CEFEDEM Rhone-Alpes
Promotion 2004-2006
Flite a bec

Morgane GICQUEL

La formation des interpreétes en écoles de musiques

Mémoire sous la direction de Dominique Clément

Lyon, mai 2006



TABLE DES MATIERES

Introduction......... ... 2
I De I’exécution a I’interprétation de la musique savante écrite
Lol GENETALIEES. ..ot 6

1.1.1  L’exécution, un rapport a I’autorité
1.1.2  Définition du concept d’interprétation
1.1.3  L’interprétation musicale
1.2 L’exécutant et les rapports au POUVOIT. ... v eutintteteeret et eteeateeeeeieanaanns 9
1.2.1 L’exécution ou le respect de la tradition

1.2.2 L’exécutant, « un esclave » du compositeur
1.2.3 Le musicien d’orchestre au service d’un interprete

1.3 Les enjeux de I’interprétation « La querelle des classiques
€t dES DATOGUEUX M. .ottt e 12

1.3.1 Rejouer les ceuvres du passé
1.3.2  Les Quatre Saisons d’ Antonio Vivaldi
1.3.3 Lanotation musicale

I1. Former des interprétes en écoles de musiques

2.1 Enseigner d’apres des modeles.........oouviiiiiiiiiiiii e, 21

2.1.1 « L’école frangaise » : un modele d’interprétation
2.2.2 La comparaison, une ressource négligée dans 1’enseignement de I’interprétation

2.2 Evaluer Pinterprétation........o.uuouientitt it ettt et eeeeeaaans 23

2.2.1 L’examen de fin de cycle dans les conservatoires
2.2.2 Elaborer des critéres d’évaluation spécifique a I’interprétation

ConClUSION. ... 26
Références bibliographiques.........o.vvuiiuiiiiii e 28
N 11 (P 29



Introduction

D¢és la création du Conservatoire en 1795, le projet pédagogique mis en ceuvre vise la
formation de musiciens professionnels. Son organisation disciplinaire cristallise
I’aboutissement d’une longue métamorphose de la figure du musicien en séparant
I’exécutant du compositeur. La nécessité de former de bons musiciens exécutants répond
au besoin d’alimenter les orchestres et oriente ainsi la spécialisation du musicien vers un
développement de ses compétences techniques qui vont faire la gloire de cette institution.
Ce désir d’excellence technique prime sur les autres aspects musicaux et cloisonne la

figure du musicien dans un rdle d’exécutant. Or,

« C’est une figure changeante, a plusieurs facettes, tantdt brillante et charmeuse, tantdt travailleuse,
voire sportive. L’interpréte assure la fonction de médiateur sonore, mais c’est une figure toujours présente.
D’ailleurs, la musique existerait-elle sans 1’interpréte ? »'

Si I’apprentissage d’un instrument de musique implique une maitrise technique, le
musicien demeure néanmoins le médiateur d’un objet musical.

Généralement les enjeux de I’enseignement des musiques classiques, en France,
reposent sur cet apprentissage technique ainsi que sur celui de la lecture d’un code. Ce
sont en effet les deux premiers obstacles que peut rencontrer 1’éléve a ses débuts.

Il est pourtant regrettable de réduire la musique a sa simple expression écrite, son
code, celle-ci posséde également un langage sous-jacent a la partition qui permet d’en
révéler son sens. Il s’agit d’éléments qui constituent son vocabulaire, sa grammaire et qui
permettent la compréhension de 1’ceuvre ainsi que son interprétation. Réfléchir au
concept d’interprétation est un sujet qui nous permettra de mettre en lumicre la relation
implicite qu’il existe entre le pouvoir et le savoir dans ’enseignement de la musique.

Ce sujet permet également de questionner les problémes que pourraient soulever

un enseignement qui proposerait, dés les débuts de 1’apprentissage, d’aborder les ¢léments

! Kalliopi Papadopoulos, 2004 — L interpréte et la prééminence de 1’exécution — Profession musicien : un
« don », un héritage, un projet ?, Harmattan, Paris, p.21.
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qui structurent le discours musical. Pour cela, je m’appuierai sur le changement des
conceptions de I’interprétation liées a la redécouverte des musiques anciennes ainsi qu’au

role étroit qu’il existe entre la formation du musicien et son identité sociale et musicale.



I. De ’exécution a I’interprétation de la musique

savante écrite

1.1 Généralités
1.1.1 Le concept d’exécution, un rapport a I’autorité

L’exécution est une action qui consiste & « mettre a effet quelque chose » *: une
décision, une sentence, un ordre. Son contenu échappe complétement a 1’exécutant qui ne
peut le modifier ou le contester. Il est assujetti a cet ordre, semblable a un soldat qui met
son savoir-faire au service d’une autorité hiérarchique supérieure.

Ce respect ou cette soumission a ’autorité s’appuie sur deux principes : le respect

de valeurs et la discipline.

« Le moment historique des disciplines, c’est le moment ou nait un art du corps humain qui ne vise
pas seulement la croissance de ses habilités, ni non plus 1’alourdissement de sa sujétion, mais la formation
d’un rapport qui dans le méme mécanisme le rend d’autant plus obéissant qu’il est plus utile, et
inversement. »

« Seconde moitié du XVIIIéme siccle : le soldat est devenu quelque chose qui se fabrique ; d’une

ate informe, d’un corps inapte, on a fait la machine dont on a besoin. »°
b 2

Le portrait du soldat que nous brosse le philosophe Michel Foucault est celui d’
« un instrument du pouvoir » faisant partie d’ « un engrenage bien huilé » celui d’une

organisation hiérarchique.
1.1.2  Définitions du concept d’interprétation

Il nous semble important de définir au préalable les différentes acceptions du

concept d’interprétation.

* Toutes les définitions de cette page sont extraites du Dictionnaire encyclopédique, 2002 - Hachette, Paris.
? Foucault, Michel, 1975 - Surveiller et punir. Naissance de la prison, Gallimard, Paris, p.162 puis 159.



Etymologiquement, « interpréter » vient du latin interpretari qui signifie
« traduire » et de manic¢re générale, I’interprétation est définie comme « 1’action
d’expliquer, de clarifier ce qui est obscur » ou bien I’action de « donner un sens a quelque
chose »

Dans son ouvrage Les mots et les choses paru en 1966*, Michel Foucault étudie le
role de I’interprétation dans la construction du savoir de la culture occidentale au XVIeéme
siecle.

Selon Foucault, les hommes de la Renaissance pensent que

« Le monde est couvert de signes qu’il faut déchiffrer, et ces signes, qui révélent des ressemblances
et des affinités, ne sont eux-mémes que des formes de la similitude. Connaitre sera donc interpréter : aller de
la marque visible a ce qui se dit a travers elle, et demeurerait, sans elle, parole muette, ensommeillée dans

les choses. »

Cette construction du savoir se fonde sur une conception divine du monde dans
lequel la connaissance est présente dans toute chose ; pour y accéder, ’homme doit
seulement apprendre a relever les « signatures » déposés dans la nature puis a les
déchiffrer. C’est le pouvoir de commenter ces signes qui lui permettra d’élever son esprit
a la connaissance du monde.

Ainsi le commentaire va faire 1’objet d’une véritable science que Foucault baptise
« la science des similitudes ». L’interprétation musicale pourrait faire 1’objet d’un
parallele avec cette science relative a I’interprétation. Nous en proposerons donc quelques
correspondances musicales possible a titre d’exemple car ce travail nécessiterait d’étre
développé de manicre a part enticre.

Dans son deuxiéme chapitre intitulé La prose du monde, Foucault décline cette

science en quatre figures :

a/ La convenientia ou convenance. Foucault la définit comme « une ressemblance lié¢e
a I’espace dans la forme du « proche en proche » » Les conventions sont inhérentes entre
les choses, c’est-a-dire que deux choses se ressemblent et ont des propriétés communes
des qu’elles se trouvent a proximité, c’est bien cette proximité qui définit leurs
ressemblances et non les caractéristiques de leurs identités propres. Ainsi la plante
convient avec la béte, la mer avec la terre, le corps avec I’ame ou encore 1’interpréte avec

un modele. Convenir en musique serait assimiler des modeles que ce soit au contact d’une

* Foucault, Michel, 1966 — Les mots et les chose., Une archéologie des sciences humaines, chapitre 2 « la

prose du monde », Gallimard, Paris, p.47.
A



ceuvre, d’un maitre ou d’une quelconque autre référence a laquelle il pourrait étre

confrontée.

b/ L’aemulatio ou émulation. Il s’agit d’une ressemblance liant une chose a son
double tel un miroir et son reflet jusqu’au point de les confondre. Le modéle peut ainsi se
voir dépasser par son image. Sublimer le modéle en musique implique une dimension
créatrice. Bien que le modele conserve son role, 1’interpréte se saisit de sa fonction de

médiateur en ajoutant une part personnel a la reproduction.

