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Jardiner pour ’ceil et pour I’oreille :
le destin musical de la Théorie de I'art
des jardins (1779-1785)
de C. C. L. Hirschfeld'

ETIENNE MORASSE-CHOQUETTE

ans historiographie de l'art des jardins, la question des sens semble

d’actualité, comme en témoigne le colloque Sound and Scent in the Garden

tenu 2 Dumbarton Oaks en 2014 Cela n’a pas de quoi surprendre, étant
donné I'intérét marqué depuis déja plusieurs années pour des questions liées aux
usages et a la réception desjardins’, et de surcroit si 'on tient compte de I'affirmation
toujours plus prégnante des Sensory Studies a intérieur des sciences humaines*. En
marge de cette orientation historiographique, une place grandissante a été accordée
par certains travaux a la performance musicale et a son statut particulier dans le
contexte des jardins. On y apprend que ces deux arts ont entretenu une relation
intime et nourrie, 4 partir de la période moderne, par un répertoire commun de

mythes antiques et de références pastorales’. Ces travaux ont corollairement ouvert

1. La recherche pour cet article a été rendue possible grice au Conseil de recherches en
sciences humaines du Canada ainsi qu’a la Fondation Luc-d’Iberville-Moreau.

2. Le colloque a eu lieu les 9 et 10 mai 2014; D. Fairchild Ruggles (dir.), Sound and Scent
in the Garden, Washington, D.C., Dumbarton Oaks, coll. « Dumbarton Oaks Colloquium
on the History of Landscape Architecture », 2017.

3. Un exemple récent est incarné par louvrage de Kate Felus dédié au quotidien des
jardins anglais de la période georgienne. Kate Felus, The Secret Life of the Georgian Garden:
Beautiful Objects and Agreeable Retreats, Londres, 1. B. Tauris, 2016.

4. Voir David Howes, « Introduction: On the History and Sociology of the Senses »,
David Howes (dir.), Senses and Sensation: Critical and Primary Sources, vol. 2, New
York / Londres, Bloomsbury, 2018, p. 1-20.

5. On peut citer, par exemple, Pierre Degott, « Paysages musicaux et musiques
paysageres : la musique dans les jardins d’agrément de Londres au XVIII® siécle », XVII-
XVIIIL Bulletin de la société d’étucles anglo-américaines des XVII et XVIII siécles, vol. s1,n°1,
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une bréche dans la conception que l'on se faisait de 'expérience des jardins et de la

lace qui y était réservée a I'ouie.
quiy

Or, la question de la sensorialité desjardins, qui reste 2 un état tres fragmentaire
dans P'historiographie, n’a toujours pas été appliquée a la production théorique liée
a cet art®. Il est ainsi difficile de comprendre le statut accordé a de tels phénomenes
extra-visuels dans Iexpérience esthétigue propre a art des jardins, surtout lorsqu’il
est question d’une période (celle de la seconde moitié du 18° siecle) quion a eu
tendance 2 résumer sous ’appellation insidieuse de « jardin pittoresque” ». Etait-
il alors permis de jouir de tous les sens® ? Et comment Iapport d’un sens autre
que la vue pouvait-il étre intégré i l'esthétique du jardin dans son ensemble ?
Pour tenter de répondre 4 ces questions, et dans l'optique d’'une réflexion sur
intermédialité 2 oeuvre dans la théorie esthétique, cet article propose d’interroger
la place de l'ouie dans la Théorie de lart des jardins (Theorie der Gartenkunst) du
philosophe Christian Cay Lorenz Hirschfeld (1742-1792). Cet ouvrage, paru en
cinqg volumes entre 1779 et 1785, constitue un morceau clé de I'histoire de la théorie
de I'art des jardins, puisqu’il sagit de I'une des entreprises les plus importantes de
la théorisation de cet art et aussi parce qu’il a contribué a exacerber 'engouement

pour le jardin paysager sur le continent européen’.

2000, p. 201-214, disponible sur Persée.fr, https://www.persee.fr/doc/xvii_0291-3798 2000
num_s1 1 1523 (consultation le 28 décembre 2020); Berta Joncus, « “To Propagate Sound
for Sense’: Music for Diversion and Seduction at Ranelagh Gardens », The London Journal,
vol. 38, n° 1, 2013, p. 34—66; Walter Salmen, Gartenmusik: Musik — Tanz — Konversation im
Freien, Hildesheim, Olms, 2006, p. 66-80; Joachim Kremer, « Der Garten als ,vegetirende
Musik’. Musik und Theater in der Gartenkunst », Stefan Schweizer et Sascha Winter (dir.),
Gartenkunst in Deutschland: von der Friiben Neuzeit bis zur Gegenwart: Geschichte-Themen-
Perspektiven, Regensburg, Schnell & Steiner, 2012, p. 429-447.

6. Exception faite de Haru Hamanaka, « Korper und Sinne in der deutschen
Gartenliteratur um 1800 », Neue Beitréige zur Germanistik, vol. 118, 2004, p- 32—46.

7. Nikolaus Pevsner (dir.), The Picturesque Garden and its Influence Outside the
British Isles, Washington, D.C., Dumbarton Oaks, 1974; John Dixon Hunt, The Picturesque
Garden in Europe, Londres, Thames & Hudson, 2004.

8. Comme nous le verrons sous peu avec Heydenreich, la question de ce qui, d’un
point de vue sensoriel, était permis dans Iexpérience esthétique d’un jardin n'est pas aussi
insignifiante qu'on pourrait le croire.

9. Linda B. Parshall, « Introduction », Christian Cay Lorenz Hirschfeld, Theory of
Garden Art, édition préparée et traduite par Linda B. Parshall, Philadelphie, University of
Pennsylvania Press, 2001, p. 38—42.

INTERMEDIALITES ® N°35 — PRINTEMPS 2020



93

9%

95

JARDINER POUR L'(EIL ET POUR L'OREILLE : LE DESTIN MUSICAL DE LA THEORIE DE L ’ART DES JARDINS ( 1”4)71’5;\

pE C. C. L. HIRSCHFELD

Une lecture attentive de la Théorie révele que louie y occupe une place
importante, voire stratégique. Il n’est sans doute pas fortuit que cette présence
saffirme 4 un moment ot l'art des jardins occidentaux, 4 travers des textes comme
celui d’Hirschfeld, cherche 4 assumer une certaine autonomie par rapport au
modele pictural. Mais afin de pouvoir considérer 'ambiance sonore des jardins
d’un point de vue esthétique, son apport devait étre structuré. Cet article propose
ainsi que la musique ait pu servir cette fonction chez le théoricien allemand. Nous
verrons aussi comment l'attention auditive privilégiée par Hirschfeld s’inscrivait
en harmonie avec les principes développés dans sa Théorie, notamment en ce qui
concerne le privilege accordé a la sensibilité émotionnelle, 4 la temporalité et au
rythme dans lexpérience esthétique des jardins. Grice 4 cette analyse, nous espérons
pouvoir contribuer a relativiser 'importance accordée a la peinture dans I'entreprise
de construction théorique qui marque I'histoire des jardins 2 la fin du 18° siecle, et

défaire autant que possible 'occulocentrisme qui affecte I'historiographie.
DE LA QUESTION DES SENS A CELLE DE L’EMERGENCE DE SENS

D’entrée de jeu, notre analyse sarticulera autour d’une question, laquelle
était déja bien présente dans la littérature sur l'art des jardins de la fin du 18 siecle.
Celle-ci concerne le gouffre qui sépare les simples impressions sensorielles de leur
attribution de sens. En d’autres termes, peut-on dire que les ambiances sonores
décrites par Hirschfeld contribuent d’une maniere significative a I'expérience
esthétique du jardin telle qu’il la congoit, ou alors ne restent-elles que des trivialités

n’offrant rien de substantiel 4 cet art ?

Cette question est importante principalement parce que Iart des jardins est
marqué par une quantité considérable de phénomenes contingents, lesquels n’ont
pas nécessairement fait couler beaucoup d’encre chez les théoriciens, quand ils

n’ont pas été directement dévalués. Ainsi, quelques années apres la publication de

10. Laurent Chitel, « “The Science of Landscape’ : le paragone peinture/jardin dans
PAngleterre des Lumieres », Hervé Brunon et Denis Ribouillault (dir.), De la peinture au
Jardin : transferts artistiques de LAntiquité 4 nos jours, Florence, Leo S. Olschki, 2016, p. 151-
172; Laurent Chitel, « Le jardin, matrice de paysage : plaidoyer contre la catégorie “jardin
pittoresque” », Emilie Beck Saiello, Laurent Chatel et Elisabeth Martichou (dir.), Ecrire et
peindre le paysage en France et en Angleterre, 1750-1850, Rennes, Presses universitaires
de Rennes, 2021, p. 2541
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la Théorie, le philosophe allemand Karl Heinrich Heydenreich (1764-1801) sera
trés clair quant au fait que les sons ne contribuent dans aucune circonstance 2 la
beauté de l'art des jardins, puisqu’ils relevent selon lui de I'agréable”. L’héritage
kantien d’Heydenreich est ici bien palpable. Pour Kant, I'agréable est un sentiment
qui releve de la satisfaction qu’apporte un objet, alors que le beau est un sentiment
désintéressé™. Suivant la logique kantienne, Heydenreich cherche ainsi a distinguer
ce qui participe véritablement 2 la beauté d’un jardin de ce qui nappartient
qu’a l'utile ou 4 lagréable. Bien qu’il soit avare d’explications au sujet de cette
différenciation des sens, on peut en déduire que les sonorités entendues dans un
jardin ne sont pas suffisamment évocatrices pour étre considérées d’'un point de

vue esthétique®.

