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EDITORIAL

Le plus dur dans un éditorial de rentrée, ¢est qu'if fa
le rédiger pendant les vacances en imaginant gu'elles sont
ddja terminées. Cela dit, ['al quand méme un beau numero

@ vous presenter. Le Directewr de o Musigue,
Marc BLEUSE, qui a towjours éé discrer avee la presse,
nous expose la maniére dont il congoit sa fonction. Clest
pour nous une belle oceasion de menre en pratigue ce
décloisonnement des disciplines musicales anguel nows som-
mes st attacheés @ a travers notre approche, plus particuliére-
ment centrée sur la musique ancienne, sans toutefors exclure
celle de notre temps, ¢ 'est toute la nuisiquie qui ROUS MIETesse.
Philippe LE CORF nous rappelle dailleurs, dans ces colon-
nes, que le décloisonnement, dans son mrention «globalisan-
tes et pluridisciplinaive, renoue tout simplement avee le

veritable esprit barogue, Revenons a noire instriment ;
Iréne OKI nous apprend tout ce que nous ne savions pas
encove sur la fifite a bee. Enfin, Bruce HAYNES, dans une
longue enquéte, érudite et minutieuse, dont nous publierons
la dewxiéme partie dans notre prochain numéro, nous en-
traine sur la piste des diapasons de U'épogue de Bach. La
traduction de Mare ECOCHARD a été revue par Uateur,
qui a lui méme modifié certains points de son premier (exee
il s'agit done, d’une certaine maniére, d'une nouvelle version
quii constitie le dernier étar de la question.

Jean-loct DUHOT
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S.0.S. FLUTE A BEC

Jean-Joél Duhot
a renconiré

Irene OKI

Dans notre n°20, nous avons demandé i Claire Soubeyran comment entretenir une flite. Nous poursuivons cette
enquéte avec Iréne OKi, qui est chargée du réglage et de accord des flites Adége. Iréne Oki a bien voulu faire pour
nous une synthése de son experience dans le domaine de entretien des flites semi-industrielles.

Le bouchon

LD, Les fles sont gavanties un an, alors fe suppose
qu'an bowt de quelgues mois il v en a qui reviennent pour
éire réparees. Quelles sont les principales déériorations qud
s¢ produdsent 7

1.O. Au vu des réparations. la principale cause de
détérioration est le mouvement du bouchon, Le bouchan
est une partie rapportée sur la flite : il est en cedre
rouge. bois qui bouge le moins sous Peffet de Mhumidite.
Cela dit, comme la flite est réglée au centitme de
millimetre, il peut arriver qu'un bouchon monte ou
descende d'un ou deux dixiemes.

1.1.D. Que se passe-t-il afors 7

[.O. Quand une Mate commence a avoir des harmo-
niques trés aigus qu'elle n'avait pas au départ. on peut
dire tout de suite que c'est pour cette raison. On o aussi
des attaques bruyuntes. unc tendance a Foclaviation, des
praves et des aigus [ragiles.

1.1.D. Ou'est-ce que ces harmonigues rés aigus ?

1.O. Des chuintements. des grésillements. En réali-
te. il v a aussi de réels harmoniques. Quand cela se
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produit sur une flite qui n'avait pas ce délaat, il faut la
réviser, mais c'est une révision trés rapide et. si Uinstru-
ment n'est plus sous garantie, res peu oncreuse [ souvent
méme on la fait gratuvitement, ¢a fait partie de notre
métier.

1.1.D. Quand ce genre d'accidlent se produir-il 7

1.O. On ne peut pas dégager Je régle. En revanche,
¢'est beaucoup plus fréquent sur des flates de facteurs ou
sur des flates réglées de fagon trés précise. En effet pour
obtenir un son intéressant, on ¢st obligé de faire un
réglage de précision qui rend la flite plus sensible, Clest
un inconvénient, mais il est facilement réparable, et une
fliite ainsi faite est quand méme beaucoup plus intéressan-
te. Chez Adege nous avons [ait ce choix, nous acceptons
ce risque pour pouvorr faire des flites de sonorité plus
riche. Il est tout a fait normal de laire ¢e petit réglage
aprés un mois ou deux de rodage. Cest un ped moins
fréquent avec les flates de facteurs parce gue le facteur
rode déja en partie la flite en Ia faisant, ce qui lui permet
de cornger les réglages. En tout cus 1l ne [aul jamais
hésiter & renvover une flite pour cela.

V1D Y a-r-il des cas on ¢'est difficile a rattraper ?

[.O. Non. un bouchon n'est jamais difficile & remet-
tre en place. Une bonne flate est toujours récupérable.
sauf accident — au biscau en particulier. La difficulté
tient & ce que nous devons faire un travail de précision sur
un matériau — le bois — qui bouge avec Uhumidite et qui
va se trouver humidifié & chaque utiisation. Le flausie
doit bien savoir que ce réglage est absolument normal ¢t
guil n'v a nen de grave & cela. 1 faur quand méme
attendre que la flate soit faite L s on la rénvone trop vite.
clie m'a pas fini de se stabiliser et quelques mois plus tard
le bouchon se retrouve trop bas. Pour le bouchon et le
biscau. la meilleure méthode de rodage est de jouer 5
minutes et de laisser la Mte sécher au moins une heure
avant de la reprendre 5 minutes ete. Apres 5 minutes de
jeu il suffit d'une heure pour que la ate séche, il est
donc inutile de la laisser sécher 24 heures ¢t de ne jouer
jue 5 minutes par jour.

11D Une hewre de séchage suffic vraiment ?

LO, Pour 5 minutes de jeu. oui: mais aprés une
heure de jeu il faut deux jours de séchage parce que
'humidité a le temps de pénétrer dans le bois, alors
guelle reste en surfoce apres 5 minutes. 1 faut gquand
méme preciser quiil ne sTagit pas d'un séchage complet,
On considére que le bois see a 12% d’humidité, Une flote
qui est joude se stabilise & une certaine humidité, on dit
qu'elle est seche quand elle est revenuce i son taux normal
d’humidité : mais pour qu'elle retrouve une humidité de
12%, il faut plusicurs années. Le rodage consiste i
amener progressivement la flite wu taux d'humidité gui
lui sera normal.

FL.D. Powrguol wilise-ton le cédre rouge pour les
houchons ?

[.O. Clest le bois gui bauge le moins sous etfet de
humidité, On lemploie aussi pour les charpentes.



1.0.D. Combien de temps faut-il pour qu'il se stabili-
57

1O, Clest difficile a dire, je pense que ¢a dépend
de la durée du jeu : si on joue 5 i 10 minutes par jour, il
faudra 4 & 6 mois, si on joue beaucoup tout de suite, on
me rapportera la flite au bout d'un mois.

1D, Le bouchon ne pose donc que des problémes
de réglage qui somt minimes er normanx, Estil cependant
possible qu'un bouchon, en gonflant, fasse éclater fe bee ?

[.O. Non. en principe. parce que l¢ bois de la flite
est plus dense que le cedre, cest done le bouchon qui va
se concentrer, I peut quand méme provoquer indirecte-
ment des tentes en transmettant son humidité. si elle est
tres forte, au dessus du bec.

JI.D. Les chuintements viennent-ils wniguentent du
batechon ?

1.O. Non, mais c'est le cas lo plus fréquent. 11 se
produit d’autres chuintements, mais ils sont différents, ce
ne sont plus des harmoniques mais des bruits parasites. I
y & notamment un bruit de souffle. qui se produit guand
les flites sont trop ouvertes : il arrive que le bouchon
descende (ce qui ouvre la flite), mais Cest trés rare.

J.1.D. A guei est-ce dit ?

1.O. Le bois peut s'élargir 87l est trés humide, ce
qui déplacerait le bouchon vers le bas. Comme ce phéno-
méne est tres rare, le bruit de souffle w'est normalement
pas un accident qui arrive au bout d'un certain temps : si
une flite a do soulfle. elle 'a tout de suite et on §en
apercoit des le départ. Le bruit de soulfle vient de ce
quiil y a trop d'air qui passe au dessus du biseau, parfois
méme au dessous | le son n'est pas concentré. Sur certa-
nes flites bon marché ¢n bois 11és tendre, une détériora-
tion générale peut aussi donner un bruit de souffle. mais
il est assez différent et se laisse bien reconnaitre.

L1.D. Cest un son plus cotonne.
1.0, Voila.

Le biseau
L.1.D. Le second poinr sensible est le biseau,

L.O. C'est | partie la plus fragile de la flate. il faut
bien savoir quen touchant au biscau on peut instantané-
ment casser sa flite de fagon irrémédiable, Un geste
apparemment aussi anodin que de mettre son doigt sur le
hisean pour déboucher le cunal détériore souvent la
fline : on risque de rendre le biseau concave ou de le
faire craquer (sur les bois durs). Les flitistes ne sont pas
assez conscients de la minceur et de la fragilité du biseau,
Il arrive également que le biseau monte.

1.).D.Est-ce fréquent ?

1.O. Je pense gque Cest assez [réquent, méme avee
les flites de facteurs. J'ai vu beaucoup de flates de
facteurs rester dans des armoires alors qu'il suffit d’unc
réparation de 5 minutes pour les remettre en état. 11 faut
que les flatistes connaissent c¢ phénomene, qu'il sachent
qu'il est normal et quon peut y remédier trés facilement,
Quand on lignore, on risque d'aboutir & des situations
absurdes en accumulant duns un coin des [Tites que Fon
croit devenues inutilisubles alors qu'elles sont parfaite-
ment réparables.

LD A e propos, avez-vous des contraintes différen-
tex de ceffes des fuctewrs ?

L

[.0). Nous devons faire des instruments gui puissent
convenir & n'importe quel flatiste. ce qui n'est pas le cas
des flites de facteurs @ les flGtistes qui achetent des
instruments de facteurs savent déji jouer,

1.1.D. Pour les flives industrielles, e plus simple serair
donc de faire des instruments newtres. qui fonctionnent
towfours sans problémes, mais qui ont ped de chanees d'éure
tréx hons.

1.0, Exactement. mais ce n'est pas le eréneau que
nous avons choisi. Nous voulons fabriguer des flates dont
les attagues soient rds précises pour que les dleves
puissent faire un véritable travail musical ¢t gue le bec
permette une bonne position du souffle.

VLD, Effectivement, les éléves sont parfors obliges
dabandonner feur insrument de hois er de reprendre une

flite de plastique qui est plus siire o gui répond micux. Une
fitite d'erude doit éwre de trey bonne qualie.

faut quelle ait toutes les qualités d'émission, d'atta-
gue et de justesse. On a partois plus de tolérance pour les
flites de facteurs dont les qualités sonores peuvent faire
pardonner certains défauts,

Le canal

LD Quels soni les autres accidents qui surviennent
fréquemment ?

1.O. Certains bruits parasites proviennent d'une
poussiere ou d'une saleté quelcongue coincée dans le
canal. [.¢ moindre corps étranger dans l¢ canal crée des
turbulences. Ll sulfit de trés peu de choses. surtout 4
I"avant du canal (la sortie. prés du biseau). Je déconseille
tres fortement lemploi d'une plume pour essaver de
nettover le canal. La partie dure de la plume risque de se
coincer dans le canal ou de détériorer le biseau. des bouts
de plume peuvent rester & lintérieur. De toute fagon g¢a
ne sert & rien. une plume ne peul pas vraiment nettover
le canal. 1l vaut micux mettre du détergent. par exemple
avec un compte-goutles du cote du biseau.

1.1.D. Cela ne présente pas d'inconvénients ?

1O, Non. il faut seulement faire attention & ne pas
mettre de détergent sur le biseau qui. lui, doit &tre huilé
pour mieux résister aux déformations.

L1, Que fuire il v a des saletés qui restert bloguées
duans fe canal ?

1.O. On doit enlever le bouchon, mais ¢'est unc
manoeuvre ui demande quand méme une certaine com-
pélence. Ensuite on nettoie avee un coton mais il faut
faire trés attention : si on appuic un peu sur le chanfrain
du haut. cela suffit pour changer quelque chose au son ;
nous faisons nos réglages a ce niveau la. sur la qualité de
I"aréte. Le chanfrein du bouchon réclame aussi beaucoup
d'attention, 1l faut ¢galement veiller aux fils qui risque-
raient de s'accrocher,

LD, Done de woute fugon, si on n'enléve pas fe
bouchon, il ne fawr rien introduire dans le canal, wi plume m
papier bristal,

1.0, Non, surtout pas, le papier est encore pire que
la plume © ¢lest relativement abrasif. on peut abimer la
surface du bouchon ¢t on risque de cogner le biseau ou
de laisser un dépot de papier. La seule méthode est
d’enlever le bouchon.

11D, Une fois le bouchon enfevé, que met on sur le
coton dont on se sert pour nedover ?




1.0, De 'alcool ou de 'éther

1.1.D. C'est sans danger pour le bois ?

1.O. Ca enléve un peu d'huile, ce qui. sur une
faible épaisseur, n'est pas une mauvaise chose

Quand une flate s¢ bouche, il peut y avoir plusieurs
raisons. D'abord, 8'il y a des gouttelettes qui restent dans
le canal. le reméde est trés simple : il suffit de mettre du
détergent. 1l arrive aussi que la flite se bouche sans
qu'on s'en apergoive. mais les attaques sont de plus en
plus difficiles : ¢est le méme phénoméne et le remede est
le méme. Sur les flites d'ébéne c'est fréquent. il est done
bon de les traiter de cette fagon.

1.1.D. Ce genre de produit risque peut étre d'avoir in
effet nocif sur le bois.

[.O. Non, le détergent n'est pas mauvais, mais il
faut savoir que Popération va mouiller le canal, ce qui
équivaut 4 un rodage rapide : l¢ bouchon risque de
monter. 11 vaut donc mieux ne pas faire cela trop souvent
au début. On peut pratiquer l'opération une fois ou deux
sans problemes ; au dela il est préférable de supporter
que la flite se bouche un peu les premiers temps : apres
le rodage. il n'y a plus de difficulte.

L.1.D. Certains flitistes ont des insiruments qui se
howchent constamment malgré cette opération.

1.O. Si les gouttelettes sont situées en haut du
canal. elles ne résistent pas a ce traitement. Si elles se
trouvent sur les cotés du canal, le cas est un peu plus
grave ; on peut essaver le détergent, ct si ¢a ne suffit pas.
il v a sans doute une petite réparation & faire : le bouchon
a peut -étre monté différemment sur les cotés et au
milieu. ce qui détruit le parallélisme et erée une sorte de
gouttiere a l'intérieur du canal.

1.0, D, Ya-t-il des [lites irrémédiablement bouchées ?

1.0. On rctombe alors dans [autre probleme : le
bouchon trop haut ou le canal pas assez ouvert, par
rapport au flitiste. De toute fagon, il faut commencer
par essayer le détergent ; si ce n'est pas efficace, ¢'est que
la cause est I'étroitesse du canal, un bouchon trop haut
ou un mauvais rapport entre le flitiste et son instrument :
mais i on n'essaie pas le détergent. on risque d'envoyer
inutilement une flite a la révision.

1.1.D. D'une fagon géndrale, que pewt on modifier sur
une fliste ? Par exemple est-il possible de la rendre plus
sonore ou d'améliorer la précision des attaques ?

1.0. Si on est d’accord avee 1'esthétique sonore de
I'instrument. c¢'est déji un bon point, Pour les attaqucs.
nous nous efforcons de les faire trés précises. Clest la
qualit¢ de 'aréte des chanfreins qui fait la precision des
attaques (il faut évidemment que les autres parametres
soient bien placés) @ on peut intervenir pour I'améliorer,
mais il y a quand méme des limites & cette retouche parce
que tous les paramétres du bec sont en interaction.
Quand il v a des probléemes d'attaque, ils sont sensibles
sur toute "étendue de la flite ; on rencontre aussi des
difficultés d'émission, qui concernent surtout les aigus et
les graves. Ces difficultés d’émission viennent de I'ensem-
ble du systéme canal-biseau-chanfrein, Il arrive aussi
qu'on m'envoic des flites qui sont franchement faciles
d"émission : en interrogeant le flitiste, je m’apergois que
¢’est une question de pression : il souffle & un régime de
pression qui ne correspond pas a la flate. que je modifie
alors dans ce sens-la.

1.1.D. De quoi cela dépend-il, de la durée de jeu, du
séchage die bois, de sa densité ?

1.0, Je ne sais pas exactement. je pense que le
séchage.la stabilisation et le grain du bois sont des
¢léments de réponse.

1.1.D. Chague bois doit évoluer a une vitesse qui lui
est propre.

1.O. Qui, certains bois demandent un peu plus de
temps & se faire

1.J.D. Quelle est la partie de la flire la plus sensible 4
cet aspect du rodage ? Le bec, je suppose.

1.O. Oui, mais la perce aussi évolue.

1.1.D. H ne s'agit pas des déformations de perce, qui
interviennent plus tard.

1.0, Non, c'est la paroi intéricure qui s¢ modifie
(I'idéal n'est d’ailleurs pas une paroi trop lisse, ¢a donne
un son frond).

1.1.D. Esi-ce une deterioration ?

1.0O. Non, en général la paroi tend & s’améliorer en
se faisant.

1.1.D. Une fline s'améliore donc pendant un certain
temps, aprés quoi elle se dégrade. Peut on déterminer la
durée de vie de Uinstriment ?

1.0. Une fliite bien traitée qui a passé correctement
sa premiére année peut vivre assez longtemps. mis a part
les bois tendres. Par exemple. avec I'érable frangais, qui
est trés tendre, au bout d'un certain temps la détériora-
tion ne peut plus étre réparée : Le bois fait des peluches
et se désagrége. Au début. on peut lisser les parois pour
rattrapper cela, mais il y a un moment ou ce n'est plus
possible, surtout pour le bec. L'érable du Canada a
besoin de une ou deux révisions. mais apres cela, il ne
cesse de se détériorer : pour les bois qui ont des fibres
qui vont descendre. on les enltve une fois ou deux. et
ensuite il est stabilisé. Si on ne la fait pas moisir. une telle
flite peut vivre une dizaine d'années.

1.1.D. Un bon érable, bien entretenu.guon ne joue
pas 8 heures par jour, peut vivre dix ans.

1.O. Oui, j'ai vu de trés vieilles flites en crable.
Les causes les plus fréquentes de dégradation sont les
moisissures, et aussi les dégradations dues a la salive. 11
arrive un moment ou ¢'est irréparable. Dautre part. une
flitte beaucoup jouée a peu de chances de durer 10 ans. 2
a 3 heures par jour constituent un maximuim,

J.J.D. Y -l dlantres précautions particuliéres a
prendre avec Uérable ?

1.0. Chez nous, les fliites d'¢rable et d'olivier sont
paraffinées ; Il ne faut donc absolument pas les huiler.

1.1.D. Les autres bois ont une durde de vie pluy
longue.

1.O. les autres bois, palissandre, ¢béne , buis,
durent relativement longtemps. 11 faut cependant distin-
guer plusicurs essences de palissandre qui sont tres diffé-
rentes | certames onl un gros grain, SONt asscz POreuscs,
et se détériorent done plus vite, mais on peut y remédier
par un relissage. ¢’est réparable jusqu'a un certain point.
L'ébeéne se détériore beaucoup moins, mais il est plus
sensible aux fentes.

1.1.D. Y a-t-il plusieurs ébénes différents ?

[.O. Oui. mais les facteurs séricux n'utilisent que
I'ébene du Mozambique, celui du Gabon n'a pas du tout
les mémes caractéristiques, il n'est ni brillant ni dense

1.J.D. Lex fentes sont elles fréquentes avec I'ébéne ?



1.LO. Un bois bien choisi. bien débite et bien
travaillé ne se fend pas, La fente est un accident da i des
causes réclles extéricures. Clest pendant lu fabrication
que le risque de fente est le plus grand. dans le cas de
I'ébéne. Done si la flite franchit les étapes de la tabrica-
tion. ¢lle ne doit plus se fendre, & moins d'¢ure mal
utilisée.

L.¢ buis est plus capricieux. mais il a d'excellentes
qualités sonores ¢l il résiste ussez bien aux [entes.

3.0 ost aussi agréablement [éger.,

1.0, Oui. et tout le monde n"aime pas foreément le
coté brillant et extraverti de 1'ébéne,

L.e buis francats {celui du Vénézucla est un bois tout
a fait différent) doit étre travanllé on plusieurs fois @il fau
1¢ laisser reposer entre les étapes de la fabricauon. Méme
un vicux buis continue i bouger,

1.1.D. Quels autres bois utifise-t-on ?