¢/ L’analogie est beaucoup plus abstraite. Elle permet d’établir des ressemblances par
I’intelligence ou 1’imagination entre plusieurs objets. Il s’agit de mettre en miroir une
chose avec ses analogues en utilisant leurs ressemblances et leurs propriétés communes.

La culture musicale de I’interpréte interfére dans I’exécution d’une ceuvre. Au
XVIéme siecle, improviser des diminutions mélodiques découle de 1’analogie.
L’interpréte repere des formules de diminutions mélodiques en comparant plusieurs
ceuvres et les intégre a son langage, ce qui lui permet de produire une improvisation

personnelle dans le style de la diminution.

d/ La sympathie transforme les choses. Selon Foucault, elle est la figure supréme de
cette science des ressemblances. La sympathie engendre des modifications d’une chose
sur une autre par le biais de 1’assimilation. C’est-a-dire que I’interpréte assimile de
manicre intelligible les mod¢les, puis ayant compris et intégré leur fonctionnement, il est
capable de sortir du cadre imposé par 1I’ceuvre ou le compositeur. Le célébre pianiste,
Glenn Gould, s’est imposé sur la scéne musicale par sa maniere trés personnelle de jouer

la musique de J.-S. Bach.

Pour Michel Foucault, I’interprétation s’incarne dans la pensée renaissante
cependant nous pouvons constater que les différentes maniéres de jouer une ceuvre
musicale donnent a ’interprétation une signification trés contemporaine.

La philosophie des « Lumicres » mettra un terme a cette science « arbitraire » en
imposant un nouveau concept, celui de la « représentation ». Le rejet de 1’absolutisme
monarchique et du fanatisme religieux se concrétise par un désir de rationalité.
L’interprétation va laisser place a I’¢re de la « représentation » et de la raison. Ce nouveau

systéme de pensée prend acte dans un changement de conception du signe.



Au XVIéme siecle, le commentaire s’appuie sur une conception ternaire du signe
qui comprend « ce qui est marqué, ce qui est marquant, et ce qui permettait de voir en ceci
la marque de cela ; or ce dernier élément, ¢’était la ressemblance. »° C’est justement ce
troisiéme ¢élément qui dérange ’esprit rationnel des « Lumiéres » car il laisse place a
I’arbitraire.

A partir du XVIIIéme siécle, la « représentation » supprime ce troisiéme élément
et repense la conception du signe de fagon binaire - un signifiant et son signifi¢ - qui
abolit toute équivoque. L’expérimentation et I’analyse deviennent le fondement de toutes
les sciences. Le savoir se construit par accumulation d’éléments, extrayant les unités de
toute globalité, allant du plus simple au plus complexe. Ce mécanisme de pensée permet
ainsi de dégager les propriétés de chaque chose et d’établir des lois vérifiables échappant
ainsi a Darbitraire et dont le but est de construire un « savoir certain ». Il se manifeste
dans le domaine musical par la création d’une nouvelle discipline au Conservatoire :
I’analyse.

Mais I’émergence des sciences humaines, comme la psychanalyse, a la fin du
XIXeéme va faire resurgir le concept d’interprétation. Elles vont susciter des réactions
violentes chez les hommes de sciences « concrétes ». Leurs confrontations révelent le
poids de cet héritage. A 1’heure actuelle, le succés de ces sciences témoigne d’un nouveau
changement de systéme de pensée qui nous fait entrer dans une ere de remise en question.
C’est d’ailleurs aprés une longue période d’usage du terme d’exécution que le terme
d’interprétation réintégre le vocabulaire musical. Le sens du signe et de la notation

souléve aujourd’hui de nouveaux débats.

1.1.3 L’interprétation musicale

Contrairement aux arts plastiques, la musique n’autorise pas toujours un contact
direct entre le créateur et son public. Il faut pour cela que ’interpréte soit son créateur.
Regarder un tableau ou une sculpture permet d’apprécier I’ceuvre de son créateur sans
intermédiaire. Alors que la partition ne rend pas compte de 1’objet musical, il faut qu’elle
soit jouée pour lui donner vie. Le créateur se voit donc obligé de recourir a I’interpréte
pour donner vie a son ceuvre. L’intervention de ce médiateur sonore rétablit, de cette
facon, une relation entre le compositeur-créateur et son public.

Bien que sa fonction de médiateur soit reconnue par tous, les enjeux de son

application musicale ont toujours étés sujets de débats. Parfois considéré comme artiste,

> Foucault, Michel, 1966 — op. cit., p. 47.



parfois comme simple exécutant, les enjeux de I’interprétation et le statut méme de

I’interpréte sont équivoques.

En aolt 1844, Liszt, en tournée dans les provinces frangaises, s’arréta a Montpellier. Il fut accueilli par
Laurens d’une fagon un peu arrogante.

« Vous passez [...] pour un aussi grand charlatan que grand artiste ! [...] J’ai a vous demander [...] de
me faire entendre une certaine piéce de Sébastien Bach pour orgue, avec pédalier obligé, [...] celle en
la mineur d’une difficulté dont vous seul au monde pouvez rendre maitre. ..

- Tout de suite. Comment voulez-vous que je la joue ?

- Comment ? ... mais comme on doit la jouer !

- La voici une premiére fois comme 1’auteur a di, je crois, la comprendre, I’exécuter ou désirer qu’elle
soit exécutée. »

Et de jouer ; ce fut trés beau, la perfection méme du style classique et voulu en tout de 1’original.

« La voici maintenant comme je la sens, avec un peu de pittoresque, de mouvement, 1’esprit plus
moderne et les effets propres a I’interprétation d’un instrument singuliérement perfectionné. »

Nouvelle exécution augmentée d’exquises nuances mais non moins admirable.

« Enfin, une troisieme fois, la voici comme je la jouerais...en charlatan, pour un public a étonner, a
esbroufer... »

Et allumant un cigare qu’il passait par instants d’entre les lévres aux doigts ; et exécutant parmi ses dix
doigts la partie marquée pour les pédales et se livrant a d’autres tours de force et de prestidigitation, il

.. . ., . 6
fut prodigieux, incroyable, fabuleux et remercié avec enthousiasme.

Dans cet exemple, F. Liszt présente trois maniéres de jouer une musique de Bach.
La premicre est une interprétation qui tente de respecter la pensée du compositeur. Dans
la seconde, il semble adapter I’ceuvre a son propre style en utilisant les ressources de son
instrument, en modifiant les nuances, le tempo et en touchant probablement a d’autres
parametres musicaux. Tandis que la troisieéme et derniére version fait probablement appel
a ’invention en sachant que Liszt était un fin transcripteur.

Liszt nous permet de poser les problemes liés a I’interprétation musicale dans le
sens moderne du terme. Cette situation montre que la fonction de I’interpréte peut aller
au-dela de I’exécution instrumentale. Bien que ce récit ne cible pas précisément les enjeux
musicaux sur lesquels Liszt a interféré, il présente plusieurs positionnements possibles de

I’interprete face a la partition et au compositeur.

1.2 L’exécutant et les rapports au pouvoir

% Fauquet Joél-Marie et Hennion Antoine, 2000 — La grandeur de Bach. L’amour de la musique en France
au XIXeme siecle, éd. Fayard, collection Les chemins de la musique, Paris, p. 76.
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1.2.1 L’exécution musicale ou le respect de la tradition

Différencier 1’exécution de I’interprétation musicale ne reléve pas de la simple
anecdote, méme si de nos jours, leur emploi est souvent indifférenci¢ au point d’en
utiliser un pour définir ’autre. Ces deux termes interrogent les compétences du musicien

ainsi que son role dans la société.

« Apres Fétis, et dans une quéte conforme a I’esprit romantique qui s’exprime alors dans le roman
d’apprentissage, J.-J. B. Laurens est I’'un des premiers a comprendre 1’intérét du voyage d’initiation, quand
il part pour I’Allemagne en 1841. Il se rend aupres de Johann Christian Heinrich Rinck, éléve de Johann

Christian Kittel, un des derniers éléves de J.-S. Bach. »’

Le parcours initiatique que retrace J.-J. Laurens refléte son désir de jouer le plus
fidelement possible la musique de Bach. La reconstitution de la filiation de J.-S. Bach a sa
descendance musicale directe confére au compositeur et a ses éléves une autorité sur
’interprete.

Le respect de cette tradition d’interprétation positionne Laurens dans un rdle
d’héritier d’un patrimoine musical qui se transmet de maitre a éléve ; il se soumet, par la
méme occasion, a l’autorité de ses légataires.

Le rapport a I’autorité qui définit la fonction d’exécutant s’incarne donc dans le
respect de la pensée du compositeur, dans le respect du passé et de la mémoire. Chaque
fois que le musicien exécute l’ceuvre, il accomplit en quelque sorte un acte
commémoratif.