Lorsqu’il critique la place occupée par les autres sens dans la théorie de I'art
des jardins, Heydenreich fait sans doute référence 2 Hirschfeld, qui, dés le premier

volume de sa Théorie, avait abordé la question ainsi* :

1l est dans le pouvoir de lartistejardinier de réjouir A travers l'oeil, loreille et lodorat. Pour
la simple raison que le plaisir de tous ces sens au méme degré, en partie ne dépend pas
entierement de lui, et en partie ne devrait pas étre recherché en raison de la différence dans
la perfection interne des sens eux-mémes; il a vocation, sans completement négliger lodorat,
a soccuper de Teeil et de loreille, mais surtout de Feeil. Il devrait donc sefforcer de mettre

principalement de [avant les beautés visibles de la nature champétres.

11. Karl Heinrich Heydenreich, « Philosophische Grundsitze iiber die Nachahmung
der landschaftlichen Natur in Girten », Originalideen tiber die kritische Philosophie, Leipzig,
Baumgirtner, 1793, p. 201-202.

12. Emmanuel Kant, Critique de la faculté de juger, trad. A. Philonenko, Paris, Librairie
philosophique J. Vrin, 1993, p. 49-s5.

13. Dans l'esthétique de Kang, il n’y a pas d’art sans forme esthétique, et celle-ci
émerge soit lorsqu’il y a figure (en dessin et en peinture), soit lorsque de simples sensations
sont organisées de maniere 4 produire une composition temporellement inscrite (on pense
immédiatement  la musique, bien quelle ne soit pas mentionnée par Kant dans ce passage).
Ibid., p. 68. Heydenreich reprend cette distinction dans sa théorie de Iart des jardins. Voir
Michael G. Lee, The German « Mittelweg »: Garden Theory and Philosophy in the Time of
Kant, New York, Routledge, coll. « Studies in Philosophy », 2007, p. 70-72.

14. Bien que la Théorie ait été traduite en frangais dés sa parution (par Frédéric de
Castillon), nous proposons nos propres traductions pour éviter les irrégularités, les termes
et les formulations qui peuvent parfois porter 4 confusion. Cela dit, les pages de I'édition
francaise seront systématiquement renseignées dans les notes.

15. « Es ist in der Macht des Gartenkiinstlers, durch das Auge, durch das Ohr und
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On peut immédiatement voir combien ce passage risque de nous désorienter
plutdt que nous éclairer. Bien qu’il accueille ouie (et méme 'odorat) au sein du
jardin, il ne manque pas de souligner comment certains sens peuvent échapper au
contrédle du jardinier, avant de conclure que ce dernier devra principalement se
concentrer sur laspect visuel des jardins. La place qu’il accorde 2 ces autres sens

est-elle alors strictement secondaire ?

Certes, Hirschfeld établit bien ici une hiérarchie des sens, mais une chose
est certaine, cest qu’il ne traite pas 'ambiance sonore des jardins d’une maniére
superficielle. En somme, outre la récurrence des évocations de nature auditive dans
la Théorie, l'importance de cette place dépend d’un enjeu plus large que la stricte
question des sens, un enjeu qui concerne ultimement la cohérence intersensorielle
et spatio-temporelle des expériences vécues au sein d’un jardin. L’un des principaux
atouts du jardin paysager, qui est bien discernable dans les pages de la Théorie, est
la nature temporelle de son expérience, une qualité a laquelle ne peut prétendre
la peinture : « La présentation graduelle des scenes de jardins procure un plaisir
beaucoup plus long et divertissant que la peinture de paysage la plus belle et la plus
détaillée, dont I'ceil a rapidement embrassé 'ensemble. » Aux yeux d’Hirschfeld,
dans cette expérience cinétique, la réunion des sens contribue bien 4 conférer 4 I’art

des jardins un avantage sur les autres arts.

L'oute, plutdt que d’étre célébrée en elle-méme, ou encore dévaluée comme
chez Heydenreich, participe 4 une expérience qui surpasse la somme de ses parties

(notamment des sens impliqués) et qui ne peut étre réduite a 'expérience d’'un

durch den Geruch zu ergdtzen. Allein weil die Ergotzung aller dieser Sinne in gleichem
Grade theils nicht ganz von ihm abhingt, theils auch wegen der Verschiedenheit der innern
Vollkommenbheit der Sinne selbst nicht so gesucht werden soll; so ist es sein Beruf, ohne
ginzliche Zuriicksetzung des Geruchs, fiir das Auge und das Ohr, am meisten aber fiir das
Auge zu sorgen. Er soll demnach vornehmlich sichtbare Schonheiten der lindlichen Natur
aufzustellen sich bemiihen. » Christian Cay Lorenz Hirschfeld, Theorie der Gartenkunst,
Leipzig, Weidmann, 1779, vol. 1, p. 1625 Christian Cay Lorenz Hirschfeld, Théorie de lart des
jardins, trad. Frédéric de Castillon, Lepzig, Les héritiers de M. G. Weidmann et Reich, 1779,
vol. 1, p. 186. Toutes les traductions sont les nétres. Pour simplifier I'abrégé des références
répétées, I'édition francaise de la Théorie sera par la suite identifiée par le biais de son traducteur.

16. « Die allmihlige Darstellung der Gartenscenen giebt einen weit lingern,
unterhaltendern Genuf, als das schonste und ausfiihrlichste Landschaftgemilde, welches das
Auge bald umfaft. » Hirschfeld, 1779, vol. 1, p. 152; Castillon, 1779, vol. 1, p. 175.
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tableau. Il est dailleurs question de ce pouvoir singulier de I'art des jardins juste

avant le passage précédemment cité sur la question des sens :

Cst par tous ces acces [la vue, louie, lodorat et le toucher ] que pénetrent plus ou moins les
beautés rurales et les agréments de la nature jusqu’a Pdme. Limpression que les objets font
surunsens peutétre renforcée par le mouvement simultané d'un ou de plusieurs autres sens.
Les perceptions correspondantes de plusieurs sens complimentent plus fortement lobjet
contemplé. Un bosquet plein de jeunes feuillages et de vues joyeuses enchante encore plus
quand on entend en méme temps le chant du rossignol, le murmure d’une chute d'eau, et

lorsqu’au méme moment un parfum frais de violette se rend a nous”.

Hirschfeld reviendra sur cette question lorsqu’il abordera le sujet du
mouvement, apres avoir énuméré les différentes manieres d’en introduire l'effet
dans un jardin : « Il y a un type de mouvement pour lceil, et un autre pour
Toreille; et il est dans le pouvoir de lartiste-jardinier non seulement de les obtenir
tous les deux, mais aussi de les réunir dans un méme laps de temps®. » En plus de
confirmer importance qu’il accorde a 'oute, Hirschfeld rattache bien ce sens a
Iaspect temporel de expérience esthétique du jardin, en limitant pour le moment
son commentaire 2 la nécessité d’une simultanéité. Il apparait alors que 'important
pour lui nest pas tant de voir se multiplier les sens stimulés au coeur de cette
expérience que de voir cette derniére renforcée par une coopération ingénieuse et

cohérente des différents sens.

17. « Durch alle diese Zuginge strémen die lindlichen Schénheiten und
Annehmlichkeiten der Natur mehr oder weniger in die Seele ein. Der Eindruck, den die
Gegenstinde auf einen Sinn machen, kann, durch die Mitbewegung noch eines andern oder
mehrerer Sinne zugleich, verstirket werden. Die Begriffe mehrerer Sinne, die {ibereinstimmen,
preisen den Gegenstand stirker an. Ein Hain voll jungen Laubes und heitrer Aussichten
ergotzt mehr, wenn wir darin zugleich das Lied der Nachtigall, das Gemurmel eines Wasserfalls
héren, wenn zugleich ein frischer Veilchenduft uns entgegenwallt. » Hirschfeld, 1779, vol. 1,
p. 161-162; Castillon, 1779, vol. 1, p. 185-186.

18. « Es giebt eine Art der Bewegung fiir das Auge, eine andere fiir das Ohr; und beyde
nicht blos zu erhalten, sondern sie auch in Einem Zeitraum mit einander zu verbinden, ist in
der Macht des Gartenkiinstlers. » Hirschfeld, 1779, vol. 1, p. 173; Castillon, 1779, vol. 1, p. 198.