1O, L olivier a un trés beau son. son caractére est
champétre ot extraverti. 11 est moins dense que le buis,

LD, On dit parfois que la difference entre les flies
rient play @ fa focturee gu'a la petre die bois,

1.O. On a souvent eu tendance o faire des flites en
accentuant les caractéristiques de chaque bois @ I'érable
Etail traité assex grossicrement et donnait des instruments
trop venteux. alors que Pébene était travaille normale-
ment. Dans une ¢rude faite sur la question, M. Castel
lengo avait conclu que la différence entre les flates tenait
essenticllement & la facture, ce qui était effectivement le
cas de ces fliws-la, En [t a fabrication identique. il
reste une différence. Nous avons adopté la démarche
imverse © nous essavons de compenser les inconvénients
de chaque essence. Je ne travaille pas tous les bois de la
méme manicre. Par exemple. sur érable. je regle les
chanfreins avec les angles les plus vils possibles. ¢e qui
concentre le son. A linverse. |'émousse un peu P'ébénc.
sinon le son sermt trop dur,

Chaque essence donne un umbre différent et. a
fabrication aussi soignée. le choix dépend de la sensibilité
du flatiste et de la durée de vie gu'il attend de son
mstrument : chacun aime son bois. Je ne me permelts pis
de faire de jugement. Je travaille avec tous ces buois ¢t
Jessaie de les mettre en valeur.
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PRINCIPES
DE LA FLUTE A BEC

de

Alain KERUZORE, Michelle TELLIER
Gérard SCHARAPAN

Ce nouvel ouvrage pour la flate a bec
publié en plusieurs volumes de degres dif-
férents reprend la classification des degrés
réalisée par le Ministére de la Culture,

Les nouveautés pédagogiques ont été trés
bien présentées par Claude LETTERON
dont nous citons quelques passages:

« Cer ouvrage ne suit pas la tradition des
grandes méthodes instrumeniales mais est
le résultat d'un enseignement muri par l'ob-
servation et clarifié par la réflexion. »

« Il est le prolongement naturel de I'éveil
musical 1el qu'il est maintenant pratiqué. »

« La littérature musicale présentée dans cet
ouvrage ne provient pas en majorité du
répertoire spécifique de I'instrument mais
bien plutdt de ce qui doit constituer le lan-
gage culturel d'un futur instrumentiste et
surtout d'un futur musicien. »

« Cet ouvrage qui s'adresse aux enfants,
aux adolescents er aux adultes traite égale-
ment la musique d’ensemble et la musique
contemporaine. »




Marc BLEUSE

UNE POLITIQUE DE LA MUSIQUE
ET DE LA DANSE

Entretien avec Alain Keruzoré et Jean-Joél Duhot

AK. Depuis votre nomination & la direction de la
nusigue ef de la danse, vous avez pew parlé dans lu presse,

M.B. D’abord mon tempérament ne me pousse pas
a ce genre d'exercice. Ensuite. il faut toujours essaver de
travailler et de réfléchir avant de parler. e suis en poste
depuis quelques mois sculement. Bien que je connaisse
ce milieu et la Direction de la Musique et de la Danse en
particulier. pour y aveir été inspecteur. ma fonction
elle-méme m'apparait importante, contraignanic ¢t re-
doutable. J'ai dd commencer par m'imprégner de l'en-
semble des dossiers et par connaitre nos interlocuteurs.
c'est a dire les grand partenaires de la vic musicale ¢l
chorégraphique de notre pays. La conférence de presse
qua donnée le ministre n'a pas eu l'écho que jen
attendais, lc propos n'était pas du tout d'annoncer des
mesures spectaculaires. J'al trouve une situation gui
s'inscrit dans la continuité ¢t je souhaite que mon action
soit. sur bien des points. le prolongement de ce qui a ét¢
fait depuis la création de cette fonction, il y a 22 ans. par
Marcel Landowski.

Il v avait une conjoncture budgéraire un peu diffi-
cile que j'ai assumée en resserrant nos movens autour de
T"essentiel et en me fixant des objectifs les plus précis et
les plus professionnels possibles pour 1985, Attendait-on
des modifications révolutionnaires. de grands change-
ments. ou bien encore une série de mesures...d afficha-
ge'?

Ce n'était pas du tout mon propos. qui était de
dire : «on a fait le bilan de la situation de la musigue et
de la danse. ct voici nos optionss. J'estime que ces
options sont riches professionnellement.

Labourer profond

~ Jai propos¢ au ministre. qui en a accepté le prin-
cipe — et ¢'est courageux de sa part parce que rare dans
le milieu politique — de labourer profond, c'est a dire
d’envisager des actions a long terme qui n'auront pas de
retombées meédiatiques instantanées, mais qui & mon
sens sont attendues par les professionnels de ce pays.

ALK, Pour lensetgnernent, pour le développemeny des
carrieres musicales ?

M.B. Dans toutes les directions. En ce qui concerne
I'enseignement, ce que j'ai proposé, je le répéte, s'inscrit
dans la continuité : finir la carte scolaire (je ne vois pas
pourquoi jaurais ¢té d'un avis contraire alors que j'ai
contribué a la mettre en place) et renforcer notre contri-
bution & I'enseignement spécialisé,

A K. L'enseignement est une prioriré.
M.B. Oui, mais les autrgs domaines sont toul aussi

]

importants. En arrivant ici, j'ai bien senti qu'il y avait un

[

danger @ ancien inspecteur et directeur du conservaloire,
je pouvais étre tenté d'accorder une attention exclusive i
I'enseignement gui certes est une priorité parce que des
choses urgentes restent & terminer @ il faut achever une
ocuvre commencée il y a 20 ans. Mais nous portons aussi
toute notre attention sur la diffusion. Si la diffusion est
en danger. 'enseignement le sera a terme ¢ il faut mainte-
nir un équilibre. Je suis attaché au probléme que pose
I'insertion professionnelle de jeunes musiciens frangais ;
¢'est un point qui A mon avis , a été négligé et manque
au dispositif national.

Nous avons trop longlemps ¢t¢ victimes d'une mode
«parisianiste» qui consiste 4 prétendre qu'en France il n'y
a rien. que tout est micux a 'étranger. Je suis désolé, je
vois que, ¢a et la — et j'en suis convaincu au Conserva-
toire -, dans différentes disciplines. nous avens de jeunes
musiciens et chorégraphes frangais de trés haut niveau.
Seulement il manque une marche a la formation profes-
sionnelle. Le probleme est sans doute plus aigu pour les
chanteurs.

A K. Vous voulez dire que, quand un musicien a son
prix de Paris, il se retrouve seul, «laché duns la natures.

M.B. Trop souvent il commence mal sa carricre. 1
fait sa place parce qu'il v a des débouchés. mais cette
insertion pourrait érre mieux préparée. Regardez les
jeunes solistes : on les conduit jusqu’au cycle de perfec-
tionnement dans d'assez bonnes conditions, mais on ne
les prépare pas aux concours internationaux. Et il leur
manque toujours un ou deux ans de préparation solide
pour y atteindre la reussite supréme. Nos structures de
diffusion. notamment nos orchestres, doivent nous a
insérer les jeunes artistes dans la carriére. a les préparer
mieux & ces confrontations internationales, Iis doivent
pouvoir roder leur programme en concert avee orches-
tres. comme cela se fait en Russie et aux Etats-Unis, Je
suis persuadé quiune telle mesure offrira & la France des
lauréats plus nombreux d'ici quelques annces.

Les jeunes chanteurs

Dans le cas des chanteurs, nous avons, ¢'est vrai,
des difficultés techniques, des problemes d'école gque
tout le monde connait: mais on commence, depuis
quelques temps, @ voir le bout du tunnel : ¢a et la
apparaissent des résultats trés concrets, notamment grice
d I'école de chant de I'Opéra et au conservatoire qui s'est
rénové dans ce domaine. Toutefois. le développement
qualitatif de cette discipline exigeante requiert la mise en
ocuvre d'un dispositif national cohérent qui propose des
réponses concréles aux problémes qui se posent sur tous
les fronts de ce secteur, de la formation i la production
en passant par, l'insertion professionnelle. Chacun sait



que je considére ce dossier comme tout @ fait prioritaire
¢t je mattacherai a suivre personnellement F'évolution
des mesures (ui seront prises en concertation avec les
plus éminents représentants de la profession. tunt en
France qu'a I'étrangerdl y a des voix dans notre pays,
nous irons les découvrir: il n'y a pas de chant sans art,
mais 1'art ne s'exprime qu'avec la maitrise de la technique
vocale | nous intensifierons I'effort entrepris pour confor-
ter cet enseignement : il n'y a pas d'espoir m de progres
possible pour un jeunc chanteur si on ne lui offre pas des
occasions d'exercer son art, nous favoriserons son inser-
tion professionnelle,

ALK, Clest une situation paradoxale puisguon a, en
France, une trés brillante école de jeunes chanrenrs barogies
quit trovvent di travail,

M.B. Atvs a ¢1¢ un succés ¢t William Christic a
permis & certains de ses Eléves de participer 4 cette
magnifique production. Nous avons, en effet. d'excellents
jeunes chantcurs et le répertoire barogue peut étre
abordé avant les grands roles du répertoire classique ou
romantique.Les mesures concrétes sont toules simples.
Je souhaite susciter, dés 1988 une ou deux productions
frangaises avec de jeunes chanteurs Irangais. avec de
grands chefs d'orchestre et metteurs en scéne. dans des
répertoires qui leur conviennent : nous favoriscrons les
coproductions avec la R.T.L.M.F.. en accucillant a Paris
les meilleures productions des théatres de provinee.

Former des chefs d'orchestre

Il reste la formation des chefs dorchestre que le
conservatoire de Paris maitrise jusqu’d un certain point.
mais |4 aussi il manque une marche. Les jeunes chels
doivent étre confrontés i des orchestres professionnels. 1l
nous faut aide de nos chefs. qu feront travailler les
jeunes avec leur orchestre, ¢est indispensable. Pierre
Boulez a ¢té le premier a accepter de prendre des
stagiaires qui vont travailler avec Jui pendant deux ans.

Un plan pour dynamiser la diffusion

ALK, Les orchestres régionaux vont-ils participer a ce
processies ?

M.B. Nous sommes dans un pays libcral qui se
donne une politique régionale. L'¢tat aide ces orchestres
¢t va continuer & les aider, Ce qui intéresse |"Erat, c'est lu
qualit¢ de cet orchestre. sa progression gualitative, son
courage artistique, son eclectisme musical et Maide qu'il
apporte & si participation supérieure. Ce sont les criteres
qui seront retenus pour attribution de ses subventions.
Il faudra du temps pour engager ¢¢ processus — nous
devons en négacicr Nappheation — et que nos partenaires
acceptent les nouvelles régles du jeu, A cet clict. le
ministre a désigné trois groupes d'experts. pour les or-
chestres, I'art lyrique et les ballets. lls feront des proposi-
HONS €l CNSUIte NOUS engagerons une concertalion avee
nos interlocuteurs régIOnaux pour organiser ¢e nouveiu
partenariat.

Le quatuor

Autre probleme d'insertion professionnelle : celui
du quatuor & cordes, Clest une question qui a fait sourire

quelques journalhistes et beaucoup de mes collaboriteurs
On a pu se demander sije nlavais pas vicille un pea
prématurément. parce que | ai parle du quatuor o cordes
a chacune de mes imterventions. Ce nest pas nousea.
j'en parle depuis que je suis au conservatoire. Pourquon ?
Parce que nous ne faisons rien en faveur d'une lormation
qui est la plus difficile de toutes et qui a le plus beau
répertoire. Nous avons eu unc grande tradition en France
qui 4 presque disparu. Les raisons en sont trés simples.
Un jeune mstrumentiste i cordes peut gagner tres bien sa
vie s'il le souhaite @ et faire du quatuor, ¢'est entrer en
religion ; cela suppose que pendant 5 ans. on vive sobre-
ment en travaillant 6 heures par jour pour commencer
maitriser cetie diseipline. Alors il faut aider ceux qui ont
le courage de faire ce choix & vivre au début de leur vie
professionnelle. afin qu'ils puissent travailler, préparer les
grands concours internationaux. completer leur forma-
tion avec les plus grands quatuors internationaux ct, a
terme, constituer de vrais quatuors homogenes. Tant pis
si cela fait sourire les gens. Si ce nérait que mon seul
succes pendant mon passage a la Direction de la Musique
et de la Danse et que, dans 10 ans, apparaissent deux ou
trois grands quatuors francais de classe internationale. je
n‘aurais pas perdu mon temps. Si j'en parle i souvent.
c'est parce que j'ai décider de taper sur quelques clous et
que lorsque I'on tape sur les mémes clous, ils s’enfoncent,

Les debouchés

A K. Linsertion professionnelle des jeunes musiciens
constitie un probleme sérieux. L'enseignement er les orches-
fres e pewvent pas offrir de débouchés a tous les jeunes
professionnels que nows formons dans les conservatoires et
donr le niveaw est de plus en plus élevé.

M.B. Le probleme sc pose dé€ja pour certaines
disciplines.

ALK, Pour les cordes, il v a encore de la place, mais
potr les vents ?

M.B. On est dans une situatioon d'équilibre gui
varic selon les disciplines.

1.1.D. Ce n'est pas le cas de la flivie.

M.B. La flate. ¢'est trés dur. 11 v a longtemps que je
demande & tous les conservatoires de prévenir les Eléves
et d'étre particulicrement exigeants. Les candidats doi-
vent savoir qu'il y aura trés peu d'élus et que pour cette
discipline = plus encore que pour d’autres — 1ls auront
craindre la concurrencee curopéenne.

La fite a bec

Venons en maintenant & la question de la musique
ancienne et de la flute a bec. a laquelle je sais que vous
¢tes tour particulierement attacheés. Vous mavez alertc a
plusicurs reprises sur le probléme de Penseignement
supéricur de Ta Nawe a hee. sur le fait gu'il W'y a pas de
classe de flute & bee au Conservatoire,

ALK, Ouwi, vous avez dirige fe conservatoire pendant
trois ans et vous n'avez pas créd de classe de flire o bee

M.B. Jui passé trois ans au Conservatoire, je nai
pas honte de le dire, Les raisons sont tout a fait simples.
Dés que je suis arrivé au conservatoire, jai pris cons-
cience qu'il lallait répongre & des priorités tres précises




de rénovation et que je ne pouvais pas étendre lenseigne-
ment sans risquer de faire toul déraper. 11 0’y a plus fa
possibilit¢ de faire rentrer une téte d'épingle rue de
Madrid. C'est un probleme de locaux et non d'argent ni
de choix. Nous avons pu organiser un début de départe-
ment de musique ancienne. d'abord avee les clavecinistes
qui ¢taient a: Laurence Boulay ¢t Robert Veyron-La-
croix. Une classe de chant baroque €tait confide 4 William
Christie dont j'ai évoqué la réussite tout a I'heure &
propos d'Atys. On a également demandé a Pierre Séchet
et Christophe Coin de venir enseigner & raison de trois
heures de cours hebdomadaires (¢'est vous dire que je
n'avais pas de place) parce quiil faut un minimum de
disciplines pour assurer Péquilibre et constituer un em-
bryvon de département de musique ancienne. 1 est clair
gue les priorites, guand le conservatoire sera a La Vil-
lette. seront la flite & bee. le luth. ¢t le violon baroque.

ALK se déroule actuellement le premier CLA. de
musiguee ancienne dont nows parlons depuis des années.

M.B. Vous vovez que les choses arrivent !

AK. Que deviendront les futitrs tndaires de ce CLA. 7
Vie-t-om fewr créer des posres ?

M.B. Tl ne faut pas trop faire de certifics tant quion
ne régule pas le «marché» si josc dirc! Un certain
nombre de villes vont ouvrir un département. Ce sers
prochainement le cas & Versailles. ce dont je me réjouls
heaucoup parce que cette création s'ins¢re dans un grand
projel danimation gui pourrait €tre tres vaste, a la fois
sur le plan de la formation et sur celu de la diffusion, 1
s'agit tout simplement de «laire Versailles en musique».
D autres conservatoires commencent aussi i envisager la
création d'un departement de musigue ancienne.

ALK, Nous avons uie nombre de phes ene pluy impor-
it de msicieny spécialises dany les insmuments aneiens.
Erivisages vouy de oréer des orchestres régronany de musigoe
ancienne ce gui lewr permettrait de travaitler ?

M.B. La. nous sommes sur un terrain ires sensible.
Que recouvre le werme «musigque ancienne» 7 Personnel
lement. et non £n tant que Directeur de la Musigue et de
la dansc. je ne swis pas trés fuvorable aux instruments
d'époque pour Haydn. Mozart ou Beethoven, Clest mon
sentiment. mats j'oi peut-Clre tort. Mais en amont. ily a
un [antastique répertoire qui pourrait permettre de ma-
gnifiques reconstitutions. Done nien ne s'oppose o de
telles imitiatives.

AK. Ftla jmnf(;m' CORTCATNORIRE el (SIS
anciens T Nous v someies ey aitclios, v ooy vones faviord-

Flr‘r‘ .‘l

M.B. Clest un probleme trés controversé. Evidem-
ment ce n'est pas 4 'Etat de decider si les compositeurs
doivent sTintdresser aux instruments anaens, Les eréa-
teurs sont toujours o affan de sonorites ¢ de combinai-
sons nouvelles : les musiciens contemparaing ant «réacti-
vies des instruments de percussion qui sont millenaires e1
qui viennent de toutes les civilisations on a redecouvert
des timbres quione doivent ricn aux rechnologies nouvel-
les, Dans cet esprit la, c'est une démarche tout @ fait
nuturelle pour un compositeur de se servir de tous les
matériaux qui existent et les instruments ancicns font
partie de ces matériaux.

ALK W existe e France wn exeellent guatior de flioey
a hee et nons aimerons qu i foceasion du Sympaositint de I
Flie qui aura liew en 1988, U'étar puisse passer, pour ce
quatior, une conmmatde a wn grand compositenr frangaiy.
Loeuvee sevail créde dans le cadre du Symposim.
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M.B. Pourguoi non ? L'Etat peut repondic Linvori
blement & une telle démarche.

La danse

Abordons maintenant un autre sujet. siovous le
voulez bien, la danse. Je me suis posé des guestions ¢n
arrivant ici. la danse est un milieu que je connaissais mal
mais qui mérite une grande attention. Le ministee est tres
attaché & ¢e secteur qui a connu ces dernieres annces un
développement considérable, quantitatif ¢t qualitatif.
mais qui souffre un peu d'une situation dinjustice. Les
moyens qui lui sont attribués sont trés insutfisants. Les
danseurs sont moins bien traités gque les musiciens gu
eux, dans Uensemble, apres vingl ans d'efforts. béndli-
cient de movens importants. Le ministre a déeder de
créer. au sein de la Direction de la Musique et de [a
Dansc. une Délégation i la Danse, Cela veut dire quion
va accorder plus d'importance i la danse ¢t prendre des
mesures nouvelles. Nous ferons de 1988 une annce de la
danse. Pour ma part j'ai été tris sensible & mes premiers
entretiens avec les responsables de cc milicu, et ai pu
constater combien ils Stuint réalistes. séricux, bicn en-
tendu impatients aussi. mais conscients des difficultés et
tout a fait en mesure d'entamer unc réflexion de fond.
sans la moindre agressivité. Je suis tres touche par cetie
attitude gui m'incite a m'occuper tout particulierement
de ce secteur avee Brigitte Lefévre, Inspecteur Geénéral
qui vient d’étre nommeée Deléguce a la Dansc. Bien des
points évoqués i propos de la musigue sont i raiter ausss
pour cette discipline,

Decloisonner les disciplines artistiques

AK. Il v a effecivement un probléme. Dans les
conservatoires, lu danse semble un peu nuse a Uécarr ef les
professeurs souffrent de ce cloisonnement qui les sépare des
PuNiciens.