Notons que ce positionnement vis-a-vis du compositeur tient compte d'une
ininterruption de la filiation maitre-¢éléve dans le temps. Cette logique se fonde sur le
concept de la transmission directe dans I’apprentissage. Nous verrons plus tard que la
formation du musicien et les conceptions de I’apprentissage influent sur la conception de

I’interprétation.

1.2.2 L’exécutant, « un esclave » du compositeur

Dans le prolongement du XIX¢éme siecle, la figure du compositeur au début du
XXeme siecle se détache de plus en plus de I'interpréte. Bien que certains instrumentistes
tels que Paganini composent et jouent leurs propres ceuvres, ils ne représentent qu’une

partie des interprétes. La complexification de la notation musicale nécessite une

! Fauquet Jo€l-Marie et Hennion Antoine, 2000 — op. cit., p. 61.
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spécialisation des musiciens-exécutants. Les compositeurs se confortent de plus en plus
dans un rapport de supériorité créatrice prenant le dessus sur les interpretes.

En janvier 1932, le Concerto pour la main gauche de Maurice Ravel fut le théatre
d’une violente dispute entre le compositeur et I’interpréte Paul Wittgenstein®. Ce dernier
interpréta le concerto en modifiant a son gré quelques passages de la partition. Ravel
exigea que I’exécution de son ceuvre respecte scrupuleusement la partition. Marguerite
Long, pianiste frangaise et interpréte de son Concerto en sol fut témoin de la dispute et

rapporte :

Ravel s’avancga lentement vers Wittgenstein et lui dit : « Mais ce n’est pas cela du tout ! » Et I’autre
de se défendre : « Je suis un pianiste et cela ne sonne pas ! » C’était exactement la chose a ne pas dire. « Je
suis un vieil orchestrateur et cela sonne ! » répliqua Ravel. [...] Furieux, Wittgenstein lui écrivit alors :
« Les interprétes ne doivent pas étre des esclaves », et Ravel de répondre : « Les interprétes sont des

9
esclaves. »

Ce témoignage montre une confrontation entre 1’autorité d’un compositeur sur son
ceuvre et la part de liberté que s’octroie I’interprete du Concerto pour la main gauche qui
n’est autre que son commanditaire, Paul Wittgenstein.

Cet événement met en jeu deux conceptions de ’interprétation. D’un c6té, la
conception d’un compositeur, M. Ravel, qui écrit dans le détail tout ce que doit jouer le
pianiste Paul Wittgenstein. Bien que son ceuvre soit destinée a ce pianiste en particulier, il
lui interdit d’apporter des modifications au texte. Dans cette situation, I’interpréte est
« esclave » du compositeur et doit se limiter & jouer ce qui est écrit.

Il faut noter qu’a partir de la génération des compositeurs « modernes » comme
Maurice Ravel'’, I’enseignement de la composition en France est passé dans le domaine
théorique (séparé¢ de I’apprentissage instrumental)

D’un autre co6té, Paul Wittgenstein est un pianiste virtuose, a 1’origine de la
création de cette ceuvre qui se positionne probablement dans un rdle d’interprete
improvisateur. Cette fonction d’improvisateur est le témoignage d’une tradition de
I’enseignement musical spécifique au clavier faisant référence aux défis pianistiques de

1'époque romantique.

¥ Paul Wittgenstein (1887-1961) pianiste virtuose autrichien, il perd sa main droite pendant la 1 guerre
mondiale ; il est le commanditaire et I’exécutant de la création du Concerto pour la main gauche (1932) de
Maurice Ravel.
? Echenoz, Jean, 2006 — Ravel, Minuit, p.
' Maurice Ravel étudia au Conservatoire dans la classe de composition de Gabriel Fauré & partir de 1889.
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La composition devient au début du XXeéme siecle, un métier a part entiere. Sa
séparation avec 1’apprentissage instrumentale engendre un nouveau mécanisme de pensée
dans lequel le compositeur est roi. Les talents d’improvisateur des claviéristes sont les
derniers soubresauts d’une tradition d’enseignement d’interprétes héritée du XIXeme
siécle. L’enseignement de la musique en France va introduire un nouveau rapport a 1’écrit

dans lequel le musicien devra apprendre a jouer le plus fidélement possible la partition.

1.2.3 Le musicien d’orchestre au service d’un interprete

La fonction la plus actuelle et représentative de 1I’exécutant en musique reste celle
du musicien d’orchestre. Au service d’un chef, il assume la fonction de répondant aux
désirs musicaux de ce dernier. Sans en étre consulté, il doit se limiter a la simple
exécution de sa partie (séparée) L'orchestre est un assemblage d'un certain nombre
d’instrumentistes-soldats au service d’un chef, dirigeant, selon son gré, ce gigantesque
« orgue vivant »

D’ailleurs, le format disciplinaire s’est imposé dans tous les orchestres
symphoniques : son organisation hiérarchique, de rigueur quasi militaire, se retrouve a
tous les échelons. Chaque soldat tient une place précise qui définit sa fonction. Le chef est
placé au centre, les musiciens en arc de cercle de maniére a le voir. Ils sont ordonnés en
lignes et chaque pupitre d’instrument est regroupé en famille et séparé distinctement des
autres. Par exemple, le premier violon est chargé de diriger son pupitre.

Cette micro-société investit le musicien d’orchestre d’un role d’exécutant dont les
qualités de son métier sont les compétences techniques indispensable a I’exécution

parfaite du texte et la discipline.

1.3 Les enjeux de Dinterprétation : la querelle « des classiques et des

baroqueux »

1.3.2  Rejouer les ceuvres du passé

« lorsque Mendelssohn reprit pour la premiére fois la Passion selon Saint-Mathieu, ressuscitant en
1829, exactement cent aprés sa création, le chef-d’ceuvre du vieux cantor, il remettait au jour,
consciemment, une ceuvre « moderne ». On ne savait plus alors ce qu’était I’orchestre de Bach, et ’on ne
s’en souciait pas. Mendelssohn s’effor¢ca de donner a cette écriture orchestrale baroque une sonorité
symphonique. Il en modifia la structure, non seulement en y ajoutant des clarinettes, mais en lui donnant la

texture de 1’orchestre post-beethovenien, avec une pate lourde, des cordes nombreuses, un cheeur, le grand

1



cheeur romantique aux sonorités onctueuses ; mais aussi en donnant aux phrases musicales des courbes et
des accents en rapport avec sa propre sensibilité et avec celle de ses contemporains.[...] Notre tradition de
I’interprétation des Passions, des Cantates et de la Messe en si n’a pas du tout Bach pour point de départ,

mais Mendelssohn. »!!

De nos jours, il nous parait évident d’aller écouter au concert des musiques de
Mozart, Bach ou Beethoven. Ce que Philippe Beaussant souligne dans ce texte, ¢’est qu’il
n’en a pas toujours ¢été le cas.

L’exemple de la re-création de la Passion selon St Matthieu par Mendelssohn en
1829, présente une rupture de cent ans dans la filiation directe avec le passé¢ de
I’interprétation des ceuvres dites « anciennes » Leurs re-créations se fait donc dans un
contexte musical différent avec des pratiques musicales qui ont évolué.

Philippe Beaussant sous-entend aussi deux positionnements envisageables vis-a-
vis de I'interprétation des « ceuvres anciennes » (cf. annexe 1)

Dans un premier temps, celui des interprétes qui réactualisent ce répertoire avec la
maniere de jouer classique issue d’une longue tradition d’interprétation ininterrompue
depuis le XIXeme si¢cle telle que la version Mendelssohn de la Passion selon St
Matthieu.

Dans un deuxiéme temps, celui des interpretes qui tentent de recréer les pratiques
musicales de 1’époque pour se rapprocher le plus possible d’une éventuelle tradition
d’interprétation du passé. Ce deuxieéme positionnement fait partie de ce que les
musicologues ont appelé « le renouveau baroque » ou le « mouvement baroque ». Les
« baroqueux » tels que William Christie, Frans Briiggen, Nikolaus Harnoncourt'
réinventent les pratiques des musiques anciennes a partir de recherches musicologiques
sur les traités, les éditions originales de partitions (manuscrit et fac-simile), les copies
d’instruments anciens, les feuillets de danses, etc. afin de rendre aux ceuvres baroques une
hypothétique sonorité d’antan. Cette remise en question présente surtout une nouvelle
vision de la musique et de la condition du musicien.

La co-existence de ces deux pratiques, au cours de ces quarante derniéres années
environ, pointe plusieurs enjeux d’interprétation que Philippe Beaussant a commencés a

définir.

