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Introduction

Dès la création du Conservatoire en 1795, le projet pédagogique mis en œuvre vise la

formation de musiciens professionnels. Son organisation disciplinaire cristallise

l’aboutissement d’une longue métamorphose de la figure du musicien en séparant

l’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 rôle d’exécutant. Or,

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

Si l’apprentissage d’un instrument de musique implique une maîtrise technique, le

musicien demeure néanmoins le médiateur d’un objet musical.

Généralement les enjeux de l’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 l’élève à ses débuts.

Il est pourtant regrettable de réduire la musique à sa simple expression écrite, son

code, celle-ci possède également un langage sous-jacent à 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 l’œuvre ainsi que son interprétation. Réfléchir au

concept d’interprétation est un sujet qui nous permettra de mettre en lumière la relation

implicite qu’il existe entre le pouvoir et le savoir dans l’enseignement de la musique.

Ce sujet permet également de questionner les problèmes que pourraient soulever

un enseignement qui proposerait, dès les débuts de l’apprentissage, d’aborder les éléments

                                                  
1 Kalliopi Papadopoulos, 2004 – L’interprète et la prééminence de l’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 l’interprétation liées à la redécouverte des musiques anciennes ainsi qu’au

rôle étroit qu’il existe entre la formation du musicien et son identité sociale et musicale.
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I. De l’exécution à l’interprétation de la musique

savante écrite

1.1 Généralités

1.1.1 Le concept d’exécution, un rapport à l’autorité

L’exécution est une action qui consiste à « mettre à effet quelque chose » 2: une

décision, une sentence, un ordre. Son contenu échappe complètement à l’exécutant qui ne

peut le modifier ou le contester. Il est assujetti à cet ordre, semblable à un soldat qui met

son savoir-faire au service d’une autorité hiérarchique supérieure.

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

de valeurs et la discipline.

« Le moment historique des disciplines, c’est le moment où naît un art du corps humain qui ne vise

pas seulement la croissance de ses habilités, ni non plus l’alourdissement de sa sujétion, mais la formation

d’un rapport qui dans le même mécanisme le rend d’autant plus obéissant qu’il est plus utile, et

inversement. »

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

pâte informe, d’un corps inapte, on a fait la machine dont on a besoin. »3

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.

                                                  
2 Toutes les définitions de cette page sont extraites du Dictionnaire encyclopédique, 2002 - Hachette, Paris.
3 Foucault, Michel, 1975 - Surveiller et punir. Naissance de la prison, Gallimard, Paris, p.162 puis 159.
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Étymologiquement, « interpréter » vient du latin interpretari qui signifie

« traduire » et de manière générale, l’interprétation est définie comme « l’action

d’expliquer, de clarifier ce qui est obscur » ou bien l’action de « donner un sens à quelque

chose »

Dans son ouvrage Les mots et les choses paru en 19664, Michel Foucault étudie le

rôle de l’interprétation dans la construction du savoir de la culture occidentale au XVIème

siècle.

Selon Foucault, les hommes de la Renaissance pensent que

« Le monde est couvert de signes qu’il faut déchiffrer, et ces signes, qui révèlent des ressemblances

et des affinités, ne sont eux-mêmes que des formes de la similitude. Connaître sera donc interpréter : aller de

la marque visible à ce qui se dit à 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, l’homme doit

seulement apprendre à relever les « signatures » déposés dans la nature puis à les

déchiffrer. C’est le pouvoir de commenter ces signes qui lui permettra d’élever son esprit

à la connaissance du monde.

Ainsi le commentaire va faire l’objet d’une véritable science que Foucault baptise

« la science des similitudes ». L’interprétation musicale pourrait faire l’objet d’un

parallèle avec cette science relative à l’interprétation. Nous en proposerons donc quelques

correspondances musicales possible à titre d’exemple car ce travail nécessiterait d’être

développé de manière à part entière.