M.B. 5t vous saviez comme je souffre du cloisonne-
menl entre les diseiplines artistiques. comme J'en
souffert au Conservalorre de Paris ! C¢ closonnement
existe déja b imérienr des disciplines musicales ¢ il existe
¢galement entre la musique ¢t la danse @ ¢’est pour cela
gue j'ui demandd au ounistre de ne pas séparer la danse
de 1o Direction de la Musique. On ne peul pas contimuer
i sectaripliser les arts. Je réve d'une eole - est-ce de lu
fiction ? — de haut miveaw qui regrouperit. comme au
temps de la Piéiade. des créateurs de diseiplines différen-
tes, La Villette., avee ses Cquipements. permetira ces
echanges. Fai méme prévu des licus d'exposiion paree
gue les jeunes musiciens et les jeunes danseurs nont pas
toujours le temps, ni quelguetois-lenvie ou la curiosite.
draller voir des expositions. de se nourrir d'autres expres-
sions artistiques. Jo voudrais que viennent, & La Villette,
des artistes et des eréaicurs les plus divers pussibles pour
aiguiser la curiosité des ¢leves du C.NS. M, et ¢tendre
leur ¢champy diintérét,

Quand je suis allé i Moscou pour diriger Uorchestre
du eyele de perfectionnement de I'ceole Tehatkovsky en
décembre 1U85, 11 vu des éleves qui avaient mliniment
plus de disciplines complémentaires que je ne pouvais en
mettre en place 4 Paris, mais qui travaillaient sans comp-
ler en s¢ consacrant enticrement & la musicue v aux arts,
En France. nous manguons de rigucur. nos ¢tudiants. ot
je le leur ai dit. ont des appénts de confort, dussistance,
un toul petit peu exagérés, Bien sor. certains d'entre cux
doivent faire face a des problemes de bourses. de loge-
ment. ele.,. mais d'une fagon géndrale. quand on fait la
comparaison avec d’autres pays, je erois qu'ils n'ont pas i
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s¢ plaindre. Cest un des rares pays ou il y a un enseigne-
ment supéricur de ce niveau gui soit gratuit & partout
ailleurs l'enseignement est (res cottcux.,

[art sacré

Je dirai un mot, enfin, sur quelque chose qui me
tient aussi 1rés a cocur : le probléeme de IMart sacré. Cest
dailleurs un dossier que Maurice Fleuret avait commence
diinstruire. et fort bien. Ce sujet aussi a provoqué quel-
ques sourires...mais ccla m’est complétement gal car il v
va de la préservation d'un vaste et riche patrimoine. Par
exemple. le Grégorien doir-il disparaitre ? Une classe de
Grégorien a ¢été créde au Conservatoire. Le plain chant
a-t-il été exclu de I'Eglise par Vatican 117 Je ne le crois
pas du tout. Je ne dis pas que ce soit la seule expression
musicale pour la liturgic, mais n'est-ce pas une des
grandes références qui doit étre conservee ? 1 ne faul pas
oublicr non plus le vaste répertoire polyphonique.

En ce qui concerne l'orgue. on o commencé un
inventaire des orgues ¢t nous agissons en faveur de leur
rénovation. Nous allons aussi proposer notre aide techni-
gue. pour la sonorisation ¢t acoustique des monuments
religicux. aux responsables des licux de culte.

ALK. C'est guelguefois le seul endroie ot une partie de
e popadation entend de la musigue.

M.B. Bien str. Chagque semuine des millions de
personnes assistent a un office. Tant qu'a faire. que ce
gu'ils y entendent soit de gualité.

1D Avez vous pris des contacts ?

M.B. Tout a fait. je peux mémc vous dire que ¢
Centre de Pastorale Liturgique est extrémement bienveil-
lant ;: nous avons commence a travailler avee cot orgi-
nisme et nous entamons ensemble une grande réflexion
pour voir comment les choses peuvent évoluer et selon
quelles procédures.Lautre élément important pour Farl
sacré est de réconcilier les compositeurs et la liturgic
pour le grand bien de tous. parce qu'actuellemnt ils sant
a dos depuis une vingtaine d'années, ce qui est dramuti-
que. En effet les créateurs oublient unc des fonctions de
la musique : faire chanter une foule de fideles. CCest un
exercice difficile ¢t gui nest pas sans vertu pour un
créateur.

LLD. On w'éerit pay de la méme fagon powr fufre
charter mifle personnes dans une église gue pour un cliocnr
prafessioniel.

M.B. Exactement, Clest un probléme auquel le
créateur doit étre confrontd. ¢est tres fructueux pour sa
formation et sa réflexion. plutdt que de rester enferme
dans sa tour dlivoire et de ne travailler gque pour des
super professionnels comme en laboratoire. On va com-
mencer a réfléchir a ce sujet avee de jeunes compositeurs.,
des membres du Cenrre de Pastorale Liturgique et des
représentants des diverses Eglises, et nous proposcrons
aux compositeurs d'éerire de [a musique sacrée, pour gue
la musique contemporaime retrouve une de ses fonctions
originelles.

ALK Vous réconciliez I'Eglise et UEtar, et 'Eglise ot sa
HRstgue.

M.B. Cest aussi le role de I'état. méme si on n'est
pas pratiquant ou pas croyant. L'enjeu est ailleurs.

1.1.D. Iy ala sauvegarde d'un patrimoine.

M.B. Absolument, et son évolution, J ajouterai sur
ce sujer que rien ne sera fait sans le plein accord des

responsables des églises qui doivent conserver leur inde-
pendance absolue,

Utiliser "audio visuel

Voila les grandes directions. Tout ecla s'inscrit dans
les priontés que le ministre a données : les enseignements
artistiques. le patrimoine ¢t le ravonnement de la Franee
a 'Etranger. Le nouveau paysage audio-visuel peut nous
offrir une opportunité, Et je dis souvent a M. Léotard :
«8i le Ministre de la Culture ne demande pas au Mimstre
de la Communication de aider. "action du Ministre de la
Culture sera limitées. I'ai rendu visite i tous les patrons
des chaines de télévision et radio pour leur dire @ «je
viens sans armes, avec ma scule conviction | je ne poux
rien faire si vous ne maidez pas, si nous ne déterminons
pas ensemble nos objectifs, si nous n'avons pas une
politique cohérente et si 'audio-visuel n'accompagne pas
Feffort national entrepnis». Je crois avoir ¢1€ entendu par
chacun d'cux et j'ai beaucoup insisté pour que ce prodi-
gieux outil que constitue "audio-visuel appuie la politigue
mise en oeuvre, Il faut réunir nos forces pour gagner et
ne pas s¢ contenter de guelques initiatives isolees.

ALK, Comment cela a-t-il ére pergu ?

M.B. Bien, je l'espérc: mes interlocuteurs ont
compris que je ne venais pas en représentant du «pou-
voirs mais en qualité de responsable d'un secteur de la
Cullure qui souhaitait unir ses foreces & d'autres acteurs
du pavsage culturel national.

HAUTBOIS
BAROQUES

« Hautbois frangais d’aprés Gilles Lot, vers
1750. La 400 hz.

. Hautbois allemand d'aprés Jacob Denner,
vers 1720. La 415 hz.

. Hautbois.d'amour d’aprés Johann Heinrich
Eichentopf, vers 1730, La 415 hz.

- Taille de hautbois d'aprés Charles Bizey,
1749. La 415 hz.
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LES DIAPASONS A LEPOQUE
DE JEAN-SEBASTIEN BACH:
L’APPORT

DES INSTRUMENTS A VENT

(lere partie)
BRUCE HAYNES
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La version originale de cet article est parue dans le Journal of the american musical international sociery
(1985 n"11}, qui nous a aimablement donné I"autorisation de le publier. Mare Ecochard s'est chargé de le traduire et de

I'adapter, et sa version a été revue par I'auteur.

En 1752 encore, 2 ans aprés la mort de Jeun-

Sébastien Bach. J.J. Quantz écrivait dans son impor-
tant ouvrage sur la flate (1) :

« La diversité du ton dont on se sert pour accor-
der, est trés désavantageuse a la musique. Elle
y cause pour les voix l'incommodité que les
chanteurs, si on leur a composé deés airs dans un
endroit ou le ton est haut, ne peuvent presque
pas taire usage de ces airs & un autre endroit ol
le ton est bas, ni de ceux qu’on a ajustés au ton
bas dans un endroit od il est haut. Clest pour-
quoi il serait fort a souhaiter qu'on introduisit
partout le méme ton pour accorder les instru-
ments.»

Durant la vie de Bach, on reconnaissait générale-
ment deux diapasons moyens en Allemagne du Nord ¢
I'un était connu sous le nom de «Chorton» (diapason
de cheeur ou de chapelle) et "autre était appelé «Cam-
merton» (diapason de chambre). Il ne s’agissait _pas

de diapasons absolus comme notre la actuel 4 440 Hz,
mais plutét d’un rapport de hauteur : quelle que fut
la hauteur du «Chorton», le «Cammerton» se trouvait
un ton entier ou une tierce mineure plus bas. Le
Chorton s’appliquait généralement au diapason des
orgues et souvent des instruments en cuivre, alors que
le Cammerton était associé aux auftres instruments,
particulierement les bois. Lorsqu’un compositeur
€crivait une musique qui faisait intervenir I'orgue et
les voix ensemble, il lui fallait décider quels instru-
ments devaient jouer au «diapason de concert» et
ceux qui devaient transposer (comme les cors et les
clarinettes dans I'orchestre modeme). Presque toute
la musique d’église de Bach a été originellement
écrite dans deux tons différents, afin de pouvoir
concilier les instruments au Chorton et au Cammerton.
De nombreux auteurs allemands de I'époque de Bach
parlent du systéme «Chorton-Cammerton» : ainsi
Johann Gottfried Walther (1732) :

LES APPENDICES SERONT PUBLIES AVEC LA FIN DE L'ARTI-
CLE DANS LENZ23INDLR.

L. Johann Joachim Quantz, Essai o ‘e sdthode powe appeeidie i o
de la flivee traversiere ;. fac-similé de Pédinon franguise. Berlin 1752
(Editions Auguste Zurfluh, Paris 1975), p, 245,




«Le ton de chambre veut dire qu’une piéce de
musique concertante est jouée non pas 4 l'ancien
diapason de Cheeur ou de cornet, mais plutét un ton
entier ou méme une tierce mineurs plus bas, surtout
pour tenir compte des sopranistes qui ne peuvent pas
chanter correctement dans le registre le plus élevé, et
également pour la sauvegarde des instruments dont
les cordes peuvent ainsi mieux tenir accord.» (2)

Johann Mattheson (1713) :

«Pourquoi maintenant tel ou tel diapason est
appelé a ou b, ton de chambre, de cheeur ou
d’opéra, n"a pas de fondement réel : le Chorton
se (rouve 9 a4 14 commas (soit une seconde
majeure 2 une tierce mineure) plus haut que le
ton d’opéra et le Cammerton.» (3)

Enfin, Jacob Adlung (1768 et 1758)

«Les orgues sont accordés au «Chorton» (ton
de cheeur) comme on appelle maintenant, qui
se frouve un ton ou un ton et demi au-dessus du
«Cammerton» (ton de chambre)». (4)

«En certains endroits, le Chorton et le Cammer-
ton n'ont qu’un ton de différence | en d'autres,
un ton et demi.» (5)

«Dans cette région, il est normal d’appeler ce
diapason «hoher Kammerton» : il se trouve une
seconde majeure en-dessous du Chorton [ le
«tiefer Kammerton» esl un ton et demi en-
dessous du Chorton.s (6)

On peut constater. par ces commentaires, le rap-
port constant qui existe entre les diapasons, ainsi que
la possibilité d'une hauteur variable pour chacun d’eux.

Comment ¢t pourquoi I'usage du Chorton et du
Cammerton s’est-il développé ? 11 s'agit en fait de la
rencontre de deux courants historiques : d’une part
la tradition de 'orgue allemand qui prend ses racines
en pleine Renaissance et qui se perpétue dans de glo-
rieux et précieux instruments ; et d'autre part, les
derniéres pratiques musicales importées de France et
avec elles les nouveaux instruments & vent. Depuis des
siccles, les orgues allemands étaient accordés haut,
alors que les instruments frangais étaient déja bas au
X Vle si¢cle (10). L’usage simultané de deux diapasons
différents représentait I'un des compromis possibles
au cours d'un inévitable processus d’assimilation, qui

a duré plusieurs générations (en fit, presquiexacies
ment la durée de la vie de Bach).

Les origines du systéme «Chorton-Cammerton»

Michael Praetorius, dans son «De organographia»
de 1619, se servait déja des deux termes «Chor-Ton»
et «Cammer-Ton» (7). Bien qu’il y ait de considérables
divergences d’interprétation & propos des commen-
taires de Practorius sur le diapason, Herbert W. Myers
(8) a montré récemment que Praetorius met les deux
termes en relation d'une matiére consistante. Malgré
certaines ambiguités, Myers pense que les hauteurs
absolues de ces deux diapasons peuvent étre établies
avec une quasi-certitude. Dans son étude, qui remet
dailleurs en question les recherches précédentes de
Arthur Mendel (9) et W.R. Thomas et J.1.K. Rhodes
(10), Myers montre que la principale référence de
hauteur de Praetorius était «le diapason des orgues
d’Allemagne du Nord, d’une hauteur a peu prés
constante et généralement connu dans ces régions
sous le nom de «Chor-Ton» (11). Le texte de Prae-
torius et les illustrations & I'échelle fournissent de
nombreux indices sur le niveau exact de ce diapason
moyen. La comparaison de ces éléments avec des
instruments qui susistent permet & Myers de conclure
que le la du Chorton de Practorius était autour de
460 Hz, soit un petit peu moins d’un demi-ton
au-dessus du la 440 Hz (12). Cette conclusion se¢
trouve en désaccord avec les résultats de quelques
auteurs précédents.

Au cas oti des chanteurs et des instrumentistes
a cordes trouveraient ce diapason trop haut pour
un usage liturgique permanent, Practorius recom-
mande une transposition de orgue vers le bas, d’une
scconde majeure et d’une tierce mineure. En fait, il
aimerait que I'on adoptit la pratique de «Prague et
de quelques chapelles catholiques» ol son Chorton
moyen (d'Allemagne du Nord) était le Cammerton
et le Chorton unc seconde majeure en-dessous (13).
Il n'y a cependant aucune certitude de I'adoption
générale de cette terminologie en Allemagne du Nord.
Ainsi que le fait remarquer Myers, «il faut noter
qu'en aucun cas Praetorius lui-méme ne mentionne
Pexistence d'un Cammerton d’Allemagne du Nord,
et encore moins d’'une quelconque relation qu’il
aurait pu y avoir avec le Chorton (d’Allemagne du
Nord) (14). 1l semble donc que le diapason moyen

3, Juliann Gottfried Walther, Musiealivehes Levicon, Leipag 17325

¢dhimon Tac-similé Richard Schanl (Birenrenes \l."l'l.l!'.. Kisscl W53,
<2 (K

3. lohunnes Muartheson. s aeti-erdifinese el Hamborg 1713,
74

4, Jacob Adlung. Musica mechanicn organoedi, 17200 en deus volumes |
ddition Juhann Lorenz Albrecht avee des additions de Johann Friedrich
Agricola. Berlin 1768 ¢ édition Tne-similé Chosthard Mahrenhole {Bliren-
reiter Vorlag, Kassel 1953), 1 2, p. 55, ’

S dhid i, Lopl 194

6. Jacob Adlung. Awmleimng i der musicaliehen Golalirtheir. Eriurt
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Wolfenhiittel 16195 edition fuc-similé Willbald Gurlite (Birenrciter
Verkag 1958), pp. 40 1K
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de Praetorius «soit celui qui a survécu durant le
XVIlle siécle sous la forme du Chorton de Kuhnau
et Bach» (15). Le concept du Cammerton comme
un diapason bas n’est apparu que dans les années
1680, avec larrivée en Allemagne des nouveaux
instruments a vent francgais (16).

Quelques années aprés la publications de 'ou-
vrage de Praetorius, le compositeur ¢t organiste
franco-allemand Georg Muffat (1653-1704), se
trouvait a Paris pour étudier avec Lully et d’autres
musiciens au moment ot le hautbois, récemment
inventé, faisait ses premiéres apparitions en concert
sous le patronage de Lully, dans les années 1660 (17).
Muffat a joué lui-méme dans l'orchestre de Lully et
a écrit plus tard :

«Le ton auquel s'accordent les frangais est ordi-
nairement d’un ton, et mesme pour les Opérus
d’une tierce mineure plus bas, que celuy d’Al-
lemagne, dit du Cornet, qu'ils trouvent trop
haut, trop piaillant, et trop forcé. Pour moy,
§'il m’étoit libre de choisir, Jors qu’aucun autre
égard n’y mettroit obstacle, je me servirois du
premier, gu'on nomme en Allemagne Pancien
ton du cheeur, avec des chordes un peu épaisses,
ne manguant pas de vivacité avec sa douceur».
(18).

Ce commentaire pose d’ailleurs le probléme de
savoir pourquoi «l'ancien ton du cheeur» de Muffat
n'est pas le méme que le Chorton de Praetorius.
Muffat écrivait a4 Passau, en Allemagne du Sud. Or,
Praetorius se sert du terme Chorton pour désigner
plusieurs hauteurs de diapason, et il implique que le
Chorton d’Allemagne du Sud est un diapason bas,
un ton en~dessous du Chorton d'Allemagne du Nord
(De arganographia, pp. 14, 15). Ce Chorton «bas»
pourrait étre le méme que «l’ancien ton du cheeur»
de Muffat. Un autre habitant de Passau, le Kapell-
meister de la cour Benedict Anton Aufschnaiter,
publia en 1728 une ceuvre demandant deux «haut-
bois in tono gallico» ; les parties de hautbois sont
notées en ut majeur, alors que les cordes et les trom-
bones sont en si bémol, ce qui indique que les haut-
hois, au diapason frangais, étaient accordés un ton
entier en-dessous des autres instruments. (19)

Johann Kuhnau (1660-1722), prédécesseur
de Bach comme Kantor 3 Leipzig, écrivait en 1717

«A partir du moment ou j"ai pris la direction de

la musique d’église (& la Thomaskirche en 1702},
j'ai supprimé I'usage du ton du cornet et intro-
duit le Cammerton, qui se trouve plus bas d’une
seconde ou d’une tierce mineure, suivant les cir-
constances.» (20)

Done, si le « ton du cornet » de Kuhnau est
le méme que le Chorton moyen de Muffat et
de Praetorius, ses deux hauteurs de Cammerton
devraient étre & peu prés les mémes que les deux
diapasons utilisés en France a !'époque de Lully,
comme le décrit Muffat. Ceux-ci auraient é1é amenés
en Allemagne en méme temps que les nouveaux ins-
truments a vent francgais.

Quantz lui aussi discute 'histoire du diapason :

«Le ton dont on se sert ordinairement dans un
orchestre, a toujours été bien différent suivant
les lieux et les temps. Le désagréable ton de
cheeur a régné en Allemagne pendant quelques
si¢cles, ce que les anciennes orgues prouvent, et
on y a aussi réglé les autres instruments, comme
les violons, les violes de basse, les trombones,
les flites & bec, les chalemies, les bombardes,
les trompettes, les clarinettes, etc. Mais aprés
gue les francais eurent changé, selon leur ton
plus bas et plus agréable, la [late de travers
allemande en flate traversiére, la chalemie en
hautbois et le bombardo en basson, on commen-
¢a aussi en Allemagne de changer le haut ton de
cheeur dans le ton de chambre, qu'on trouve
aussi déja actuellement dans quelgues unes de
nouvelles orgues les plus célébresy.

Les différents diapasons dont nous venons de
parler peuvent étre classés sous la forme du tableau
suivant :

1 -Chorton (ton du comet) : 460 Hz sib mod.: 466 Hz

2 :440Hz 1/2 tonen dessous: la
3 -Cammerton «hauty @ 410415 Hz = : 1ab
4 -Cammerton «basw 392 Hz » . 50l

Musiciens et instruments frangais en Allemagne

Les instruments a vent que Bach a connus étaient
encore a son époque une invention récente de musi-
ciens francais attachés a la Cour de Versailles (22).
Pour autant que nous le sachions, le hautbois a été

15, Ikid.. po 37L 10 o egulenwant survéew comme diapuson aormal 4
Vemise el a Crémone (et infra, appendice C) -

16, Les eonclusions de Myers concordent avee celles de Ncholis
Bessaraboft, Anctent enrapeans muyvical insteeiments [Hurvard University
Press. Cambridge Mass.. 1941). Adlung, Musica mivcfien organoedi
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17, Susan Wollenberg, article Georg Muffar dans The new Grove Dicifo-
aarv. 112, pp. 76006 762,
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latin, allemand. italicn ¢t ﬁ;mquix; Dendomaler dev Tonkunst in Osrer.
reich. vol. 4. Vienne 1895, édition Heinrich Ritseh (réédimon Akademis-
che Druck und Verlugsanstalt, Graz 1959, p. 48),

14, Hans Oskar Koch, Sonderfovmen der Blasimsirmmenre moder eur-
schent Musik venr spaten 17 his zoe Mire des I8 Jafirfuders 5 (These.
Heidelberg. 1980 pp. 44, 236,

20 Cite par Johann Mautheson, Crlea magsaca, vol. 2 {Hambourg 1725).
pe 235, Latfirmation de Charles Stanford Teery selon laguelle «d Leiprig.
pendant le cantorat de Kulpau. prodécesseur de Bach, les (ltes et
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archesta. Oxford University Press, Londres 1932, p. 97).