' Beaussant, Philippe, 1994 — Vous avez dit « Baroque » ?, Actes Sud, Arles.
' Trois musicologues et acteurs du renouveau baroque : William Christie, claveciniste, il dirige I’orchestre
baroque Les Arts Florissants ; Frans Briiggen, flltiste a bec et directeur de /'Orchestre du XVIIieme et
Nikolaus Harnoncourt, violoncelliste et chef d’orchestre, il publie notamment en 1984, Le dialogue musical.
Monteverdi, Bach et Mozart, Gallimard, Paris.
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Les conséquences de I’instrumentation (ajout de clarinette, grand cheeur, pupitre
de violons grossi) et les caractéristiques des phrases qu’a faites Mendelssohn permettent
de pointer plusieurs enjeux interprétatifs.

Notons que ce recensement des caractéristiques est possible grace a ’existence de

cet autre systeme de référence du « renouveau baroque »

1.3.3  Les Quatre Saisons d’ Antonio Vivaldi : écoutes comparées

Comparons deux versions de I’Adagio extrait du Concerto en sol mineur dit
« l’été » des Quatre Saisons d’ Antonio Vivaldi.

La premicre version est enregistrée en 1979 par I’orchestre philharmonique de
Berlin sous la direction d’Herbert von Karajan, un chef de renom dans le milieu classique.
Quant a la seconde version, elle date de 1993 et les interpretes sont Il Giardino Armonico,
un ensemble « considéré comme 1’une des meilleures formations de musiques anciennes »
lors de sa création en 1985.

Bien que la version de Karajan soit ¢loignée de I’interprétation a la Mendelssohn,
ce chef représente le médiateur d’une tradition d’interprétation de la musique classique.

Ces deux versions différent 'une de I’autre sur plusieurs points.
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Ecoutes comparées de 1’Adagio extrait du Concerto en sol mineur op.8 n°2

dit « L’été »

dans Les Quatre Saisons d’ Antonio Vivaldi

Version Karajan

Version

11 Giardino Armonico

Violon solo

Violon solo

Effectif instrumental Orchestre a cordes et Ensemble a cordes (un par
clavecin pupitre) et théorbe
Diapason 440Hz 415Hz

Facture instrumentale

Violon « moderne »

Copie de violon d’aprés

des modeles baroques

Tempo

Plus rapide dans la version Karajan

Son du violon soliste

Son vibré

Son tenu, son « droit »

Trille par la note du dessus

ornements Trille par la note réelle (appoggiature) + vibrato
ornemental + tremolo

Une ornementation « a

ornementation - I’italienne », ¢’est-a-dire

harmonico-mélodique

Rythme d’accompagnement

Légerement surpointé

Ce tableau recense quelques enjeux interprétatifs énoncés en huit points mais

qui pourraient en comporter bien d’autres et qui pourraient différer non seulement

d’un interpréte a un autre mais aussi au sein d’'une méme « école » d’interprétation.

Je développerai les enjeux interprétatifs en comparant les nouveautés du

question notre conception de I’interprétation.

renouveau baroque apportées dans la version Il Giardino Armonico a la version
Karajan. Il ne s’agit pas de préférer une version a 1’autre car toutes les deux sont

respectables mais de s’appuyer sur les nouveautés qui ont permis de remettre en

Dans la version Il Giardino Armonico, I'utilisation d’une corde par pupitre est

un choix des interpretes. Il confére un caractére plus intimiste & ce mouvement qui par
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cette formation réduite de chambre, ressemble plus a un mouvement lent d’une sonate.
Il faut noter que les deux mouvements embrassants 1’Adagio sont joués en grande
formation.

Le jeu sur instruments anciens implique une modification du diapason a
415Herz (une convention des facteurs d’instruments anciens). La facture
instrumentale de ces instruments modifie non seulement le « grain du son » mais agit
aussi sur la technique méme de ces « nouveaux » instruments.

Le choix d’un tempo plus lent permet au soliste de s’exprimer par une
ornementation de la mélodie. Cette pratique musicienne est expliquée dans chaque
traité d’apprentissage du chant ou d’un instrument a 1’époque baroque. Il existe méme
des publications de partitions comportant des exemples d’ornementations déja
réalisées sur une méme mélodie."

Le son « droit » du violon s’explique par la conception ornementale du vibrato
et du tremolo qui consistent a faire osciller un son pour le rendre plus expressif. Le
trille de cadence est aussi un ornement qui débute par la note du dessus pour faire
entendre I’appoggiature de la note réelle.

Enfin le rythme légérement surpointé de 1’accompagnement marque un peu
plus la levée du temps suivant. Le rendu sonore differe ainsi de la version Karajan.

Si ces deux versions respectent le texte musical, que ce soit en le jouant « tel
qu’il est écrit » ou en reconstituant des savoirs-faire de cette époque, et que leur rendu
sonore est différent, c’est que la notation musicale offre un champ de possibilités
d’interprétation qui gravitent autour de 1’ceuvre. Nous sommes en mesure de
reconnaitre 1’ceuvre dans ces deux versions bien qu’il y ait des différences. Ce sont

donc ces choix qui constituent les libertés de I’interpréte.

1.3.3 La notation musicale, une convention équivoque

Notre notation musicale occidentale masque une partie du sens de 1’ceuvre et c’est
a Pinterpréte de la restituer.

Elle rend compte d’une certaine conception de la musique. En effet, elle consigne
en priorité les hauteurs des sons et leurs durées, agrémentées parfois de quelques signes

dits « d’expression » D’ailleurs, les différences d’interprétations d’une méme ceuvre écrite

B Traité sur la flite traversiére J.-J. Quantz, L’art de préluder de Jacques Hotteterre, La Follia de Corelli
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révelent les failles de cette notation. Autrement dit, I’ascétisme de cette notation ne
permet pas aux compositeurs de coucher sur le papier 1’intégralité de leur pensée musicale
faute d’outils. L’ceuvre échappe donc a son créateur des sa fixation sur papier.

Ce n’est pourtant pas ’avis que partage Igor Stravinsky au sujet de la musique :

« je considére la musique, par essence, impuissante a exprimer quoi que ce soit : un sentiment, une
attitude, un état psychologique, un phénoméne de la nature, etc. L expression n’a jamais été la propriété
immanente de la musique. La raison d’étre de celle-ci n’est d’aucune fagon conditionnée par celle-la. Si,
comme c’est presque toujours le cas, la musique parait exprimer quelque chose, ce n’est qu’une illusion et
non pas une réalité. [...]C’est simplement un élément additionnel que par une convention tacite et invétérée,
nous lui avons prété, imposé, comme une étiquette, un protocole, bref, une tenue et que, par accoutumance
ou inconscience, nous sommes arrivés a confondre avec son essence.

La musique est le seul domaine ou I’homme est voué a subir | ‘écoulement du temps — de ses
catégories de passé et d’avenir — sans jamais pouvoir rendre réelle, donc stable, celle du présent.

Le phénomeéne de la musique nous est donné a la seule fin d’instituer un ordre dans les choses, y
compris et surtout un ordre entre ’homme et le temps. Pour étre réalisé, il exige donc nécessairement et

uniquement une construction. it

A I’heure ou les figures du compositeur et de ’interpréte du début du XXéme
siecle sont héritées d’une conception romantique de la musique dont I’expressivité est
inhérente, cette déclaration de Stravinsky retentit comme un choc dans les oreilles de ses
contemporains.

Stravinsky abolit le pouvoir expressif de la musique, en expliquant que ce n’est
qu’une convention collective, le fruit de notre culture. Il met ainsi en évidence le rapport
étroit qui existe entre le temps musical et le temps humain. Selon lui, I’architecture du
temps musical figure [’ordre et cet ordre est 1’art musical. Pas de commentaire sur
I’ceuvre, ni de mise en lumiere d’un quelconque sens, seulement de 1’ordre. L’interpréte
joue un réle quasiment nulle.

Jouer strictement ce qui est écrit dans la partition attribue un réle d’automate a
I’interprete ; c’est le défi que se sont lancés des neurologues sous la direction du Dr Privat
consacrée a 1’étude du cerveau des musiciens'’, en inventant un automate capable de jouer
une fugue de J.-S. Bach.

Cette expérience prouve que la musique nécessite l'intervention de I'homme. 11

donne un sens a la musique dont le support de la partition et la construction sont

14Stuckenschmidt, H.H., 1956 — Musique Nouvelle, Buchet/Chastel, Paris, p. 336-337.
5« Un violon dans la téte », film de Claude Edelmann, conseiller scientifique : Dr Alain Privat avec Ivry
Gitlis, 1992 — Fondation IPSEN, Les films du levant, VHS (26 min.)
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insuffisants. Le langage ne se limite pas a son expression écrite, il est enrichi de la

fabrication du son, l'intonation ainsi que de tous les éléments qui font vivre un langage.
9

La notation de la musique classique occidentale existe dans un seul et méme
support : la partition. Celle-ci permet de diffuser la musique d’un compositeur partout
dans le monde, sans son intervention, dont I'acces implique la lecture d'un code.