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

science en quatre figures :

a/ La convenientia ou convenance. Foucault la définit comme « une ressemblance liée

à l’espace dans la forme du « proche en proche » » Les conventions sont inhérentes entre

les choses, c’est-à-dire que deux choses se ressemblent et ont des propriétés communes

dès qu’elles se trouvent à proximité, c’est bien cette proximité qui définit leurs

ressemblances et non les caractéristiques de leurs identités propres. Ainsi la plante

convient avec la bête, la mer avec la terre, le corps avec l’âme ou encore l’interprète avec

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

                                                  
4 Foucault, Michel, 1966 – Les mots et les chose., Une archéologie des sciences humaines, chapitre 2 « la
prose du  monde », Gallimard, Paris, p.47.
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œuvre, d’un maître ou d’une quelconque autre référence à laquelle il pourrait être

confrontée.

b/ L’aemulatio ou émulation. Il s’agit d’une ressemblance liant une chose à son

double tel un miroir et son reflet jusqu’au point de les confondre. Le modèle peut ainsi se

voir dépasser par son image. Sublimer le modèle en musique implique une dimension

créatrice. Bien que le modèle conserve son rôle, l’interprète se saisit de sa fonction de

médiateur en ajoutant une part personnel à la reproduction.

c/ L’analogie est beaucoup plus abstraite. Elle permet d’établir des ressemblances par

l’intelligence ou l’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 l’interprète interfère dans l’exécution d’une œuvre. Au

XVIème siècle, improviser des diminutions mélodiques découle de l’analogie.

L’interprète repère des formules de diminutions mélodiques en comparant plusieurs

œuvres et les intègre à 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 suprême de

cette science des ressemblances. La sympathie engendre des modifications d’une chose

sur une autre par le biais de l’assimilation. C’est-à-dire que l’interprète assimile de

manière intelligible les modèles, puis ayant compris et intégré leur fonctionnement, il est

capable de sortir du cadre imposé par l’œuvre ou le compositeur. Le célèbre pianiste,

Glenn Gould, s’est imposé sur la scène musicale par sa manière très personnelle de jouer

la musique de J.-S. Bach.

Pour Michel Foucault, l’interprétation s’incarne dans la pensée renaissante

cependant nous pouvons constater que les différentes manières de jouer une œuvre

musicale donnent à l’interprétation une signification très contemporaine.

La philosophie des « Lumières » mettra un terme à cette science « arbitraire » en

imposant un nouveau concept, celui de la « représentation ». Le rejet de l’absolutisme

monarchique et du fanatisme religieux se concrétise par un désir de rationalité.

L’interprétation va laisser place à l’ère de la « représentation » et de la raison. Ce nouveau

système de pensée prend acte dans un changement de conception du signe.
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Au XVIème siècle, 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, c’était la ressemblance. »5 C’est justement ce

troisième élément qui dérange l’esprit rationnel des « Lumières » car il laisse place à

l’arbitraire.

À partir du XVIIIème siècle, la « représentation » supprime ce troisième élément

et repense la conception du signe de façon binaire - un signifiant et son signifié - qui

abolit toute équivoque. L’expérimentation et l’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 à l’arbitraire 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 :

l’analyse.

Mais l’émergence des sciences humaines, comme la psychanalyse, à la fin du

XIXème va faire resurgir le concept d’interprétation. Elles vont susciter des réactions

violentes chez les hommes de sciences « concrètes ». Leurs confrontations révèlent le

poids de cet héritage. À l’heure actuelle, le succès de ces sciences témoigne d’un nouveau

changement de système de pensée qui nous fait entrer dans une ère de remise en question.

C’est d’ailleurs après une longue période d’usage du terme d’exécution que le terme

d’interprétation réintègre le vocabulaire musical. Le sens du signe et de la notation

soulève 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 l’interprète soit son créateur.

Regarder un tableau ou une sculpture permet d’apprécier l’œuvre de son créateur sans

intermédiaire. Alors que la partition ne rend pas compte de l’objet musical, il faut qu’elle

soit jouée pour lui donner vie. Le créateur se voit donc obligé de recourir à l’interprète

pour donner vie à son œuvre. L’intervention de ce médiateur sonore rétablit, de cette

façon, 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,

                                                  
5 Foucault, Michel, 1966 – op. cit., p. 47.
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parfois comme simple exécutant, les enjeux de l’interprétation et le statut même de

l’interprète sont équivoques.

En août 1844, Liszt, en tournée dans les provinces françaises, s’arrêta à Montpellier. Il fut accueilli par

Laurens d’une façon un peu arrogante.

« Vous passez […] pour un aussi grand charlatan que grand artiste ! […] J’ai à vous demander […] de

me faire entendre une certaine pièce de Sébastien Bach pour orgue, avec pédalier obligé, […] celle en

la mineur d’une difficulté dont vous seul au monde pouvez rendre maître…

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

- Comment ? … mais comme on doit la jouer !

- La voici une première fois comme l’auteur a dû, je crois, la comprendre, l’exécuter ou désirer qu’elle

soit exécutée. »

Et de jouer ; ce fut très beau, la perfection même du style classique et voulu en tout de l’original.