20 11 Quantz, Essal... po 245

22, Philip Bane, The oboe (Ernest Benn Limited. Londres 1975). p. 440,




le premier de ces instruments & apparaitre & la fin
des années 1650. 11 est arrivé en Allemagne & peu
prés au moment de la naissance de Bach (23). Comme
la plupart de ses contemporains, Bach I'appelle par
son nom frangais, «hautbois», probablement pour le
distinguer de la chalemie allemande pré<xistante
(Schalmey) (24). Le terme «hautbois» est utilisé dés
1690 par Kusser et Steffani (25). Quatre ans avant la
nomination de Kuhnau comme Kantor a Leipzig, le
hautbois y était appelé «franzdziche Schalmei» (26).
La cantate anonyme «Sich in Glick und Ungliicks-
fillen», écrite & Schwerin, demande pour la méme
piéce & la fois un «oboey et un «hautboisy.

Johann Mattheson éerit en 1713 (27) : «le
hautbois agile, oboe en italien, représente pour
les Francais, et plus tard également pour nous,
ce que les chalemies étaient autrefois en Alle-
magne (appelées aussi piffari par les vieux
musidens), bien que leur construction soit
quelque peu différente».

En 1732, 'instrument apparait toujours sous le
nom frangais de «hautbois» dans le Lexicon de Walter.

La plupart des témoignages que nous avons sur
la premiere génération de hautboistes en Allemagne
(ainsi que la deuxiéme génération d’ailleurs) indique
qu'ils étaient frangais. A la fin du XVIlc siécle, il y
eut un grand exode de musiciens et artistes francais
vers d'autres pays d’Furope. On se passionnait en
Allemagne du Nord pour le style frangais, non seule-
ment dans des Cours catholiques comme Dresde, mais
aussi dans les nombreuses petites principautés protes-
tantes, ot les huguenots ont pu trouver refuge aprés
la Révocation de I'Edit de Nantes par Louis XIV en
1685, (28)

L ltalie, & 'exception de Turin, n’a pas bénéficié
d’une aussi forte influence frangaise, et ¢'est peut-
étre pour cette raison que des écoles indépendantes
d'instruments a vent s’y sont développées relative-
meni tard ; Giuseppe Sammartini (1695-1750) fut
le premier grand hautboiste & se produire hors
d’Italie, et ce n’est probablement pas un hasard si son
pére et professeur n'était autre qu'Alexis Saint-Martin,
un hautboiste frangais (29). Sammartini commencga &
étre célébre vers 1715-1720. Quantz, qui l'entendit en
1726, le distingue comme l¢ seul instrumentisme a
vent notable & Venise, bien qu'il mentionne égale-

ment une rencontre avec Alessandro Besozzi, qui plus
tard deviendra un grand vituose. (30)

Comme 1"écrit Jesse Read : «Le hautbois franguis
s’est répandu en Allemagne dans les années 1680
lorsque des villes comme Celle, Darmstadt et Hanovre
s’orientérent vers la culture francaise a la suite du
mariage de princes allemands avec des femmes fran-
caises et des visites fréquentes de musiciens frangais
engagés par les Cours et les villes. Les hauboistes se
rassemblérent rapidement en ensembles et réussirent
a s'établir sous la forme de «bandes» indépendantes
de Cour et de ville». (31)

Parmi les hauboistes frangais connus qui furent
actifs en Allemagne a partir des années 1680, on peut
citer les noms suivants : F. Beauregard et P. Potot
(Berlin de 1681 a 1701) (32), C. et J.B. Henrion
(Dresde 1709) (33), Labuissiére (Berlin de 1693 a
1700) (34). le célébre F. Lariche, professeur de plu-
sicurs grands virtuoses allemands du hautbois au
début du XVIlle siécle (& Londres en 1685 et a
Dresde de 1700 a 1730) (35), J.A. Marchand (a
Munich en 1715), (36), P. Maréchal, professeur de
1.E. Gaillard (Celle) (37), C. Aubry (& Dresde jusqu’-
en 1728) (38), C. Prevost, Liénar, Jean (& Arolsen
depuis 1699) (39), Normand (& Munich jusqu’en
1726) (40), J. Loeillet (2 Munich de 1715 a 1732)
(41). et enfin J. Minié. Les musiciens francais étaient
en position dominante également pour d’autres instru-
ments : Quantz étudia la (late & Dresde avec P.G. Buf-
fardin (1690-1768) (42), et le bassoniste de Bach a
Cathen était J.C. Torlée. On envoyait aussi en France
les musiciens allemands pour se perfectionner. Quatre
musiciens de la Cour de Munich ont étudié a Paris
avec 'un des Hotteterre en 1684-1685 (43). Dans le
dernier quart du XVIe siécle, les instrumentistes a
vent francais dominaient aussi la vie musicale d’autres
pays. Le «french hoboy», comme I'appelait James
Talbot (vers 1692-1695) (44), fut introduit en An-
sleterre par James Paisible (45). On trouvait également
en Angleterre d’autres musiciens frangals comme
Boutet (1675)., M. de Bresmes (1675). J.P. Bressan
(a partir de 1691) (46), P. La Tour (au début du
X VIille si¢cle) et J.B. Loeillet (47).

L’orchestre royal de Dresde sous Auguste 11 est
un exemple de l'influence frangaise en Allemagne a
cette époque. A partir de 1710, cet orchestre devient
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probablement le meilleur d’Europe et il comprend la
plupart des trés grands musiciens alors vivants (48).
Le goit d’Auguste IT étant tourné vers l'art frangais,
¢'est naturellement ce style musical que I'on cultivait
a "orchestre, sous la direction de musiciens venus de
France (49). Quantz, qui entra au service de celte
Cour en 1716, écrivit plus tard & propos de lorchestre
de Dresde (50) :

«Par son uniformité de style d’exécution fran-
¢ais, que Volumier, le Concertmeister & cette
époque, avait introduit, il (cet orchestre) se dis-
tinguait déja de la plupart des autres.»

En 1714 encore, J.C. Richter (1689-1744),
premier hautbois de cet illustre ensemble, fut envoyé
A Paris pour parachever ses études (il avait d’abord
étudié avec lancien premier hautbois, Frangois
Lariche).

En 1752, Quantz considére toujours «le ton de
chambre trés bas des francais» comme étant «le plus
avantageux pour la flate traversiére, le hautbois, le
basson et quelques autres instruments» (51). On peut
raisonnablement penser que lorsque les musiciens
francais arrivérent en Allemagne, ils se sont servis des
mémes instruments que ceux qu’ils avaient joues
en France ils n'auraient eu d’ailleurs aucune
raison de jouer d’autres instruments, étant donné
qu’ils montraient et enseignaient cette demiére mode
musicale venue de Paris. 1l semble également proba-
ble que les facteurs allemands qui se mirent immédia-
tement 4 copier ces instruments le firent a leur dia-
pason original, au moins au début (52). Johann
Christoph Denner (1655-1707), le plus célébre
facteur allemand de cette époque et probablement le
premier a faire des instruments [rangais, en est un
exemple. Denner commenca sa carriére @ Nuremberg
vers 1678, juste avant I'arrivée des nouveauXx instru-
ments 4 vent (53). En 1694, la scule facture qui nous
reste de lui déerit deux «frantzesische Flettens qui,
au verso de ce méme document, sont aussi appelées
«Opera-Floten» (54). 11 devait s’agir probablement de
flutes 4 bec au diapason frangais d’opéra (apparem-
ment. 1.C. Denner ne fit pas de flates traversiéres)
(55). En 1696, lui et son collégue Johann Schell
sollicitérent le privilége («Meisterrecht») de fabriquer
et de vendre... «des instruments de musique frangais...
qui furent inventés il y a environ 12 ans en France».
(56) 1696 moins 12 ans donne 1684 : si la date

avancée par Denner est exacte, il doit s'étre référé a
I'époque du développement de la flite a bec ou de
I'introduction du hautbois en Allemagne (57).

On accorda aux deux facteurs ce privilége
(défiant en cela une longue tradition) apparemment
en reconnaissance de I'importance de ce nouveau type
d'instrument. Denner, Schell et de nombreux autres
maitres facteurs en Allemagne comme Gahn, Walch,
J.H. Eichentopf, Poerschaann, Sattler, Kinigsperger,
Kress, adoptérent les nouveaux modéles et firent des
instruments frangais durant le reste de leur vie active.
Les flites @ bec réalisées par ces facteurs el qui sub-
sistent ont un la qui varie en diapason modeme entre
le sol et le si bémol (58).

Etant donné le succés des nouvelles influences
musicales francaise, pourquoi n'avoir pas tout simple-
ment réaccordé les orgues au nouveau diapason bas
de chambre ? L’orgue, instrument religisux sym-
bolique, joué ordinairement par le directeur de la
musique, occupait une place privilégiée. L'art des
facteurs d’orgue était aussi, comme le fait remarquer
Mendel «une tradition vénérable, avec des méthodes
conservées avec ténacité depuis des générations» (59).
Indépendemment de la rigidité de ces traditions de
facture, la raison la plus importante pour laquelle le
diapason des orgues n’était pas descendu tenait proba-
blement 4 la dépense que cela impliguait. La baisse de
diapason d’'un orgue signifiait la construction supplé-
mentaire «de deux ou trois trés gros tuyaux (d’un
prix évidemment en proportion) pour les notes les
plus graves» (60) de chaque registre, ce qui en outre
posait toujours un probléme de place a l'intérieur du
buffet. Il revenait moins cher et il €tait plus simple
d’appointer un organiste capable de transposer a vue
ou d’écrire une partie transposée.

On commenca cependant & adapter quelques
orgues au diapason bas durant la vie de Bach. Un
certain nombre d’orgues nouveaux fureni construits
au Cammerton, notamment par Gottfried Silbermann
(1683-1753), dont deux & Dresde sur lesquels Bach a
joué. Six ans aprés la mort de Bach, le nouveau positif
installé 4 la Thomaskirche de Leipzig fut accordé au
Cammerton (61). La possibilité sur certaines orgues
d'accorder quelques registres au Cammerton représen-
tait une autre solution au probléme (62) ; Adlung
en parle, de méme que des claviers que 'on déplace
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en bloc vers le haut ou vers le bas, & la maniére des
claviers transporteurs des clavecins modernes (63).

Le développement d'un Cammerton allemand moyen

«Je ne veux pas défendre le parti du ton de la
Chambre des Frangois qui est si considérablement
bas, quoiqu’il soit le plus avantageux pour la flite
traversiére, I"hautbois et quelques autres instruments ;
mais je ne saurais non plus approuver le ton de Venise
si considérablement haut, parceque les instruments
a vent accordés suivant lui, sont trop désagréables.
Je crois donc que ce ton de Chambre, qu'on appelle
communément le ton de Chambre Allemand d'A, et
qui est une Tierce mineure plus bas que I'ancien ton
de Cheeur, est le meilleur. 11 n’est ni trop haut ni
trop bas, tient le milieu entre le ton Frangois et celui
de Venise, et les instruments & cordes et a vent étant
accordés suivant lui, peuvent faire 'effet désiré.» (64)

Ce texte de Quantz est conforté par les commen-
taires de Johann Friedrich Agricola d’aprés qui «l'an-
cien diapason frangais (comme il Pappelle) est plus
bas que ce qu’il est convenu d’appeler le ton de
chambre d’A qui a été introduit en de nombreux
endroits en Allemagne» (65). Parlant des chalumaux,
Joseph Friedrich Bernhard Caspar Majer fait aussi une
comparaison indirecte entre diapason francais et
allemand : ...«certains au diapason francais, (’autres
au diapason allemand» (66). Enfin Johann Andreas
Silbermann, dans une lettre datée de 1772, écrit que
le «Kammerthon» semble étre généralement et
complétement accepté, tous les instruments de mu-
sique étant accordés sur lui... En France, le diapason
était encore 1/2 ton en dessous du Cammerton et était
appelé diapason francais, mais il n’est que rarement
utilisé maintenant» (67). Silbermann ignore en fait
Pautre diapason francais relevé par des sources plus
anciennes, comme Georg Muffat. Vraisemblablement,
le diapason plus bas dont il parle était le plus répandu.
Selon Quantz («Essai», p. 245), le diapason frangais
a commencé a monter probablement entre 1726
environ (lorsqu’il vint & Paris) et 1752.

Tous ces commentaires suggérent la possibilité
qu'une majorité de musiciens allemands aient été
délibérément d’accord sur un diapason moyen, a
partir de la deuxiéme décennie du XVIlle siécle, com-
me nous le verrons plus loin. La période précédente a
évidemment connu une certaine confusion des diapa-

sons, confusion née de l'introduction des nouveaux
instruments frangais. Pour citer Georg von Dadelsen
«La différence de diapason entre les instruments a
vent, accordés au Cammerton, et 'orgue au Chorton
une seconde ou une tierce mineure plus haut - a
constamment empoisonné 'existence des Kantors des
XVile et XVIle siécles. Ce probléme était résolu de
différentes maniéres : soit en réaccordant les cordes
au Chorton et en utilisant une notation transposée
pour les instruments & vent ; soit en transposant i
partie d’orgue pour la mettre d’accord avec les autres
instruments au Cammerion» (68),

La situation 4 Weimar durant la période on
Bach s’y trouvait en poste (de 1708 & 1717) offre un
bon exemple d’une absence de diapason unifié. De
méme qu'a Milhausen et & Leipzig, Bach écrivit 4
Weimar les parties d'instruments & vent de ses can-
tates en fonction d’un diapason plus bas que celui de
Porgue. Mais & la différence des autres endroits, 4
Weimar Pintervalle entre les parties était d’une tierce
mincure alors qu’il sera normalement d’une seconde
majeure ailleurs. Nous verrons plus bas que le Chorton
y était de 'ordre de la = 460 Hz (I'ancien diapason
allemand), et par conséquent que les instruments 2
vent devaient donc toujours se trouver au diapason
francais bas, une tierce mineure en dessous.

Weimar n’était pas la seule ville, cependant, o
des témoignages indiquent que le Chorton et le Cam-
merton se trouvaient & une tierce mineure d’écart
plutét quune seconde majeure. Les cantates de
Friedrich Wilhelm Zachow (1663-1712) composées
pour Halle entre 1684 et 1712 étaient normalement
écrites de cette maniére (69) ; il en est de méme pour
deux cantates de Vincent Liibeck (1654-1740),
Kantor & Stade, prés de Hambourg, ot il resta jusqu’
en 1702, dont les parties de cordes et d’instruments &
vent se trouvent 4 un ton et un ton et demi d’écart
(70). Kuhnau & Leipzig écrivit ses parties d'instru-
ments 4 vent un ton, ou un ton et demi au-dessus
des parties au Chorton, en fonction des tonalités qui
leur étaient les plus favorables.

Bach également, lors de son arrivée a Leipzig,
tira parti de la présence d'instruments 4 vent au dia-
pason frangais dans les cantates 23 et 194. La cantate
194 fut écrite pour l'inauguration de l'orgue de
Stormthal prés de Leipzig a partir d’une cantate
maintenant perdue (194a) composée 4 Cothen, ol
le diapason était probablement plus bas, ce que sug-

51, Quante, Fssai..., p. 245,

52. Guy Oldham, «Cammertonn. The New Grove Dictiomery, 1.3,
p. 652 . idem, «Pitchpipes, ihid, 1. 14, p, T84,

53, Ekkehart Nickel, Der fHolzblosinsevmentenban in der freien Redcls-
facli Nitesrherg, (Musikverlag Katzbichler. Munich 1971, p. 206

3, 1d., p. 199,

35, Philipp T Young. <Woodwind instruments by the Denners of
Niirnbergs, dans Galpin sociery journal 20 (1967) p. 9. Plusicurs flires i
bee. au digpason trés bas, ont subsisté @ voir uppendice A

56. Ekkehart Nickel, op, cit, p. 206.

57. Edgar, Hunt, The recorder and ity musie, (Herbert Jenkins, Londres
1962), p. 38-39 ¢ voir aussi Janc Bowers. «A catalogue of french works
tor the transverse flite. 1692-1761» dans Recherches 18 (éd, Picard. Paris
1978) p, Y . voir aussi Mc Credie. op. cit, p. 137

58, Voir appendice A.
59, Mendel. «Pitch in western music since 1500x, op, cit. p. 91

6, 1d.

16

61, Terry, Buchs orchestra, op. ot p, 19

h2. Mendel @ op. cit. p. 39,

=

63, Adlung, Musica mechanica organoedi. 11 po 193104, 260,
&4, Quantz, Essai... p. 245

65, Johann Friedrich Agricola, Amleimng cor Simgkunst (Berlin 1757),
éu. fac-similé Erwin R, Jacobi (Moeck Verlag. Celle 1966).p. 45,

66, Joseph Friedrich Cuspar Majer, Museum musicim tiéoretico praen-
crm {Schwiabisch Hall 17323, éd, fac-similé Heinz Becker (Birenremer
Verlag. Kassel 1954), p, 32,

67. Cité par Mendel. «Pitch in western music since 1500k, op. at. p. 34,

68, Georg von Dadelsen, Beirrdge zur Chranologie der Werke Jolanm
Sebastiem Rachy (Hohner Verlag, Trossingen [958). p. 37

a9 FW. Zachow. Gesmmelie Werke. ¢d. Max Seiffert. révision Hans
Jouchim Moser, Denkmiller deutscher Tonkunst. vol, 21-22 (Breitkopf
wnd Hirtel, Wieshaden 1958).

). Information aimablement fournie par Pieter Dhont. Utrecht, BB,



gére le registre exceptionnellement haut des parties
vocales (cheeurs et solistes) : elles sont en moyenne
1/2 ton au-dessus de la normale (71).

Bach se servit de la cantate 194 pour des exé-
cutions postérieures 4 Leipzig : l'une d’entre elles
quelques mois aprés le concert de Stormthal, d’autres
en 1726 et en 1731 (72). Certaines des parties de la
premiére de ces exécutions de Leipzig sont annotées
de la main méme de Bach «tief-Cammerthon» (Cam-
merton bas). Un fragment de basse continue en sol
(une tierce mineure en dessous des autres parties en
si bémol) subsiste également ; on peut penser que
expérience de Stérmthal avec le registre élevé des
voix l'amena a recourir a I'expédient de baisser
'ensemble d'un demi-ton ¢n demandant a orchestre
de s’accorder plus bas, ce qu'apparemment les instru-
ments 4 vent pouvaient toujours faire en 1723 et
1724. Mais les exécutions postérieures se firent de
toute évidence au Cammerton haut, puisque les
parties d’orgue de la version de 1726 se retrouvent en
la bémol. L’ensemble fut d’ailleurs modifié pour en
rendre les parties vocales plus faciles (73). On peut
donc affirmer par cet exemple que le Cammerton
haut devint le diapason normal quelques mois aprés
Parrivée de Bach 4 Leipzig. La remise en état de
I'orgue de la Thomas-Kirche en 1721 a-t<lle influencé
cette démarche 7 (74).

Un autre exemple de 1'évelution du diapason
nous est fourni par les ceuvres de Friedrich Wilhelm
Zachow dont nous parlions plus haut. L'une des
cantates, «Nun aber gibst du Goltt», composée en
juin 1712, deux mois avant sa mort, est écrite avec
toutes les parties dans le méme ton (a la différence
de toutes les autres). La date de composition de cette
ceuvre correspond avec le début des travaux pour
I'installation d’un nouvel orgue a la Liebfrauenkirche.
[l est donc possible qu'a Halle également, une expé-
rience d’unification du diapason de chambre ait été
faite (75).

C’est donc au tout début du XVlIlle siécle que
I'on remarque !'otilisation d’insiruments ‘4 vent au
diapason francgais bas : Weimar jusqu’en 1716, Halle
jusqu’en 1712, Stade jusqu'en 1702 et Leipzig jus-
qu'en 1723. Clest a partir de cette période que se
dessine en Allemagne un mouvement pour adoption
d’un diapason de chambre unifié, ce qui est nette-
ment visible dans le matériel des ceuvres de Bach

composées 4 Weimar. Alors que les parties d'instru-
ments & vent sont normalement écrites une tierce
mineure au-dessus de 'orgue (ce qui implique un dia-
pason de ces instruments situé une tierce mineure
au-dessous) les parties de hautbois de cing cantates
toutes composées apparemment en 1714 sont notées
seulement une seconde majeure au-dessus. 1 s’agit
des cantates 12, 21, 172, 185 et 199, qui toutes
comprennent une seule partie de hautbois (76).

Si 'on admet que le méme orgue a servi pour
ces cantates comme pour toutes les autres (77), et
quil n'a pas pu étre réaccordé un demi-ton plus bas,
il apparait que le hautboiste solo de Bach possédait
pour ces ceuvres uniquement un instrument au Cam-
merton haut (environ 410 Hz) (78).