Comme toute notation, ce code fonctionne sur un systéme de convention qui
nécessite une standardisation de son langage pour devenir opérationnel. En conséquence,
il perd une partie de sa précision. Comprendre sa notation nécessite donc une
reconstruction perpétuelle de son sens.

Mais que note-t-on ? La notation laisse-t-elle une place a I’interprete ? Ecrit-on ce
qu’on joue ou bien joue-t-on ce qu’on écrit ?

Il existe plusieurs manicres d’écrire la musique car la fonction de la notation a
changé au cours des siecles.

Prenons I’exemple d’une partition de musique baroque frangaise :

J. Hotteterre mentionne la possibilité de jouer cette piéce avec n’importe quel
instrument du dessus, les agréments y sont suggérés et se jouent dans le « bon gotit » et
« la propreté ». Les musiciens devront adapter leur réalisation aux caracteres des pieces en
inégalisant les croches. L’avertissement de la partition comporte également une
démonstration des figures d’agréments avec leurs noms.

Nous pouvons constaté que la partition comprend une partie de basse avec des
chiffrages appelés « basse continue » et une partie mélodique comportant des signes
d’ornementation.

Le continuiste se sert d’un canevas harmonique pour improviser, selon les régles
de I’époque, une partie compléete de basse continue. Tandis que le mélodiste joue sa partie
en ajoutant les ornements. Ainsi, la notation a 1’époque baroque ne configure pas toutes
les parties musicales. Les interprétes doivent improviser une partie de basse continue et
réintégrer les ornements dans un phrasé. Le tout devant étre joué¢ dans le « bon goit » sur

recommandation de Monsieur Hotteterre.
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Le « bon gotit » est une convention entre musiciens et auditeurs de I’époque qui
permettait d’évaluer la pertinence d’une interprétation. On disait de certains musiciens
qu’ils jouaient dans un « mauvais goit ». Notre probleme aujourd’hui est de définir les
criteres du « bon gotit » pour rejouer ces musiques et les enseigner.

Il existe bien d’autres notations qui emploient les mémes signes, le méme code
(hauteurs et durées) mais dont la signification musicale est différente. Bien que cette
écriture conventionnelle ait peu évolué, I'usage qu’en font les compositeurs est mouvant.
Ce systeme est comparable a notre langue écrite ou les lettres de 1’alphabet sont toujours
les mémes depuis des siecles mais leur utilisation, la signification des mots, la grammaire

et le style se sont modifiés au fil du temps.
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I1. Former des interprétes en écoles de musique

2.1 Enseigner d’apres des modéles
2.1.1 « L’école frangaise » : un mod¢le d’interprétation

Le mode¢le de I’enseignement musical classique en France demeure celui du
Conservatoire. Ce modéle s’est imposé dans toutes les écoles de musique comme une
pédagogie de I’excellence. Sa notoriété s’est forgée sur la construction d’une identité

musicale nationale reconnue de niveau supérieur, nommée « I’école frangaise »

« Mendelssohn, de passage a Paris en 1832, sera [...] frappé par les conséquences de la
tradition pédagogique du Conservatoire :
« L’école de Baillot, Rode ou Kreuzer, leur fournit leurs violonistes et c’est un plaisir de voir

. A A Y A 16
ces jeunes gens commencer avec le méme coup d’archet, de la méme maniére, avec le méme feu. » »

D¢s sa création en 1795, cette institution s’inscrit dans le prolongement de la
philosophie des « Lumiéres » en proposant un enseignement raisonné et progressif, le tout
illustré par la publication de méthodes standardisées et spécialisées dans 1’apprentissage
instrumental.

Ainsi, les professeurs du Conservatoire de Paris sont les créateurs de ces
méthodes spécifiques a leur instrument. Ce désir de diffusion nous permet de recueillir
leurs témoignages qui révelent un type d’enseignement spécifique a la France.

Il est important de remarquer que la plupart des méthodes se divisent en deux
parties distinctes : 1’apprentissage de la technique instrumentale et celui de
I’interprétation. La Méthode Compléte de FLUTE de Taffanel & Gaubert mentionne dans
son deuxi¢me volume, un chapitre sur le style intitulé Lecons écrites ; écoutons la parole

du Maitre a son éléve :

« On ne saurait trop s’exercer a chercher les bonnes respirations dans les morceaux ou leur

. . . . . . \ . , s .. A 17
indication manque et il est bon de soumettre ces respirations a un juge éclairé, un musicien de gott »

'® Chassain, Laetitia, 1999 - article in Le Conservatoire de Paris, 1795-1995 Deux cent ans de pédagogie,

Buchet/Chastel, Paris, p.16.
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Il est évident que dans ce texte, le « juge éclairé » et le « musicien de golt »
font référence au professeur. Le Maitre, véritable mentor, représente I’archétype du « bon
golit » que 1’¢leve doit absolument imiter. La configuration du cours d'instrument dirigé
par un seul maitre I'impose comme 1’unique référence musicale de 1’¢léve au cours de son
apprentissage. En d’autres termes, il est le modele d’interprétation.

Dans le chapitre suivant, De la fag¢on d’interpréter, 1’auteur fait la
démonstration d’un cours d’interprétation sur I’Adagio de la 1ére sonate en si mineur" de
J.S. Bach. Il indique précisément toutes les articulations, les nuances, les phrasés et les
caracteres qu’il estime approprié (cf. annexe 2)

Mais ce format d’enseignement connait ses limites. Alain Louvier' rapporte

au sujet de la classe d’analyse-instrumentiste du conservatoire que

« vers 1975, un programme commun d’ceuvres fut institué¢, mais beaucoup d’éleves

. . 5 . 20
apprenaient par coeur des analyses, au lieu d’apprendre a savoir analyser... »

Dans ce processus d’apprentissage, I’imitation d’un mod¢le rend compte de
I’inintelligibilité de 1’exercice. Il incite 1’¢éléve a reproduire un modele de
maniére mécanique.

Le modele pédagogique francais permet 1’émergence d’une grande tradition
d’interprétation dans de nombreuses disciplines et qui va rayonner durablement en Europe
puis dans le monde.Toutefois, nous pourrions émettre quelques réserves concernant une
certaine standardisation des gestes instrumentaux qui, devenant de véritables dogmes,
empécheraient une évolution raisonnée et intelligente du jeu instrumental et de ses
corollaires (répertoire, etc.)

Il existe une exception au cours traditionnel : la master-class. Réservée le plus
souvent aux ¢éléves ayant atteint les cycles supérieurs, la classe de maitre est un
événement important dans la vie du musicien.

L’introduction d’une personnalité musicale extérieure au sein de la relation

maitre/€léve provoque une nouvelle scéne pédagogique qui met en miroir deux modeles

' Taffanel & Gaubert, 1923 - Méthode Compléte de FLUTE, vol. 2, éditions musicales Alphonse Leduc,
Paris, p.184.
"® 11 s°agit de la sonate pour fliite et clavecin obligé BWV 1030.
% Alain Louvier, compositeur, est lauréat du dernier Grand Prix de Rome en 1968.
* Louvier, Alain, 1999 — « L’évolution des classes de composition et d’analyse depuis 1968 » in Le
Conservatoire de Paris, 1795-1995, Buchet/Chastel, Paris, p. 366.
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différents. Ainsi, 1’¢léve va petit a petit forger sa personnalité a la lumicére de ces
différences esthétiques, techniques, etc.

Enfin, la classe de maitre est le théatre d’une grande émulation collective pour
les ¢éléves qui souhaitent dépasser voire surclasser leurs homologues. Cependant elle reste

calquée sur le méme modele d’enseignement : la transmission.

2.1.2 La comparaison, une ressource négligée dans 1’enseignement de

I’interprétation

Alors que le disque remporte un franc succes aupres du grand public, le
recours a ce support dans 1’enseignement musical classique reste encore inhabituel.
L’autorité de la tradition subsiste dans 1’enseignement musical en France et conforte le
rapport du professeur a son éleve.

Le disque apporte pourtant une diversité d’interprétations qui peuvent faire
I’objet d’un travail en cours comme « a la maison ». Comparer des interprétations incite
I’¢leve a faire des choix d’ordres esthétiques et permet de formaliser les enjeux sur
lesquels porte I’interprétation. A la maniére de I’étude comparée de I’Adagio de Vivaldi
(cf. 1.2.2), le recensement des différences s’inclut dans cette perspective. L aspect positif
de I’exercice, c’est qu’il s’applique a n’importe quel niveau moyennant une adaptation au
niveau de I’¢éléve. Le professeur peut demander a un éléve débutant de cibler son écoute
sur une caractéristique qu’il souhaite lui faire reconnaitre tandis qu’un éléve plus exercé
pourra le réaliser seul.