« La voici maintenant comme je la sens, avec un peu de pittoresque, de mouvement, l’esprit plus

moderne et les effets propres à l’interprétation d’un instrument singulièrement perfectionné. »

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

« Enfin, une troisième fois, la voici comme je la jouerais…en charlatan, pour un public à étonner, à

esbroufer… »

Et allumant un cigare qu’il passait par instants d’entre les lèvres aux doigts ; et exécutant parmi ses dix

doigts la partie marquée pour les pédales et se livrant à d’autres tours de force et de prestidigitation, il

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

Dans cet exemple, F. Liszt présente trois manières de jouer une musique de Bach.

La première est une interprétation qui tente de respecter la pensée du compositeur. Dans

la seconde, il semble adapter l’œuvre à son propre style en utilisant les ressources de son

instrument, en modifiant les nuances, le tempo et en touchant probablement à d’autres

paramètres musicaux. Tandis que la troisième et dernière version fait probablement appel

à l’invention en sachant que Liszt était un fin transcripteur.

Liszt nous permet de poser les problèmes liés à l’interprétation musicale dans le

sens moderne du terme. Cette situation montre que la fonction de l’interprète peut aller

au-delà de l’exécution instrumentale. Bien que ce récit ne cible pas précisément les enjeux

musicaux sur lesquels Liszt a interféré, il présente plusieurs positionnements possibles de

l’interprète face à la partition et au compositeur.

1.2 L’exécutant et les rapports au pouvoir

                                                  
6 Fauquet Joël-Marie et Hennion Antoine, 2000 – La grandeur de Bach. L’amour de la musique en France
au XIXème siècle, 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 l’exécution de l’interprétation musicale ne relève pas de la simple

anecdote, même si de nos jours, leur emploi est souvent indifférencié au point d’en

utiliser un pour définir l’autre. Ces deux termes interrogent les compétences du musicien

ainsi que son rôle dans la société.

« Après Fétis, et dans une quête conforme à l’esprit romantique qui s’exprime alors dans le roman

d’apprentissage, J.-J. B. Laurens est l’un des premiers à comprendre l’intérêt du voyage d’initiation, quand

il part pour l’Allemagne en 1841. Il se rend auprès de Johann Christian Heinrich Rinck, élève de Johann

Christian Kittel, un des derniers élèves de J.-S. Bach. »7

Le parcours initiatique que retrace J.-J. Laurens reflète son désir de jouer le plus

fidèlement possible la musique de Bach. La reconstitution de la filiation de J.-S. Bach à sa

descendance musicale directe confère au compositeur et à ses élèves une autorité sur

l’interprète.

Le respect de cette tradition d’interprétation positionne Laurens dans un rôle

d’héritier d’un patrimoine musical qui se transmet de maître à élève ; il se soumet, par la

même occasion,  à l’autorité de ses légataires.

Le rapport à l’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’œuvre, il accomplit en quelque sorte un acte

commémoratif.

Notons que ce positionnement vis-à-vis du compositeur tient compte d'une

ininterruption de la filiation maître-élève dans le temps. Cette logique se fonde sur le

concept de la transmission directe dans l’apprentissage. Nous verrons plus tard que la

formation du musicien et les conceptions de l’apprentissage influent sur la conception de

l’interprétation.

1.2.2 L’exécutant, « un esclave » du compositeur

Dans le prolongement du XIXème siècle, la figure du compositeur au début du

XXème siècle se détache de plus en plus de l’interprète. Bien que certains instrumentistes

tels que Paganini composent et jouent leurs propres œuvres, ils ne représentent qu’une

partie des interprètes. La complexification de la notation musicale nécessite une
                                                  
7 Fauquet Joël-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 interprètes.

En janvier 1932, le Concerto pour la main gauche de Maurice Ravel fut le théâtre

d’une violente dispute entre le compositeur et l’interprète Paul Wittgenstein8. Ce dernier

interpréta le concerto en modifiant à son gré quelques passages de la partition. Ravel

exigea que l’exécution de son œuvre respecte scrupuleusement la partition. Marguerite

Long, pianiste française et interprète de son Concerto en sol fut témoin de la dispute et

rapporte :

Ravel s’avança lentement vers Wittgenstein et lui dit : « Mais ce n’est pas cela du tout ! » Et l’autre

de se défendre : « Je suis un pianiste et cela ne sonne pas ! » C’était exactement la chose à ne pas dire. «  Je

suis un vieil orchestrateur et cela sonne ! » répliqua Ravel. […] Furieux, Wittgenstein lui écrivit alors :

« Les interprètes ne doivent pas être des esclaves », et Ravel de répondre : « Les interprètes sont des

esclaves. »9

Ce témoignage montre une confrontation entre l’autorité d’un compositeur sur son

œuvre et la part de liberté que s’octroie l’interprète du Concerto pour la main gauche qui

n’est autre que son commanditaire, Paul Wittgenstein.

