faut tenter
de comprendre une telle réserve; définir la musique baroque comme étant « celle dont
I’harmonie est confuse, chargée de modulations et dissonances, le chant dur et peu naturel,

'intonation difficile, et le mouvement contraint », comme le fait Jean-Jacques Rousseau dans

X7 Tel que défini dans le Grand dictionnaire terminologique, a l'adresse http://edt.oqlf.gouv.qc.ca/
ficheOqlf.aspx’1d_Fiche=8894171.

2% Harry Haskell n’est pas le seul a s'étre interrogé sur le sens ou sur la délimitation exacte du concept de la
musique ancienne. La déconstruc