Bien que I’apprentissage a partir de « mod¢les établis » (disques, maitres, etc.)
soit souvent critiqué par les professeurs de musique, une utilisation intelligente de
I’exercice peut amener les éléves a réfléchir sur les enjeux de 1’interprétation. Cette
crainte de I’imitation est le fruit de cette tradition francaise de I’enseignement de la
musique dans laquelle ’apprentissage fonctionnait sur un modele unique. Amener les
¢leves a se poser des questions d’ordre musical leurs permettraient de formaliser des
critéres d’interprétation pouvant faire 1’objet de multiples apprentissages, tant sur la

réalisation technique que sur les différentes interprétations possibles.
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2.2 Evaluer Pinterprétation

2.2.1 L’examen de fin de cycle dans les conservatoires

A T’heure actuelle, I’examen de fin de cycle dans les conservatoires et les
¢coles de musique permet de sanctionner les compétences des €léves a plusieurs stades de
leur apprentissage. Cependant, ni les ¢léves ni leurs professeurs n’en connaissent avec
précision les criteéres. C’est pourquoi nous ne pourrons pas les recenser ici. Le rdle du
jugement en est I’une des principales raisons car juger repose exclusivement sur 1’opinion
personnelle du jury.

Cette fonction, auréolée d’un certain prestige, représente 1’aboutissement
supréme d’une carriére musicale établie. L’autorité 1égitime que constitue le jury, semble
justifier I’absence de critéres précis. L’examen fait donc partie d’un systéme de valeurs
qui fonctionne sur le rituel de I’initiation des sociétés corporatistes (cf. annexe 3)

Et pourtant, dans un contexte pédagogique, les critéres d’évaluation
conditionnent les apprentissages acquis ou que devront réaliser les éleéves. Le fait que ni
I’¢leve ni I’enseignant ne puissent s’en saisir pour construire un savoir les obligent a
fonctionner sur un systéme de représentations implicites hélas assez obscures !

Envisager ’examen sous la forme d’une évaluation et non d’un jugement
exclusivement personnel aurait des répercutions sur la conception méme de
I’enseignement musical. Si « évaluer » signifie « déterminer la valeur de quelque chose »
a partir de mesures ou de qualités convenues entre plusieurs personnes, alors évaluer une
interprétation musicale obligerait a objectiver les qualités d’un interprete.

La composition du jury permet néanmoins de faire apparaitre certaines valeurs
implicites sur lesquelles 1’¢leve sera juger. En particulier, la présence d’un musicien
spécialiste dans la discipline de I’¢léve. Cela montre qu’il sera probablement juger sur ses
compétences techniques. Cet aspect du musicien demeure le sujet le plus palpable. Les
méthodes ont contribué a créer, formaliser et diffuser un vocabulaire spécifique a
I’apprentissage technique. Ainsi il nous est possible de mettre en mots ces compétences
de maniére précise et d’¢élaborer les critéres qui en découlent. En revanche, 1’aspect
interprétatif est beaucoup moins développé. S’il existe des images et des définitions des

gestes techniques pour chaque instrument, 1’interprétation reste un chantier ouvert.
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2.2. Elaborer des critéres d'évaluation spécifique a I’interprétation

Tout d’abord, nous devons nous interroger sur les enjeux des critéres
d’évaluation en musique. A quoi servent-ils ? Qui concernent-ils ? Qui peut évaluer ?

Les criteres d’évaluation font partis d’un processus li¢ a I’enseignement. Ils
permettent de nommer des valeurs spécifiques au sujet traité et de mesurer 1’évolution des
apprentissages de I’¢éléve par rapport a ce sujet. L’enjeu de cette démarche est de rendre
lisible les apprentissages vers lesquels devront tendre les éléves.

Dans le domaine musical, ¢laborer des critéres sur 1’interprétation nécessite,
dans un premier temps, d’en dresser ses caractéristiques. Quelques critéres ont déja fait
I’objet d’une étude dans la premiére partie de ce mémoire (cf. 1.3) Il ne s’agit pas de les
énumérer en détails mais plutot d’envisager I’apprentissage musical sous un autre format.

Apprendre a interpréter sollicite 1’¢léve a faire des choix d’ordres musicaux,
d’utiliser ses compétences techniques au service de ses idées de réalisation, d’apprendre a
lire un texte non seulement en tenant compte du code (sons et durées) mais aussi de sa
structure, du langage du compositeur, de travailler sur la notion de style, etc.

Il s’agit désormais pour I’enseignant de trouver des dispositifs d’apprentissage
qui mettent en jeu ces procédures musicales. Le métier regorge de dispositifs que ce soit
dans le domaine classique ou dans les autres esthétiques musicales mais la mise en mots
est la premicre étape du processus, c’est elle qui permettra d’agir sur 1’objet sonore. Le
format de 1’évaluation contribue ainsi a formaliser les enjeux et s’inscrit dans un réel

contexte d’enseignement.
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Conclusion

S’interroger sur la formation des musiciens interprétes permet de remettre en
question les logiques de I’enseignement musical traditionnel calquées sur le modéle du
Conservatoire. La dominante technique dans I’apprentissage instrumental ou vocal
relégue le bagage musical aux autres disciplines. Or cette scission est remise en cause
aujourd’hui par I’introduction d’un nouveau projet de société : l’introduction des
pratiques amateurs. S’interroger sur les besoins de cette nouvelle demande ou sur le type
de musicien amateur que 1’on souhaite former nécessite une réinvestigation de tout notre
dispositif d’enseignement.

En effet, il est important de rappeler que la vocation premicre des
conservatoires est de former des professionnelles de la musique. Aujourd’hui, méme si sa
vocation reste la méme, le développement des pratiques musicales amateurs nécessite de
repenser toute la construction de notre enseignement en fonction de ses besoins.

L’insertion de nouvelles esthétiques au sein des conservatoires telles que les
départements de musiques actuelles ou de chansons rend compte de ces nouveaux
besoins. Le succes de ces nouvelles disciplines nous offre 1’occasion de réfléchir aux
raisons qui poussent le public a y venir. Est-ce seulement un phénoméne culturel ? Un
phénomeéne de gotit ? Ou bien le public trouve-t-il dans ces autres types de musiques, une

satisfaction que n’offre pas le domaine classique ?
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Annexe 1 : Philippe Beaussant, 1994 — Vous avez dit « baroque » ?

ue nous tournions le
bouton de notre poste
de radio, que nous
consultions les  pro-
grammes de concerts ou
les catalogues des mar-
ques de  disques, que
nous lisions les critiques,
la constatation s'impose : la musique
« baroque » se porte bien. Elie a le
vent en poupe, cle baigne dans le
succés. On la joue partout. Les grands
festivals P'incluent dans leurs program-
mations, les théifres commencent 2
opérer leur mufation. Les préjugés
tornbent peu & peu. On entend moms
dire : « c’est une mode, cela passera ».
Quand une mode dure vingt ans, lors-
quelle a fait la preuve gu’elle n’était
pas une fantaisie, mais reposait sur une
pensée de rigueur, cc n'est plus une
mode, mais un éat de fait.

Les représentations d’Afys surtout,
I'hiver dernier ont a apporté la preuve
éclatante, irréfutable, qu'un opéra, qui
plus est de Lully, la musique réputée
ennuyeuse  par  excellence  (« des
steppes de récitatifs » comme  disait
Romain Rolland), jouée avec des ins-
truments anciens, non seulement nen-
nuie pas, mais fait courir les foules.
Pour {a premiére {ois sans aucun doute,
les musiciens, les chantevrs, les dan-
seurs, ef e public, s¢ trouvaient ensem-
ble au rendez-vous. It v a cinquante
ans que les musicologues savaient sur
Lully P'essenticl de ce que nous savons
nous-mémes : mais les musiciens ne
savaient pas encore jouer cette musi-
que. Ils commencaient & peine A en
avoir Tidée il y a quinze ans, lorsque
Malgoire entreprit de jover Aleeste
celle quil nous a doanéde cette année a
montré Pimportance du travail accom-
pli. Mais il ¥y a quinze ans, ol é&taient
les danseurs ? O aurions-nous trouvé
une troupe, une chorégraphe comme
Francine Lancelot, capables de faire
revivie Délégance et la pureté des
danses de théitre du XVII® sigcle ? Bt
en tout cas, it y a quinze ans, et méme
dix, et méme moins, il 0’y avait pas

encore de public pour wne telle musi-
que. Le miracle d’Atys est que tout ait
pu étre prét, interprétes et publie, pour
que le génie de Lully passe la rampe.

Comment a-t-on pu arrivet 4 une
résurrection aussi remargquable d’un art
vieux de trois siécles ?

Ce west guaux environs de 1800
que la musique a cessé d’étre un art
fugitif dont les ccuvres disparaissaient
avec leurs auteurs. Au temps de Vival-
di, Cavalli s’est évanoui. Monteverdi
n'est plus ren. Vivaldi mort, ce musi-
cien réputé, adulé, sefface & son tour,
ia musique quwon jouait était toujours
« moderne ». Bach a ét¢ le premier
musicicR & étre « ressuscité » de cette
espéce de mort dans... e silence.