Cet événement met en jeu deux conceptions de l’interprétation. D’un côté, la

conception d’un compositeur, M. Ravel, qui écrit dans le détail tout ce que doit jouer le

pianiste Paul Wittgenstein. Bien que son œuvre soit destinée à ce pianiste en particulier, il

lui interdit d’apporter des modifications au texte. Dans cette situation, l’interprète est

« esclave » du compositeur et doit se limiter à  jouer ce qui est écrit.

Il faut noter qu’à partir de la génération des compositeurs « modernes » comme

Maurice Ravel10, l’enseignement de la composition en France est passé dans le domaine

théorique (séparé de l’apprentissage instrumental)

D’un autre côté, Paul Wittgenstein est un pianiste virtuose, à l’origine de la

création de cette œuvre qui se positionne probablement dans un rôle d’interprète

improvisateur. Cette fonction d’improvisateur est le témoignage d’une tradition de

l’enseignement musical spécifique au clavier faisant référence aux défis pianistiques de

l'époque romantique.

                                                  
8 Paul Wittgenstein (1887-1961) pianiste virtuose autrichien, il perd sa main droite pendant la 1ère guerre
mondiale ; il est le commanditaire et l’exécutant de la création du Concerto pour la main gauche (1932) de
Maurice Ravel.
9 Echenoz, Jean, 2006 –  Ravel, Minuit, p.
10 Maurice Ravel étudia au Conservatoire dans la classe de composition de Gabriel Fauré à partir de 1889.



12

La composition devient au début du XXème siècle, un métier à part entière. Sa

séparation avec l’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’interprètes héritée du XIXème

siècle. L’enseignement de la musique en France va introduire un nouveau rapport à l’écrit

dans lequel le musicien devra apprendre à jouer le plus fidèlement possible la partition.

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

La fonction la plus actuelle et représentative de l’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 être consulté, il doit se limiter à 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 à

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 manière à 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 rôle d’exécutant dont les

qualités de son métier sont les compétences techniques indispensable à l’exécution

parfaite du texte et la discipline.

1.3 Les enjeux de l’interprétation : la querelle « des classiques et des

baroqueux »

1.3.2 Rejouer les œuvres du passé

« lorsque Mendelssohn reprit pour la première fois la Passion selon Saint-Mathieu, ressuscitant en

1829, exactement cent après sa création, le chef-d’œuvre du vieux cantor, il remettait au jour,

consciemment, une œuvre « moderne ». On ne savait plus alors ce qu’était l’orchestre de Bach, et l’on ne

s’en souciait pas. Mendelssohn s’efforça de donner à 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 l’orchestre post-beethovenien, avec une pâte lourde, des cordes nombreuses, un chœur, le grand
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chœur 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

l’interprétation des Passions, des Cantates et de la Messe en si n’a pas du tout Bach pour point de départ,

mais Mendelssohn. »11

De nos jours, il nous paraît évident d’aller écouter au concert des musiques de

Mozart, Bach ou Beethoven. Ce que Philippe Beaussant souligne dans ce texte, c’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

l’interprétation des œuvres 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-à-

vis de l’interprétation des « œuvres anciennes » (cf. annexe 1)

Dans un premier temps, celui des interprètes qui réactualisent ce répertoire avec la

manière de jouer classique issue d’une longue tradition d’interprétation ininterrompue

depuis le XIXème siècle telle que la version Mendelssohn de la Passion selon St

Matthieu.

Dans un deuxième temps, celui des interprètes qui tentent de recréer les pratiques

musicales de l’époque pour se rapprocher le plus possible d’une éventuelle tradition

d’interprétation du passé. Ce deuxième positionnement fait partie de ce que les

musicologues ont appelé « le renouveau baroque » ou le « mouvement baroque ». Les

« baroqueux » tels que William Christie, Frans Brüggen, Nikolaus Harnoncourt12

réinventent les pratiques des musiques anciennes à 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 œuvres 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 dernières années

environ, pointe plusieurs enjeux d’interprétation que Philippe Beaussant a commencés à

définir.