INTERMEDIALITES ® N°35 — PRINTEMPS 2020



9n

G2

JARDINER POUR L'(EIL ET POUR L'OREILLE : LE DESTIN MUSICAL DE LA THEORIE DE L ’ART DES JARDINS ( 1”4)71’5;\

pE C. C. L. HIRSCHFELD

Sans cette exigence d’unité intersensorielle, apport de I'oufe reste purement
arbitraire. Si Hirschfeld peut par moments se montrer réticent a accorder aux
sonorités une importance égale aux impressions visuelles, ce n’est pas parce qu’il
dévalue leur présence, mais bien parce qu’il ne peut accepter qu'un mélange
d’impressions sensorielles de caracteres différents nuise 2 la cohérence d’'une scene.
Certaines sonorités doivent ainsi étre proscrites afin de préserver certains caracteres,
comme une cascade trop bruyante qui risquerait de nuire 2 la « sensation des
beautés douces qui impregnent les autres objets” ». Le calme et le silence sont
d’ailleurs essentiels dans la Théorie, indiqués surtout pour des scenes empreintes
d’un caractere mélancolique. Cependant, le silence n’est jamais absolu. Il permet
d’étre plus attentif aux sonorités ténues et dispersées telles que le bruit des feuillages

ou le murmure ¢loigné de I'écoulement de I'eau.

C’est dans cette optique qu’Hirschfeld établit une typologie des sons dans le
jardin. Celle-ci ne fait pas 'objet d’une section i part dans I'ouvrage, mais vient
s’insérer par endroits, lorsqu’il est question des conditions nécessaires a la formation
des différents caracteres d’un jardin, ou lorsqu’il est question de l'utilisation des
eaux : « Un murmure sourd et étouffé est le ton de la mélancolie et du deuil. Un
son doux vous invite 2 la réflexion, et est destiné a des scénes de solitude?. » Parfois,
plusieurs possibilités sont évoquées pour contribuer 3 un méme effet : « Le silence
qui réegne autour d’un objet sublime en augmente la solennité. Tout comme un
grand vacarme, celui de la tempéte dans les bois ou sur la mer, ou du déchainement
des chutes d’eau, éveille des sentiments sublimes, et réussit tout comme un profond

silence 4 exprimer le caractere dont il est question™. »

19. « Ein brausender Wasserfall, der durch den ganzen Garten stark vernommen wird,
stort die Empfindung der sanftern Schonheiten, welche die librigen Gegenstinde einfl6f3en.
Die tobenden Wasserkiinste sind oft eine Art von Ungeheuern in den Girten geworden.
Ein gelinder Wasserfall hingegen erfrischt das Auge und das Ohr durch seine Bewegung. »
Hirschfeld, 1779, vol. 1, p. 172; Castillon, 1779, vol. 1, p. 198.

20. Hirschfeld, 1779, vol. 1, p. 211-212; Castillon, 1779, vol. 1, p. 243-244.

21. « Tiefdumpfes verschlossenes Gemurmel ist der Ton der Schwermuth und Trauer.
Sanftes Geriusch ladet zum Nachdenken ein, und schickt sich fiir Scenen der Einsamkeit. »
Hirschfeld, 1779, vol. 1, p. 201; Castillon, 1779, vol. 1, p. 232.

22. « Die Stille, die einen erhabenen Gegenstand umschwebt, vermehrt das Feyerliche.
Allein weil ein starkes Getdse, der Sturm im Walde und auf dem Meere, das Toben der
Wasserfille, erhabene Empfindungen erwecken, so gehdren sie eben so, wie tiefe Stille, zum
Ausdruck dieses Charakeers. » Hirschfeld, 1779, vol. 1, p. 220—221; Castillon, 1779, vol. 1, p. 253.

INTERMEDIALITES ® N°35 — PRINTEMPS 2020



913

914

JARDINER POUR L'(EIL ET POUR L'OREILLE : LE DESTIN MUSICAL DE LA THEORIE DE L ’ART DES JARDINS ( 1”4)71’5;\

pE C. C. L. HIRSCHFELD

Ainsi, une certaine subordination de I'ouie 4 la vue et a Iexpérience esthétique
du jardin dans son ensemble marque la Théorie. Les sons ne se présentent jamais
comme des curiosités, mais viennent toujours honorer et soutenir l’apparence
visuelle d’une scéne. Cette approche se distingue sciemment de certaines tentatives
plus anciennes visant & émerveiller les sens des visiteurs de jardins, notamment
grice 4 des machineries hydrauliques capables, 4 titre dexemple, d’imiter le chant
des oiseaux. On retrouve quelques représentations de ce type d’invention dans
Pouvrage Les raisons des forces monvantes (1615) de I'architecte et ingénieur Salomon
de Caus (voir la figure ). Hirschfeld exprime 4 quelques reprises son mépris pour
de tels dispositifs, en visant tout particulierement le jardin de Pratolino, pres de
Florence, célebre notamment pour ses merveilles technologiques. Par contraste,
le théoricien allemand s'est permis d’imaginer un monument a la mémoire de
Friedrich von Hagedorn, dont I’écoulement de la source 4 sa base devait évoquer
les chants du poete (voir la figure 2)>.

Hirschfeld précise que de tels monuments ne seront autorisés que dans
la mesure ou leur effet restera subordonné a Ieffet général de la scene. Les
simples jeux sensoriels ne restent A ses yeux que des distractions nuisibles 2
I'expérience d’un jardin. Cela dit, lorsqu’une situation se présente ot 'accord
des sens contribue a rehausser 'impression d’une scéne, que ce soit par hasard
ou par choix, nous avons alors droit 4 certains des passages les plus inspirés de

la Théorie*.

23. Salomon de Claus, Les raisons des forces mouvantes, [1615], Paris, H. Drotiart, 1624.

24. Hirschfeld, Theorie der Gartenkunst, Leipzig, Weidmann, 1780, vol. 3, p. 151-152;
Hirschfeld, Théorie de lart des jardins, trad. Frédéric de Castillon, Leipzig, Les héritiers
de M. G. Weidmann et Reich, 1781, vol. 3, p. 172-174. Sur les machineries hydrauliques 2
Pratolino, voir Hervé Brunon, Prarolino : art des jardins et imaginaire de la nature dans
I’Italie de la seconde moiti¢ du XVI° siécle, [2001], these de doctorat, Université Paris 1
Panthéon-Sorbonne, édition revue et corrigée, 2008, p. 150-156, 331-332, 619—621, disponible
sur HAL.archives-ouvertes.fr,  https://tel.archives-ouvertes.fr/tel-00349346/document
(consultation le 10 janvier 2021). Voir aussi Luigi Zangheri, « Naturalia et curiosa dans les
jardins du XVI¢ siécle », Monique Mosser et Georges Teyssot (dir.), Histoire des jardins de la
Renaissance 4 nos jours, Paris, Flammarion, 1991, p. 55-63.

25. Hirschfeld, 1780, vol. 3, p. 148; Castillon, 1781, vol. 3, p. 168.

26. Au sujet du hasard chez Hirschfeld, voir Linda B. Parshall, « Motion and Emotion
in C. C. L. Hirschfeld’s Theory of Garden Art », Michel Conan (dir.), Landscape Design
and the Experience of Motion: Dumbarton Oaks Colloquinm on the History of Landscape
Architecture XXIV, Washington, D.C., Dumbarton Oaks Research Library and Collection,

2003, p. 35-36.
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Figure 1. Salomon de Claus, Les raisons des forces monvantes, 1615 ], Paris, H. Drotiart, 1624. Probleme
XXII: « Pour faire representer le chant d'un oyseau en son naturel, parle moyen deleau ». Bibliotheque
de I'Institut national d’histoire de art, Collections Jacques Doucet, Fol Ko 36.

Figure 2. Christian Cay Lorenz Hirschfeld, Théorie de [art des jardins, Amsterdam, Michel Rey, 1781,
vol. 3, tab. I, « Monument de Hagedorn le poéte, par Mr. Schuricht », gravure par Christian Gottlieb
Geyser. Photographie : Société nationale d’horticulture de France.
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Du PouvoIR DE L’OUIE

I convient de souligner ici I'importance de la résonance émotionnelle du
jardin chez Hirschfeld, qui inscrit sa Théorie au sein d’un mouvement théorique
particuliérement concerné par cet enjeu®. Selon ce courant, un jardin doit étre
capable d’émouvoir les visiteurs 4 travers de riches expériences purement sensibles,
lesquelles peuvent ultimement contribuer  les former moralement®. Comme cela
a déja été souligné dans la littérature, la popularisation du jardin paysager et le
développement de cette sensibilité au 18° si¢cle faisaient écho 4 un changement de
paradigme plus large, ot I'exigence rationaliste propre a 'esthétique des Lumieres
commenga graduellement 2 faire place 4 une esthétique fondée sur laffect, les
émotions et les pouvoirs plus profonds de I"dme*. Nous nous concentrerons ici sur
deux aspects plus précis de cette transformation, soit celui du pouvoir de 'ouie et

celui de la temporalité de 'expérience esthétique.

Dans I'horizon d’Hirschfeld, les principaux théoriciens préoccupés par ces

enjeux furent Johann Georg Sulzer (1720-1779) et Henry Home, lord Kames

27. Hirschfeld cite notamment Thomas Whately, Horace Walpole, Henry Home (lord
Kames), Johann Georg Sulzer, René-Louis de Girardin et Claude-Henri Watelet comme ses
précurseurs dans le domaine de la théorie de I'art des jardins. Voir Parshall, 2001, p. 4-s.

