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Editorial

A quoi sert I'A.F.F.B. ?

Out, a gquoi sert ' A F.F.B. 7 Quels sont les services et les activités de
I' Association 7 Pourquoi laugmentation a 8U Frs de la cotisation 1982 ? Tel-
les sont quelgues-unes des questions - Justiftdes - gue posent un certain nom-
bre d'adhérents en envovant leur cotisation.

Rappelons - cela est important - qu'en ce mois de mai 1982 notre
Assocation a juste un an et demi dexistence. Clest jeune ! Mais les quelques
80 adhérents ininaux sont devenus 800 en 18 mois. C'est déja beaucoup !
Nous ne reviendrons pas sur l'importance vitale gu'a constitué la création
d’une Association nationale des fliistes a bee. Sauf pour répéter que, dans le
seul domaine de I'enseignement musical de cet instrument, nous allions a la
catastrophe et qu'une représentanon generale des Hunstes a bece francats s'est
révélée indispensable pour ;

a) déterminer le Ministere des Affarres Culturelles a créerun C.A. de
flite a bec (menant enfin cet instrument au méme rang que les autres).

b) faire que ce C.A.. ¢t par la suute enseignement de la flate a bec
dans les Ecoles de Musique controlées par U Etar et les autres, puissent étre
réalisés en respeciant la pluralite des exthénques er des pedagogies.

Ce n'est pas rien. mais ce n'est pas towr ! Il n'existait. avant l'année
derntére, aucun organisme de liaison entre les flunsies a bee en France. Voict
le 3¢ numéro de “FLUTE A BEC™, une revue de quelques 50 pages unigue-
ment devolue a cet instrument, @ sa vie, G ceux qui en jowent et qui, bien que
realisee et edutee par les membres de I'AF.F.B., deborde le seul cadre d'un
penwiique associatif. Nous auvrons dans ce numero une rubrique consacree
a la vie de la flive a bec dans les régions francatses en commengani par noes
armus de province qui, réepondant a notre appel aupres des Délégués régio-
naux, ont bien voulu nous écrire en nous faisant part de lewrs activités. Nul
doute qu'a l'échelon national “FLUTE A BEC" constitue notre meilleur
maoyen de liaison et d'information. Et n’oublicz pas que ses pages vous sont
ouvertes et que les petites annonces sont gratuites pour les adherents

loutefois, et bien que l'équipe rédactionnelle travalle entierement
héncvalement - profitons-en pour la remercier ici chaleurcusement - la com-
position, l'impression etl'envoide “FLUTE A BEC™ tgratuttement a chague
adhérent) cottent cher : plus de 20,000 Frs par numéro (et encore bendfi-
cions-nous de tarifs amicaux... sauf pour 'envoi postal, n'avant toujours pas
abtenu de la Commission Paritaire l'envoi au tarif journaux - 1,60 Frs au lieu
de 5,20), C'est dire que la quasi totalité du montant des cotisations subven-
tionne “FLUTE A BEC™ et lui permet d’exister. Il est donc imperatif que la
publicité dans ce journal puisse se développer et arrive a compenser le con
d'impression de chague numéro. Faute de quoi, il faudra nous contenter
d'un bulletin ronéotypé beaucoup plus modesie et sans envergure. Nous
avons envoyé une circulaire a tous les éditeurs de musique et de disques, ainsi
qu'aux fabricants et dépositaires de flites a bee directement concernds par
lachat d'un emplacement publicitaire dans notre journal. Et si, de votre coté,
VOUS CONNAISSE: une entreprise, un magasin, un organisme susceptible de
passer une annonce, merci de nous communiquer leurs coordonnédes !
D autre part, et cela est également vital pour le journal ; nous avons besoins
de chacun de vous pour le faire connaitre, acheter, et faire prendre en dépot
par des magasins de musique ow autees de votee connaissance (une remise de
35% est accordée aus dépositaires).
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Voici done, jusqu'a présent, quelle a été latilisation de la plus
grande partie du maontant des cotisations, Parce que "FLUTE A BEC",
organe de limison et d'information, est indispensable a la vie de I Association
et a sa représentation, et parcequ'il draine et répond a la majeure partie des
services que l'on peut attendre d'une telle Association.

Pourtant ce n'est pas tout. De nombreux adhérenis nous écrivent ¢t
nous demandent conseils, atde, renseignements er documentations sur tel ou
tel poini. Nous leur répondons et essayons de saiisfaire leurs demandes au
mieux de nos possibilités, les mewani également en contact, lorsqu'ils le sou-
haitent, avec d'auires membres de ' Association. Cela fait aussi partie des ser-
vices de "AF.F.B. ! Etn'oubliez pas que Claude Letteron est a vorre disposi-
tion (Ets. Bouvier, 15 rue d'Abbeville Paris 10éme - Tél. §78.24.88). Vous
pouvez venir le voir ou lul téléphoner,

Enfin 'A.F.F.B., comme je Uindiquats dans le dernier numéro,
continue sa riche “souterraine” en vue de U'institution future d'un enseigne-
ment supéricur de la flitte a bec en France. Nous aurons bientdt des informa-
tions g vous communiguer a ce sujet..,.

Plusieurs adhérents, par ailleurs, nous font part de lewrs souhaits
quant aux différentes activités auxquelles pourrait s'ouvrir VA F.F. B. Merci
de vos suggestions, de vos idées et de vos encouragements : cela constitue un
vivier dans lequel nous puiserons. Merci aussi des critiques que vous pouves
Jormuler qui, lorsqu’elles sont constructives, permettent de mieux orienter
I'Association selon notre désir commun, N'hésitez donc pas @ nous écrire ...
et a nowy aider !

Jean-Claude VEILHAN

Le prochain numéro de notre revue paraitra a la rentrée scolaire
82-83 et sera sulvi d'un numeéro de fin d'année. Nous arriverons donc ainsi
au total prévu de 4 numéros par an (Février, Mai, Septembre, Décembre)
que vous recevrez si vous avez cotise avant la parution du présent numero
c’est a dire a partir du N-2. Les personnes qui adhérent 2 ['assoclation en
cours d'année recoivent automatiquement le numéro le plus récent, puis,
par la suite, les 3 autres numeéros.

Selon I'etat financier du moment, les journaux subiront certaines
modifications, soit de pagination, soit de type d'impression, soit encore des
deux.

Quoi qu'il en soit, |'exhorte tous ceux et celles qui veulent exprimer
leurs pensées, faire découvrir leurs travaux, présenter leurs ceuvres,
ecrire des compte-rendus de leurs activités locales, faire passer des
annonces... enfin tout ce qui procéde a |a vie de la fiite a bec, a m'envoyer
leurs articles, au minimum un mois avant la date de parution, directement a
mon adresse : 10, rue  Vandrezanne - 75644 Paris Cédex 13.

En plus de la revue, le fichier géographique de I'A.F.F.B. fonc-
tionne. |l peut vous &tre utile de savoir qui enseigne et qui joue de la fidte a
bec dans votre région, Vous pouvez dans ce cas vous renseignez en ecri-
vant ou en télephonant au secretarnat de |'assocation,

Votre dévoueé redacteur,
Hugo REYNE




Frans Briiggen et la rhétorique -

Voici le 4éme chapitre d'un livre qui, selon le propre mot de son auteur, a été “realise" - non pas ecrit -
par Jacques Drillon en 1977 sur Frans Briiggen. Congu comme une émission de radie, c'est-a-dire “monté” et bati a
partir d'interviewes diverses, || tente de cerner la personnalité du grand flitiste hollandais, mais aussi de définir le phe-
noméne qui s'est cristallisé sur sa personne. |l fait donc appel également a des témoignages tout a fait involontaires.