                                                  
11 Beaussant, Philippe, 1994 – Vous avez dit « Baroque » ?, Actes Sud, Arles.
12 Trois musicologues et acteurs du renouveau baroque : William Christie, claveciniste, il dirige l’orchestre
baroque Les Arts Florissants ; Frans Brüggen, flûtiste à bec et directeur de l’Orchestre du XVIIIème 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 l’instrumentation (ajout de clarinette, grand chœur, 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 grâce à l’existence de

cet autre système de référence du « renouveau baroque »

1.3.3 Les Quatre Saisons d’Antonio Vivaldi : écoutes comparées

Comparons deux versions de l’Adagio extrait du Concerto en sol mineur dit

« l’été » des Quatre Saisons d’Antonio Vivaldi.

La première version est enregistrée en 1979 par l’orchestre philharmonique de

Berlin sous la direction d’Herbert von Karajan, un chef de renom dans le milieu classique.

Quant à la seconde version, elle date de 1993 et les interprètes sont Il Giardino Armonico,

un ensemble « considéré comme l’une des meilleures formations de musiques anciennes »

lors de sa création en 1985.

Bien que la version de Karajan soit éloignée de l’interprétation à la Mendelssohn,

ce chef représente le médiateur d’une tradition d’interprétation de la musique classique.

Ces deux versions diffèrent l’une de l’autre sur plusieurs points.
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Écoutes comparées de l’Adagio extrait du Concerto en sol mineur op.8 n°2   

dit « L’été »

dans Les Quatre Saisons d’Antonio Vivaldi

Version Karajan
Version

Il Giardino Armonico

Effectif instrumental

Violon solo

Orchestre à cordes et

clavecin

Violon solo

Ensemble à cordes (un par

pupitre) et théorbe

Diapason 440Hz 415Hz

Facture instrumentale Violon « moderne »
Copie de violon d’après

des modèles baroques

Tempo Plus rapide dans la version Karajan

Son du violon soliste Son vibré Son tenu, son « droit »

ornements Trille par la note réelle

Trille par la note du dessus

(appoggiature) + vibrato

ornemental + tremolo

ornementation -

Une ornementation « à

l’italienne », c’est-à-dire

harmonico-mélodique

Rythme d’accompagnement - Légèrement 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 interprète à un autre mais aussi au sein d’une même « école » d’interprétation.

Je développerai les enjeux interprétatifs en comparant les nouveautés du

renouveau baroque apportées dans la version Il Giardino Armonico à la version

Karajan. Il ne s’agit pas de préférer une version à l’autre car toutes les deux sont

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

question notre conception de l’interprétation.

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

un choix des interprètes. Il confère un caractère plus intimiste à ce mouvement qui par
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cette formation réduite de chambre, ressemble plus à un mouvement lent d’une sonate.

Il faut noter que les deux mouvements embrassants l’Adagio sont joués en grande

formation.

Le jeu sur instruments anciens implique une modification du diapason à

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 même 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 à l’époque baroque. Il existe même

des publications de partitions comportant des exemples d’ornementations déjà

réalisées sur une même mélodie.13

Le son « droit » du violon s’explique par la conception ornementale du vibrato

et du  tremolo qui consistent à 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 l’appoggiature de la note réelle.

Enfin le rythme légèrement surpointé de l’accompagnement marque un peu

plus la levée du temps suivant. Le rendu sonore diffère 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 l’œuvre. Nous sommes en mesure de

reconnaître l’œuvre dans ces deux versions bien qu’il y ait des différences. Ce sont

donc ces choix qui constituent les libertés de l’interprète.

1.3.3 La notation musicale, une convention équivoque

Notre notation musicale occidentale masque une partie du sens de l’œuvre et c’est

à l’interprète 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 même œuvre écrite

                                                  
13 Traité sur la flûte traversière J.-J. Quantz, L’art de préluder de Jacques Hotteterre, La Follia de Corelli
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révèlent les failles de cette notation. Autrement dit, l’ascétisme de cette notation ne

permet pas aux compositeurs de coucher sur le papier l’intégralité de leur pensée musicale

faute d’outils. L’œuvre échappe donc à son créateur dès sa fixation sur papier.

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

« je considère la musique, par essence, impuissante à exprimer quoi que ce soit : un sentiment, une

attitude, un état psychologique, un phénomène de la nature, etc. L’expression n’a jamais été la propriété

immanente de la musique. La raison d’être de celle-ci n’est d’aucune façon conditionnée par celle-là. Si,

comme c’est presque toujours le cas, la musique paraît 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 prêté, imposé, comme une étiquette, un protocole, bref, une tenue et que, par accoutumance

ou inconscience, nous sommes arrivés à confondre avec son essence.