28. Dans la Théorie, les passages consacrés  laspect symbolique des jardins restent
trés maigres par rapport aux passages consacrés A Iexpérience émotionnelle, ou encore 2 la
construction et 4 l'articulation entre eux des différents caractéres. Sur enjeu de la formation
morale chez Hirschfeld, voir Linda Parshall, « C. C. L. Hirschfeld’s Concept of the Garden in
the German Enlightenment », The Journal of Garden History, vol. 13, n° 3,1993, p. 145-160.
Pour un apercu de I'importance de cet enjeu dans 'ensemble de la littérature liée a art des
jardins du 18° siécle, voir Ana-Stanca Tabarasi, Der Landschaftsgarten als Lebensmodell: zur
Symbolik der “Gartenrevolution” in Europa, Wurtzbourg, Kénigshausen & Neumann, 2007,
p- 344-353.

29. Dans Ihistoriographie, on a souvent décrit cette transformation comme un
passage du paradigme de 'embléme a celui de lexpression. Mais comme le souligne Stephen
Bending, le terme « expression » est problématique dans la mesure ot il désigne un vécu
purement personnel de I'expérience d’un jardin. Or, ce qui est en jeu 2 'intérieur de ce nouveau
paradigme ne reléve pas tant de la liberté du promeneur que de 'idée que son expérience
doit étre gouvernée par ses réponses émotionnelles, lesquelles sont bien issues de conventions
culturelles partagées par un grand nombre, bien quelles soient subjectivement vécues. Voir
Stephen Bending, « Re-Reading the Eighteenth-Century English Landscape Garden »,
Huntington Library Quarterly, vol. ss, n° 3, 1992, p. 379-399; John Dixon Hunt, « Emblem
and Expressionism in the Eighteenth-Century Landscape Garden », Eighteenth-Century
Studies, vol. 4, 1° 3, 1971, p. 294-317.
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(1696-1782), deux influences majeures de I'aveu méme du théoricien de l’art des
jardins*®. Un détour par ces deux influences s’impose si 'on veut bien comprendre
avec quels outils ce dernier travaillait. Sulzer était un philosophe suisse bien connu
pour son approche 2 la fois encyclopédique et théorique des beaux-arts, au coeur
de laquelle leur fonction morale était constamment mise 2 'avant-plan. Deux
modalités ont été développées par Sulzer quant 4 cet enjeu. L'une était didactique
et concernait le savoir acquis par les arts, alors que l'autre relevait d’'un exercice
purement émotionnel et affectif des forces de 'dme (Seelenkrifte). Cette seconde
approche est quelque peu ambigué. Mais cC’est sans doute pour cette raison quelle
fut Pune des plus novatrices de sa Théorie générale des beaux-arts (1771-1774),
puisqu’elle fut manifestement développée pour répondre i des phénomenes
esthétiques dépassant les cadres conceptuels pleinement maitrisés par son auteur
et ses contemporains®. Il semble que cette notion lui ait servi & développer un
cadre théorique pour ces occasions ol un art sans matériel clairement didactique
puisse malgré tout étre capable d’influence morale. Dans le texte de Sulzer, cest

principalement la musique qui est concernée.

Sulzer fut 'un des premiers théoriciens a accorder une place importante 4 la
musique instrumentale dans ses écrits®. Son travail traduit bien 'urgence d’élaborer
un appareil théorique capable de rendre compte de la [égitimité d’un art de plus en
plus estimé, mais qui pouvait sembler vide en raison de son manque d’intelligibilité.
Contrairement a une idée répandue dans la littérature 4 ce sujet, il est maintenant
clair qu’il estimait grandement les vertus de la musique instrumentale. Mais
c’est justement en raison du pouvoir tout 2 fait singulier de cet art qu’il pouvait

se montrer tres critique a 'égard de certains de ses développements®. D’emblée,

30. Hirschfeld rend hommage  Sulzer dés la préface du premier volume de sa Théorie,
et il cite lord Kames 2 plusieurs reprises.

31. Cette distinction a été proposée par Bellamy Hosler et n’est pas explicitement
décrite de cette maniére dans le texte de Sulzer. Voir Bellamy Hosler, Changing Aesthetic
Views of Instrumental Music in 18" Century Germany, Ann Arbor, UMI Research Press,
coll. « Studies in Musicology », 1981, p. 144-149.

32. Nancy Baker et Thomas Street Christensen, Aesthetics and the Art of Musical
Composition in the German Enlightenment: Selected Writings of Jobann Georg Sulzer and
Heinrich Christoph Koch, Cambridge, Cambridge University Press, coll. « Cambridge
Studies in Music Theory and Analysis », 1995, p. 3-6.

33. Malgré quelques divergences, Bellamy Hosler, Matthew Riley, et Nancy Baker et
Thomas Christensen saccordent tous pour affirmer que, considérant son contexte historique,
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le philosophe suisse croyait que la nature avait « créé une connexion directe
entre loreille et le coeur’ », et que louie était « de loin le sens le plus approprié
pour éveiller la passion® ». Pour cette raison, ce sens avait autant le pouvoir de
déstabiliser et de corrompre qu’il pouvait émouvoir et susciter les passions les plus
nobles. Louie avait donc un avantage d’ordre affectif sur la vue, alors que cette

derniere possédait 'avantage d’étre plus précise et intelligible.

De telles observations sur les sens n’épargnerent pasla théorie de I'art desjardins.
Avant Hirschfeld, le marquis de Girardin (1735-1808) avait consacré un chapitre de
son ouvrage De la composition des paysages (1777) au r6le des sens dans 'expérience
des jardins, ot le pouvoir de 'ouie et de I'odorat relevait de leur capacité a étre
« plus profondément affectés®® ». Tout cela survient, sans grande surprise, peu de
temps apres I'avenement de la philosophie sensualiste, qui propulsa 'expérience
sensorielle a lavant-plan de la philosophie. La hiérarchie classique des sens, qui
privilégiait la vue, se voyait remise en question dans des textes comme le Traité des
sensations (1754) d’Etienne Bonnot de Condillac (1714-1780), qui soulignait le role
primordial du toucher au sein de I'expérience cognitive, tout en insistant sur les

relations complexes d’interdépendance entre les sens?.

Or, une distinction entre les sens de proximité et les sens « distants » restait
trés marquante et entretenait une certaine aura autour de la vue et de oufe en

raison de leur distance par rapport a la matiere. Bien que les positions aient pu

Sulzer avait beaucoup d’estime pour la musique instrumentale. Riley va méme jusqu’a
proposer qu’il s’agit de I'art qu’il estimait le plus dans la mesure o il était le plus puissant.
Hosler, 1981, p. 143-168; Matthew Riley, Musical Listening in the German Enlightenment:
Attention, Wonder and Astonishment, Routledge, 2017, p. 63—8s; Baker et Christensen, 1995,
p- 3-24.

34. « Die Natur hat eine ganz unmittelbare Verbindung zwischen dem Gehér und
dem Herzen gestiftet ». Johann Georg Sulzer, Allgemeine Theorie der schinen Kiinste,
Leipzig, Weidmann, 1774, vol. 2, p. 781 (notre traduction).

35. « Das Gehor ist also weit der tauglichste Sinn, Leidenschaft zu erwecken. » Jbid.
(notre traduction).

36. René-Louis de Girardin, De la composition des paysages on Des moyens d’embellir
la nature autour des habitations, en enjoignant lagréable a [utile, Paris, P. M. Delaguette,
1777, p. 126.

37. Etienne Bonnot de Condillac, Tiré des sensations, 4 Madame la comtesse de Vassé,
Paris, De Bure, vol. 2, p. 255-264; Robert Jiitte, 4 History of the Senses: from Antiquity to
Cyberspace, trad. Lynn James, Cambridge, Polity, 200s, p. 130.
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grandement diverger au sujet de la hiérarchie et du role des sens, de telles questions
occupaient une place importante dans la philosophie du milieu du 18¢ siecle, et plus
particulierement en esthétique. Dans sa Recherche philosophique sur lorigine de nos
idées du sublime et du beau (1757), Edmund Burke (1729-1797) ne se contentait pas
de discuter de I'expérience visuelle du beau et du sublime, mais ouvrait son analyse
aux autres sens, et surtout 4 Pouie®. Ses observations sont en ce sens originales
et témoignent d’une sensibilité — peu courante a I'époque — pour les relations
d’interdépendance entre les différents sens®. Inspiré par le travail de Burke, Johann
Gottfried Herder (1744-1803) alla jusqu’a affirmer, dans ses Kritische Wiilder
(1769), que l'ouie offrait une voie d’acces privilégié a 'ame*°. Ce sens occupait pour
plusieurs penseurs de I'époque une position idéale, 2 la charnitre de la sensation

pure et de I'intellect.