Le reste du livre est et restera inédit.

Le musicien spécialisé dans la musigue baroque, s'il n'est lié a elle par aucun
contrat d'exclusivite. ..

Je n'écoute jamais de musique barogue chez moi, puisque j'en joue toute la
journée. Je préfére Beethoven, Schubert et Mendelssohn.

... fait preuve, simplement d'un etat d'esprit qui ne peut étre que différent de
celui des autres musiciens. Cela ient au “baroque”, dont tout le monde s’accorde a dire
qu'il repose sur un principe de base mais sans parvenir a s'accorder sur le principe.
Voila comment, en ajoutant une definition a une définition, et ainsi de suite, on finit par
avoir une idee assez juste de ce qu'il est.

L'aspect principal de la musique baroque, c'est que ¢'est une musique rhétori-
que. Une musique qui est axeée sur les mots, aussi bien dans la musique vocale, ou en
principe il y a des mots, que dans une sonate pour fldte, ou il n'y a pas de mot mais ou
tout part de l'idée du texte. C'est un texte musical. S'il n'y a pas de mot, Il y a du moins
idee. Mais comme |es mots sont trés importants, et gu'ils ne coincident pas forcément
avec un systéme métrique comme celui de la mesure, il s'agit de visualiser le texte,
méme s'il n'y a pas de texte. C'est le principe fondamental.

A la fin du dix-huitiéme siécle, il suffit d'ouvrir un manuel de littérature pour le
savoir, 'opéra était un genre littéraire.

Je n'aime pas les acteurs qui ne jouent qu'une sorte de rale. De méme, il est
plus intéressant de jouer plusieurs sortes de musiques. On peut dire, par exemple, que
les ornements sont les mémes pour les musiques de toutes les époques, du moins pour
ce qui concerne ceux que l'interpréte réalise lui-méme. Ce sont les mémes au XViéme,
au XVllléme, dans le jazz : on joue plus t&t, ou plus tard, on file les sons, on joue des
notes inégales. Et I'effet est différent. Stéphane Grappelli fait [a méme chose que ce
que |'on fait dans Telemann. Les notes sont les mémes, parce que nolre cervelle est la
méme. Ce qui a été régulier |'est encore, Mais I'élégance de Schumann est différente
de |'élégance de Telemann ou de Ravel. Quelle est la difference, exactement 7 La com-
mence ['intérét de la musique.

Tout notre art actuel est fandé sur le subconscient. C'est notre religion a nous.
L'art baroque, lui, est fondé sur |'esprit, I'intellect, la clarté, dans les choses, les senti-
ments, et méme dans I'ordre social. La hiérarchie était institutionnalisée a 'extréme. Et
psychologiquement, il y avait le type du pére, le type de |'enfant, de la mére, |e type de
l'ivrogne, le type du jaloux... Il y avait des schémas, et I'art consistait & broder sur ses
schémas, et non pas a trouver des explications psychologiques subtiles, ou incons-
cientes. |l fallait surtout diversifier.

Ce qui fait le propre de la musique baroque, ¢'est la basse. La Basse Conli-
nue. "Generalbasszeit", Je le dis a tout le mande, mais c'est vrai, L'idée selon laquelle
la mélodie est plus importante que la basse est une idee relativement récente. Au dix-
septieme siécle, on écrivait parfois des sonates pour clavecin ou orgue, dans lesquel-
les seule la basse est écrite, C'est Bernard Pasquini, 8 Rome et a Bologne, qui a écrit
de telles sonates, avec basse chiffrée. Tout le monde savait les jouer, plus ou moins
bien. Il a aussi écrit des sonates pour deux basses, que I'on jouait & deux orgues. Dans

Walter van Hauwe

Philippe Herrewaghe

Phifippe Beaussant

Anner Bijlsma

Philippe Herreweghe

Anner Bijflsma



la musique contemporaine, on retrouve cette liberie a l'interpréte d'improviser. Mauri-
zio Kagel a écrit une piece qui s'appelle GeneralbaB. Justement, pour un instrument
soliste, ou deux Instruments. Toutes les notes sont écrites, les nuances aussi, mais pas
les couleurs. Et il laut jouer avec fantaisie : sur le chevalet, surla touche, en tremolo, en
pizzicato... C'est une bonne chose pour le pauvre musicien qui a perdu la laculté
d'improviser el de sulvre sa fantaisie.

Les artistes dans le temps, n'étaient pas subventionnés. lIs devaient payer la
location de la salle. Pour pouvoir payer, il fallait qu'ils aient du succés. Il leur fallait donc
nécessairement prendre le succés des autres. Ce qui fait que lorsque la basse joue un
sixieme degre. ce qul est d'un trés bel effet harmonique, le mélodiste -qui le sait bien-
prend cet eflet en compte, en jouant plus t8t, ou en faisant quelque chose de plus inté-
ressant. Et tout le monde pense : quelle jolie mélodie !

F.B. «S'll me faut séduire une américaine, puis une francaise, je ne
»m'y prendral pas de la méme facon pour les deux. Je commencerai par
nparler en anglais a la premiére et en francais a la deuxiéme, Ensuite, ce que
nje dirai sera différent. Mais dans les deux cas le but est le méme. Et moi, je
ssuis le méme.
vLe bon séducteur parle le bon langage.»

Le discours, qui ne s'adresse qu'a lintelligence de 'ame, n'est pas méme
considéré quant aux mots qul le transmettent 4 |'ame par les sens, un corps proprement
dit

F.B. «Je parle le langage de la musique. Je I'ai appris et je 'aime. Si
»cotte langue était le turc, je chercherais a aller en Turquie, & parler avec
wdes Turcs, 4 apprendre d'eux les expressions propres, la syntaxe. Mais je
wn'imite pas. Je parle a ma facon. Je parle mon turc. Avec la musique, c’'est
spareil. Elle n'est pas ma maitresse et je ne suis pas son maitre. Mais je fais
nde Vivaldi ce que je veux. J'ai beaucoup appris de lui et sur lui ; je connais
sson langage propre.»

Dans la civilisation traditionnelle balinaise. Il y a trois langues qui n‘ont rien a
voir entre elles. Syntaxiguement, grammaticalement, morphologiquement, ce sont
trois langues. Suivant c2 que |'on est, et a qui I'on s'adresse. I'on emploie |'une ou
l'autre. Il y a une langue noble, une langue moyenne et une langue vulgaire. Si vous
étes un paysan gui revient de sa nziere et que vous parlez a un rajah, vous lui parlez en
langue noble. Si vous étes le rajah et que vous parlez a un paysan, vous lui parlez une
langue vulgaire. Ce qu'il y a d étonnant, ¢ est que le rajah parlait toujours en langue vul-
gaire puisqu il s'adressait 1oujours a un inferieur ! Si vous parlez a un égal, vous parlez
en langue meyenne, et @ un inconnu, en langue noble, par politesse. Vous pariez
d'abord en fonction de votre position sociale, ot de l'instant précis auquel cela se
passe,

F.B. «Mais Vivaldi est mort et mol, je suis vivant. Donc, si je le joue,
sc'est moi qui suis plutét son maitre. Le style, dans cet ordre de
wconsidérations, ne m'intéresse absolument pas. Je pourrais trés bien faire
nde Vivaldi un musicien plus intéressant ou moins intéressant qu'iln'est en
sréalité. Mals je sais parfaitement ce que je fais. Je sais parfaitement qu'une
ssonate en trio de Telemann devait étre jouée dans un tempo modéré,
scomme l'aurait fait un bon bourgeois de Hambourg qui joue de la musique
schez lui, avec une fliite a bec, une gambe -jouée parune femme, bien sir- et
sun clavecin... Mais si je joue cette sonate, je la joue un peu plus vite, avec
squelgues ornements, pour la rendre intéressante... Et je sais que je fals
scela.