La musique est le seul domaine où l’homme est voué à subir l ‘écoulement du temps – de ses

catégories de passé et d’avenir – sans jamais pouvoir rendre réelle, donc stable, celle du présent.

Le phénomène de la musique nous est donné à la seule fin d’instituer un ordre dans les choses, y

compris et surtout un ordre entre l’homme et le temps. Pour être réalisé, il exige donc nécessairement et

uniquement une construction. »14

À l’heure où les figures du compositeur et de l’interprète du début du XXème

siècle sont héritées d’une conception romantique de la musique dont l’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, l’architecture du

temps musical figure l’ordre et cet ordre est l’art musical. Pas de commentaire sur

l’œuvre, ni de mise en lumière d’un quelconque sens, seulement de l’ordre. L’interprète

joue un rôle quasiment nulle.

Jouer strictement ce qui est écrit dans la partition attribue un rôle d’automate à

l’interprète ; c’est le défi que se sont lancés des neurologues sous la direction du Dr Privat

consacrée à l’étude du cerveau des musiciens15, en inventant un automate capable de jouer

une fugue de J.-S. Bach.

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

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

                                                  
14Stuckenschmidt, H.H., 1956 – Musique Nouvelle, Buchet/Chastel, Paris, p. 336-337.
15 « Un violon dans la tête », 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 à son expression écrite, il est enrichi de la

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

La notation de la musique classique occidentale existe dans un seul et même

support : la partition. Celle-ci permet de diffuser la musique d’un compositeur partout

dans le monde, sans son intervention, dont l'accès implique la lecture d'un code.

Comme toute notation, ce code fonctionne sur un système 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 à l’interprète ? Ecrit-on ce

qu’on joue ou bien joue-t-on ce qu’on écrit ?

Il existe plusieurs manières d’écrire la musique car la fonction de la notation a

changé au cours des siècles.

Prenons l’exemple d’une partition de musique baroque française :

J. Hotteterre mentionne la possibilité de jouer cette pièce avec n’importe quel

instrument du dessus, les agréments y sont suggérés et se jouent dans le « bon goût » et

« la propreté ». Les musiciens devront adapter leur réalisation aux caractères des pièces 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 règles

de l’époque, une partie complète de basse continue. Tandis que le mélodiste joue sa partie

en ajoutant les ornements. Ainsi, la notation à l’époque baroque ne configure pas toutes

les parties musicales. Les interprètes doivent improviser une partie de basse continue et

réintégrer les ornements dans un phrasé. Le tout devant être joué dans le « bon goût » sur

recommandation de Monsieur Hotteterre.
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Le « bon goût » est une convention entre musiciens et auditeurs de l’époque qui

permettait d’évaluer la pertinence d’une interprétation. On disait de certains musiciens

qu’ils jouaient dans un « mauvais goût ». Notre problème aujourd’hui est de définir les

critères du « bon goût » pour rejouer ces musiques et les enseigner.

Il existe bien d’autres notations qui emploient les mêmes signes, le même code

(hauteurs et durées) mais dont la signification musicale est différente. Bien que cette

écriture conventionnelle ait peu évolué, l’usage qu’en font les compositeurs est mouvant.

Ce système est comparable à notre langue écrite où les lettres de l’alphabet sont toujours

les mêmes depuis des siècles mais leur utilisation, la signification des mots, la grammaire

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

2.1 Enseigner d’après des modèles

2.1.1 « L’école française » : un modèle d’interprétation

Le modèle de l’enseignement musical classique en France demeure celui du

Conservatoire. Ce modèle s’est imposé dans toutes les écoles de musique comme une

pédagogie de l’excellence. Sa notoriété s’est forgée sur la construction d’une identité

musicale nationale reconnue de niveau supérieur, nommée « l’école française »

« Mendelssohn, de passage à 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

ces jeunes gens commencer avec le même coup d’archet, de la même manière, avec le même feu. » »16

Dès sa création en 1795, cette institution s’inscrit dans le prolongement de la

philosophie des « Lumières » en proposant un enseignement raisonné et progressif, le tout

illustré par la publication de méthodes standardisées et spécialisées dans l’apprentissage

instrumental.