Mais au-deld de la question des sens, c’est bien I'esthétique organisant les
impressions sensorielles qui occupait Sulzer et qui lui permit d’approfondir
théoriquement la valeur de la musique instrumentale. Dans sa Théorie générale,
la symphonie recut ainsi un traitement bien différent de I'opéra italien en raison
des possibilités offertes par cette premicre®. Clest sa capacité a exercer et
enrichir la sensibilité de I'auditoire qui assura au genre symphonique une place
importante dans 'ouvrage. Pour dépasser ses simples qualités ornementales, une
pi¢ce instrumentale devait étre capable d’entrainer 'auditoire dans une suite d’états

émotionnels dotée non seulement d’une certaine cohérence (liée a I'accord des

38. Edmund Burke, A Philosophical Enqguiry into the Origin of Our Ideas of the
Sublime and Beautiful, [1757], Londres, J. Dodsley, 1767, p. 150160, p. 229-237.

39. Herman Parret, « From the Enquiry (1757) to the Fourth Kritisches Wiildchen
(1769): Burke and Herder on the Division of the Senses », Koen Vermeir et Michael Funk
Deckard (dir.), The Science of Sensibility: Reading Burke’s Philosophical Enguiry, Dordrecht,
Springer, 2011, p. 105.

40. Ce texte, soit le quatriéme « bosquet » des « foréts critiques » (Kritische Wilder:
Viertes Wiildchen), ne fut publié qu'en 1845, bien qu’Herder I'etit écrit en 1769. Voir Johann
Gottfried Herder, Selected Writings on Aesthetics, édition préparée et traduite par Gregory
Moore, Princeton, Princeton University Press, 2006, p. 250. Ace sujet, voir Parret, 2011, p. 98—
102..

41. Sulzer, 1774, vol. 2, p. mar-1123; Hosler, 1981, p. 156. On sait aujourd’hui que
lentrée « symphonie », comme plusieurs autres, n’avait pas été écrite de la main de Sulzer
lui-méme, mais dans ce cas par le compositeur J. P. Schulz. Cela dit, Matthew Riley a bien
démontré combien la musique instrumentale fascinait Sulzer, malgré la présence de certaines
contradictions. Riley, 2017, p. 63-6s.
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émotions entre elles), mais aussi d’'une capacité i éveiller de profondes passions, 2
entretenir un certain mystere et a susciter une variété de réactions, parfois vécues
sous la forme de transitions soudaines et animées*. Cette esthétique mettait en jeu
un exercice émotionnel que Sulzer comparait a I'exercice physique : il devait étre

soutenu dans le temps et amener le sujet & sortir de sa lassitude®.

Si la Théorie générale présente quelques ambiguités quant 2 la valeur de
la musique instrumentale, cela peut sexpliquer par le statut incertain de cet art
au milieu du 18¢ si¢cle. Il faut comprendre qu’au début du siecle, I'écoute était
généralement bien plus passive que vers sa fin, lorsqu’il était attendu d’un auditoire
qu’il exerce sa sensibilité et son attention au point d’en étre épuisé*. Bien qu’il faille
attendre le romantisme allemand avant de voir la musique s’ériger en un véritable
modele pour I'ensemble des arts, celle-ci occupe bien une place centrale chez Sulzer.
Cette place est fondée sur une esthétique sensualiste qui fait de I'élévation de 'ime
son cheval de bataille : « Ici commence le domaine des beaux-arts. Le premier et le
plus puissant d’entre eux est celui qui emprunte le chemin de l'ouie vers 'dme, la

musique®. »

Il n’est donc pas surprenant de voir que Sulzer emploie le mythe d’Orphée pour
discuter du pouvoir civilisateur des arts. Selon la version d’Horace, a laquelle il se
réfere, ce serait grice au pouvoir pacificateur de sa lyre qu’Orphée aurait été capable
de civiliser le peuple grec*. Lord Kames avait utilisé une image semblable dans ses
Elements of Criticism (1762), en citant un long extrait de I'historien hellénistique
Polybe dans lequel ce dernier affirmait le role crucial de la musique dans la formation

du caractere légendaire du peuple arcadien®. Jean-Jacques Rousseau (1712-1778)

42. Hosler, 1981, p. 165-168.

43. Sulzer, Allgemeine Theorie der schinen Kiinste, Leipzig, Weidmann, 1771, vol. 1,
p- 498.

44. Riley, 2017, p. 21-22.

45. « Da fingt also das Gebiete der schénen Kiinste an. Die erste und kriftigste
derselben ist die, die durch das Gehdr den Weg zur Seele nimmt, die Musik. » Sulzer, 1774,
vol. 2, p. 623 (notre traduction).

46. Johan van der Zande, « Orpheus in Berlin: A Reappraisal of Johann Georg
Sulzer’s Theory of the Polite Arts », Central European History, vol. 28, n° 2, 1995, p. 203;
Riley, 2017, p. 71.

47. Fait intéressant, lord Kames insiste sur la proximité entre lart des jardins,
Parchitecture et la musique en raison de leur richesse émotionnelle commune. Henry Home,
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avait exprimé un pareil sentiment de nostalgie pour un ige d’or ol la musique
fut considérée essentielle a la formation des moeurs, une réalité qu’il cherchait en

quelque sorte 2 faire revivre dans 'Emile (1762), son traité sur I'éducation®.

Lenvergure prise par la musique dans les écrits de ces auteurs importants
pour Hirschfeld pourrait en partie expliquer 'importance accordée a 'ouie dans
sa Théorie, ainsi que certains de ses «appels» musicaux dans ses descriptions,
ol ceux-ci insufflent 4 expérience esthétique un certain lyrisme. A un moment,
Hirschfeld décrit une scéne qui change soudainement de caractere a cause du chant
des oiseaux : « Le désert se transforme en un séjour délicieux ol les créatures
heureuses se réjouissent de la liberté et de 'amour; et un haut sentiment de plaisir
qu’inspire I'idée du créateur de tout remplit le coeur de l'observateur sensé®. » Un
phénomene récurrent dans la Théorie est celui de I’évocation des sons du cor de
chasse (Waldhborn), dont I'énergie « magique» est 2 un moment décrite comme

étant « au-dessus de toute expression® ».

Au seuil du 18¢siecle, le cor de chasse était un instrument utilisé pour la chasse
a Pépuisement, ot il servait d’outil de communication entre les chasseurs, tout en
contribuantalaspect cérémoniel delactivité (voirlafigure 3). En s’affranchissant peu
4 peu de son usage cynégétique, il conserva toutefois une aura pastorale hautement
célébrée au 18¢ siecle, notamment dans des compositions musicales thématisant la

nature. Comme sa sonorité était associée a la forét dans I'imaginaire collectif, son

Lord Kames, Elements of Criticism, [1762], Indianapolis, Liberty Fund, 200s, vol. 1, p. 43—4s.

48. Jean-Jacques Rousseau, article « Musique », Denis Diderot et Jean Le Rond
d’Alembert (dir.), Encyclopédie ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers,
vol. 10, Neufchitel, Samuel Faulche et compagnie, 1765, p. 898—902. Au sujet du role cardinal
de la musique dans PEmile de Rousseau, voir Marie-Pauline Martin, Juger des arts en
musicien : un aspect de la pensée artistique des Lumiéres en France (1741-1803), 2006, thése de
doctorat, Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne, p. 61-62.

49. « Die Einéde verwandelt sich in ein Lustrevier voll gliicklicher Geschopfe, die in
Freyheit und Liebe frohlocken; und ein héheres Gefithl von Wonne iiber den allgemeinen
Schopfer der Wesen ergreift das Herz des verniinftigen Beobachters. » Hirschfeld, Theorie der
Gartenkunst, Leipzig, Weidmann, 1780, vol. 2, p. s3; Hirschfeld, Théorie de lart des jardins,
trad. Frédéric de Castillon, Leipzig, Les héritiers de M. G. Weidmann et Reich, 1780, vol. 2,
p. 66.

50. « wir wurden von der holden Musik einiger Waldhérner in der Ferne empfangen,
deren Kraft in einer solchen Gegend und an einem solchen Abend tiber allen Ausdruck
bezaubernd ist », Hirschfeld, 1780, vol. 3, p. 246; Castillon, 1781, vol. 3, p. 282.

INTERMEDIALITES ® N°35 — PRINTEMPS 2020



925

J\RD[\I R POUR L'(EIL ET POUR L'OREILLE : LE DESTIN MUSICAL DE LA THEORIE DE L ’ART DES JARDINS ( 1”4)71’5;\

pE C. C. L. HIRSCHFELD

intégration 4 l'esthétique du jardin était des plus aisées pour Hirschfeld, d’autant
plus que I'instrument était aussi couramment utilisé sur le continent que sur les

iles britanniques, dans les concerts donnés dans les jardins®.

Figure 3. Johann Elias Ridinger, Chassenr par force avec la meute, gravure, National Gallery of Art,
‘Washington, n. d. Avec [aimable autorisation de la National Gallery of Art.