»I1 faut comprendre le langage qui est parlé dans telle ou telle piéce.

s Pour préparer un morceau, je le lis, je note les passages importants mélo-
rdigquement et harmoniquement, I'amplitude de la tessiture, les disson-
snances ot consonnances, le rythme, le choix du tempo, et le reste suit. Le
sbut est de reconnalitre le langage.»

P. Fontanier
(Commentaire sur les Tropes
de Du Marsais, 1821)

Phllippe Beaussant



Si la littérature pour fitte a bec est si moyenne en qualite et en quantite, on
peut se demander sur quoi Briiggen a fondé sa renommeg, et comment. Sur quoi sinon
sur le style, et comment, sinon par le travail.

“Ingenio et labore."

On dit : les romans de Céline. c'est agagant, c'est crispant etc., parce que ga
n'est pas dans le style du bachot, dans le style admis, le style du journal habituel, le
style de la licence. (...) Le style, il est fait d'une certaine fagon de forcer les phrases a
sortir legérement de leur signification habituelle, de les sortir des gonds, pour ainsi dire,
les déplacer et forcer le lecteur a lui-méme déplacer son sens. (...) Je suis un homme a
style ; |e style, dame, tout le monde s'arréte devant, personne n'y vient a ce truc-la !
Parce que c'est un boulot trés dur. Il faut que ¢a soit fait trés finement, trés délicate-
ment.

‘ Il en est des musiciens comme des ecrivains ; il y a ceux dont la phrase est
bien filee, mals sans emotion, et ceux qui ont un courage, une foi telle qu'ils filent leurs
phrases autrement, et que l'émotion passe. Mais, en tout état de cause, il ne faut pas
confondre le style dont parle Céline, qui lui tient tant a cceur, et celui dont Briggen
déclare abruptement qu'il ne lintéresse pas. Ce qul est sous entendu, c'est “style
d'epoque”. Bien evidemment, la “recanstitution stylistique authentique” ne l'intéresse
pas. Elle n'a jamais intéresse personne. Elle n'est qu'un mensonge inventé par une cri-
lique sourde el sans imaginalion, dont la mauvaise foi n'a d'égale que l'ignorance. De la
calomnie pure et simple.

Bien s(r, Bruggen a un style, comme Céline ! Et les volila d'accord.

L'art est ce par quoi les formes deviennent style, a dit quelqu'un. Or le style,
c’est I'homme. Donc I'art est ce par quoi les formes deviennent humaines.

L'histoire, je la conforme absolument au style, de méme que le peintre ne
s'occupe pas spécialement de la pomme. La pomme de Cézanne, |le miroir de Renoir,
ou la bonne femme de Picasso, ou la chaumiére de Viaminck, ils ont e style qu'lls lui
donnent. L'objet disparait plus ou mains...

En d'autres termes, la musique est moins importante que le souffle qui la pro-
duit. Bach devient ce que j'en fais. Et Bruggen confirme :

F.B. «La musigque, la beauté, la musique ancienne, ne m'intéressent
»pas du tout. Je ne peux pas emplir ma vie avec Dieu-part, Couperin, Bach,
»Telemann et les autres. Mais je peux emplir ma vie en les jouant.»

»Ce n'est que de la musique. J'ai un talent, celui de souffler. C'est
»un grand probléme : styletalent, talentinstrument, instrumentstyle.
»Mais tout commence avec ce qu'on appelle talent.»

C'est-a-dire style, comme dirait Céline.

F.B. «La combinaison idéale, pour un instrumentiste, c'est d'étre
snune béte et un penseur. Avoir un talent de nature, le talent parfait.»

La nature travaillée, rectifiee, par soi, par le style. “La nature perfectionnée
par f'art", Combien de clavecins ont été ornée de cette devise : “Ars sine scientia nihil
est” 7 Sans la science, I'art n'est rien. “Ingenio et labore”.

L'éloquence, pour eux, ¢'était retrouver le naturel. C'était un rite qui touchait a
la pensée ( qui doit &tre structurée, ou tous les rapports logiques et chronologiques doi-
vent étre exprimés et non pas simplement suggérés), au maintien et au gesle.

lls avaient une sensibilité particuliére aux rapports entre les idées. Notre ten-
dance étant davantage a une simple juxtaposition, plus directe, des choses. Finale-
ment, qu'est-ce qu'une phrase de Cicéron, sinon un petit chef-d'ceuvre de construction,

L.F. Céline
{Céline vous parle, 23.X 57)

J.L. Godard
(2 ou 3 choses que je sais
d'elle, 1966)

L.F. Céline

(entretien avec J. Zbinden,
26.VI1.57)

Phifippe Beaussant



el de struciuration, dans le temps et dans |'espace. dans les liaisons logiques et chro-
nologiques, entre les fails et les énonceés. C'est a cela que tend la rhétorique de
I'homme du dix-septiéme.

C'est dans la langue que I'on voit se dessiner cette évolution caracteristique.
Nous sommes en train, langue anglaise en téte, de nous diriger vers une suppression
totale du lien de subordination, dans la syntaxe. Or, l'absence de subordonnant, que
les rhétoriciens et les grammariens appellent “parataxe” est le propre des langues peu
évoluees, archaiques, comme le style bibiique, par exemple : “Tous dirent alors : “Tu
est donc le fils de Dieu !" Il leur déclara : “vous le dites bien, je le suis” etc. Signe d'une
sorte de relachement du lien “logique et chronologique” au profit, bien entendu, de
toute la force que parvient & prendre I'ellipse, et le “montage sec”. Mais cette force ne
peut s'exercer qu'en certains lieux et places de I'étre, mais jamais sur son esprit.

L'éloquence est un art de dire les choses de telle fagon 1) que ceux a quil'on
parle pulssent les entendre sans peine et avec plaisir ; 2) qu'ils 8’y sentent intéressés,
en sorte que |'amour propre les porte plus volontiers a y faire réflexion. Ce qui suppose
qu’'on aura bien étudié le coeur de I'homme pour en savoir tous les ressorts.

F.B. «Jusqu'a la Révolution Francaise, & peu prés, les musiciens se
nconsidéraient comme des gens instruits, des gens qui avaient regu un
ncertain enseignement qui leur permettait d'exercer leur art. Quel qu'il
wsoit, d'ailleurs. A ce moment-la est né le type de l'artiste sauvage et
nassocial, qui a abandonné son role : étre au service de quelqu'un. Avec
nBeethoven, l'artiste prend son indépendance sociale, et morale. Avant
»lui, il fallait apprendre son métier, et savoir exactement quoli faire. C'est
nen ce sens que I'on peut parler d'Ars Musican. Une science, comme celle
»du jeu d'échecs, et non pas comme la géomeétrie. Les échecs ne sont pas
svraiment un jeu...»