LA RENAISSANCE
DE LA MUSIQUE ANCIENNE

En 1801, on édite pour la premiére
fois une ceuvre vieille de 50 ans, le
clavecin tempéré ; en 1829, Mendel-
ssohn dirige la Passion selon  Saine-
mathicu, vieille de cent ans, Plus tard,
en annexe Palestrina et Victoria, vers
1850, puis, vers 1900, cest Monteverdi
qui reparait grace & Vincent d’Indy et i
la Schole Cantorum ; Wanda Lan-
dowska fait construire e premier clave-
cin en 1912, pour jouer Couperin,
Rameau et Bach... Toufes ces musi-
ques ont la particularité commune d'8-
tre « mortes » et « ressuscitées » ; ¢’est
pourguoi elles s'appellent « musique
ancienne », i la différence de celle de
Beethoven, de Haydn, plus tard de
Chopin ou de Schumann, qui n'ont
jamais subi d'éclipse et ne sont donc
pas des « musiques dautrefois »...
méme cent ans aprés !

Mais, lorsque Mendelssobn  reprit
pour la premidre fois la Passion selon
Saint-Mathicu, rvessuscitant en 1829,
exactement cent ans aprés sa création,
le chef-d'ecuvre du vieux cantor, il
remettait au jour, consciemment, une
ceuvre « moderne ». On ne savait plus
alors ce qu’était 'orchestre de Bach, et
Pon ne s’en souciait pas. Mendelssohn
sefforca de donner & cette éeriture

orchestrale barogue une sonorité sym-
phenique. i en modifia la structure,
non seulement en y ajoutant des clari-
nettes, mais en hd dopnant la texture
de Porchestre post-beethovenien, avec
une péte plus lourde, des cordes nom-
breuses, un cheeur, le grand cheor
romantique aux sonorités onctucuses ;
mais aussi en donnant aux phrases
musicales des courbes et des accents en
rapport avec sa propre sensibilité et
avee celle de ses conterporains.

Chaque génération ajoutait sa note
propre, modifiait la tradition selon ses
propres gofits, sa propre esthétique, sa
sensibilité  particulidgre. La  musique
« anclenne » a €t€ ainsi presque jusqu'a
nos jours, sur fond de musique « mo-
deme », une sorte de caméléon, chan-
geant sa propre couleur pour s’adapter
a celle qui Yentourait. Les ccuvres
éraient sans cesse repeintes, remode-
lées : comme si on avait périodigue-
ment arrangé la Joconde, aminc les
fernmes de chez Rubens pour les adap-
ter & un nouvel idéal féminin. Cette
perpétuelic métamorphose de la musi-
que d’autrefois paraissait naturelle, sou-
haitable, pécessaire. Mais cette tradi-
tion elleméme a une origine bicn
claire ; cest le XIX° sidcle.

Notre tradition d’interprétation des
Passions, des Cantates et de la Messe
en si w'a pas du towt Bach pour point
de départ, mais Mendelssohn.

Au fond, la musique ancienne ainsi
jouée, c’était un peu une cathédrale
gothique restaurée par Violiei-le-Duc :
Cela sentait son XIX® sigcle.

DEUX SENSIBILITES

Cette « histore de Phistoire » de la
musique anciennte permet de compren-
dre lopposition farouche qui oppose
les tenants de cette tradition romanti-
que aux nouveaux interprétes. Si l'on
cessait de s'injurier et de se lancer aun
visage des arguments souvent inadé-
quats, on sapercevrait que les pro-
blémes ne se situent pas du tour o
Fon croit (le diapason & 415, les instru-
ments « d'époque », les voix d’enfants
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et de haute contre) mais qu'il s"agit
simplement de deux sensibilités musi-
cales différentes.

Les uns restent fidéles & une tradi-
tion qui leur vient du XIX* sicle. Hs
aiment & retrouver dans un opéra de
Haendel, dans une cantate de Bach,
des formes musicales, une structure de
Porchestre, un type d’émission et d’ex-
pression vocale, une utilisation des
choeurs, mais aussi wne certaine ma-
nigre d’étre ému par la musique, qui a
depuis Je XIX® sitcle ses lettres de
noblesse. Elisabeth Schwarskopf dans
un air de la Messe en si, Victoria de los
Angeles chantant Didon, Porchestre de
Bach dirigé par Klemperer, leur appor-
tent ce qu'ils souhaitent. Iis sont préts
& accepter que soit altérée la structure
somore congue par Bach, son équili-
bre ; ils acceptent que s’empite I'or-
chestre, que s'alourdisse la texture dé-
liée du contrepoint : c’est pour eux le
prix & payer pour I'émotion qu'ils
attendent de 'ccuvre dart.

Et it y a une autre conception de
Yeeuvre 1musicale, qui est nouvelle, et
qui de ce fait commence 2 peine i se
dégager des principes un peu rigides
dont elle a dé se corseter 4 ses débuts.
Pour elle, le sens de Peeuvre musicale
est inséparable de la restitution aiten-
tive, vigilante, de sa texture sonore.
Clest ]2 en fait une notion moderne,
qui ne poserait aucun probléme si ces
musiciens n’avaient senti combien la
distance qui nous sépare de la composi-
tion de Peeuvre a modifié des condi-
tions de Iexécution, et donc cette
sonorité si précicuse. Ce n'est pas Phis
toire qui les fascine, comme on le
croit ; ce nwest pas Pauthenticité « his-
torique » qu'ils recherchent. Ce sont Jles
wuvres débarrassées, nettoyées de la
patine que les sitcles leur ont ajoutée.
L'emploi d’instruments anciens n'est
que le moyen de retrouver cette pureté

de texture, cette finesse d’articulation,
d’équilibre, de proportion sonore, sans
lesquedles Feeuvre ne leur parait pas
pouvoir dire seulement ce qu'elle a 2
dire, et pourquoi elle a ét€ faite. Iis ne
recherchent mien d’autre qu’une musi-
que décapée.

Cest le second mouvement qui s'est
développé sl rapidement ces dernieres
années, et qui a abouti récemment en
France au succés gue Pon sait.

En g’amplifiant, il a appronfondi ses
recherches stylistiques. On sait mieux
agjourd’hui ce que représentait un réci-
tatif pour un homme du XVIF® sigcle.
Et, loin d’aboutir & Ia séche archéolo-
gie, comme on le répéte encore si
souvent, c'est cela qui a permis d’en
découvrir 1z fraicheur et la nouveautd,
Rien n'était aussi ennuyeux qu'un réci-
fatif de Lully exécuté en fonction des
critéres romantiques : rien n’est plus
vivant, ricn n'est plus expressif si on le
chante comme William Christic Pa fait
faire aux Arts Florissants. Rien n’est
plus pompeux et souvent lourd qu’un
air de Haendel : mais Malgoire a su
vivifier Jules César et nous faire sentir
la force du chef d’euvre,

2% | y a aussi ce fait capital, que
les musiciens pratiquant les ins-
truments anciens sont chaque
jour meilleurs. Vingt ans de
pratique, ccla compte. La redé-
couverte de ces instrumenis a
demandé un travail considéra-
ble. On ne savait plus sen

servir. Ils étaient abandonnés depuis

deux siécles et parfois plus. Tis doivent,
et maintenant ils peuvent, se mesurer
aux autres formes de musique, 4 armes
égales.

La musique barogue entre probable-
ment dans une &re nouvelle, celle ot
elle a de nouveau, face 2 toutes les
autres formes de musique, un statut de
plein droit, avec son style, ses techni-

ques et ses mstruments.

Reste & répondre A cette question,
sur Jaquelle on bute encore. Baroque,
qu'estce que cela signific 7 Ce n'est
pas en vingt lignes que Fon peot y
répondre. Disons simplement quelques
petites choses simples.

Ce mot a traditionnellement en fran-
¢ais une connotation péjorative, Cela
signific bizarre, choquant. Clest le
contraire de « classique ». 11 faut dé-
pouiller le mot de cette signification, si
on veut parler de Part du XVII® sitcle,
et aussi de sa musique.

En art, « barogue » renvoie & Part
italien, aux églises romaines, auX sta-
tues du Bemin, aux fresques de Tiepo-
lo, aux églises rococo d’Allemagne,
d’Autriche, de Tchécoslovaquie. Clest
un style, mouvementé, vivant, contras-
té, surabondant.

Mais en musique, sous Pinfluence
des musicologues allemands, le mot
s'est étendu & P'ensemble de la période
qui va, & peu prés de la fin du XVI°
siécle au milieu du XVIIF : disons de
la mort de Palestrina 3 la mort de
Bach. Or i est bjen exact que la
musigue, a cette époque, a subl une
mutation. Enfre un motet de Palestrina
et un motet de Monteverdi, il y a une
rupture, et les caractéres fondamentaux
de Ia musique recouvrent d@s lors ceux
du barogue architectural, sculptural ou
pictural ; recherche de Pémotion, gofit
du confraste, goiit des formes mouve-
menices et simples, sens rhétorique qui
donne forme aux ceuvres. Le mot
barogue peut donc s’appliquer avec des
nuances aux ceuvies musicales, méme 2
celles de Bach ou de Haendel.