Certaines descriptions de la Théorie évoquent la musique émanant du paysage
sous d’autres formes, notamment lorsque retentissent des chants provenant « des

voix inexpérimentées des glaneuses» qui participent 4 une moisson lointaine®.

st. Raymond Monelle, The Musical Topic: Hunt, Military and Pastoral, Bloomington,
Indiana University Press, coll. « Musical Meaning and Interpretation », 2006, p. 35-58;
Walter Salmen, « Waldhorn and Song in the Open Air, 1750-1830 », Historic Brass Society
Journal, trad. Howard Weiner, vol. 12, 2000, p. 108-109; Felus, 2016, p. 182.

s2. « Er sicht das freudige Gewiihl der Aerndte in der Ferne, und hért Lieder der
Liebe von ungelehrten Stimmen der Garbenbinderinnen heriiberschallen. » Hirschfeld,
1780, vol. 2, p. 53; Castillon, 1780, vol. 2, p. 66.
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Parfois, la présence et le mélange de certains sons en viennent méme a étre décrits
en des termes musicaux : « Les vagues [d’un lac] élévent leur son des profondeurs,
et les cimes des hétres s’y mélent pour former un concert majestueux®. » Si par
moments 'appel des sens semble simplement servir une fonction de vérisimilitude
dans le texte, en permettant au lectorat de mieux saisir la texture émotionnelle du
moment décrit, certains passages mettent 'expérience auditive de I'avant, et ouvrent
ce faisant un espace d’appréciation esthétique autre, gouverné principalement
par la temporalité de nature transitoire offerte par les expériences sonores, par
’heureux hasard de leur mélange et de leurs effets émotionnels. Avant d’examiner
un exemple d’une telle expérience, et afin de mesurer clairement 'apport théorique
de la musique au-dela de la seule appréciation sonore du jardin au sein de la Théorie,
il convient d’examiner comment ces deux arts ont pu étre rapprochés dans P'univers

théorique proche d’Hirschfeld.
MOUVEMENT ET TEMPORALITE DANS L’EXPERIENCE DU JARDIN

L’évolution retracée jusqu’a présent nous rappelle 2 quel point l'enjeu
de la formation (Bildung) était au cceur de lesthétique du 18° siecle. Avant
qu'une suite d’impressions sensorielles plus ou moins abstraites puisse
étre dotée d’une valeur esthétique, il fallait qu’un cadre théorique a valeur
morale puisse encadrer, et les écrits de Sulzer représentent en ce sens un
pas significatif. Lord Kames avait lui aussi, quelques années plus tot, été
préoccupé par ces enjeux concernant le pouvoir civilisateur des émotions et
la nécessité de leur orchestration réfléchie au sein d’une méme ceuvre. Un
aspect important de cette transformation concernait le statut accordé a la
temporalité de l'expérience esthétique. Chez lord Kames, cet aspect regoit une
attention importante, notamment dans un chapitre de ses Elements consacré
a la question du contraste, ou il compare bri¢vement les structures du drame,
du jardin et de la musique sur la base de leur temporalités*. Dans ces trois cas,

des contrastes sont nécessaires entre chacune des parties de I'ceuvre pour faire

53. « Die Wellen erheben aus der Tiefe ihr Geridusch, und aus den Wolken stimmen die
Gipfel der Buchen ein, um ein majestitisches Concert zu beginnen. » Hirschfeld, 1780, vol. 3,
p- 189; Castillon, 1781, vol. 3, p. 217.

54. Ce chapitre fut renommé « Ressemblance and Dissimilitude » dés la deuxieme
édition. Lord Kames, vol. 1, 2005, p. 197-215.
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ressortir leurs singularités propres et afin de briser la monotonie. A partir de
ce principe, 'auteur estime qu’un jardin trop petit serait incapable de susciter
une diversité d’émotions, étant donné qu’il serait impossible de les vivre de
fagon successivess. Hirschfeld reprendra ce point dans son propre chapitre sur

le contraste, en citant directement lord Kamess.

Il semble que ce soit la complexité propre i la dimension temporelle de
lexpérience du jardin comme de la musique qui relie ces deux arts chez lord
Kames, et qui fait qu’il a pu les traiter, avec architecture, comme des « sister
arts’ ». Pour lui, la valeur mélodique de la musique, de plus en plus prisée au
18° siecle (notamment chez Rousseau), trouve un écho dans la maniére dont le
jardin paysager est investi d’une variabilité temporelle issue du mouvement dans
lespaces®. Le jardin représente ainsi un certain paradigme de I’art pour lord Kames,
lui permettant de juger des autres arts selon I'idéal d’une expérience esthétique
non seulement riche, mais aussi soutenue dans le temps et ainsi apte 4 garder
le spectateur éveillé. Plus qu’une contemplation des nombreux mouvements
perceptibles au sein du paysage, il sagit dapprécier le mouvement intérieur de

’Ame elle-méme, celui du passage d’'une émotion a autre®.

En rassemblant les theses et les enjeux soulevés par Sulzer et lord Kames, nous
pouvons constater que jardin et musique y subissent une inflexion théorique
similaire. En abandonnant les structures traditionnelles de représentation (le
texte en musique et 'iconographie dans le jardin), il est impératif de remplacer
ces structures assurant le sens par autre chose. La musique instrumentale ne peut

se contenter d’'un amalgame de sensations diverses sans effet général, tout comme

s5. « A small garden comprehended under a single view, affords little opportunity for

that embellishment. Dissimilar emotions require different tones of mind; and therefore in
conjunction can never be pleasant. » Jbid., p. 213.

56. Hirschfeld, 1779, vol. 1, p. 181-18s; Castillon, 1779, vol. 1, p. 209-213.

57. Pierre Dubois, « Les impressions successives : jardins, musique et temporalité dans
“The Elements of Criticism” de Henry Home, Lord Kames », XVII-XVIII. Bulletin de la
société d études anglo-américaines des XVII er XVIIIF siécles, n° s1, 2000, p. 215-227.

58. 1bid., p. 224-225.

59. Sur la question du mouvement chez lord Kames et Hirschfeld, voir
Wolfgang Schepers, Hirschfelds Theorie der Gartenkunst 1779-1785, Worms, Wernersche
Verlagsgesellschaft, 1980, p. 149-150.
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le jardin ne peut se contenter de rassembler une collection de scenes i caracteres
différents sans unité permettant de les lier entre elles. Le mouvement émotionnel
se présente ainsi comme ce qui permet de dépasser le simple plaisir et d’assurer
une certaine structure de sens 4 l'expérience. Hirschfeld est reconnu pour avoir
grandement contribué a substantiver une telle approche a I’égard de Iart des
jardins, notamment en insistant sur le r6le cardinal de 'imagination. Sans cette
faculté, expérience graduelle du jardin serait marquée par un chaos aléatoire et
impensable pour Hirschfeld, qui ceuvre dans un contexte ot la nature sensiblement
apparente menace toujours d’étre insaisissable pour le sujet. Alors que le jardin
géométrique exigeait la reconnaissance de formes régulieres en tant qu’images
rationnelles de la nature, le jardin paysager est structuré a partir de la relation entre
les différents caracteres a 'intérieur du jardin et 'imagination qui est apte 4 en faire

la synthese®.

Comprendre cet aspect de la Théorie peut nous permettre de mesurer toute
la valeur de certains de ses passages en apparence moins importants. Il est ainsi
plus aisé de saisir la difficulté quexprime lauteur quant a lart des transitions et
des connexions, une partie dite « difficile pour l'artiste-jardinier comme pour le
musicien, comme pour le peintre® ». Au-dela des émotions fortes que la nature est
capable de susciter, et que le jardinier peut dans une certaine mesure reproduire et
potentialiser dans son art, c’est 'expérience compléte du jardin qui doit étre Iobjet
principal de son attention. Cela a pour conséquence de relativiser 'importance

individuelle des scénes au profit d’une expérience totale :

De méme que toute sensation fatigue quand elle demeure toujours la méme, pareillement
nous nous endormons méme dans le plaisir de la plus douce volupté qui nous enchante

depuis trop longtemps. Lalternance ou afflux progressif de nouvelles impressions d'un

6o. Wolfgang Kehn, « Asthetische Landschaftserfahrung und Landschaftsgestaltung
in der Spitaufklirung: Der Beitrag von Christian Cay Lorenz Hirschfelds Gartentheorie »,
Heinke Wunderlich (dir.), « Landschaft » und Landschaften im achtzebnten Jabrbundert.
Tagung der Deutschen Gesellschaft fiir die Erforschung des 18. Jabrbunderts Herzog August
Bibliothek Whalfenbiirtel, Heidelberg, Universititsverlag C. Winter, 1995, p. 10.

61. « Verbindung und Uebergang ist eine schwere Kunst des Gartenkiinstlers, wie des
Tonkiinstlers, wie des Malers. » Hirschfeld, Theorie der Gartenkunst, Leipzig, Weidmann,
1782, vol. 4, p. 128; Hirschfeld, Théorie de lart des jardins, trad. Frédéric de Castillon, Leipzig,
Les héritiers de M. G. Weidmann et Reich, 1783, vol. 4, p. 152.
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type similaire ou apparenté aide 3 maintenir la vivacité et le bon gotit des sensations. Les
modifications de nos sentiments, qui dépendent des effets des objets extérieurs, semblent
si indispensables a Iime que leur absence serait une limitation déplorable de notre nature.
Ainsi, est Iexcitation des sensations agréables qui sera lenjeu général de Fart des jardins; mais
4 cela peuvent sajouter dautres sensations éveillées par des régions recluses, mélancoliques,
inquiétantes, romantiques, solennelles, et ainsi de suite. Cest la vocation de Fart des jardins
que de réjouir a travers une suite harmonieuse d’émotions différentes relevant du grand, du

varié, du nouveau, du beau, du sauvage, du mélancolique et ainsi de suite®.