La musique de Berlioz estinsupportable parce qu'elle est mal faite. Il avaitdes
idées intéressantes, mais Il ne savalt pas faire de musique. Il n'était pas musicien. C'est
pour cela que Debussy est intéressant. Et ¢'est pour cela que les musiciens intéres-
sants sont intéressants. Non parce qu'ils &taient riches intérieurement -il y en a beau-
coup, mais parce qu'lls ont une technique.

F.B. uLes échecs sont au jeu ce que la musigque est a la science.»

Mais quoi ? dira-t-on, ces accents si plaintifs, si douloureux, (...)cen‘estpasle
sentiment actuel qui les produit, ce n'est pas le désespoir qui les inspire ? Nullement. Et
la preuve, c'est qu'ils sont mesures ; qu'ils font partie d'un systéeme de déclamation ;
que plus bas ou plus aigus de la vingtieme partie d'un quart de ton, ils sont faux ; qu'ils
sont soumis a une loi d'unité ; qu'ils sont, comme dans I'harmonie, prépares et sauves;
qu'ils ne satisfont qu'aux conditions requises que par une longue etude ; (...) que, pour
étre poussés juste, ils ont été répétes cent fois.

F.B. «La musique était une combinaison parfaite entre la science et
»la pratique de cette science.»

Elle avait une fonction pratique. C'est |le drame de tout I'ant actuel de n'en pas
avoir. Souvent les compositeurs actuels sont des musiciens ratés. On peut regretter le
temps des compositeurs musiciens.

F.B. «Les gens n'étaient pas spécialistes comme aujourd'hui. Iis
nsavaient faire plusieurs choses. [ls pouvaient se le permettre. Il y avait
»moins de monde, plus de place et la hiérarchie était claire. Mais cela n'est
nplus possible.»

C'était quand le temps n'avait pas de barbe.

B. Pascal
(Pensées)

Philippe Herreweghe

Diderot
[Paradoxe sur le comédien
1773)
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Lichtenberg
(Aphorismes)



F.B. nL'ennui, évidemment, c'est le prix qu'ils payaient pour cela :
nla pauvreté. Les temps modemnes nous ont apportés trop d'améliorations
sde toutes sortes pour que 'on puisse humainement regretter le temps
nd'avant la Révolution. Evidemment, tout dépendait du coté de la barriére
nou l'on était placé !»

»Mais pour un musicien qui joue, et qui joue pour un public,iln'ya
»pas de différence entre la musique contemporaine et la musique baroque.
oIl doit séduire, c'est tout. Que cela soit avec Schubert, Corellli ou
sStravinsky. Mais la nature de la musique requiert une recherche, un but,
sdes moyens différents. Dans une musique comme celle de Schubert, qui
velle aussi est codée, un expert comme Fischer-Dieskau sacrifie tout a la
nséduction, au moment ou il chante. Les langages sont différents, il faut
vapprendre celui de Berio comme celul de Haendel, mais il est possible de

sparier plusiours langues.n

Quel supplice que d'entendre déclamer pompeusement un froid discours, ou
pranancer de médiocres vers avec emphase |

La musique était fortement localisée : Bach jouail avec des gens gu'll connais-
sait trés bien. Ce qui s'est dil en répétition, nous I'avons oublié. Bocchernini -c'est mon
héros- a joué en quatuor a Madrid avec les mémes musiciens pendant plus de trente
ans | lis avaient une connaissance de cette musique gue nous n'avons plus.

Ce qui peut &tre dit peut élre dit clairemant

F.B. yWanda Landowaska ou Pablo Casals n'étaient pas n'importe
»qui. Ils avaient souvent des Idées fausses, sur le style par exemple, mais {is
savalent guelque chose. Malgré tout ce qu'il est possible de savoir sur le
satyle, tous les documents, tous les instruments nécessaires (fonction du
stemps ou 'on vit, donc question de chance), il reste une chose, en fin de
scompte qu'll s'agit de posséder, c'est Ia "force de dire'". Le pouvoir de
sconvaincre. C'est le cas d'Alfred Deller, par exemple. Sa voix a baissé, ces
sdemniéres années, mais il reste le meilleur, pour ce gui concerne

»l'expression.»

Mais cela ne veut pas dire qu'll ne laille pas essayer de la retrouver. Je peux
dire : Bach est un musicien immensae, Il savait infiniment plus de choses sur sa propre
musigue que moi : donc je dois travailler. travailler, chercher ce qu'il a bien pu penser de
sa musique. Mais on peut jouer exactement selon son propre style, egalement. Dans
ce cas, cela passe. ou non. Rostropovitch joue dans un style qui n'est pasle mien, et je
n‘aime cela que parce que | aime sa fagon de jouer. Et pas son style

F.B. «On ne devrait jamais rien faire qui ne soit que la marque
nd'une certaine obéissance au style. Du moins style compris dans le sens
vhistorique du mot. Ce n'est pas cela qui fait une bonne exécution.»

Quand on lit les traités, on constate. Mais pas autrement. On ne peut pas lire
d'abord, et dire ensuite que |'on va falre comme |l est décnit. On ne peut que reconnai-
tre. Tout partait donc de la clané. |l fallait étre clair et compris. La polyphonie élait assez
complexe, évidemment, mais jamais compiexe au point de ne pouvoir étre audible,
comme cela avait été le cas a |a fin de Ia Renaissance.

Il n'y a qu une fagon de dire les choses : les dire.

Et ce dont on ne peut parler, il faut le taire.

Bruggen, lui, en tant que musicien, se sent une obligation presque morale
d'étre convainquant. La musique est la, écrite, perdue parmi dautres musiques,

dautres livres, on l'exhume, on l'ouvre, on la lit, on invente un rapport entre soi et elle,
on la travaille, on l'apprivoise, on lul fait rendre gorge parfois, et on la joue.

La Bruyere

(cité par P. Fontanier
op. cit.)
Anner Bijlsma

Wittgenstein
(Tractatus logico philoso-
phicus 1921)

Anner Bijlsma

Philippe Herreweghe

J.L. Godard

Wittgenstein
{op. cit.)



F.B. «Nous ne faisons pas notre propre musique. Nous ne sommes
npas compositeurs. Nous ne pouvons que jouer des piéces qui n'ont pas été
»écrites pour nous, mais pour tout le monde, pas aujourd'hui, maisily a
ndeux ou trois siécles. Ce fait a lui tout seul, est déja si génant que nous
ndevons savoir avant tout pourquoi nous jouons cette musique.»

Jouer de la musique... Ce n'est pas la musique qui compte, a la limite, L'impor-
tant, c'est ce qui se passe pendant un concert, entre |es musiciens entre eux, s'ilyena
plusieurs, entre chacun des musiciens et le public, et le compaositeur, lui, se glisse |a-
dedans, quelque part...