Nous ne sommes pas sir de Pidentité de ce
hautboiste de Bach a4 Weimar (79), mais parmi la
liste des membres de la Chapelle pour les années
1714-16, on trouve un «Johann Georg» Hoffmann,
violoniste et «musicien» : il «vit & Iéna, mais quand il
est ici, il prend pension a la Cour» (80). On sait qu’un
certain Gerhard Hoffmann était étudiant 4 Iéna (2 21
km de Weimar) a cette épogue et qu’'il était instru-
mentiste & vent. Deux ans aprés le départ de Bach,
en 1719, Hoffmann fut appointé 4 la Cour de Weimar
comme «ingénieur-géométre». De toute évidence doué
d’un esprit inventif, Hoffmann est connu pour avoir
apporté d'importantes améliorations a la  flite et
au hautbois. On doit cependant envisager avec réserve
de nos jours le mérite qui lui a été attribué par cer-
tains auteurs de l'adjonction des clefs de sol digse
et si bémol au hautbois, aucun instrument qui sub-
siste de cette époque ne possédant de telles clefs,
celles-ci étant d’ailleurs les premiéres 4 avoir €ié ajou-
tées quelque trois quarts de siécle plus tard. Les spé-
culations sur ce sujet, inspirées a plusieurs auteurs
successivement, commencent en 1732 avec Walther
(81) qui vivait & Weimar, était un ami proche de
Bach, et 4 probablement eu connaissance directement
des travaux de Hoffmann. Les sources que nous pos-
sédons sont toutes malheureusement ambigués sur
la nature précise des améliorations apportées par
Hoffmann, encore qu’elles semblent comporier des
changements dans Iintonation particuliére du sol
diése et du la bémol (sic) aux deux octaves. Cette
intonation n’est en fait pas améliorée par l'adjonction
de clefs. Lorsque celles-ci furent rajoutées bien plus
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tard au hautbois, leur role essentiel fut de faciliter,
pour I'instrumentiste, I'exploration de tonalités plus
extrémes (82). Bien qu'une clef supplémentaire, ana-
logue & linvention de Quantz pour la flite, qui
permet la différenciation du ré diése et du mi bémol,
ait pu faciliter la technique de doigt du hautboiste,
elle n'aurait pas résolu un probléme d’intonation
plus fondamental comme par exemple le fa diése
grave ou le mi bémol ; il semble donc qu'il s’agisse 1a
d’une interprétation erronée du libellé de Wather.

[l apparait plus raisonnable d’associer les travaux
de Hoffmann sur les instruments a vent a des change-
ments de diapason (sol diése et la bémol se trouvent
bien sar un demi-ton en dessous du la, note tradition-
nelle sur laquelle on s’accorde (83). Dans cette per-
spective, Hoffmann pourrait trés bien étre le haut-
boiste qui inspira & Bach ses expériences de diapason
avec les cantates dont nous parlions plus haut. Les
mémes sources mentionnent un dispositif inventé par
Hoffmann pour résoudre un probléme analogue sur
le violon : il permettait & 'instrumentiste de passer
instantanément du Chorton au Cammerton.

De toute fagon, les expérimentations de Hof-
fmann n'étaient pas isolées : la deuxiéme décennie
du XVllle siécle a vu des innovations radicales appor-
tées aux instruments & vent en Allemagne. Clest a
cette épogue que la flite traversiére est passée de sa
forme originale francaise en trois morceaux a la di-
vision en quatre piéces (84), plus pratique bien que
moins esthétique, et qui permettait ainsi de jouer a
des diapasons différents (85). C’est également a partir
de cette période que Bach commenga a se servir ré-
guliérement de la flite traversiére ; il lui préférait
auparavant la flite 4 bec. Le nouveau hautbois
d’amour et le hautbois de chasse (oboe da caccia)
apparaissent aussi durant cette méme période (86).

Au total, il semble évident que le souhait des
instrumentistes comme des théoriciens tendait vers
'adoption d'un unique diapason moyen. Les instru-
ments francais eux-mémes, comme Muffat I’a fail re-
marquer, n’étaient pas tous au meéme diapason ; des
instruments au la proche du la bémol moderne
coexistaient avec des instruments au la correspondant
au sol moderne. Ainsi, les tentatives pour établir un
diapason allemand moyen ne passaient pas par une
nouvelle invention technique, mais plutét par un
consensus sur le diapason & adopter. Pourquoi alors,

si l'on pouvait faire des instruments a différents
diapasons, ne pas les avoir tout simplement accordés
sur les orgues au Chorton ?

Quantz a beaucoup de choses a dire a ce sujet :
«Un ton plus haut ferait, que quoique la figure des
instruments restat, la flite traversiére deviendroit de
nouveau une flate de travers Allemande, I'hautbois
une chalemie, le violon un «violino piccolo», et le
basson un «bombardo». Les instruments a vent qui
sont d’un si grand ornement a un orchestre y souffri-
roient trop. C'est au ton bas que nous devons I'origine
de I'agrément gu’ils ont. S’il fallait forcer & la hauteur
par le raccourcissement des anches et des portes voix
les hautbois et les bassons qui sont construits suivant
le ton bas, ces instruments seroient rendus tout a fait
faux par ce raccourcissement. Les octaves s'éten-
droient, leur ton inférieur deviendroit plus bas et le
supérieur plus haut ; de méme qu’au contraire quand
on tire dehors "anche et qu’on diminue la porte vois,
les octaves s'approchent et le ton inférieur devient
plus haut et le supérieur plus bas. Il en est comme de
la flate, quand son bouchon est pressé trop dedans ou
tiré trop dehors. Car au premier cas les octaves 5" éloi-
gnent de la maniére que je viens de le dire, et au se-
cond elles se rapprochent. On pourroit bien pour
I'amour du ton haut faire faire des instruments plus
petits et plus étroits ; mais la plupart des faiseurs
d’instruments travaillent selon leurs modéles accou-
tumés, lesquels ont leurs proportions suivant le ton
bas : la moindre partie des ouvriers seroient en €tat
de raccourcir la mesure dans une si juste proportion
que l'instrument devenant haut garddt encore sa net-
teté. Et quand méme quelques uns réussiroient, il
serait une question, si ces instruments ajustés au ton
haut, feroient encore le méme effet qu’ils font dans
leur mesure présente, laguelle leur paroit £tre la plus
naturelle» (87).

Ces réflexions de Quantz nous aménent a poser
le probléme du timbre et de la puissance de diffusion
des instruments, en relation avec le diapason. Méme
dans 'orchestre symphonique modemne, relativement
standardisé, on trouve des clarinettes en si bémol et
et en la ainsi que des cors en fa et en si bémol. Les
instrumentistes modernes ne souhaitent pas abandon-
ner cette habitude quelgue peu malcommode, car une
importante différence de diapason a une incidence
remarquable sur la qualité de timbre des instruments
a vent (88), comparable a celle que I'on obtient entre

82, Bruece Havnes, Obae fineering charty, o T4

83, CF Mendel i propos du diapason (fourche) de Pasenl Taskin («Piteh
in western music simce 1500w, p. 821,

84, Jane Bowers, «New light on the developpement of the transverse
e between 1650 and about 1770 dans docenial of the gmevican musiond

instrienent sociery 3, Y77, p. 320 Quante, Essad,.. 25,

85. Selon Friedrich Von Huene, une Nite de Jucoh Denner (168]-[735)
possede deux parties centrales. permettant e passer de 392 He i 415 Hz
environ (Nuremberg. M1 257)

I8

8, 10’y & pas. & ma connassuned. d'exemples de ces deux dernicrs
instruments jouables d un diapason joféricur O La 410 He, Lo premicre
pitee ¢onnue pour hautbois damour. écrite par Chnstoph Graupnes
probablement pour le hautboiste Michacl Bohm., st doree de la lin de
117 (Koch. Sonderformen der Blasmisteineiie t der dentsehion Musik,
p. 03}

R7 Quante, Essa,, po 240,

K. une différence méme mimme de diapason peut Cire clirement
ergue. comme par exemple dans le son des hauvibos de 'Orchestre
hitharmomgue de Berlin, gui arnvent & jouer ou La 440 Hz,



une corde jouée a vide et une corde ol les doigts
sont posés.

Commentaires de Praetorius en 1619 -

... Les flates et autres instruments & un tel diapason
bas sonnent plus doucement qu’au diapason normal,
et produisent un effet entiérement différent sur
l'oreille (depuis qu’'ils sont bas, ils ne sonnent pas
aussi fort» (89),

De Mattheson :

«Le Chorton... (est) beaucoup plus difficile pour les
chanteurs et impraticable pour les hautbois, les flates
et autres nouveaux instruments, que le diapason de
chambre et d’opéra, bas et confortable» (90).

Enfin de Quantz :

«Car quoiqu’alors le ton de Rome fut bas et avanta-
geux pour l'hautbois, les joueurs avoient des instru-
ments qui étoient un ton entier plus haut ; de sorte
qu’ils étoient obligés de transposer ; et ces instru-
ments hauts faisoient contre les autres qui étoient
Fgﬁ )le meéme effet que s'ils eussent été des chalemies»

Parlant de claninettes anciennes & différents
diapasons, Colin Lawson écrit :

«La différence de qualité de son entre les clari-
nettes en la, en si bémol et en ut était pergue par
quasiment tous les auteurs du XVIIle et du XIXe
siécle. On recommandait au Conservatoire de Paris en
1812 I'usage combiné des clarinettes a différents dia-
pasons, non pour des raisons technigues,... mais parce
que I'usage exclusif d’un seul instrument aurait privé
]fas2 compositeurs d’importantes ressources sonores»
(92).

Selon mon expérience personnelle, le hautbois au
la = 392 Hz posséde un timbre relativement doux et
voilé et se mélange facilement avec d’autres instru-
ments (dont la flate traversiére), il est idéal pour la
musique de chambre. Au la = 415 Hz, le hautbois
devient plus agressif et plus brillant, mais il porte plus
loin et a plus d’agilité ; on peut considérer en général
qu’il est mieux adapté a des ensembles importants,

Comme nous I'avons déja souligné, Muffat
remarquait en 1698 que les Francais trouvaient le
«ton du cornel» trop haut, trop percant et trop
forcés (93). Voila peut-€étre une des raisons pour
lesquelles les nouveaux instruments a vent se sont
d’abord développés en France, ol un diapason bas
a contribué A un accueil favorable du public et a
son adaptation au jeu avec d’autres instruments,

(& suivre)
Traduction de Marc Ecochard

L’auteur exprime sa plus vive reconnaissance
aux personnes suivantes pour leur aide dans la prépa-
ration de cette étude : Rod Cameron, Alan Curtis,
George Houle, Friedrich von Huene, Cary Karp,
Eva Legéne, Gustav Leonhardt, Jesse Read, et parti-
culiérement Herbert W. Mvers.

BY. Practorius, M orgaimogiaphi, 1. 16y,
W Mattheson, Das nendt erdffacte Crohesire. p. T4,
91, Quante. Fvsel.... p. 247,

G2 Cohn Lawson. «The authentic clurinet @ rone and tonalitys, duns
Musical Fimey 124 (qun 1983), p. 187

93, Georg Mullat, Floritegivem secandum. ¢d Rietsch, po 48
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REGIONS

En cette période de rentrée. les delégations régio-
nales de FAFFB adressent & leurs adhérents le détail des
activités qu’ils pourront pratiquer tout au long de "annce
scolaire. Qu'on me permette de ne pas faire double
emploi de par cette rubrique. en men tenant 4 unc
sélection révélatrice des diverses orientations suivies tant
par FAFFB que par la récente Société pour le Développe-
ment des Instruments Anciens.

Un premier regard sur la carte de France de F'AFFR
met en évidence 'elfort de la région Rhone-Alpes quant
aJa formation, & travers les quatre cycles mis en place par
Chantal Guiraud et Catherine Guinamard. Un effort gu
porte tant sur le nombre de places que sur la diversité
pédagogie autour de la fiite a bee, avec «La Pensée Musi-
cale» de Laurence Renault-Lescure : musique contempo-
raine avec Robin Troman, ¢t bien sar reconduction des
stages déja existants avee Claire Michon et un professeur
dont le nom ne nous est pas communiqué a 'heure de la
mise en page,

Autre region. autre theme : 'AFFB Bretagne pro-
pose. outre le stage mentionné dans le dernier numcro,
la mise en place de rencontres régulieres pour les ama-
leurs jouant sur instruments anciens. comprenant la mise
a disposition de locaux. la présence ponctuelle d’interve-
nants, chargés de les conseiller quant aux oeuvres et 4
I'interprétation. L'AFFB  le-de-France devrait rapide-
ment meltre en place un tel service. ces rencontres
répondant ainsi & un souhait largement exprim¢.

Dans le domaine de la promotion des instruments
anciens. I'année scolaire 1987-88 verra se dérouler d'im-
portantes manifestations comme les Rencontres du Piano
¢t du Piano-Forte. d'aprés une idée de Alain Moysan
{voir N°21). le Symposium de la Flite de Nice. ainsi que
le premier concours de composition ¢t d'interprétation
de musique contemporaine pour insiruments anciens. Il
est encore trop 1ot pour déiailler ces manifestations
annoncées sous réserves, leur mise en oeuvre est cepen-
dant révélatrice de l'effort actuellement entrepris en
faveur des instruments anciens par le groupe musical
AFFB,

Yves Cesco
ILE DE FRANCE
Du 15 au 20 septembre, les responsables du groupe

AFFB vous renseigneront sur "association au Salon de la
Musique, stand de la Librairie Musicale de Paris

Ou enseigne-t-on-le clavecm dans ma région ?
Avee quels flatistes pourrais-je jouer ? QU me procurer
cette methode 7. Autant de questions posées i chaque
rentrée meritent de rappeler la possibilité pour chacun
d'avoir acces aux informations du groupe AFFB en
appelant le (16),99.40.03.21, centre de rraitement de
I'association, qui vous indiguera les coordonnées de
votre correspondant local, les lieux d'enscignement,
les organismes spécialisés.,..rappelons que ces infor-
mations sont ¢galement disponibles pour les profes-
sionnels @ la recherche d'un remplagant. d'un lieu de
concert. ..




PREMIERE LECTURE

Non m’alegra chants ni crits

Propositions de transcription par Anne-Marie Deschamps,
directrice de 'ensemble Venance Fortunat.

«Il ne sait pas chanter, celui qui ne donne pas de mélodies, ni trouver un poeme, celui qui ne fait pas de paroles,
et il ne sait comment il en va de la rime, il n'en comprend pas en lui-méme le sens. Ainsi mon chant commence, plus
vous 'entendrez, plus vous I'aimerez....» dit Jaufré RUDEL (av1125-ap1148) (1).

On pourrait ajouter : «il ne sait pas interpréter, celui qui fait fi du phrasé». Le mot phrasé évoque, en effet, au

plus prés, la continuité texte-mélodie, essence de I'esthétique de I'époque. Pour retrouver quelque peu cette esthétique
lointaine. force nous est de passer par les donncées de la voix humaine qui I'ont fondée (2).

PRINCIPES GENERAUX sion en durée des vers, semble mal sappliquer i toute fa
musique des troubadours. Au X1Ieéme siecle on a perdu
le sens de la quantité métrigue exacle des syllabes: en
revanche, Paccent fort du mot ¢t de la phrase prend un
sens important : cest un accent d'intensité(5).

Il secmblerait que la sagessc, méme dans lc cas
d'une interprétation instrumentale. serait de travailler
d'abord la musique proposée. telle quelle se presente
dans I'un ou l'autre manuscrit ou fac-simile, et d'en

travailler la structure tvthmique textuelle-mélodique. L'accent
avant de sc lancer dans des improvisations qui tendent &
donner & toutes les picees le méme caractere. quels que Ainsi I'aceent prime. et non seulement "accent du
soient la virtuosité ou le choix esthétique plus ou moins mot. mais celui de toute la phrase. Il faudra le deérermi-
orientalisant de linterpréte.C'est en effet par leur struc- ner : il portera volontiers un mélisme(6) ou bien il
ture musico-textuelle que ces pieces se différencient & si puisera sa force dans I'nigu de la phrase ou dans sa
celle-ci est novée dans un flot dornementation. les pieces position sur une note importante du mode (linule. domi-
se ressembleront d'autant plus quiune personne ou un nante, sous-dominante).
groupe a toujours un sysieme d'improvisation plus ou Dans 'exemple suivant:
moins personnel et reconnaissable. t‘?".'.v ™ 1;*11-.'1 .

Ao 3 e o A=) chantes f.l""" vitrs) mehismes
tons ﬁrﬁglnfnln::[;u.vggniu)nIBLHI" :-f:u;z‘?{:ﬂc:'aﬂL:L‘:I-lhfl-rf.i eagees o veas) fee/tadale
FaE = - A S T e midons (8™ vers) note extreme

chaque transcription les valeurs sont distribuées de fagon
rigide dans un cadre précétabli. soit & 6/4, soit it 3/4 1 ces
valeurs sont quelquefois inversées d'une transeription a
Fautre : telle longue ici devient bréve la. La théorie des
modes rythmigues(4), plus ou moins fondée sur la scan-

I"aceent tonigue cst congu comme un appel, c.a.d. quiil
n'est pas frappé mais soulevé dans interpreétation : le son
suivant découle du son tonique, 11 est plus doux ainsi que
le mélisme qui I'accompagne, s'il en porte un(7).

— 3. «Trogbudours ot trouvieress i Hsomre ee o Muostqie,
NS Ed. ‘Bordas 1982, p. 72
| Traduction W, Lafond in Las cancons dels Trobadors — ; . Lo ’ s
melodins publicadas per Ismuel Fernandes de la Cuesta. textes établis . ALcllulesde longucs et de h“.',_‘.“'"“““'r"“" te fugon yepetitive,
par Robert Latond o INSTITUT D'ESTUDIS OCCITANS, TOLO- ex 1 flongue)  mm (breves) = deme mode

SAC TV OPERA OMNIA L Collection dirigid i de Layas, .
i RA; QNN alleetion dirigada per Rodrigo de Zayas 5 1 faudea atendre Ronsard et C. Marar pour que des recherches (e

301 P Zumthor in L poésic er laoveds dany Lo civilisation rupports métrigues précis soient (ILes enire 1exte St musigue, ¢ ce fut
mddidvale, PLLE 1983 ¢ wautant gue de dominer les echnigues de B de courte durde.
philologic o1 de Fanalvse textuelie, i tiche du médiéviste sermt de se Dante Alighieri siu XHleme siecle falt bien mention diambes et de
convainere des valeurs incomparables de ln voix, (v sensibiliser son frochées (U=, =i ) dons la fagon de réciier des troubadours de
attention. micus de les vivee. car elles n'existent gu'd chaud. indépen- son époyue. ot quelyues théoriciens semblent le confirmer, mais il faul
dumment des concepis duns lesquels foree est bicn de les emprisonner se rendre a |'évidence que pour un interprete du temps une longue n'esl
powr les déerire.. v - i le double ni le wiple exact d'une breve,

0



Dans la musique des troubadours "accent tonigue des
mots prend place:

al sur 'avant dernicre syllabe (pénulticme) des mots
terminés par unc voyclle (saul U et 1) ou par une
voyelle plus «s». lci @ m'alegra

b/ sur la derniére syllabe (ultigme) des autres mots.
Les exceptions sont précisées dans éeriture soit par
un accent aigu. SOIt par un accent grave,ceux ¢i jouant
aussi sur la couleur de la voyelle accentuée:

O=0ud=49

e=¢ g=e
Les mots d'une seule syllabe portent tous un accent
plus ou moins important selon leur sens @ accent d'in-
tention (8).

Avant d’entrer dans le travail proposé, il serait bon
de relire le n"20 de cette revue, pp.16 a 18, en corrigeant
ainsi la note 4 : «il faudrait tenir compte du fait que en a)
le premier mi sera plus soutenu...»

Nous allons suivre 'édition citée en note 1, corpus
de ce gui existe comme chants de troubadours avec
notation musicale. L'édition comporte au dessus de la
transcription «necutre» — sans valeur rythmique — le
dessin des neumes du manuserit. Et lorsque plusicurs
manuscrits transmettent la méme chanson. les différentes
VETSIONs. SoNt soigneusement superposées, ce qui montre
la richesse des variantes.

Nous commencerons par suivre la version du manus-
crit R,

Allongement et ponctuation

Il s"agit du manuscrit FR.22543 de la Bibliothéque
Nationale. Il contient 1165 pi¢ces de troubadours. dont
seulement 160 sont accompagnées de notation musicale
sur portée.