Cette description évoque le dynamisme et la temporalité que I'on retrouve dans
les écrits de Sulzer et de lord Kames. Il est frappant de constater que expérience
du jardin y est décrite dans toute sa durée. Cela dit, la place tout a fait relative
accordée aux émotions fortes est aussi digne d’attention, surtout qu'Hirschfeld
nous rappelle seulement quelques lignes plus loin la maxime devant gouverner la
composition de tout jardin : « Emeus fortement I'imagination et les sentiments &

. . b) . \ \
travers le jardin, plus fort qu’une simple scéne paysagere naturellement belle ne
peut le faire®. » Visiblement, la force de l'art des jardins n’est pas restreinte a des

t le faire®. » Visibl t, la fc de l'art d d ’est treinte 2 d
moments ou 2 des lieux particulierement émouvants. Du moins, ces moments

doivent leur effet 2 leur relation aux autres parties.

62. « So wie iiberhaupt einerley Art der Empfindung ermiidet, wenn sie, sich immer
gleich, fortdauert; so entschlummern wir selbst in dem Genuf der siifesten Wollust, die uns
zu lange bezaubert. Die Abwechselung oder der allmihlige Zuflufl anderer Eindriicke von
einer hnlichen oder verwandten Art erhalten die Empfindung in ihrem wahren Leben und in
ihrer Schmackhaftigkeit. Die Modificationen unserer Empfindung, die von den Einwirkungen
der duBerlichen Dinge abhingen, scheinen selbst der Secle so unentbehrlich, daf ihre
Abwesenheit eine zu beklagende Einschrinkung unserer Natur seyn wiirde. Es wird also die
Erregung angenehmer Empfindungen die allgemeine Bestimmung der Gartenkunst seyn;
aber diese kann die Empfindungen hinzufiigen, die einsiedlerische, melancholische, finstere,
romantische, feyerliche und andere Gegenden erwecken. Es ist der Beruf der Gartenkunst,
durch eine harmonische Folge verschiedener Bewegungen, durch die Bewegungen des
Groflen, des Mannigfaltigen, des Neuen, des Schonen, des Wilden, des Melancholischen u. s.
w. zu ergdtzen. » Hirschfeld, 1779, vol. 1, p. 155; Castillon, 1779, vol. 1, p. 178.

63.« Bewege durch den Garten stark die Einbildungskraft und die Empfindung,
stirker als eine blos natiirlich schéne Gegend bewegen kann. » Hirschfeld, 1779, vol. 1, p. 155—
156; Castillon, 1779, vol. 1, p. 179.
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Ce passage d’Hirschfeld s’inscrit en parfaite continuité avec sa critique de
Iart pictural (exprimée seulement quelques pages avant) et nous permet de saisir
toute la valeur dialectique de la peinture aupres de la poétique du jardin qu’il
défend. Face a la fixité des représentations picturales, « dont I'ceil a rapidement
embrassé I'ensemble®* », le jardin apparait comme un art cinétique. Le rapport
négatif qu’Hirschfeld établit entre peinture et jardin ne manque pas d’évoquer
l’opposition soulevée par Rousseau entre peinture et musique, que I'on retrouve
notamment dans l'entrée « Opéra » de son Dictionnaire de musique : « Limitation
de la peinture est toujours froide, parce quelle manque de cette succession d’idées
et d’impressions qui échaufte "dme par degrés, et que tout est dit au premier coup

d’oeil®s. »
HiRsCHFELD A BREESE IM BRUCHE

L’un des meilleurs exemples de cette perspective sur I'art des jardins se trouve
dans la description que fait Hirschfeld d’un parc maintenant disparu a Breese
im Bruche, un village situé au sud de la ville de Dannenberg dans la Basse-Saxe.
Notons d’emblée que ce passage du troisitme volume de la Théorie tient compte
de I’état envisagé du parc 4 la suite des interventions suggérées par Hirschfeld lui-
méme, lors de sa visite en mai 1780%. Cette réalité rend encore plus explicite la
dimension prescriptive de louvrage, dont méme les parties descriptives devraient

étre lues comme des projections®”.

Un moment en particulier est digne d’attention. Vers la fin de la description,
lorsqu’Hirschfeld décrit un canton marqué principalement par la présence de

perspectives ouvertes de part et d’autre d’un chemin, ainsi que par les chants des

64. Hirschfeld, 1779, vol. 1, p. 152; Castillon, 1779, vol. 1, p. 17s.

6s. Cité dans Martin, 2006, p. 87.

66. Selon une note d’'Hirschfeld lui-méme. Hirschfeld, 1780, vol. 3, p. 231; Castillon,
1781, vol. 3, p. 263.

67. L'idée selon laquelle les représentations de jardins devraient étre considérées
comme des constructions plutdt que comme de simples représentations a été soulignée par
plusieurs. Pour une analyse qui sattache notamment 4 P’écriture sur les jardins, voir John
Dixon Hunt, Greater Perfections: The Practice of Garden Theory, Philadelphia, University
of Pennsylvania Press, coll. « Penn Studies in Landscape Architecture », 2000, p. 143-179.
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rossignols ayant donné leur nom au lieu®, son point de vue mouvant s’affirme a
travers un lyrisme bien assumé. Comme ailleurs dans la Théorie, ce passage réussit 2
joindre les expériences de I'ceil et de Ioreille sous une forme unitaire, mais ici d’une
maniere particulierement temporalisée, d’autant plus que l'expérience dans son
ensemble est marquée par l'observation des transformations graduelles du paysage
au fil du mouvement de la marche, 4 tel point que I'ekphrasis sSavoue insuffisante &

décrire pleinement leffet de la scéne :

93 Les alternances de lieux sombres et joyeux, douvertures et de fermetures, des arbres qui
savancent en saillie et de ceux qui reculent, les multiples jeux dombres et de lumiéres, les
apparences trompeuses et incertaines au loin, forment un spectade que fon peut voir, mais
quon ne peut pas décrire. Cette scene devient encore bien plus impossible 4 décrire dans
le calme cérémoniel de la soirée, lorsque la lune brille 4 travers les cimes obscures des aunes
élevés, et quune lumiere douce répand une lueur vacillante sur les humbles feuillages des
buissons; quand tout se repose; quand seules les feuilles les plus hautes remuent 4 peine;
quand les chants joyeux des rossignols sélevent, puis se fondent dans des tons plus doux,
sélancent de nouveau en des tourbillons pergants, puis senfoncent en soupirs langoureux
et se taisent, quand dans ce concert mixte, le coeur a bientdt sympathisé avec le plaisir de la
tendresse heureuse, bientdt avec le trouble de amour, bientdt avec la douce mélancolie des

espoirs incertains®.

68. Cet endroit était nommé « Nachtigallenwinkel » (coin des rossignols).

69. « Die Abwechselungen von finstern und heitern Stellen, von Oeffnungen und
Verschliefungen, von vorspringenden und zuriickweichenden Biumen, die mannigfaltigen
Spiele der Lichter und der Schatten, die ungewissen tiuschenden Erscheinungen in der Ferne,
bilden ein Schauspiel, das man sehen, aber nicht beschreiben kann. Noch unbeschreiblicher
ist diese Scene bey der stillen Abendfeyer, wenn der Mond durch die dunklen Gipfel der
hohen Ellern strahlt, und auf die niedrigen Laubdecken der Gebiische umherschwebende
Schimmer eines mildern Lichtes verstreut; wenn alles ruht, selbst die obern Blitter kaum
wanken; wenn die lauten Jubel der Nachtigallen in steigenden Accenten frohlocken, dann in
sanftere Tone herabschmelzen, wieder in ein schmetterndes Gewirbel ausbrechen, und darauf
in schmachtenden Seufzern sinken und verstummen; wenn bey diesem gemischten Concert
das Herz bald mit der Wonne der begliickten Zirtlichkeit, bald mit den Unruhen der Liebe,
bald mit der siifien Schwermuth ungewisser Hoffnungen sympathisirt. » Hirschfeld, 1780,
vol. 3, p. 244; Castillon, 1781, vol. 3, p. 279.
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Ce passage contient presque tous les phénomenes que nous avons observés
plus tot : une prédominance de l'ouie, une émotivité débordante qui devient
ultimementineffable, un rythme marqué et une réunion des sens qu’il serait tentant
de qualifier de synesthésique. Or, il ne s’agit pas tant d’une heureuse confusion
des sens que d’une orchestration bien rythmée des différentes impressions
sensorielles, lesquelles prennent sens en fonction de leur place dans le cours plus
grand des événements formant lexpérience du jardin dans son ensemble. Plutot

que de correspondre, la vue et louie agissent de maniere complémentaire.