Le public, qui n'a pas muri la musique qu'on va lui jouer, a qui la musique n'a
pas fait sa cour, est la, face 2 elle, et ils sont comme deux étrangers dans une salle
d'attente. Le musicien doit alors parier pour elle. Etre son avocat. Il n'a pas toujours le
temps de faire les présentations. Il faut que cela marche. Aussitét. Et le temps qui
sépare la premiére de la derniére note, est le seul temps qu ‘elle ait a vivre, Il faut donc
que le musicien commence par s'oublier. La musique doit pouvoir parler par sa bouche,
comme Dijeu par celle du prophéte. Puis, cela veut dire qu il faut oublier ce que I'on sait,
ce que l'on croit savair.

On ne crée pas en ajoutant, mais en retranchant,

Tout ce que I'on sait n'est qu'un obstacie a la compréhension, Tous ces effets
que l'on veut produire, ces espéces de perpétuelles vocalises, toute cette gloire, il faut
les oublier. Il faut gommer les liaisons, les accents, loutes ces indications qui n'en sont
pas, mettre la musique & nu, la tourner en tous sens, la metlre sous lous les éclairages,
et lentement, lambeau par lambeau, pan par pan, I'habiller. En respectant ses défauts,
sans les vouloir cacher, D'une certaine maniére, 'exprimer, la dire, Voicila ARHETORI-
QUE, Ella, se place I'ornement. Des critiques imbéciles écrivent encore que les trilles
ne servent qu'a prolonger le son trop court du clavecin, et les ornements, en général &
faire paraitre somplueux un son prétendument maigre. La raison d'étre d'un ornement
es! d'ordre rhetorique, ce qul ne veut pas dire artificiel, mais "qui a rapport au discours™.
Ce qui veut dire qu'il est un moyen a la disposition de I'orateur interpréte pour faire pas-
ser mieux son texte. Le coulé metira telle note en valeur comme les griffes un saphir, le
flattement lui donnera un caractére passager, jubilatoire, acidulé, épanoui, tous les
ornements, pinces, grupetti, battements, décrits avec tant de minutie par les CPE
Bach, Quantz, les Frangais, ont une fonction stylistique comparable a celle de la méta-
phore, de Ia litote, ou de tout autre figure. Et pareils a ceux des “effets rhétoriques" qui
ne sont propres qu a la langue parlée, impossibles a noter puisqu'il y manque précise-
ment l'intonation, les ornements sont noteés schématiquement,

On dit par “métaphore” les figures du discours. Mais cette métaphore ne sau-
rait étre regardée comme une vraie figure parce que nous n'avons pas dans la langue
d'autre mot pour la méme idee.

Vioila pourquoi cet art des ornements, cultive par Bruggen, trouve son origine
dans la musique-méme, el non dans les traités. Tel type de musique requerra tel orne-
mentation, non parce qu'elle a été écrite a telle ou telle époque, ou dans tel ou tel pays.
mais parce que sa nature est lelle. Le bon musicien, pourrait-on dire, en |'occurrence,
est celui dont les interprétations recoupent des traités théoriques ou historiques qui
auraient eté perdus, ou qu'il n'aurait pas lus. Dans ce cas, il est possible d'étre convain-
quant.

C'est sur ce plan que se situe le choix de l'instrument ancien.

«Il est plus important d'avoir une téte originale, qu'un instrument
noriginal.»

L'éloquence est une peinture de |a pensée ; et ainsi, ceux qui, aprés avoir
peint, ajoutent encore, font un tableau au lieu d'un portrait.

Barthold Kuijken

R. Bresson

{Notes sur le cinématographe,

1975)

P, Fontanier
{op. cit,)

B. Pascal
(op. cit.}



F.B. «A partir du moment ot l'on joue une piéce, il faut réunir ces
ntrois conditions :
n—1a piéce ne doit pas pouvoir étre jouée sur un autre instrument, sinon, il
nn'y a pas de raison de la jouer sur I'un plus que sur un autre,
n— savoir pourguoi cette piéce est ce gu'elle est, et non pas une autre ou
sune piéce identigque.
n— savoir gqu'elle a été écrite par tel compositeur et non pas un autre.n

Peu de musiciens, peu de chanteurs pourraient répondre a ces questions.
Parce que, d'un coté, ils disent que la musique est plus importante que tout le reste, et
d'un autre, qu'il faut la jouer comme on la sent. La musique n'est pas si respectable
qu'on ne puisse réfléchir a son sujet !

L'art baroque a poussé la rhétorique beaucoup plus loin que cette technique
d'expression gui est le sens dans lequel on I'entend généralement. Elle est devenue
I'essence méme de la musique. Dans le baroque, est ce qui parail. Cette rhétorique est
devenue quasiment une religion dans l'art baroque. Cela n'est plus seulement un
moyen, ¢'est devenu un style.

Voila pourquoil la Champmeslé, lragédienne formée par Racine, était un
modéle pour Lully, qui se mettait & son école, el qui écrivait le chant comme Il avait
entendu dire . et voila pourquoi le récitatif lulliste représente pour le tragédien et le
chanteur actuels, ia meilleure formation possible. Le travail rhétorique du tragédien ne
se distingue plus, dans ce cas, du travail d'un Lully, celui du metteur en scéne, de celui
de Julia Bartet, qui, au début de ce siécle, avait intuitivement retrouvé I'éloquence tra-
gique, autrement dit la musique vocale rhélorique de la tragédie baroque.,

Le travall du tragédien moderne ne doit pas pouvoir se passer de la poriée, de |a blan-
che et de la noire, du quart de soupir, de I'accent, de la modulation, du tremblement. .,
Le metteur en scéne battra la mesure.

Ainsi, le cercle se ferme, de la musique qui mort la queue du texte, qui mort fa
queue de la musique.

Se révoltent spontanément et simultanement le probléme de la tragédie, el
celul de l'opéra. La est le noceud : dans la rhelorique.

Car, entre rhéteurs..., et entre rhétoriques..., on a les meémes problemes
darticulation.

C'est un des principes de la rhetorique. Articulation des mots, des idees, des
plans psychologiques. Il n'y a jamais un seul esprit, dans un choeur, mais une juxtaposi-
tion d’esprits différents, ou une superposition : les affects, que le barogue a classe,
repertorie.

Auiant de certitude, autant de regles. Autant de regles musicales, autant de
regles mentales. La norme, sur son piedestal, {aille dans le bloc de la peur viscérale de
linconnu : allégarie baroque.

Le principe musical, ¢'était la variation. Une harmonie assez simple, et un jeu
sur cette harmonie.

Mais le moteur, c'etait Ia tension. Et la détente. Systole, diastole. Avec mala-
die cardio-vasculaire y afférente. La nature...

Aprés une progression par degres, on arrive a coup sur & une dissonnance
rés forte. Aprés l'intérét se perd, parce que la consonnance n'est pas intéressante.
D'allleurs, il n'y a qu’'a lire les journaux !

Aller de ce point 4 I'autre, et recommencer, voila le jeu baroque. Plus les che-
mins sont tortueux, élonnants, élégants, de bon godt, plus le plaisir est grand. Avec
toute liberté pour l'interpréte de combiner son art de passer de I'un & l'autre avec celui
du compositeur. Voila ce qu'est I'amour du détail.

Philippe Herreweghe

Philippe Herreweghe

Philippe Herreweghe

Anner Biflsma



F.B. «Seuls les détails m'intéressent. Des coups d'mil, de petites
nchoses... Et tout, dans mon esprit, mon éducation, ma vie, me porte vers
nles détails. Je vais d'un détail a I'autre. Mes joies sont dans les détails, et
»mes peines.»