Ecrit vers 1300, sans doute en Languedoc, donc
100 & 200 ans aprés la mort des troubadours cités, il
semble transmettre une version assez claire d’une struc-
ture ancienne. L'éeriture non «mesurée» différencie ce-
pendant des longues (donc aussi des breves),

Le rapport de la musique au texte est évident, les
mélismes sur crifs et sur chanrés s'imposaient. La reprise
de la premiere phrase avec élargissement. pour étre
classique. n'en est pas moins bien venue,

Le mode est un mode de finale Sol (8éme mode grégo-
rien). La dominante Ré est exprimée sur le premier
accent du texte Non m'alegra.

Tout signe chargé d'unc haste a droite signale un
allongement ou un poids supplémentaire sur le son (9).
P
Les durées relatives (longues ou plus bréves) dépen-

dent de leur position dans la phrase.

Il faut noter que I'écriture musicale de ce manuscrit
comporte a la fin des phrases musico-textuclles une barre
de ponctuation qui deviendra notre barre de mesure ; I¢
phrasé que nous notons est done représenté
graphiquement par | @ la fin de chaque ensemble
cohérent.

les neumes du manuscrit «R»

a/ neumes de un son : tous en virga %
-Probablement assez rapides (fluidit¢ du texte
parlé).
-Allongement sur les accents importants (en rela-
tion avec la dominante ré ou la finale de mode sol)

m alegra [5(10), cor 2%, ni non sai 3%, s'ien 6%, tant i
sui 12%
-Pas de punctum (plus grave ou plus court)
isolé,
b/ neumes de deux sons
-La elivis (deux sons descendants) la plus courante
a I'époque Mg n'est pas employée dans presque tout
ce manuscrit : on la trouve sous cette forme -
qui accentue ce qu'on pourrail appeler le legato
entre les sons. Il n'y a aucune raison de ne pas
I'interpréter comme un «li¢ par deux», le premier
son portant articulation de la syllabe (et donc le
coup de langue a la flite 7).
Le pes (deux sons montants) o a la forme
classique: guerits 1% perdons 127, il est en relation
avec la virga ™ et peut étre interprété de la
méme maniére (lié par deux en montant).
¢/ neumes de trois sons
-Le climacus (trois sons descendants). Les graphies
les plus courantes & I'époque ( Mmg  ou Foy o
manuscrits W ou G) ne sont pas utilisées dans cette
piece du manuscrit «R». Le climacus est dessiné
ici 'lq (2% 4% 9% 12%) ¢est & dire avec un allonge-
ment certain du dernier son que l'on retrouve aussi
a la fin des neumes montants 1*, 3" de plus de
deux sons. L'allongement de fin de mélisme semble
particulier & la tradition langucdocienne.
-Le scandicus (trois sons montants) ou :1
n'est utilisé ici qu'en combinaison avec la clivis
r' ce qui donne un neume de cing sons mﬂﬂ
qui doit pouvoir s¢ donner en relangant lelson
sur le scandicus sans pour autant couper la coulée
du son amorcée a 'articulation de la syllabe (ler
son de la clivis).
-Les autres ncumes de [rois sons:

Le torculus o™ (le 2eéme son plus aigu que les
deux autres) que on retrouve sur Wi 5% (dichs que
l'on prononce ditch).

Le porrectus53 ﬂ ou : Wet, 12%
G1*,6% 12% (celui-ci combiné & un climacus).

Ces deux derniers neumes ne se trouvent pas dans
ce chant en R.

i, Méhsme : plusieurs sons pour une seule syllabe.

T «Représente-ton en quelque sorte la voix de quelqu’un appe-
lunt un autre ui se trouve i une grunde distance ; autrement dit,
suppese que guelquiun se tneane en face de toi O ocette distance et
interpelle-le. Dés gque tuauras commencé o appeler, Uinstingt te poussera
a prononcer une syllabe avee plus de force que les autres syllabes du
mal = et eelle yue wenendras sonner plus fort, cest celle gui a laccents,
Veme siecle. eite par M. Niedermann dans Phonctigue historigue du
farr el O, KLINCKSIECK 1953 p. 12,

8. Ceai est un schéma simplific, 11 faudrair pouvoir ajouter ; «is
avant dermitre syllabe @ la Jeme pecsonne du pluniel des verbes se
terminant par «ans ex : parlavan.

9, Clest en quelque sorte 1o fusion entre Fépiséme des premiers
signes musicaux — ¢f n"20, p. 16 = gt le signe de monide du son (virgal
-+ Au|rcmr.-n1-d|'[_1 est plus long (ou plus fort. ou les deux) gue
® (punctum),

10, Les chiffres suivis de ™ désignent les numéros des sections
musicales de la transeription.



d/ neumes speciaux
-La pliqgue m ou M (tros petites hastes
chague coté) est une évolution de Fanaienne hgues
cence. Ce signe indiquait unc vocalisation parhicu-
liere sur une difficulté darveulation wndant G
adoucir par exemple le choc de deux consonnes. 1
sinterprete comme un son important (eelui de o
svllabe auquel se rajoute un son tres I¢per deseen-
dant guand la haste est descendante R Herees
{(R8") — ou montant gquand la haste est montante

W — perdes (WAH) = C¢ second son est une perite

note de passage. i peine clfleurce.
Cest au départ un cffet purement vocal. cffet de
gosier lorsqu’il est sur une voyelle - perdria (W37) -,
il est pass¢ dans la notation musicale courante ef
sert souvent de «jokers aux transeripteurs. gu hw
font compléter les valeurs quantitatives sclon le
hesoin.

ef Tous les autres neumes sont des combinaisons des
premiers el peuvent s'interpréter comme le scandi-

cus (ef ¢f ci-dessus) 1 exemple G 7" valgues @ pes
ETHES PARUS 8 combiné avec un climacus "™ag ¢t une \ilg;ﬂ
A. CAMPRA (1660-1744) Bien soulever Paceent sur guds @ sentir gue ce grand

melisme coule vers la fin de cette phrase a la

Maotets & 1, 1) et 111 voix, aves 2 basse continue. Livee premier Pans 2* édition 1699 dominante.

A. CAMPRA (1660-1744)

Motets a |, 1l et il voix, et instruments avec la basse continue. Livre second Paris, 1700, : o
Le manuscrit W oest le manuscrit FR.B44 de la

J.M. LECLAIR (1697-1764) Bibliothéque Nationale: Il est appelé «Manuserit du
Sonates a deux violons sans basse Troisieme @uvee Paris 1730, Roi» (fin XIlleme siecle). J. Beck en a presente un
Partie séparée de second violon fac-similé édité (Corpus cantilenarum medii aevi. Le
Chansonnicr du Roi. 1938)
F. COUPERIN (1668-1733) L'usage fréquent des pliques en répercussion dans cette
Piaces d'orgue consistantes en dewx messes (Messe pour les Parpisses), Parls [sd. = 1660), chanson (répercussion © plusieurs sons sur la méme note
et la méme vovelle) semble montrer I"habileté particulicre
F. COUPERIN (1668-1733) d’un chanteur (ef introduction 3™ paragraphc) qui es-
Piéces d'orgue consistantes en deux messes (Messs pour les Couvents). Paris{sd = 1680}, saierail par ailleurs de faire entrer ce chant dans le cadre

d'un mode de Ré.
J.M. LECLAIR (1697-1764)

» manuscrit G est 4 la Bibliothéque Ambrosicenne
Second fivie de sonales pour vialon at pour filte traversibre avec la basse continue. Paris Le manuserit G e 1

(sd. = 1728), de Milan. Ecrit au XIVeme siecle dans le nord de I'talie.
il présente ici des combinaisons hardies de formules
J.M. LECLAIR (1697-1764) |}L'L1m;|[ique5'. modalement i_l gst mal -.Iél'nln'. ¢t la phrase
Troisikme v e Sonates & violon saul avec |a basse continua: (Evie V. Panis 1734, finale sans texte (postlude instrumental 7) semble une
improvisation du chanteur pour retomber sur la finale sol
S. DE BROSSARD (1655-1730) oubliée.

Promocus musicalis, ou élévations et motets a voix seuls, ave la basse continue. Paris,

L Les colleeues troubadours de Gaucelm Faidit [ ac-
20 fdition, 1702, "

cusaient d'éere pietre chanteur, mais il faisait, disaient-ils,
e «bonnes mélodics et de belles poésies». Cette chanson
J.M. LECLAIR (1697-1764) Qe wDONNES W00 P

: n «R» rrait bien élre assez directement de sa fagon.
Cluatrems fivie de sonates 3 violon seul aves & basse continue. (Euvre 1X Paris{s.d = 1738) en «R pmun_ll b.mn cle ; bk
wF cantava peic done del mon ;e fetz molt bas sox et bos

F. COUPERIN (1668-1733) motz» — 1l chantait pis que personne au monde, mais il
Quatrierne livre de pisces de clavecin Paris. 1730 composa beaucoup de bonnes mélodies et de beaux vers

M. DE LA BARRE (1675-1743) {.;.cl.cs vies de troubadours». textes réums ¢t traduits par
Fremigr livie de piéces pour la filite traversiere, avec a basse continue. Paris, 1710, Margarity EGAN cnil 10-18 n"1663),
M. DE LA BARRE (1675-1743) A.M. Deschamps

Deuxigme Hvre de pieces pour ta flite fraversiere, avec fa basse comdinue Paris, 1710,

G.G. NIVERS (1632-1714) .
Livre d'orgue contenant cant pisGes oe tous is tons de Ieglise, Paris, 1685,

Les dates des manifestations citées en rubrigue
régions sont déja fixcées, sauf modification imprévuc.
alors i vos agendas !

17 AUTRES TITRES A PARAITRE COURANT 1987 Le Symposium de Nice se déroulera du 4 au?

juillet 1988, les Rencontres du Piano ¢t du Piano-lorie
alx du 17 au 22 Juillet dans la Loire. le Concours de

f ‘ EDITIONS ]'-M. FUZEAU S.A. musique contemporaine fin octobre 88, sans oublier

p les 4émes Pagues de la Musigue Ancienne. prévues du
TEL. 49.72.22.13 - B.P. 6, 79440 COURLAY 2";“[ llltwril_q es < juc Ancienne. prévues

OU CHEZ VOTRE REVENDEUR HABITUEL
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No mralegra chants ni cris
dausels mon fél cor engrés.
ni non sai per qué'm chantés
ni perdés

mos dichs, car ben los perdria
s'ieu disia

gque'm valgués

vas nudons précs ni mereds,
que no's tanh ges

que'lh sia per mi querits
perdons, tant 1 sui falhits.

Ni chant ni eri d'oiseau ne réjouit mon caeur afflige,
ircite, et je ne sais pourguoi je chanterais ou perdrais
mes discours, car je les perdrais bien, sije disais
que pricre pu requéte me Tussent de guelque profit
aupres de ma dame, car il p'est pas convenable que
je requicre son pardon, tant j'ai péché cnvers elle.



-~ . 5

Fol WL 38 BN.- GAES, [N Vou Skl Pek GWEW @IRN L TES

VAL SRS

" e e ! =
— R — B By N
I 1
A T _ z |
T S —TE— 'n_! ) -
i
- = 3 ol T
(AR 720 Loy ®er _ BRi- A SidDdi_ & _ A MEN IR &ond
eC T Z i _!

"5[
ba -—— - ' .E i"L‘ :___l'
= TEr b._‘:-—‘ - . > 1|_ i
o e R T i © e e —
o - 2 I i-‘__._,l_,_l_l
fﬁm M. Nawe TREE NI NRELCES [Que VOS TAVR Ges CNEL 1. A Tea Wy |Ne - Rits |FER Dows, T™NT
| T q —— 1 !
e —_— ; S
L = L
4‘-3 —
[ ']
& M — =
G@—f‘s = P i
. ;
b‘ P :
Tho. o LdiTe |
—
V "
Gl ﬂ 1



LARIA

Jean-Noe! Duhot
a rencontré

Philippe LE CORF

L e
-ty
|

RRE S b
-l
-
| -
| .-

|
14 i

JID. - Qu'est-ce que l’ARIA ?

P.L.C.:Cest ['Académie de Recherche sur
I'Interprétation Ancienne, que nous avons fondée a
Rezé, une commune prés de Nantes, en octobre 85.
Son orientation peut se définir par trois poles : les
départements d’enseignement, de recherche et de
production.

JJID.  Vous étes le fondateur de cette Acadé-
mie qui fonctionne parallélement au Conservatoire de
Rezé, que vous dirigez.

P.L.C.: Oui. L’idée est la suivante : il v a & Rezé
les outils de formation musicale gue nous avions mis
en place, la structure un peu traditionnelle qui forme
le tronc commun de 'enseignement, 4 savoir 'Ecole
de musique. C’est une école bien assise qui fonction-
ne avec 750 éléves. Parallélement & cela, se sont déve-
loppées d'autres structures musicales : un ensemble
instrumental, de nombreuses activités d’animation...;
et jai eu Iidée d’établir en plus - de par mes aspira-
tions personnelles - une sorte de structure de pointe
en musique ancienne. C'est de 12 qu'est née I'’ARIA,
avec la compréhension de la ville de Rezé qui m’a
beaucoup aidé dans ce projet. Nous avons donc créé
le département d’enseignement, qui a une vocation
régionale, et non municipale comme [I’Ecole de
Musique. Et cette année le secteur de production a
commencé & fonctionner.

JJD. : Qu'estce que ce secreur de production ?

P.LC. :C’est tout le travail qu'on peut faire a
partir de la réunion des personnalités qui constituent
I’ARIA. D’autre part, pour nous la production doit
étre la diffusion du vecteur de recherche que nous
nous imposons. Nous faisons chaque année des choix
trés précis de recherche, et nous en produisons le
résultat en le diffusant.

JJ D, Comment s'effectue cetie production,
par les ensembles ?

P.L.C.:Oui. Nous avons deux ensembles profes-
sionnels importants : le Pariser Quartett, dont les
quatres membres enseignent 4 ITARIA, et un ensem-

ble plus vaste, orchestre de cordes anciennes, Stradi-
varia. Avec 'ensemble Stradivaria nous avons réalisé
cette année un enregistrement autour de Pergolése,
qui est aussi le fruit d’un travail de recherche sur les
versions originales. Les deux configurations des en-
sembles professionnels constituent ['outil privilégié
des axes de la recherche. Entre le Pariser Quartett,
I'ensemble Stradivaria et un autre élément, le cheeur -
de trés grande qualité - que dirige Paul Colleaux,
professeur 4 I’ARIA, nous réunissons une grande
partie des possibles de ce secteur de la musique
concertante. Avec Paul Colleaux nous venons d'ail-
leurs d’enregistrer un autre disque consacré a des
inédits de Charpentier.

JJ.D. : Votre principe est donc de ne pas du
tout dissocier ces trois secteurs que sont l'enseigne-
ment, la recherche et la production.

P.L.C.: Qui, absolument. Au départ, ils sont
évidemment dissociés par la force des choses, mais
nous les «réassocions», parce qu'un pdle est une
structure dynamisante pour 'autre. C'est la globalité
qui constitue ARIA, du moins telle que j'ai essayé
de la dessiner.

JJID. : Vos professeurs sont de ce fait concer-
tistes, ce qui suppose un corps enseignant de haut
niveau.

P.L.C.: Oui, je crois que ce corps enseignant de
haut niveau est réuni.

JJD. :Cela veut dire gque vous vouliez créer
une structure de pointe.

P.L.C.:Qui, tout & fait. Il faut ajouter que tout
cela est aussi né grace au lien d’amitié qui nous lie
les uns et les autres, dans une véritable équipe...

JJD. : qui existait au départ ?

P.L.C.: Bien sur, les choses ne se parachutent pas.
L'histoire des créativités, c'est quand meéme [his-
toire des hommes. La chose a été possible parce que
nous nous connaissions et que nous avions envie de
faire cela. Et je rappelle que quatre des professeurs
de 'ARIA constituent depuis maintenant trois ans un
ensemble qui fait un travail constant. Nous ne vou-
lons pas former seulement une équipe d’enseignants,
mais une équipe de musique, en refusant de dissocier
'ensemble de ces vecteurs.

JJ.D. : Ca parait évident quand on en parle de
cetle fagon, mais en réalité c'est une chose assez sin-
guliére parce que les activités musicales sont généra-
lement trés compartimentées = les ménmes musiciens
sont solistes ou membres d’orchestres et vont bloquer
lewurs cours ailleurs, dans un Conservatoive, sans
¢tablir de relation entre ces deux domaines,

P.L.C.: Oui, bien sir. Il y a peut€tre a cela des

raisons. Il fallait réfléchir & des fonctionnements.
Effectivement c'’est quelquefois un probléme en
France I'enseignement ne doit pas paralyser le

musicien exécutant en l'obligeant a faire de stricts
choix. Ce n’est pas.une bonne chose ; d’autres pays



Lensemble Stradhvanu.,

s’y sont essayés : on constate alors les faiblesses de
I'enseignement, voire de 'exécution. Je pense qu’on
ne peut pas séparer les choses comme ca. Un profes-
seur doit pratiquer, ¢’est évident. A UARIA, tous les
professeurs ont des pratiques voulues et actives.
Derriére tout cela, il y a une profonde volonté de
concilier les domaines. 11 fallait réfléchir a un systéme
de fonctionnement qui & la fois donne peut<tre une
nouvelle forme d’enseignement et permettre de conci-
lier les activités du professeur et du musicien. Je crois
que nous avons trouvé une formule, qui n’est peut-
étre pas éternelle, mais qui pour I'instant s’avere assez
satisfaisante nous fonctionnons toutes les frois
semaines, en week-ends, et nous avons un stage an-
nuel. Cette formule présente deux avantages : d’abord,
par rapport & un stage, qui est ponctuel, elle offre un
enseignement régulier et suivi, avec un véritable cur-
sus : ensuite, la périodicité de trois semaines laisse &
chacun, enseignant comme enseigné, une certaine sou-
plesse dans I'organisation de ses activités.

JJD. A quel titre vos professeurs sont-ils
engugés ?

P.L.C.: Le département enseignement de I"’ARIA
est placé sous régime municipal. La ville de Rezé a
décidé de créer un département spécialisé. J'ai sou-
haité cela pour éviter d’avoir un corps enseignant
éphémére. En ce qui concerne la recherche et la pro-
duction, il ¥ a une double gestion, faite par une asso-
ciation sous la loi de 1901, qui s’appelle «Les amis
de 'ARIA». Cette association définit chaque année
les objectifs souhaitables pour le rayonnement de
PARIA ; elle recoit bien stir une subvention de la
ville de Rezé, mais elle est aussi en quéte de partenai-
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res particuliers et officiels, de fagon & donner vie a
certains de ses projets et notamment a répondre aux
besoins de ses ensembles professionnels.

JJ.D. : Vos ensembles fonctionnent-ils de fagon
réguliére ?

P.L.C.: L'ensemble Stradivaria est issu d’une vo-
lonté un peu antérieure & la création de I'ARIA.
Daniel Cuiller et moi pensions qu’il fallait monter
un ensemble travaillant de fagon réguliére sur des ob-
jectifs précis. Les musiciens viennent de nombreux
endroits différents, méme de I’étranger, mais nous
nous imposons des périodes que vous voulons de plus
en plus réguliéres. Et pour financer ces périodes, nous
n’avons pour I'instant qu'un recours : les concerts.
Actuellement nous nous en sorfons grice aux subven-
tions de la ville, mais nous avons de nombreux projets
importants qui nécessiteront des aides. Ainsi par
exemple, ’'année prochaine, nous ferons un autre en-
registrement autour d’un «castratto» italien qui est
beaucoup intervenu dans la réforme glickiste. Nous
voulons montrer cette phase de l'esthétique. Nous
travaillons avec une musicologue qui s’appelle Sylvie
Mamy. et en collaboration avec la fondation Cini
de Bologne, et I'ensemble doit étre présenté a la
fondation Gulbenkian de Lisbonne et probablement
au Festival de Sarrebourg.

JJ.D. : Vous avez donc des projets ponctuels
extrémement précis, avec des points d aboutissement
déja donnés au départ.

P.C.L.: Absolument. Nos ensembles ne fonction-
nent pas a la demande, ils véhiculent un certain nom-
bre de projets et on les prend avec ces projets. Ence
qui concerne le Pariser Quartett, IARIA est inter-
venue pour |'enregistrement d’un disque qui va sortir
bientdt, et qui est consacré aux quatuors parisiens de
Telemann. La maison de disque ADDA, trés intéres-
sée par notre idée de faire une intégrale, s’est associce
4 nous sur ce projet. L’ARIA joue le role de produc-
teur artistique, mais non d’organe de diffusion. Nous
Proposons nos projets.

J1.D. - Vous essayvez de faire le meilleur produit
possible, et vous travaillez avec les diffuseurs profes-
sionnels.

P.L.C.: Tout a fail.