Ainsi, ce sont non seulement les chants des rossignols qui sont rythmés au
point de produire un « concert mélangé » présentant les caractéristiques du
dénouement d’une picce musicale (alternance de crescendos et de decrescendos
aux résonances sentimentales exacerbées), mais aussi ce rythme qui fait écho a celui
de la description purement visuelle et formelle du début de la scéne (succession
d’ouvertures et de fermetures, d'ombres et de lumiéres). Enfin, la scéne elle-méme
occupe une place particuliere dans 'ensemble de la promenade décrite, soit celle

d’un point culminant, d’un moment d’apogée.

Entre ce passage et la fin de la description, Hirschfeld aura 'occasion de décrire
un certain état de retour au calme. Mais cet état sera subitement rompu par le bruit
d’une cascade, ouvrant une dernitre scéne qui culminera avec les sons ¢loignés de
quelques cors de chasse mélangés au bruit d’'une cascade et au chant des rossignols,
le tout suscitant chez lui un « enthousiasme mélancolique™ ». Si les phénomenes
sonores décrits jusqu’a présent sarrimaient bien au caractere a la fois exaltant

et mélancolique des deux scénes, la « voix plaintive » d’un oiseau égaré et le

70. La synesthésie, étudiée cliniquement a partir des années 1860, renvoie 4 un
phénomene de confusion des sens (entendre une couleur, 4 titre dexemple). Bien entendu,
ce terme est aussi utilisé rétrospectivement afin de qualifier les interactions sensorielles que
I'on retrouve dans la littérature de la fin du 18° siécle et du 19¢ siécle. Or, méme selon
cette acception, ce terme sert principalement a qualifier des expériences ou les sens sont
mélangés ou confus. Voir David Howes, « Scent, Sound and Synaesthesia: Intersensoriality
and Material Culture Theory », Christopher Tilley, Webb Keane et Suzanne Kiichler (dir.),
Handbook of Material Culture, Londres, SAGE Publications, 2006, p. 162-164.

71. « eine schwermiithige Begeisterung », Hirschfeld, 1780, vol. 3, p. 246; Castillon,
1781, vol. 3, p. 282.
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« frémissement mélancolique des vents dans les cimes et les buissons™ » viendront
conclure la promenade, immédiatement apres, sur des notes introspectives et
rétrospectives. A ce moment, « 'Ame ressent Pimpression du silence et du calme
retrait du monde » et « toutes les scénes riantes de la nature ont disparu afin de ne

pas interrompre sa réflexion” ».
VERS UNE MUSICALISATION DE L’ART DES JARDINS ?

L'une des grandes difficultés rencontrées par la théorie de l'art des jardins
du 18° siecle était d’arriver 4 surmonter la nature chaotique de l'expérience du
paysage, suite a I'abandon des structures traditionnelles de représentation de la
nature’. La construction d’une nature « paysagée » fut en somme une entreprise
de structuration de l'expérience sensible de la nature, nourrie par les arts et la
littérature. Mais au-dela des formes visuelles et des références littéraires ou tout
simplement intelligibles, d’autres sens, d’autres phénomenes et d’autres modalités
d'orchestration prennent part a expérience esthétique que fait vivre un jardin.
Cette réalité s'avere d’autant plus décisive 2 partir du moment ot cet art cherche 2

se libérer de ’hégémonie du modele pictural.

Les écrits d’Hirschfeld et de certains de ses contemporains attestent bien d’'une
volonté de développer une poétique de lart des jardins qui mise sur l'expérience
singuliere quloffre cet art”. Et bien que louverture sensorielle présentée dans la
partie proprement théorique de la Théorie soit restée quelque peu timide, les parties
descriptives de louvrage démontrent bien 4 quel point 'ambiance sonore d’un jardin

avait le pouvoir de transformer l'expérience de la promenade aux yeux d’Hirschfeld.

72. « [...] die Klage eines verirrten Vogels und das melancholische Gesiusel der
Winde in den Gipfeln und in den Gebiischen », Hirschfeld, 1780, vol. 3, p. 247; Castillon,
1781, vol. 3, p. 283.

73.« Die Seele empfindet hier ganz den Eindruck der Stille und der ruhigen
Abgezogenheit von der Welt; selbst alle lachenden Scenen der Natur sind zuriickgeschwunden,
um ihr Nachdenken nicht zu unterbrechen. » Hirschfeld, 1780, vol. 3, p. 247; Castillon, 1781,
vol. 3, p. 283.

74. Kehn, 1995, p. 3—7. Sur la transformation des structures de représentation de
la nature, voir Joachim Ritter, Paysage. Fonction de Uesthétique dans la société moderne.
Accompagné de Lascension du Mont Ventoux de Pétrarque. La promenade de Schiller, trad.
Gérard Raulet, Besangon, Les éditions de 'imprimeur, 1997, p. 55-57.

7s. Parshall, 2003, p. 36; Hunt, 2004, p. 100-103; Lee, 2007, p. 63-64.
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En revanche, méme si certains moments peuvent étre qualifiés de « musicaux» par
la nature de leur structure et en raison du réle central qu’y occupe louie, il serait peu
avisé de parler d’'une musicalisation de l'art des jardins, surtout si l'on entend désigner
par ce terme une émulation exclusivement musicale quion aura peine a trouver dans
Pouvrage™. Apres tout, Hirschfeld ne va pas jusqu’a affirmer, comme le fera Johann
Heinrich Gottlieb Heusinger (1766-1837) quelques années plus tard, que lart des
jardins peut étre rangé parmi les arts « Iyriques », aux cotés de la poésie lyrique et de la
musique”. Toutefois, les rapports entre jardin et musique semblent bien avoir évolué

avec sa T héorie.

Des recherches relativement récentes attestent d’une mutation dans les pratiques
musicales associées aux jardins, laquelle survient vers la fin du 18° siecle. Bien que la
musique ait toujours constitué une partie intégrante de la vie des jardins, cette
période est marquée par I'introduction de morceaux spécifiquement composés pour
ces espaces. Usant d’un répertoire d’instruments portatifs et associés a 'imaginaire
hortésien, ces pieces étaient destinées a offrir un complément musical 4 I'atmosphere
des jardins®. Clest aussi durant cette période que la harpe éolienne, un instrument au
son mystérieux, dissonant et produit par le seul mouvement du vent, fut introduite

dans plusieurs jardins™.

Si Hirschfeld ne se prononce que tres peu au sujet des concerts en plein air dans
son ouvrage, les nombreuses occasions ot des phénomenes musicaux intégrent ses
descriptions de jardins témoignent pour leur part de cette nouvelle attitude a ’égard
de la présence musicale dans ces espaces. Celle-ci n’est plus d’ordre événementiel,
elle sest plutdt disséminée dans Iensemble de espace spatio-temporel du jardin.

Alors que le concert constituait une forme esthétique autonome au sein du jardin

76. Werner Wolf, The Musicalization of Fiction: A Study in the Theory and History
of Intermediality, Amsterdam, Rodopi, 1999, p. 4.

77. J. H. G. Heusinger, Handbuch der Aesthetik oder Grundsitze zur Bearbeitung
und Beurtheilung der Werke einer jeden schénen Kunst, Gotha, Perthes, 1797, p. 215.

78. Salmen, 2000, p. 105-110.

79. Gabriele Busch-Salmen, Walter Salmen et Christoph Michel, Der Weimarer
Musenhof: Dichtung, Musik und Tanz, Gartenkunst, Geselligkeit, Malerei, Stuttgart, J. B.
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(bien que lui faisant écho), cette dissémination suppose une autre structure de sens
dont 'unité est 4 trouver dans 'expérience esthétique du jardin dans son ensemble.
Une telle mutation n’implique pas seulement une transformation des maeurs et
des coutumes, elle requiert aussi un certain modele de réception esthétique sachant
réunir 'ensemble de ces phénomenes sensoriels en un tout cohérent. La Théorie
constitue ainsi un morceau significatif de I’histoire des rapports entre jardin et
musique, dans la mesure ou elle a cherché 4 intégrer la musique dans l'expérience

du jardin.
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REsuME

Vers la fin du 18° siecle, la question du réle des sens dans Iexpérience esthétique
que procure lart des jardins fic débat. Alors que certains auteurs se montrérent
réticents 4 I'idée d’accorder une valeur esthétique a tout autre sens que la vue dans
un jardin, C. C. L. Hirschfeld fut 'un des premiers théoriciens 2 s’intéresser i la
nature intersensorielle de cet art. Cet article examine plus spécifiquement la place

de l'ouie dans sa célebre Théorie de 'art des jardins (1779-1785).
ABSTRACT

Towards the end of the eighteenth century, the role of the senses in the aesthetic
experience of garden art emerged as a topic of discussion. While some authors
expressed doubt at the idea of attributing aesthetic value to any other senses than
sight in the space of a garden, C. C. L. Hirschfeld was one of the first theoreticians
to underline the intersensory nature of this art. This article analyzes specifically the

place of hearing in Hirschfeld’s influential Theory of Garden Art (1779-178s).
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