Larsqu aujourd'hui, on parle d un interpréte de Mozan en disant qu'ilmet de la
légérete, ou de la profondaur, on parle en utilisant des termes géneéraux. En musique
barcque. seuls les détails comptent. A cette epoque, il fallait étre difiérent ; pas dispa-
rate, comme aujourd 'hui, mais différent dans un schéma commun,

Mais peu de gens font encore la difference entre un pince et un autre pince.
Heureusement que les notes elle-memes sont ecrites !

Oui, mais ce qui est ecrit n'ast pas écrit... Aujourd’hui tout le monde est jaloux
de tout le monde. C'est a dire qu'on joua ce qui est écrit pour que persanne ne puisse
dire gu'on n'a pas joué ce qul était écrit. Mais cela n'est pas de |'art. C'est de la peur |l
faut savoir ce que le compositeur pensait au moment ol il a écrit, | y a des choses qui
ne seront jamails écrites.

F.B. «Nous ne nous entendons jamais sur les ormements, Mais il
»nous arrive, Leonhardt et moi, de faire loe méme omement a 'unisson, La,
non est obligé de couper. Nous n'enregistrons gque pour des raisons de
nconservation. Pour que les morceaux existent une fois pour toutes. Mais
snous savons trés bien que ce n'est la qu'un moment et que tout change. Si
»tel omement est enregistré, c'est parce gqu'on a pensé, & tel moment, que
»cet ornement était le meilleur, pour toutes sortes de raisons, Mais nous ne
»faisons pas des dizaines de prises, sous prétexte de trouver la perfection!
»S'll n'y a pas de faute technique, nous passons & la suite.»

La musique baroque a eté inventee pour |'enregistrement, semble-t-il, tant la
fixation gefinitive de ce qui n'a été qu'un moment M de la vie d'un musicien lui va bien !
Ce cété insolent de la seconde qui fait la guigne a l'élemité, ce coté un peu vain... lls
nont pas l'air du tout de croire a leur bonheur | Cette totale dictature de l'esprit sur les
sens, celte conscience aigué de tous les ressorts psychologiques, affectifs, et souvent
pathologiques, des buts esthéetiques, el philosophiques que le baroque se fixe a lui-
méme, il ne faudra pas grand chose pour qu'elles ne fassent se figer les sourires, et la
gangréne se mettre dans les membres.

Le baroque correspond a la période finale de I'évolution dans le raffinement.
Aprés lul, on a trouvé autre chose que le raffinement. S| le clavecin a connu un certain
déclin, 4 un moment donng, ce n'est pas seulement a cause de son incapacite a faire
des crescendos, mais aussi et surtout, parce que I'on ne pouvait plus faire de clavecins
plus beaux que ceux que I'on avait. On a donc fait autre chose.
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LES BOIS DONT ON FAIT LES FLUTES
Philippe Bolton

Comme I'explique Michéle Castellengo dans son article paru dans le numeéro 2 de la
revue, la fonction du bois semble secondaire dans la flUle a bec, comme dans les autres instru-
ments a vent,

Dans la théorie son influence devrait méme &tre nulle car ce n'est pas le bois qui vibre,
mais |la colonne d'air contenue par l'instrument, Son role devrait donc se limiter a cantenir, 8 mode-
ler cette colonne d'air mise en mouvement par le souffle du musicien.

Le réle du materiau est beaucoup plus important dans les instruments a cordes car la ce
sont des piéces en bois qui transmettent les vibrations des cordes a la caisse de résonnance quiles
amplifie. Nous comprenons pourguoi les luthiers accordaient autrefois une grande imponiance a la
récolte de leur bois qu'ils choisissaient souvent sur pied et coupaient eux-memes.

Revenons a notre fidte. Sientheorie le bois ne devrait influer aucunement sur le caractére
de l'instrument, il en est autrement dans la pratique. En effet chaque essence possede son indivi-
dualité et n'a pas le méme equilibre que les autres entre sa densité, son elasticité et |'état de surface
qu'elle presente. Cette diversité agit principalement a deux niveaux dans la flute a bec :

1) Sur le timbre - L.e son de l'instrument est compose d'une note fondamentale a
laquelle se superposent des vibrations secondaires que nous appelons les harmoniques et qui
caractérisent le timbre.

Un instrument en bois tendre ou fibreux aura tendance a absorber une partie de ces vibrations plutot
que de |les restituer a |'air exterieur.

Une flite en bois dense et serre, aux surfaces plus lisses, fera entendre davantage ces harmoni-
ques.

La richesse en harmoniques donne une impression de brillance et de volume.

Ceci suppose évidemment que la facture des deux instruments soit identique, car il est possible au
niveau de la fabrication de regler I'embouchure de telle sorte que |a fliite praduise peu ou au con-
traire beaucoup d'harmanigues. Le bois ne peut que mettre en valeur (ou étouffer) ce qui est donné
au déprt par le facteur.

2) Dans I'embouchure elle-méme. Si celle-ci est bien congue, un matériau plus
serre, permettant d'obtenir des surfaces plus polies et des angles plus propres, produira des atta-
ques plus nettes et un son plus clair car le souffle “coule”™ mieux dans le conduit et le long du biseau.
lci encore, e bois ne peut rien pour corriger des défauts de conception ou de réalisation (le degré de
précision nécessaire dans I'embouchure est par endroits bien inférieur au dixieme de millimétres,
ce qui est difficile @ atteindre lorsqu'il s’agit d'un morceau de bois, matiére vivante et relativement
instable),

Les essences utilisées ont varié suivant les épogues.

Au XVie siécle, |'érable et les fruitiers (poiriers, prunier, etc) semblent prédominer. Ces
bois de densité moyenne conviennent bien a la réalisation d'instruments destinés & jouer en ensem-
ble homogéne. De plus ils sont disponibles en dimensions suffisantes pour permettre la construc-
tion d'instruments trés graves.

A |'époque baroque l'on recherchail des instruments pouvant jouer en soliste. Leur
conception avait radicalement changé. L'utilisation de bois denses aida les facteurs a obtenir des
instruments trés brillants, Les flites de taille petite et moyenne étaient réalisées le plus souvent en
buis, parfois en éhéne ou encore en ivoire. Pour les instruments les plus graves I'érable et les frui-
tiers restaient toujours les mieux adaptés pour des raisons de disponibilité en gros diamétres, mais
aussi parce que des flQtes ainsi faites étaient moins lourdes a tenir,
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Le XIXe siecle a egalement vu un changement important dans la conception des instru-
ments a vent, avec I'avénement des mecanismes Boehm. Ces systémes complexes de cles et de
tringleries ne pouvaient étre poses que sur des bois absolument stables, sinon ils risquaient de se
fausser ou de se gripper. Le buis ne posséde pas de stabilite suffisante. |l a été définitivement aban-
donné a cette époque au profit de bois tropicaux risquant moins de “travailler” (palissandre, bois de
violette, ébéne, etc.)