Ainsi, les professeurs du Conservatoire de Paris sont les créateurs de ces

méthodes  spécifiques à leur instrument. Ce désir de diffusion nous permet de recueillir

leurs témoignages qui révèlent un type d’enseignement spécifique à la France.

Il est important de remarquer que la plupart des méthodes se divisent en deux

parties distinctes : l’apprentissage de la technique instrumentale et celui de

l’interprétation. La Méthode Complète de FLÛTE de Taffanel & Gaubert mentionne dans

son deuxième volume, un chapitre sur le style intitulé Leçons écrites ; écoutons la parole

du Maître à son élève :

« On ne saurait trop s’exercer à chercher les bonnes respirations dans les morceaux où leur

indication manque et il est bon de soumettre ces respirations à un juge éclairé, un musicien de goût » 17

                                                  
16 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 goût »

font référence au professeur. Le Maître, véritable mentor,  représente l’archétype du « bon

goût » que l’élève doit  absolument  imiter. La configuration du cours d'instrument dirigé

par un seul maître l'impose comme l’unique référence musicale de l’élève au cours de son

apprentissage. En d’autres termes, il est le modèle d’interprétation.

Dans le chapitre suivant, De la façon d’interpréter, l’auteur fait la

démonstration d’un cours d’interprétation sur l’Adagio de la 1ère sonate en si mineur18 de

J.S. Bach. Il indique précisément toutes les articulations, les nuances, les phrasés et les

caractères qu’il estime approprié (cf. annexe 2)

Mais ce format d’enseignement connaît ses limites. Alain Louvier19 rapporte

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

« vers 1975, un programme commun d’œuvres fut institué, mais beaucoup d’élèves

apprenaient par cœur des analyses, au lieu d’apprendre à savoir analyser… » 20

Dans ce processus d’apprentissage, l’imitation d’un modèle rend compte de

l’inintelligibilité de l’exercice. Il incite l’élève à reproduire un modèle de

manière mécanique.

Le modèle pédagogique français permet l’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,

empêcheraient 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 élèves ayant atteint les cycles supérieurs, la classe de maître est un

événement important dans la vie du musicien.

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

maître/élève provoque une nouvelle scène pédagogique qui met en miroir deux modèles

                                                                                                                                                       
17 Taffanel & Gaubert, 1923 - Méthode Complète de FLUTE, vol. 2, éditions musicales Alphonse Leduc,
Paris,  p.184.
18 Il s’agit de la sonate pour flûte et clavecin obligé BWV 1030.
19 Alain Louvier, compositeur,  est lauréat du dernier  Grand Prix de Rome en 1968.
20 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.



22

différents. Ainsi, l’élève va petit à petit forger sa personnalité à la lumière de ces

différences esthétiques, techniques, etc.

Enfin, la classe de maître est le théâtre d’une grande émulation collective pour

les élèves qui souhaitent dépasser voire surclasser leurs homologues. Cependant elle reste

calquée sur le même modèle d’enseignement : la transmission.

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

l’interprétation

Alors que le disque remporte un franc succès auprès du grand public, le

recours à ce support dans l’enseignement musical classique reste encore inhabituel.

L’autorité de la tradition subsiste dans l’enseignement musical en France et conforte le

rapport du professeur à son élève.

Le disque apporte pourtant une diversité d’interprétations qui peuvent faire

l’objet d’un travail en cours comme « à la maison ». Comparer des interprétations incite

l’élève à faire des choix d’ordres esthétiques et permet de formaliser les enjeux sur

lesquels porte l’interprétation. À la manière de l’étude comparée de l’Adagio de Vivaldi

(cf. 1.2.2), le recensement des différences s’inclut dans cette perspective. L’aspect positif

de l’exercice, c’est qu’il s’applique à n’importe quel niveau moyennant une adaptation au

niveau de l’élève. Le professeur peut demander à un élève débutant de cibler son écoute

sur une caractéristique qu’il souhaite lui faire reconnaître tandis qu’un élève plus exercé

pourra le réaliser seul.