JJ.D. - Vous travaillez sur des projets trés precis,
mais comment sont-ils définis ’

P.L.C.: L4, on rejoint ce que nous disions au dé-
part : les choses sont possibles si elles ne sont pas
parachutées. Or un de nos grands atouts 4 'ARIA est

ue nous sommes une équipe soudée par les liens de
I'amitié. Nous décidons musicalement en rapport avec
nos aspirations, aprés avoir, discuté des difficultés en
jeu. 11 y a des choses que nous ne pouvons pas faire,
mais il y en a aussi beaucoup d’autres que nous pou-
vons faire, et nous voyons si raisonnablement il est
envisageable de les appliquer dans le secteur de la
production. Jusqu’a présent ¢a fonctionne bien.

J.J.D. : Avez-vous des projets plus importants !

P.L.C.:Dans ce secteur de la production, dés
cetle année nos projets ont été trés importants :
trois enregistrements, avec le Pariser Quartett, Stradi-
varia ¢t 'ensemble vocal de Paul Colleaux. On ne va
peutétre pas continuer a4 cette cadence, mais nous
avons trois autres enregistrements prévus pour 'année
prochaine. Nous avons entrepris un travail de recher-




che sur ce chanteur napolitain, Gaetano Guadagni,
qui a jouéun réle important dans la réforme gliickiste.
Nous bénéficions pour cela du concours de compé-
tences musicologiques internationales, la fondation
Cini va nous fournir tous les microfilms dont nous
avons besoin pour constituer le fonds. Nous ferons
un enregistrement, mais aussi une plaquette, presque
pédagogique, sur la question, des conférences, des
émissions radiophoniques... Nous ne produisons pas
seulement un disque, mais tout un ensemble de don-
nées, et je voudrais que I"ARIA soit un peu le moteur
de ce type de globalité.

JJD. - Vous aver done une conception globale
de la musigue, incluant toutes ses dimensions depuis
Penseignement jusqu’a la production de haut niveau.

P.L.C.: Oui. Je crois qu’une des particularités de
l'esthétique baroque a été devouloir réunir des globa-
lités, alors nous essayons humblement de servir les
meémes notions en réunissant d’autres globalités. Une
des caractéristiques du barogue était de rechercher
PPunité & travers le divers, c’est aussi notre objet.

JJID. ; Revenons a l'enseignement, comment
fonctionnent vos week-ehds 7

P.LC.:Le weekend comprend deux jours de
présence effective qui permettent d’assurer une autre
globalité, celle de I'enseignement. Le stagiaire ne vient
pas seulement prendre un cours : il doit étre 1a pour
comprendre tous les maillons de l'esthétique et de
Penseignement de la musique ancienne. Nous don-
nons trois axes : d’abord, évidemment, le cours ins-
trumental, ensuite la pratique collective, qui est abso-
lument essentielle, et enfin un cours théorique. Les
stagiaires choisissent les cours de musique de chambre
et de théorie, mais nous voulons qu’ils fassent tout
cela. Et le stage annuel de Piaques nous permet de
souder I'activité des week-ends. On s'inscrit 3 I'année
pour 'ensemble.

JJI.D. : Comment s'organise un week-end ?

P.LC.:Cela commence donc le samedi matin,
le stagiaire a 4 choisir ses options, et il peut, s'il le
désire, compte tenu des emplois du temps de chacun,
suivre presque 8 heures de cours samedi et dimanche.
Cela permet aussi de satisfaire quelqu’un qui se dépla-
ce de plus loin. Nous sommes six 4 fonctionner en
permanence. Les uns comme les autres ne choment
pas. Les stagiaires viennent et sont trés demandeurs.
On doit leur apporter sur I'ensemble des deux jours
une matiére conséquente qu'il leur faut bien trois
semaines pour digérer.

Ce type de formation exclut évidemment les
débutants, nous nous adressons 4 des adultes ayant
déja une solide base musicale. Certains stagiaires qui
habitent prés les uns des autres se retrouvent d’ail-
leurs pour travailler entre eux pendant Pintervalle de
trois semaines qui séparent les cours : cela débouche
ainsi sur une pratique musicale vivante.

JJ.D. : Quel est le niveau de départ de vos sta-
Ziaires ?

P.L.C.:On leur demande une nécessaire forma-
tion générale : nous ne donnons pas un enseignement
de base. Les cas sont cependant différents selon les
classes. Nos disciplines sont : flite & bec, flute traver-
siére, violon baroque, viole de gambe et clavecin, 2
quoi s'ajoutent les cours théoriques et un atelier de
jeunes solistes. Dans des classes comme la viole de
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gambe nous avons des débutants a Iinstrument
puisqu’il n'est pas encore trés répandu, mais ils ont
déja un bon niveau musical. Il est clair que pour la
flite & bec par exemple, vous étes bien placé pour
le savoir, un travail en profondeur a été fait dans les
conservatoires.

Nous avons deux cycles d’études : un cursus
amateur et un cursus pré-professionnel. Chacun dure
trois ans. On peut donc suivre un cursus complet de
six ans.

JJ.D. : La notion de cursus suppose un controle
des niveaux. Comment procédez-vous ?

P.L.C.:Je n’ai jamais été un fanatique de I'exa-
men en matiére d’enseignement musical. La musique
est quelque chose de suffisamment & part pour qu’on
essaye d’éviter de trop la scolariser. Je préfére le
contréle, je dirais méme un contréle presque perma-
nent. Nous pouvons accueillir une trentaine de sta-
giaires, cela nous permet de suivre ce que fait chacun.
En revanche, nous chercherons a rendre officielle la
reconnaissance du niveau obtenu par nos éléves,
¢’est-a-dire a leur fournir un dipléme.

JJ.D. : S5i vous voulez former des professionnels,
il leur faut un dipléme.,

P.L.C.: Absolument. Alors nous ferons tout
pour obtenir une reconnaissance officielle. Je souhai-
terais méme que, au travers de la carte géographique
des académies de musique ancienne, on fasse quelque
chose pour s'accorder et éventuellement organiser
des échanges en vue de la création de diplomes
nationaux.

JJID. : Vous avez actuellement une trentaine de
Stagiaires, el vos Structures ne vous permettent pas
d'en recevoir un plus grand nombre.

P.L.C.: Non, en ce qui concerne le département
enseignement, je ne cherche pas 4 faire une «macro-
structure». Nous envisagerons une extension d’ordre
latéral, en eréant une ou deux autres classes qui nous
apporteront de nouvelles possibilités musicales, mais
nous voulons garder un contréle trés précis de notre
enseignement.

JJ.D. :Si le succés de votre formule pédago
glque se confirme er si vous aver beaucoup de de-
mandes, que ferez-vous, des listes d'altente ou une
élévarion du niveau ?

P.LC.:De toute fagon Ile renouvellement
s'impose. Le cursus est limité & 3 ans. Cependant s
leur motivation et leur travail le permettent, nous
avons une sorte d’engagement moral de garder les sta-
giaires pour le cursus pré-professionnel. Cela dit, on
ne pourra effectivement pas répondre a toutes les
demandes, cela fait partie des limiles de nolre struc-
tures. Je souhaite qu’il s’en crée d’autres et que séta
blisse une véritable carte géographique de l'enseigne-
ment de la musique ancienne, car ¢'est la réponse a
une nécessité. Il faut maintenant des structures sou-
dées, fermes et fonctionnelles. Avec 'ARIA nous
sommes ancrés sur une grande région, et pour cette

P.L.C.:De toute fagon le renouvellement s'im-
pose. Le cursus est limité a 3 ans. Cependant si leur
motivation et leur travail le permettent, nous avons
une sorte d’engagement moral de garder les stagiaires
pour le cursus pré-professionnel. Cela dit, on ne pour-
ra effectivement pas répondre a toutes les demandes,



cela fait partie des limites de notre structure. Je sou-
haite qu'il s’en crée d’autres et que s’établisse une vé-
ritable carte géographique de l'enseignement de la
musique ancienne, car c’est la réponse 2 une nécessité.
Il faut maintenant des structures soudées, fermes et
fonctionnelles. Avec I’ARIA nous sommes ancrés sur
une grande région, et pour cette région nous pouvons
raisonnablement répondre 4 une large demande.

JJ.D. : 8i jai bien compris, la souplesse de votre
double cursus doit permettre éventuellement & un
stagiaire de franchir plus rapidement les étapes et
meéme d'accéder directement en fin de cursus s'il est
de niveau élevé.

P.L.C.: Absolument. Ces deux cursus fixent des
limites de durée et servent & classer les stagiaires pour
les ensembles, mais il n'y a aucune rigidité. Quand les
stagiaires débutent, ils passent par une période proba-
toire qui nous sert a évaluer leur niveau.

JJ.D. : L'idéal pour entreprendre des études spé-
cialisées en musigue ancienne a l'ARIA est sans doute
davoir terminé un cycle d'études dans un conserva-
toire municipal.

P.L.C.: Cest I'idéal, mais on peut faire quelques
dérogations. L’essentiel dans ce type d’enseignement
Le Pariser Quartett ;
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est la motivation. On peut accueillir un stagiaire trés
motivé tout en lui demandant de compléter par ail-
leurs sa formation de base si elle s’avére un peu insuf-
fisante.

JID. : Vous rterminez actuellement votre deu-
xiéme année scolaire, est-il possible de dresser un bilan
de ce fonctionnement pédagogique 7

P.L.C.: Oui, ce bilan s’avére trés favorable, avec
un petit probléme que nous essaierons de résoudre : la
disparité de niveau entre certaines classes, notamment,
comme je le disais, dans le cas des gambistes. Nous
aimerions attirer des éléves gambistes déja formés par
différents stages, et 4 qui nous pouvons donc proposer
un enseignement suivi. C'est un domaine dans lequel
tout est & faire, et nous nous emploierons au maxi-
mum pour gue tout soit fait.

Les enseignants del' ARIA sont : Jay BERNFELD
(viole de gambe), Paul COLLEAUX (atelier vocal),
Daniel CUILLER (violonbarogue), Jocelyne CUILLER
(clavecin), Philippe LE CORF (grande basse de violon)
et Gérard SCHARAPAN (flute a bec et flute traver-
siére baroque),

de gauche a droite. Daniel Cuiller, Gerard Scha rapan, Jocelyne Cuiller, Jay Bernteld.
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LES PAQUES
DE LA MUSIQUE ANCIENNE 1987

Cette année, pour la premiere fois. je suis all¢ aux
Piques. en touriste. Les conditions météorologigues tout
a fait exceptionnelles m'ont d'ailleurs permis de retrouver
une trés belle région ou je n'étais pas revenu depus
longtemps. Le Manoir de la Vicomté, ot se déroule le
stage. est un licu trés agréable ¢t fort bien situé. e
recommande notamment aux futurs stagiaires la prome-
nade sur le petit chemin qui longe estuaire de la Rance
en direction de Dinard : ¢'est a deux pas du Manoir ¢t
¢’est superbe. L'organisation du stage ne présente pas lu
moindre faille, le logement est parfait et la nourriture
excellente. Jaurais simplement souhaité voir notre wami
Claude Letteron doté d'une surface de vente un peu
moins étriguée qui lui edt permis de mettre en valeur
notre revue. Et la musique 7 Jy arrive. C7est un stage i
visage humain : 5 ou 6 stagiaires par classe. P. Chevalicr
avail prété plusicurs instruments pour la classe de clave-
cin et l'accompagnement. L'aprés-midi commence par
une conférence sur l'esthétique ou la [acture. et sc
poursuit avec les cours d'ensemble. Chaque soir a hieu un
concert. ce qui nous a permis d'entendre le Pariser Quar-
tett, La Réjouissance. Marianne Muller. Béatrice Berstel
et Bruce Haynes, Odile Bailleux. Pierre Séchet. et le
Berry Hayward Consort. Avee la présence de F'ALR LA,
tout cela a fait de cette semaine un licu exceptionnel de
rencontre de la musique ancienne.

J1.1.1D.

vient de paraitre :

L’ART DE JOUER
LA BASSE
DE VIOLE
de
Charbonnier
et

Jaquier

suivi de 20 variations de Marin Marais e xtraites
du ler livre des Piéces pour Viole.
En 2 volumes.

Réalisations de J.-L. Charbonnier :

Marin Marais. SUITE EN LA MINEUR

Ortiz. 27 RICERCARE

Bodin de Boismortier. SIX SONATES
pour 2 violes.

Chez votre marchand ou chez

A. LEDUC
175, rue Saint-Honoré, 75040 Paris Cedex 01

v AL EOUIS 5 el classe de Bruce Haynes.

.. en voncert : de gauche & droite Marianne Muller, Beatrice Berstel
el Brivce Haynes .- & la flite @ bee.

el coneert des stugiaines.
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CONCERTS

AQUITAINE

Vendredi 11 septembre, Salies de Béarn, 21H: Studio de
Musique Ancienne de Paw ; musique renaissance.

BRETAGNE

Vendredi 27 novembre, Brest : Ensemble Venance Fortu-
nat, «Gaude Felix Franclas, chams sacrés au temps des
premiers Capétiens,

CENTRE

Samedi 19 septembre, Loches : Ensemble Venance Fortu-
nat. «Gaude Felix Francigs. chants sacrés au temps des
premicrs Capétiens.

Samedi 26 septembre, Dreux: Ensemble Venance Fortu-
nat. «Gaude Felix Francias. chants sacrés au temps des
premicrs Capéuens

Samedi 10 octobre. Chateauroux: Ensemble Venance
Fortunat, «Gaude Felix Francias, chunts sacrcs au temps
des premicrs Capétiens.

Dimanche 11 oclobre, Saint-Benoit sur Loire: Ensemble
Venance Fortunat, «Gawde Felix Franeins, chants sacrés
au temps des premiers Capetiens.

Sumedi 17 octobre, Coudray au Perche, 20045: A Dui
Liutt, 1. Meumer. J-M. Poiricr : Milano, Johnson, Cor
bert. Terzl, Granally, anonymes.,

ILE DE FRANCE

Samedi 26 septembre. Pontoise, Eglise Notre-Dame,
20h45: ‘Trio Baroque Néerlandais i Heiko Ter Schegget.,
Harm Jan Schwitters. Stephen Taylor © Houeterre, lele-
mann, Viln Evek. Bach,

Mardi 6 octobre, Saint-Denis: Ensemble Venance Fortu-
nat. «Gaude Felix Franciar. chants sacrés au temps des
premiers Capetiens.

Eglise Notre-Dame,
Catherine Schroéder,

Samedi 10 octobre, Pontoise,
20H45: Musique du Moyen-Age .
Julien Skowron : Machaut

Mardi 13 octobre, Villiers le Bel, salle Marcel Pagnol,
21h : Chansons des rois et des princes du Moyen-Age,
ensemble Perceval.

Samedi 14 novembre, Pontoise. Eglise Notre-Dame,
20045 : Récial de luth barogue, Bernard Gomar @ Gal-

i- lot. Visée. Weiss, Bach, Mouton.
imanche 15 Novembre, Abbaye de Royaumont, Enscm-

ble Venance Fortunat, «Sur les chemins de St Jacques de
Compostelles,
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Samedi 28 Novembre, Pontoise, Eglise Notre-Dame,
20h45: concert & deux clavecins @ Pierre Hantai. Elisabeth
Jové : Lucchinetti, Scarlatt, Soler. Bach.

Samedi 5 Décembre, Nogemt sur Mame : Lnsemble
Venance Fortunat, «Gaude Felix Francias, chants sacrcs
au temps des premiers Capétiens.

MIDI-PYRENEES

Vendredi 6 novembre, Rodez : Ensemble Venance Fortu-
nat. «Le jardin des miracles ou la vie de Suainte Radegon-
dow

PARIS

Dimanche 19 octobre, Eglise des Billettes, 17h : Chan-
sons des rois ¢t des princes du Moyen-Age, ensemble
Pereeval.

Mercredi 20 octobre, Eglise Saint-Louis en I'lle: Ensem-
ble Venance Fortunat. «Le jeu liturgique des trons Ma-
riesy,

PICARDIE

Mardi 29 septembre, Soissons: Enscmble Venance Fortu-
nat. «Gaude Felix Francia». chants sacrés au temps des
premicrs Capétiens.

POITOU-CHARENTES

Dimanche 4 octobre, Thouars ¢ Ensemble Venance Fortu-
nat. «Le jardin des mmracles ou la vie de Sainte Radegon-
LLU".

Murdi 10 novembre. Poitiers : Ensemble Venunce Fortu
nat. «Le jardin des miracles ou la vie de Smnte Radegon-
|.|L"'.

ETRANGER
BELGIQUE

Mercredi M septembre, Gent: Fnsemble Venance Fortu-
nat, «Gaude Felix Franciae, chants sacrés au temps des
premiers Capdticns,

SUISSE

Vendredi 23 octobre, Geneve, Musée des Instruments
Anciens, 20h30 Chansons des rois ¢t des princes du
Moyen-Age. ensemble Perceval,

Samedi 24 octobre, Geneve, Musée des Instruments
Anciens, 17h,Chansons des rois et des princes du Moven-
Age. ensemble Perceval.




NOUVELLES PARTITIONS

DUOS DE FLUTES A BEC

Klaus Hashagen, Pan 2-mal. éuude pour deux flatis-
tes it bec et «Clectronique», Zimmermann £ZM2579
11 s"agit de musique €lectro-acoustigue ol les deux instru-
ments sont munis de micros qui en déforment le son par
Mintermédiaire d'un modulateur & anneaux, On peut
utiliser également un synthétiseur,

Laurence Traiger. 7 caprices pour deux instrumen-
tistes. Editions Birenreiter BASO3S
Sept picces de musique contemporaine de niveau moyen
4 supérieur écrites en notation classique. Instrumenta-

tion : | = soprano et ténor : 2 = sopranino et cromorne
alto ; 3 = soprano ¢t alto: 4 = 2 altos; § = ténor et 2
bongos: 6 = alto et psaltérion: 7 = alto €t basse
renaissance.

TRIOS DE FLUTES A BEC

Collection «Gerting together», «Mrs Honevman’s
Introductory Ensembles for Junior school Assemblies».
Nova music.

Collection de musigue scolaire se présentant comme
suit @ dix exemplaires d'une partition d¢ musique assez
courte et facile sur deux pages.

EDITIONS CHOUDENS

En extrait de notre catalogue :

M. BLEUSE CAHMIER DE FORMATION MUSICALE,
2 recueils.
ler cahlar :

piéces tonales et modales, monodigues et
contrapuntigues. Initiation & l'audition
intérieure, les mesures irréguliéres, le dé-
chiffrage instrumental, elc.

2éme cahier

16 legons {lectures rythmigues, chantées,
instrumentales, reconnaissance et mMamo-
risation de fragments mélodiques, etc),

PETIT LEXIQUE DES TERMES
MUSICAUX

termes usuels en francais, anglais, alle-
mand, américain, espagnol, italien
ECOLE MODERNE DE LA FLUTE

A BEC SOPRANG, 2 volurnes.

SOLFEGE PRATIQUE POUR
LA FLUTE A BEC, 2 volumes

P. MONTREUILLE 8 ETUDES ET 1250 EXERCICES ITE-
RATIFES, pour Hilite & bec soprano et alto,

M. PINCHERLE

D. BREBBIA et
P. KOCLEJDA

A.TRILLON

Vient de paraltre : '
LE JEU DE ROBIN ET MARION,
transeription par J Chailley de |'eeuwre
de Adam de la Halle, partition en vente
at matériel Jd'accompagnement en lo-
cation,

EDITIONS CHOUDENS

38 RUE JEAN MERMOZ - 75008 PARIS
(1) 42666297 - (1) 42666875

QUATUORS DE FLUTES A BEC

Giovanni Paolo Cima, 3 canzones ¢t | capriecio
pour ensemble de flites & bee (SATB) (arrgt R.P. Block).
Collection «Ars Antiqua» (musique de chambre italienne
du pré-barogue). Editions Nova Musica AA LS.

Tirés de «Partito de ricercari» {Lomazzo, Milan 1606)
Contenu : Canzon | «La Morosa», canzon 4 «La Paces.
canzon 6 «La Vaga» ¢t Cappriccio.

FLUTE A BEC SOPRANQO
ET ACCOMPAGNEMENT

Collection «The division fluter : Green Sleeves to
a Ground, avee @ A Division on a Ground by Mr Finger.
(Arret M. Harras). Editions Birenreiter BAROSI.
[l y avait trés longtemps (certainement plus de trois
semaines) que I'on n'avait pas publié¢ «Green Sleevess...
Quelle joie de constater que le répertoire de la flate 4 bec
s'enrichit. ..

Danses anglaises extraites du Fitzwilliam Virginal-
Book (1619) pour une [lite a bec soprano et clavecin
(arrgt G. Zahn) Noetzel N3588.