Au XXe siecle, nous fabriquons des flites a bec dans beaucoup de bois differents. |l est
possible de faire une distinction entre la fabrication industrielle qui emploie beaucoup les bois du
XIXe siecle, stables, ne nécessitant pas trop de reglages. ainsi que |'erable et les fruitiers, et la fabri-
cation artisanale qui emploie les bois des siecles précédents (buis et ébene pour les XVII&, et XVllie
siécles, |'érable et les fruitiers pour les renaissance), afin de retrouver les couleurs sonores que pos-
sedaient |es plus beaux instruments conserves dans nos museées.

Le bois est une matiére vivante. Il ne peut pas se comparer a un bloc d'acier ou de matiére
plsatique. Son emploi dans la fabrication d'objets aussi précis que des instruments de musique
nécessite beaucoup de précautions quant a sa préparation, en particulier le séchage.

Lorsqu'un arbre vient d'étre coupé il est gorgeé de seve, qu'il va progressivement perdre
pendant une période assez longue qui suit son abattge. Ce n'est que lorsque ce processus sera ter-
miné que le bois pourra étre utilisé. Des tensions apparaissent pendant le sechage entrainant des
deformations, voir des fissures. Le bois retrouve ensuite un nouvel équilibre. Cela nécessite en
genéral plusieurs années. La durée est cependant variable en fonction de I'épaisseur des piéces.
Pour accélérer le séchage il est possible de debiter I'arbre. Pour des planches il faut généralement
compler une année de séchage par centimétre d'épaisseur.

Les anciens menuisiers accordaient de I'importance a la période d'abattage des arbres,
qui contiennent moins de séve en hiver qu'en été. De plus en période de lune descendante, la séve
semble descendre vers le pied. Le bois coupé en "vigille lune” se conserve mieux, Ce fait n'a jamais
eté vérifié scientifiquement, mais simplement constaté empiriquement par ceux qui exergaient les
meétiers du bois. Aujourd’huide nombreux luthiers et facteurs accordent cette méme importance ala
période de coupe.

Le séchage nécessite des conditions particuléres. |l se fait généralement dans un local
aéré a |'abri du soleil et de la pluie. Lorsque !'on fait sécher des troncs entiers (c'est généralement le
cas du buis) ceux-ci sont stockés verticalement. Les planches et les carrelets sont par contre dispo-
ses horizontalement, seéparés par des lattes afin de permettre la circulation de I'air.

Pour diminuer le risque de déformations ultérieures, le facteur prend soin de débiter son
bois de telle sorte que les fibres suivent le plus possible I'axe de I'instrument. Lorsqu'il s'agit de
troncs de pelit diameétre (par exemple le buis) ce travail se fait de préférence & la hache qui suit natu-
rellement le sens des fibres.

Aprés le percage, le futur instrument aura encore une fois une tendance a "travailler”, car
I'evidement du centre aura modifié son équilibre. L'ébauche de la perce se fait donc plusieurs
semaines a I'avance afin que la piece trouve son nouvel équilibre avant d'étre transformée en flite,

Le facteur prendra soin, au moment de tailler I'embouchure de l'instrument de faire en
sorte que les cernes annuels (les “anneaux” caracteristiques que I'on observe sur tout tronc de bois
qui a été sectionné, et qui délimitent les années de croissance) soient disposées verticalement afin
de diminuer le risque de fissure spontaneé. L'explication est la suivante : un tronc de bois se fend tou-
Jours du coeur vers I'extérieur suivant le rayon. Le fait de tailler e canal dans une flOte affaiblit celle-ci
sur un coté. |l est preférable que ce cété ne se trouve pas place la ou le bois peut se fendre sponta-
nément. Ce principe n'est pas toujours respecté dans les fltes industrielles, car le bois se coupe
plus difficilement & la machine lorsque les cernes sont verticales. Par contre la quasi totalité des ins-
truments anciens étaient faits comme la flite 1 de |a figure suivante :
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En conclusion, nous pouvons dire que le facteur est obligé d'accorder une assez grande
importance au bois qu'il utilise tant au niveau du choix de celui-ci que de sa préparation. Méme si ce
sont les détails de facture qui prédominent pour déterminer les qualités sonares d'un instrument, le
bois est au service du facteur pour mettre en valeur et pour conserver ces qualités de fagon durable,

Intentionnellement nous n'avons pas aborde ici I'utilisation du bois en fabrication indus-
trielle, car les probléemes posés et les techniques mises en ceuvre sont trés différents.

Pour ceux qui voudraient en savoir davantage sur les différents bois utllises pour fabriquer
les instruments a vent, voir ;
1) le premier chapitre de I'ouvrage de Hildemarie Peter The Recorder - its traditions
& its tasks qui contient un tableau analytique des caractéristiques techniques des
différentes essences.

2) les deux articles de Michael Zadro parus dans la revue EARLY MUSIC, numéros
2 et 3 de 1975, comportant une rétrospective histonque ainsi qu'une description de
la plupart des essences utilisées aujourd hu.
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LES ETAPES D§‘ LA FACTURE
D'UNE FLUTE A BEC
Propos d'Henri GOHIN recueillie par Laurent HAY

Cet article ne prétend exposer que les grandes étapes de la facture d'une fllite & bec. Dans
ses détails, il n'a rien d'impératif et il est bien évident que chaque facteur de fllite posséde sa
maniére de procéder

I - LES QUALITES DU BOIS ET LES PREMIERES PREPARATIONS

Le bois doit nécessairement etre sec avant que l'on ne commence a le travailler. 11 doit done
sécher au moins cing ans sous forme de biiches ; puis on le débitera en trongons que I'on fen-
dra dans le sens de la longueur afin de connaitre l'orientation de la fibre, ce qui est indispen-
sable pour les tourner.

Un premier tournage a lieu : il donne au trangon sa forme cylindrique, De méme une premiére
perce facilitant le séchage est faite | elle sera ajustée par la suite, Aprés une seconde période
de séchage (plusieurs mois), le trongon va maintenant devenir téte, corps ou pied de flite &
bec. A ce stade, il est possible de I'imprégner d'huile de lin chaude.

II - PROFIL ET SYSTEME ACCOUSTIQUE DE LA FLUTE A BEC
Précisons d'abord gqu'avant de travailler son bois, le facteur de flite d bec aura préalablement
fabriqué les outils dont il a besoin et qui correspondent aux mesures de la fliite qu'il copie ou
qu'il congaoit.
— La premiére étape de la facture consiste en perce et emboitages des différentes parties de
la flate. Il est possible de procéder de deux fagons différentes pour réaliser cette perce ; soitle
trongon de bois est fixé au tour a bois et le facteur tient la perce (oulil) dans ses mains, soit le
cantraire,
- On donne ansuite a la flite ses formes exténeures (moulures, renflements empreintes).

La flite est préte maintenant a subir le travail le plus délicat ; la création du sifflet et “le Lra-
vail du son". La premiére de ces deux opérations peut se faire avant que les cheminées
(trous) ne soient percées. Néanmoins, étant donné qu'il faut tailler le biseau pour “faire le
son" de la fltite, il est préférable, sicette demiére doit étre teinte (les teintures étant généra-
lement a base d’acides), de percer les cheminées et de teindre avant de tailler le biseau (afin
gu'il ne subisse pas l'effet de la teinture).

a) La création du sifflet de la flite a bec

La premiére opération est la taille du biseau. On perce pour cela trois trous d'un diamétre
inférieur a 'ouverture de la fenétre ; ils permettront de se repérer. On délimite les bords du
biseau en incisant le bois avec une lame, puis on le taille avec un bédane (fig. 1).