Bien que l’apprentissage à partir de « modèles établis » (disques, maîtres, etc.)

soit souvent critiqué par les professeurs de musique, une utilisation intelligente de

l’exercice peut amener les élèves à réfléchir sur les enjeux de l’interprétation. Cette

crainte de l’imitation est le fruit de cette tradition française de l’enseignement de la

musique dans laquelle l’apprentissage fonctionnait sur un modèle unique. Amener les

élèves à se poser des questions d’ordre musical leurs permettraient de formaliser des

critères d’interprétation pouvant faire l’objet de multiples apprentissages, tant sur la

réalisation technique que sur les différentes interprétations possibles.
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2.2 Evaluer l’interprétation

2.2.1 L’examen de fin de cycle dans les conservatoires

À l’heure actuelle, l’examen de fin de cycle dans les conservatoires et les

écoles de musique permet de sanctionner les compétences des élèves à plusieurs stades de

leur apprentissage. Cependant, ni les élèves ni leurs professeurs n’en connaissent avec

précision les critères. C’est pourquoi nous ne pourrons pas les recenser ici. Le rôle du

jugement en est l’une des principales raisons car juger repose exclusivement sur l’opinion

personnelle du jury.

Cette fonction, auréolée d’un certain prestige, représente l’aboutissement

suprême d’une carrière musicale établie. L’autorité légitime que constitue le jury, semble

justifier l’absence de critères précis. L’examen fait donc partie d’un système de valeurs

qui fonctionne sur le rituel de l’initiation des sociétés corporatistes (cf. annexe 3)

Et pourtant, dans un contexte pédagogique, les critères d’évaluation

conditionnent les apprentissages acquis ou que devront réaliser les élèves. Le fait que ni

l’élève ni l’enseignant ne puissent s’en saisir pour construire un savoir les obligent à

fonctionner sur un système de représentations implicites hélas assez obscures !

Envisager l’examen sous la forme d’une évaluation et non d’un jugement

exclusivement personnel aurait des répercutions sur la conception même de

l’enseignement musical. Si « évaluer » signifie « déterminer la valeur de quelque chose »

à partir de mesures ou de qualités convenues entre plusieurs personnes, alors évaluer une

interprétation musicale obligerait à objectiver les qualités d’un interprète.

La composition du jury permet néanmoins de faire apparaître certaines valeurs

implicites sur lesquelles l’élève sera juger. En particulier, la présence d’un musicien

spécialiste dans la discipline de l’élève. 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 à créer, formaliser et diffuser un vocabulaire spécifique à

l’apprentissage technique. Ainsi il nous est possible de mettre en mots ces compétences

de manière précise et d’élaborer les critères qui en découlent. En revanche, l’aspect

interprétatif est beaucoup moins développé. S’il existe des images et des définitions des

gestes techniques pour chaque instrument, l’interprétation reste un chantier ouvert.
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2.2. Elaborer des critères d'évaluation spécifique à l’interprétation

Tout d’abord, nous devons nous interroger sur les enjeux des critères

d’évaluation en musique. À quoi servent-ils ? Qui concernent-ils ? Qui peut évaluer ?

Les critères d’évaluation font partis d’un processus lié à l’enseignement. Ils

permettent de nommer des valeurs spécifiques au sujet traité et de mesurer l’évolution des

apprentissages de l’élève par rapport à ce sujet. L’enjeu de cette démarche est de rendre

lisible les apprentissages vers lesquels devront tendre les élèves.

Dans le domaine musical, élaborer des critères sur l’interprétation nécessite,

dans un premier temps, d’en dresser ses caractéristiques. Quelques critères ont déjà fait

l’objet d’une étude dans la première partie de ce mémoire (cf. 1.3) Il ne s’agit pas de les

énumérer en détails mais plutôt d’envisager l’apprentissage musical sous un autre format.

Apprendre à interpréter sollicite l’élève à faire des choix d’ordres musicaux,

d’utiliser ses compétences techniques au service de ses idées de réalisation, d’apprendre à

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 l’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 première étape du processus, c’est elle qui permettra d’agir sur l’objet sonore. Le

format de l’évaluation contribue ainsi à formaliser les enjeux et s’inscrit dans un réel

contexte d’enseignement.
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Conclusion

S’interroger sur la formation des musiciens interprètes permet de remettre en

question les logiques de l’enseignement musical traditionnel calquées sur le modèle du

Conservatoire. La dominante technique dans l’apprentissage instrumental ou vocal

relègue le bagage musical aux autres disciplines. Or cette scission est remise en cause

aujourd’hui par l’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 l’on souhaite former nécessite une réinvestigation de tout notre

dispositif d’enseignement.

En effet, il est important de rappeler que la vocation première des

conservatoires est de former des professionnelles de la musique. Aujourd’hui, même si sa

vocation reste la même, 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 succès de ces nouvelles disciplines nous offre l’occasion de réfléchir aux

raisons qui poussent le public à y venir. Est-ce seulement un phénomène culturel ? Un

phénomène de goût ? 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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