Contenu ; 1-Pavana ; 2-Alman : 3-Alman ; 4-Corranto
(W. Byrd) : 5The King's Morisco : 6-Rowland
(W. Byrd): 7-Corranto  «lLady Riche»: 8-Nancc

(1. Morley): 9The Old Spagnoletta (G. Farnaby) . 10-
Alman (W. Bvrd) : 11-Sellinger round (W. Byrd) : 12-A
toy (G. Farnaby).

Georges-Leonce Guinot. Pour mon petit piscau,
6 picees pour flite 4 bec soprano. flite a bec alto
fucultative et piano. Leduc AL22724,
Contenu @ 1-Pour mon petit oiseau @ 2-Green Sleeves .
3-Henri II (avec tambourin ad lib.) : 4-Berceuse russe :
S-Staccato 6-Petite marche.
Une série de pieces faciles dans une formation ob le
répertoire est encore réduil. L'accompagnement de piano
est ¢galement & la portée des pianistes en herbe.

UNE FLUTE A BEC ALTO
ET ACCOMPAGNEMENT

Collection «The division flute» : Green Sleeves 1o
a Grround avee @ A Dwvision Ground by Mr Finger. (arrgt
M. Marras). Editions Birenreiter BASOR2,
Voir «Une soprano et accompagnements

Frangois Couperin. suite pour flate & bec alto ¢t
clavecin (arrgt Yan Ragossnig). Heinrichshofen N1299.
Cette suirg est tirde du troisieme livre de pieces de
clavecin (1722). Elle comprend ; Les Calotins et les
Calotines ou la pigce i tretous. le Rossignol en amour et
son double, la Musette de Taverni, les Fauvetes plaintives
¢t les Petits mouling & vent, En fait c'est une édition plus
moderne ¢t plus cohérente de picees parues isolément
chez divers éditeurs (notamment Universal Edition et
Schott) et qui. depuis, ont souvent été jouces ou travail-
Iées.




UNE FLUTE A BEC
ET BASSE CONTINUE

Jean-Séhastien Bach, trois sonates pour [lite & bec
alto ¢t basse continue (arrgt M. Nitz). Heinrichsho-
fen N1279.
Vous étes flitiste a bee et vous voulez jouer les sonates
pour flate de Bach : deux solutions : la plus simple est
dapprendre la flate barogue, mais si c'est vraiment
Urgent, vous pouvez recourir i une transcription comme
celle-ci, Les sonates en Ut M (BWV 1033), Mim
(BWV 1034) et Mi M (BWV 1035) passent respective-
ment en Mi b M. Sol m. ¢t Fa M. ce qui. dans les deux
premiers cas. ne facilite pas vraiment les choses.

Annc Danican Philidor, [Ieme livre de pieces pour
la flate traversicre avee la basse continue (1714) (arrgt
Jean-Pierre Boullet), Edition Moeck 11049 et 1113,

Six suites instrumentales de pure musique rangaisc.

Charles Dicupart, suite en Fa mineur pour flite &
bee alto et goitare (arrgt Jaggin)., Zimmermann ZM2610

Wollgang Amadeus Mozart, Andante pour flite et
piano (arrgt G. Gatti). Editions Berben 2555,
Il sagit du célebre andante du concerto pour flite ¢t
orchestre K.315.

MUSIQUE D'ENSEMBLE.
INSTRUMENTS DIVERS

Carl Friedrich Abel. sonates pour violon. violon-
celle et basse continuc. Volume 2 : sonates 4 a 6 (arrgt
N. Pyron). Editions Grancino «Early cello series»
ECS27b.

Ces trios furent éerits & Londres en 1772 et publiés par
lNauteur, qui pourrait étre le dédicataire des six solos pour
violoncelle seul de Bach.

Andrea Cima, Capriccio 4 2 pour un instrument de
dessus et une bassc avec basse continue (arrgt R.P.
Block). Collection «Ars Antiqua» (musigue de chambre
italienne du 17¢me siccle). Editions Nova Musica AALG,
Extruit des «Concerti Ecclesiastici» (Milan 1610). Peut s¢
joucr pour instrument de dessus sur le violon. la flate.
le hautbois, la flate a bec en do, le dessus de viole, le
cornét ou la trompette en do.

Andrea Cima, Capriccio & 4 pour deux instruments
de dessus, deux instruments de basse et bassc continue
(arrgt R.P. Block), Nova Musica AAI17
Méme collection que ci-dessus. méme provenance. Peut
se Jjouer pour les deux dessus sur violons, (1Gtes, hautbois,
flates a bee en da. dessus de viole, cornets, trompettes en

do.

Robert Lindley. trio pour basson. alto et violoncelle
ou deux violoncelles et alto, opus 7 (arrgt N. Pyron).
Editions Grancino «Early cello series» ECS39,

Voila de la trés bonne musique, propre & intéresser non
seulement les instrumentistes, mais aussi les mélomanes.

Peter Phillips, pavane et gaillarde «Pagget» &
«Aria del Gran Duca» pour 5 instruments (arrgt B. Tho-
mas). London Pro Musica Edition EML104
Nouvelle collection de cet éditeur de musique ancienne :
«Early Music Library» (référence EML). Des partitions
a prix réduil dans une restitution séricuse.

lgnace Pleyel. trois grandes sonates. Edition en
fac-similé. Edition : Société de Musicologie du Langue-
doc.
«Trois grandes sonates pour le piano-forte ou clavecin
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dans lequelles sont présentés pour les adagios ¢l les
derniers mouvements des airs écossais choisis, avee ac-
compagnement de violon et de violoncelle, imprime et
vendu & Londres par Preston et Fils»

Michael Praetorius. sept gavotles pour ¢ing instru-
ments (extraites de «Terpsichore») {arrgt B. Thomas).
London Pro Musica Edition EMLI05,

Johann Rudolf Zumsteeg. 3 duos pour flate ct
violoneelle (arrgt N. Pyron). Editions Grancino «Early
Cello Series» ECS32.

Ces duos de Zumsteeg (1760-1802) ont ¢t¢ publiés au
tout début du dix-neuviéme siecle.

MUSETTE ETVIELLE

Charles Baton. six sonates pour la vitle, guatre
avee la basse continue et deux en duo. quelques-unes de
ces sonates peuvent se jouer sur la muzette. Les amuse-
ments d'une heure, duos pour la viele et la muzette.
Editions Minkoff ISBN 2-8266-0879-7. Réimpression en
fac-similé des éditions de l'auteur, Boivin., Le Clere.
1748, vers 1740.

De la musigque baroque francaise jouable sur tous les
instruments dans une présentation brochée tres lisible.

Charles Emmanucl Borjon de Scellery, traité de la

musette avec une nouvelle méthode pour apprendre
soy-mesme a jouer de cet instrument facilement et en peu
de temps. Editions Minkoff ISBN 2-8266-0307-8. Récdi-
tion en fac-similé.
Ce traité de la musette. un des rares ouvrages pédagogi-
ques sur cet instrument par ailleurs trés attachant, avait
déja fait l'objet d'une édition précédente. toujours chez
Minkofl. Cette fois, la présentation brochée de l'ouvrage
(I"ancien était reli¢) le rend plus abordable.

VIOLE DE GAMBE

Jean-Sébastien Bach. trois sonates BWV 1027, 1028
et 1029 pour basse de viole et clavecin (arrgt Hans
Eppstein) Birenreiter BASISE6.

Nouvelle édition en notation moderne «Urtext» (c'est a
dire respectant I'édition originale),

Jean-Louis Charbonnier ¢t Picrre Jaquier, 'art de
jouer de la basse de viole. 2 volumes : N1 Heugel-
HE32.647, N°2 Heugel HE33.674.
Ces deux volumes ne sont pas & proprement parler une
méthode. lls se présentent plutdt sous la forme d'un
maltéricl pédagogique articulé en 5 poinits principaux :
gammes, musculation. études, gammes en accords, pitces
choisies. Remarquable documentation graphique, orga-
nologique et technique de Pierre Jaquier.

VIOLONCELLE

Giovanni Batista Bononcini «et autres éminents
auteurs», 6 solos pour deux violoncelles (arrgt N. Ny-
ron). Editions Grancino. Vol. 1 (sonates 1 a3):
ECS36a : vol. 2 (sonates 4 4 6) : ECS36b.

Ces sonates peuvent s¢ jouer soit & deux violoncelles
seuls (le second jouant la basse chiffrée), soit & violon-
celle solo et continuo {claxecin et violoncelle).




Stephen Paxton. 6 solos faciles pour violoncelle (ou
basson), avec la basse continue. opus 3 (arrgt N. Nyron).

Editions Grancino: vol. | (sonates | a3): ECS37a:
vol. 2 (sonates 4 4 6) @ ECS37h,

Stephen Paxton (1735-1787). violongelliste, a composé
ces sonates pour les ¢tudiants ct amateurs de I'épogue.
Mais guon ne s'y trompe pas. le niveau requis est déja
élevé ¢l la musique n'est en aucun cas dénuée d'intérét.

VOIX ET INSTRUMENTS

Anonyme. 4 Villancicos du Cancionero de Palacio
pour 4 voix ou instruments (arrgt B. Thomas). London-
Pro Musica Edition EMLI03.

Contenu : «Dindirin, dindirins, «Dentro en ¢l vergels,
«Cucu, cucu». «Pase ¢l agoas.

Séhastien de Brossard. «Promodus Musicalis» ou

élévations et molets & voix seule avec la basse continue,
Livre premicr. Edition en facsimilé réaliséc a partir de
Pouvrage MUS.205 de la Bibliotheque Inguimbertine de
Carpentras, Edition Fuzcau 2573,
Cette nouvelle collection de fac-similés publice aux cdi-
tions Fuzeau et dirigée par le musicologue Jean Sant-Ar-
roman senrichit donc de ces ocuvres de Brossard typi-
ques du style «décoratls de I'époque,

Antonio Caprieli. 2 frottole pour 4 voix ou instru-
ments (arrgt B. Thomas). London Pro Musica Edition
EMLIOZ.

Contenu - «Una legeiadra nimpha» et «Quella bella ¢
biancha mano».

Georg Frideric Hiandel. «Mi palpita il cors. cantate

pour soprano. hautbois et basse continue (arrgt T. Rober-
ts). Collection «Early ensemble series» ¢ditions Branci-
no EES3.
«Parmi les oeuvres les plus significatives que Hindel
composa avant I"age de trente ans figurent 110 cantates
italiennes merveilleusement inventives, qui furent éentes
pour la plupart durant les années qu'il passa ¢n ltalie
(1706-7 & 1710), 1 s"agit aussi bien de petites ocuvres pour
voix solo avec basse continue que d'oeuvres dramatigques
de grande envergure avee un orchestre complet. Un
certain nombre de ces cantates sont destinées d une
petite formation comprenant un ou deux instruments
obligés en plus du continuo : mais malgré linérct quel-
les présentent pour les groupes actuels de musigue de
chambre, la plupart de ces oeuvres ne sont pas disponi-
hles sous la forme de partitions de concert...» Extrait de
la présentation de l'ocuvre par Timothy Roberts.

Francesco Landini. 2 ballate pour 3 voix ou instru-
ments (arrgt B, Thomas), London Pro Musica Edition
EMLI01.

Contenu : «Gram piant” agli ochi» ¢t «Caro singnors.

Alessandro Scarlatti, «Tra speranza e timercs. can-

tate pour basse, violon et basse continue. Collection
«Farly Ensemble Serics» Editions Grancino EES4.
Cette cantate suit le méme objectif que la cantate de
Hiindel ci-dessus. [l est a noter que les éditions Grancino.
Cneore pou connues ¢n France, seront certainement re-
nommées dans un avenir proche : beaucoup de musigue
jusqu'alors non publiée. présentée dans une edition regra-
vée que vient toujours doubler 'édition en fac-similc.
unc grande qualité de présentation qui explique les prix
parfois un peu éleves,
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Francescantonio Vallotti. «Gratias agimus» pour
ténor solo et violoneelle obligé avec basse continue (arrgt
N. Pyron). Editions Grancino. «Early cello seriess
ECS38.

Valotti (1697-1780) introduit dans Foeuvre deux longues
sections pour le violoncelle qui le mettent en valeur of
servent de cadre a la voix.

RE-PARTITIONS

Si dans le N"21 je vous parlais avee plaisir d'une
nouvelie édition proposée par un Centre Polyphomgue.
¢lest encore d'un organisme non spécialisé dans 'édition
que me vient mon theme du jour @ c'est @ Musicora que
j i découvert la publication par la Fondation Royaumont
des actes du eollogue gu’elle avait organisé en 1983 sur le
theme «'epseignement de la musique au Moven-Ages.
(“est toujours un plaisir = pour ceux qui aiment fowmner
dans les livres — de découvrir ce genre de petit ouvrage.
broché mais de présentation soignée. ol Fon peut trouver
une mine de renseignements au fil des interventions
relatées. Scul inconvénient si vous n'étes pas trilingue
(celu n'aide pas pour lurticulation sur la flale). une
vingtaine de pages (sur plus de 14() sont en allemand ct
en anglais, Cette année le theme du collogue. fort
intéressant (j'y fus. car ces collogues sont désormais
publics). ¢tait I"Ecole Notre-Dame.... ¢t sans doute Sui-
vront d'autres publications du méme genre.

Autre type de publications d'un grand intérét.le
fac-simil¢. En ce domaine Musicora fut riche de d¢couver-
tes © Les éditions Fuzeau créent une seric de fac-similes
qui. en mars, comportait déja 11 titres. et annoncent 20
autres titres & venir pour 1987 1l ne s"agit pas d'¢ditions
de luxe. bien que leur présentation soit trés bonne. mais
le prix est en conséquence : le meilleur prix relevé dans le
catalogue qui m'a été fourni 4 Musicora : Motets de
Campra réf 0615 al40F pour 152 pages, IF la page de
musique...voila enfin du maténiel de travail 4 un prix
abordable pour I'éternel fauché quiest souvent le musi-
cien. Si. apres cela. vous faites encore des photocopies, .
Espérons que I'énergie de M. Jeuan Saint-Arroman, qui
dirige cette collection. est loin d’étre ¢puisee.

Découverte aussi. en ce début de mars, des éditions
espagnoles Arte Tripharia qui s'étaient déplacees pour
Musicora. Il s’agit 1a encore d'une collection («Musica
Facsimil») d'ouvrages de qualité mais de prix madigque.
comprenant des ocuvres de Telemann, Corelli. Couperin,
ete ; ¢'est ainsi que pour la somme de 140F (prix spécial
Musicora, il est vrai), j'ai pu moffrir un beau fac-similé
relié de I'édition de 1722 du Traité de I'Harmonie de
Rameau. 450 pages que je n'ai d'ailleurs toujours pas
lues. l'éditeur ayant omis de me fournir les heures
néeessaires ... 4 ce prix-la il ne faur pas trop en demander.

OG.H,




PETITES ANNONCES

Groupe de musiciens amatcurs (niveau moyen de conscr-
vatoire. répétitions hebdomadaires, sud de Paris, musi-
que  renaissance et barogue). composé  actuellement
d'une chanteuse et de deux flites & bee, cherche cordes
renaissances et barogues et clavier (clavecin, orgue.. ).
)G, Dufour 46.70.35.67 ou C. Jacob 45.31.43.65,

Flite & bec alto copie Bressan de (. Hulsens. buis. 4
bagues dlivoire, 415, corps de rechange 410: prix a
déhattre. Flite 4 bee alto copie Bressan de Klaus Schee-
le. cocobolo, 4 bagues divoire, 415, corps de rechange
4100: prix & débattre. Clarinette 2 clefs en ré. buis. copie
Zencker de Brian Ackermann ; prix 2800E G. Thomé.
rue de Clignancourt. 75018 Paris : tél (1) 42.23.68.12.

A vendre @ 4 fllites & bec: Moeck soprano 100FE alto
400F ; Fehr soprano S0F. alto 200F : Rens : Trio Baroque
d'Tle de France, 43bis Bd Foch 94170 Le Perreux.
TeL48.71.21.41

Flate rraversiere Bullet-Crampon. argent massil. numéro-
1ée, révisée. avece étui. SO00FE TELYY.56.03.79 (5t Malo).

Flite a bec Ganassi 460, c¢n sal, de G. Hulsens
1500F. :Flite a4 bec ténor renaissance 46l de G, Hulsens
2000F. ; fliate a bec basse renaissance 460) de G. Hulsens
JO00F 5 flate & bee alto barogue 410 de 1. Arpin 2000F. :
flitte traversiere Rottenburgh 415 de A, Weemals ( 1957)
SO00F. Clémence Comte, 115 rue Vendome 6YOU6 Lyon.
Tél.72.33.69.97.

Ensemble baroque sur Paris (soprano, deux flates. clave-
cin) recherche musiciens jouant de la basse de viole :
répertoire : Couperin, Telemann (cantates). Carelli,
Sammartini. TéL43.07.46.14.

A vendre partitions de flite a bec (environ 2000) & prix
d'occasion. Liste avec description détaillée ¢t prix sur
demande & Claude Letteron, tél.(1).42.72.09.92,

A vendre fllites i bec. diverses marques et modeles dont
certaings ncuves, i des priv trés réduits. Liste avec
deseription détaillée et prix sur demande a Claude Lette-
ron, tél.(1).42.72.00.92,

A vendre viole de gambe ténor avec housse. 12000F, ;
clavecin Neupert, modeéle Telemann, 2 jeux (1x8": I1x4":
+|uth), décoré, 25000F. Tél.47.81.06.80,

L'ensemble Differencias recrute deux instruments de
dessus (violons, flates a bee...) Répertoire @ XVIHeme :
musique des Conguistadors. Rens @ Bertrand Blondet a
IAFFB-Paris

A vendre flate soprano Moceck Steenbergen La 415, trous
simples, 1986, peu jouée :1800F. M. Antoine-Jean Mai-
netti, TEL48.55.32.40 (dom,) et 46,34.90.22 (bur.).

Vends luth renaissance sept choeurs Durvie 1985 avec
étui : Ramirez grand concert 1977 Achéte fifres anciens.
Tel.67.86.07.66 (Luncl).

Vends vicle & archet de M, Ardizzone avec archet et
hoite, peu servi, trés bon état. Prix a débattre. Domini-
que Thibaudat (1)43.31.63.40.
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Vends flate traversiére en buis et ivoire, 8 clés argent
sionée Rudall & Londres, ere moiné [9eme S 4500 M
Bordier (16)33.22.06.81 le soir,

COMMUNIQUE

Lo conservatoire de St Cloud annonce pour la
rentrée de septembre 1987 la eréation d'une scetion de
musique ancienne avee P Lavail (flite & bec et ensem-
ble). I. Toussaint (clavecin), A, Pumir (clavecn, bassc
chiltrée ¢t accord) ¢t J. Bernfeld (viole et ensemble)
Rens. @ (1) 47710874,

15¢me Festival International de Flite a Bec a Besangon
en mai 1988, pour enfants ¢t adolescents (ensembles).
¢eoles primaires. colleges. Iveges. MIC. associations,
écocles de musique cte. Rens : Mme Ecochard. 6 ruc de
Champagne. 23000 Besangon. : 1€l : 81.51.10.30.

Les 25 et 26 septembre a Malines (Belgique)
sympesium sur le théme «Musique a la cour de Mar-
guerite d'Autriche» organisé par le Flemish Centre
for Early Music. Renseignements : Musica ; Flemish
Centre for Early Music, Post Box 45, B -3570 Peer ;
TélL011/63 21 64,

EXPOSITION

Du 23 septembre au 22 octobre. lu ville de Bondy
(Ile de France) recevea Pexposition sur histoire ¢t la
facture de la flite a bec.

Renscignements @ Espace Marcel-Chauzy, mainic

de Bondy.

STAGES-CONFERENCES

Les 26 et 27 septembre & Utrechi (Pays-Bas),
stage de hautbois et basson baroque avec Ku Ebbinge
et Donna Agrell. Renseignements :

STIMU, Postale 565, 3500 AN Utrecht, Hollande ;
tél. 030 - 322787,

Du 31 octobre au 4 novembre a !'abbaye de
Fontevrault (49), stage «La voix, expression privilé-
giée de I'homme» avec des membres de I'ensemble
Venance Fortunat. Renseignements :

Abbaye de Fontevrault - (16) 41 51 73 52,

Du 3 au & novembre & Forges les Eaux (Seine-
Maritime) - 100 kms de Paris, stage de Musique des
XVle et XVlle siécles organisé par le Centre d'Art
Polyphonique de Haute-Normandie. Flates a4 bec
Sébastien Marq ; violes de gambe : Marianne Muller ;
voix et chant choral : Homero Ribeiro de Magalhaes.
Renseignements et inscription au Centre d’Art Poly-
phonique - Tél. 35 70 30 65.