Puis viefit une demnitre signification
que ce mot a prs réccmment, et qui
s'applique, cetie fois, 4 un style dinter-
prétation. Est en ce sens « barogue »
la mani¢re de chanter et de jouwer Ia
musique du XVII® et du XVII® sigcles,
non sefon la tradition issue du roman-
tisme que nous avons vue tout 2
I'heure, mais selon les recherches stylis-
tiques dont les vingt dernidres anndes
rous ont enseigné la pratique, 3 Paide
des instruments d’époque : les violons
« baroques » et les hautbois « baro-
ques »,

Bire que tout est simple avec un mot
aussi ambigu serait exagéré : mais
aprés tout le mot « classique » ne Fest -
pas moins, ce qui iest pas ung Conso-
Tation.

Resterait & définir en quoi Montever-
di, Purcell; Lully, Campra, Haen-
del, Scarlati, Couperin, Bach et Télé-
mann sont, ensemble, barogues... Il y
faudrait un livre... (1)
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Annexe 2 : Michel Foucault, 1975 - L'examen in Surveiller ei punir, p.217

Les movyens du bon dressemeint 217

L'EXAMEN

examen combine les techniques de la hiérarchie qui
surveille et celles de la sanction qui normalise. 11 est un
regard normalisateur, une susveillance qui permet de gquali-
fier, de classer et de punir. 11 établit sur les individus une
visibilité & travers laquelle on les différencie et on les sanc-
tionne. C'est pourquoi, dans tous les dispositifs de discipline,
Yexamen est hautement ritualisé. En lui viennent se rejoindre
la cérémonie du pouvoir et la forme de l'expérience, le
déploiement de la force et I'établissement de la vérité. Au
ceeur des procédures de discipline, il manifeste Uassujettisse-
ment de ceux qui sont pergus comme des objets et objectiva-
tion de ceux qui sont assujettis. La superposition des rapports
de pouvoir et des relations de savoir prend dans I'examen
tout son éclat visible. Encore une innovation de I'age clas-
sique que les historiens des sciences ont laissée dans I'ombre.
On fait I'histoire des expériences sur les aveugles-nés, les
enfants-loups ou sur 'hypnose. Mais qui fera I'histoire plus
générale, plus Houe, plus déterminante aussi, de I'« examen »
— de ses rituels, de ses méthodes, de ses personnages et de
leur role, de ses jeux de questions et de réponses, de ses
systémes de notation et de classement? Car dans cette mince
technique se trouvent engagés tout un domaine de savoir,
tout un type de pouvoir. On parle souvent de l'idéologie que
portent avec elles, de fagon discréte ou bavarde, les
« sciences » humaines. Mais leur technologic méme, ce petit
schéma opératoire qui a une telle diffusion (de la psychiatrie
2 la pédagogie, du diagnostic des maladies 2 'embauche de
main-d’ceuvre), ce procédé si familier de examen, ne met-il
pas en ceuvre, a Vintérieur d'un seul mécanisime, des relations
de pouvoir, qui permettent de prélever et de constituer du
savoir? Ce n'est pas simplement au niveau de la conscience,
des représentations et dans ce qu'on croit savoir, mais au
niveau de ce qui rend possible un savoir que se fait I'inves-
tissement politique.

Une des conditions essentielles pour le déblocage épistémao-
Togigue de 1a médecine  la fin du xvin® siécle fut Forganisa-



Annexe 3 : Paul Taffanel & Philippe Gaubert, 1958 — De la fagon d'interpréier. .. inla
Méthode Compléie de flite, vol.2, p.185 et 180.

DE LA FAGON D’INYERPRETER
1PADAGID DE LA 177 SOHATE (£8 st 9IREUR) de LS BACH

XNETHOD OF IRTERPRETATION DIE ART PER WIERDERGAEER DBEL MODO BE INTERFRETAR
ADAGID FROM THE %3t SOHATA (i B minor} ADAGLD- AUS DER.1.SOHATE (H-moll) YOH BACH £ ADABID DE £A 48 SONATA (on 8i metor)
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Ghez Bach, comime chez tous
les grands maftres classiques,
exécutant deit observer In plus
rigourcuse simplicité.

On g’y interdirs donc absolu-
ment le wibrato ou chevrotemont,
artifice quwil faut lafsser aux
insirumentistes médiocres, aux
musiciens inférieurs. La sono-
rité est Ja cause évocatrice del’s.
motion mugicale ou, si Pon vent,
Pagent physique qui la transmot
de Pame do Pexécutant i colle de
Pauditeur. Lo vibrato, dénaturant
fe caractere naturel de Pluatro-
mont et fausaant son exprossioen,
fatigue trds vite une oreille d4li-
cate. C'est une faute grave,un im-
pardoimable manque de gott que
do traduire par des moyens vul-
gaires lee pensées des plus han-
tee Intelligences musleales.
Leur intorprétation doit &’im-
poser des régles sévbres; o'est
senlement par lo pureté de la
tligne, par le charme ot la pro-
fondeur du sentlicent, par ja
sineérité d'ane dmation jaillie
du coour méme qus Pon pout 8%.
lever jusqu'aux sommets du aty-
Ie,idoal supréme auqmel deit
tondre le véritable artiste.

With Back as withall tha gracsk
cingeical comporers, the player
muaé mafatetn the groatest sim-
pleity,

There should ba no vibrato or
any form of guavss, an ariifics
wsed by nfarior insirumantaliste
and smueiciasie, Tt fg weth ghe
fone that the player conveys fhe
tsto o the listenar, Vibrato
distorts the natural characior
of the dnetirumant ond spoile the
intergrafation fofdguing quickly
abensittos sarlf {8 asorious error
and showe unpardenable lack of
taste fougothass vuigur methods
to infospref the graal oomposers,
The rulas for treir interpratation
ore gisdel; € g anly by purily
of line, by oharm, deep fooling
and Reovifolt sincerity éhat
the graatest Asights of eéyle
may bo reached. Al true ar-
#Hate should work fowards this
ideal,

Der AusfUhrende muss sich bei
Bach ~wic bei allen grossea kias-
sischon Meistern~ der griasten
Schlichtheit befleissigen,

Man verzichte hier gruadsiiz-
lich auf jegliches Vibrato ader Zit-
tern des Tones und Uberfasae die-
ses Blendwerkdenmittelmissigen
Musikern ohne Geschmack, Der
Klang Lisst die musikalische Emp-
findung wahechmbar werden, erist
gewisseymassen thr materielier
Triger, mit dessen Hiffe sich der
Ausf@hrende dem Harer mittellen
kann, Das Vibrato, weiches den
natiirlichen Charrkier des In -

strumeats entstellt und scinen Aus-
druck verfdlscht,ermiidet sehrbald
cin empfindaames Ohy, Ks ist ein
schwerer Fehler und cinunverzcik-
licher Mange! an gutemGeschmack,
wenn man versucht, die Gedanken
dererhabensten Gelster der Mu-
sik mit vulgiren Mitteln  auszu-
driicken. Die interpretation muss
strengen Regeln folgen: nurdorch
Reinhelt der Linicn, durch Warme
und Tiefe der Empfindungund durch
die Aufrichtigkeit elnes aus dem
Herzen quelienden Gefiihls kann
man sich auldie Hibe eines schiak-
kenfreien Stils ~letzteszy erstre-
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En Bach,como ¢n todos log
grandes massiros clasices, debs
observar el gjscutants lo mus 11
gurosa ssnotllen, St prokibird
‘puas bsrminantemonte ol vibra-
o0 ésmbler, artificle gue adlo
2irve para log instrumentistas
mediocres, a log misices infe.
rlores. La sonoridad 65 causa
gvocadera de o emoctén musieal,
o &t 50 quieis, ¢l agents fiséco
gue lo tranamite del slma del
efscutants ale del oyents, K
vibrate, al desfigirar ol cardo.
ter ratural dol inetrumenfo y
Satzsando en sxpresidn, canse
an zeguida al eddo delloads. Es
una falla grave, una falla de
sueto dmperdondble o} tradusiy
oon medics vulgarss log pensas
mibankes do las masalige dntoli-
gonodaz musidales, Su {nfarpre-
taotdn debe tmponsree veglas se-
veras: silo porla purese ds lo
Hnoo, ol anoanto y profundided
del gentimianto, Iz sinoeridad
d¢ una smoaidn brofada dal co-
rasdn, pusde uno tlevarse hasta
lag cimas dol esltlo, ideal supra-
mo Ancta el qus dabe tomdes un
verdedeoro artista.
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