On creuse ensuite une premiére fois le canal, au dessus de I'emplacement du blog, et son pro-
longement sous le biseau.

L'ouverture de la fenétre est achevée : elle devient rectangulaire. On finit le canal. A ce stade
on peut ajuster la quatriéme piéce de la fliite & bec : le bloc ou bouchon (on utilise le cédre
rouge pour ses propriétés d'absorption d'humidité). La partie supérieure de ce bouchon déli-
mite avec la voite, le porte-vent (fig. 2).

Il ne reste plus qu'a tailler les chanfreins aux extrémités du bouchon et de la voutte aboutis-
sant au biseau (fig. 2).

Le travail du sifflet est alors terminé. Le facteur peut entreprendre le “travail du son"”.



Fig, 1

b) Le travail du son

C'est le travail le plus minutieux et le plus précis. De lui dépendraont les qualités de la flate.
Nous ne nous étendrons pas sur ce point, il est aisément imaginable,

Régler le san, cela veut dire ajuster tous les paramétres qui font la complexité du sifflet (angle
d'incidence du biseau, forme de la volute, extrémité du canal, hauteur et forme du bouchon,
chanfreins) jusqu'a ce que ce son proprement dit soit stabilisé.

Ce travail trés long, qui donne donc a la fliite 4 bec son timbre, sa puissance et ses possibilités
d'attaque, peut se faire a l'aide d'un corps de fllite déja accordé, pour peuque l'onenaituna
sa disposition.

III - L'ACCORD DE LA FLUTE
Les cheminées sont percées d'aprés le modéle que posséde le facteur de flite,
L'accord a lieu devant l'accordeur électronique. Aprés l'avoir approchée globalement sur
I'ensemble de la tessiture, on ajuste parfaitement la premiére octave tout en controlant la
seconde. L'espace entre chaque cheminée, leurs diamétres et leurs formes (une cheminée
est conique, sa partie la plus large étant du cote de la perce), et la largeur de la perce sont les
eléments sur lesquels le facteur peut agir.
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Fig. 2
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Entretien avec Annie Sturbois et Daniel Bariaux par Jacqueline Ritchie

1) Depuis combien de temps vous consacrez-vous a la facture des flates a bee. et combien d'années se
somt passées avant d’avoir un résultar ?

I v a maintenant dix ans que nous avons commencé nos premiéres expériences de facture de flite 4
bee, Comme toute personne ui se livee & lu facture instrumentale, nous avons eu des résultats tros
rapidement : nous avons obtenu en effet un objet qui produisait duson. Quant i eréer un instrument
de muanuc ce fut une autre alfaire. Sil'on considere qu'un instrument de muslqu;. doit permettre a
un musicien une expression sensible, alors nous ne construisons des flutes i bec que depuis quelques
mois !

2) Qu'est-ce qui vous a ameneé a ce metier, est-ce une vocation ?

Clest I'aspeet total de la facture instrumentale qui nous a tout d'abord séduits. 11 nous semblait que
pour construire un instrument de musigue il fdlait maitriser un grind nombre de connaissances dans
beaucoup de domaines ; prutiquer un minimum de musique bien entendu, connaitre histoire de
I'instrument. connaitre les bois. leurs traitements, le travail du bois, apprendre le métier de tourncur
sur bois, maitriser un minimum de taillanderie. comprendre les lois acoustiques de l'instrument,

c... Mais c'est aussi I'aspect humain de la facture instrumentale gui a été essentiel pour nous. Pou-
voir transformer fa mati¢re de ses mains afin de permettre & un autre (ou & soi-méme) d’exprimer sa
sensibilité musicale a été pour nous une véritable “harmonisation personnelle™,

3) Comment avez-vous appris le métier ; avez-vous été apprentis chez un autre facteur ?

Nous n'avons pas été apprentis chez un autre facteur car nous avons eu la chance de connaitre quel-
ues musiciens professionnels qui possédent des flites originales du XVIIIE si¢ele et qui ont cu

l'occasion d'essaver eux-mémes beaucoup d'instruments dans les musées. Ce fut une chance car ils

nous ont montré par leur pratique les possibilités d'expression trés riches. d'une bonne flate i bec.

De plus, en avant nous-mémes souffler dans de tels instruments, nous avons pu nous rendre compte

que la fliate a bec avait été un instrument de musique & part entiére sans commune mesure avec Iy

production industriclle et les “copies™ actuelles,

Nous avons done décidé de réapprendre le métier & partir de Fobservation attentive et sans préjugés

des instruments anciens,

Au Musée Instrumental de Bruxelles se trouvent cing flites & bec alto de Jean-Hyacinthe Rotten-

burgh : c’est lui qui fut notre maitre. Par I'étude de ses instruments. nous avons pu dégager progressi-

vement une méthode et des principes de facture.

Nous avons é1€ aussi puissamment aidés, pendant des années, par les critiques constructives de ces

musiciens (ue nous avons connus, qui nous ont tant de fois obligés a remettre sur le métier notre

ouvrage et qui furent aussi en quelque sorte nos maitres.

4) Vous construisez donc des coples de Jean-Hyacinthe Rotienburgh ?

L'observation de ces cing instruments nous a montré que les facteurs anciens ne se copiaient pas cux-
mémes en reproduisant fidélement un méme modéle. Bien que murqué par la personnalité du fac-
teur, chaque instrument n'cn posséde pas moins son propre caracteére. Comme nous avons pu le
constater, cette observation s'applique aussi a d'autres facteurs tels que Bresson, Denner, Stanesby,
etc... Ce caractére propre est la conséquence du processus d harmonisation.

3) Qu'entendez-vous par harmonisation ?

Une flate & bec “normalement constituée™ doit posséder un nombre maximum de qualités pour
répondre aux besoins du musicien : posséder une couleur sonore intéressante, étre juste, jouir d'une
dynamique suffisante. répondre aussi bien dans I'aigu que dans le grave. ete... et tout celasur un tube
de bois percé de huit trous latéraux. 1l est évident que pour obtenir un tel résultat, il faudra que 'ins-
trument soit parfaitement réglé, équilibré. etc... c'est-a-dire harmonisé.

6) Comment réalisez-vous cetre harmonisation ?

Nous pouvons agir sur beaucoup de parametres lors de la fabrication d'une flite : la position, la gran-
deur et la forme des trous latérauy, la forme de la perce, la direction et la forme du jet d'air, ete. ..
chacun de ces paramétres intervient toujours sur la totalité de instrument, Le biscautage d'un trou
latéral agira sur la hauteur et la couleur des notes que ce trou gouverne ; mais ce méme hiseautage, en
élargissant la peree @ cet endroit, modificra aussi le comportement général de I'instrument en don-
nant plus d'ampleur dans ["aigu par exemple,



Apprendre le métier, c'est apprendre @ connaitre les relutions entre ces purametres gu niveau des
résultats sonores | le maitriser ¢'est pouvoir concrétiser sa propre idee sonore ou celle du musicien
par une action consciente sur ces parametres. par une harmonisation originale. Dans une de ces let-
tres, Frederic 11 demunde & Quantz de lui construire deux nouvelles flites, mais spéciales : 'uneavec
un son puissant et 'autre facile & jouer avec un registre aigu doux. Toutes les bonnes flites témoi-
gnent de cette démarche.

7) Dans ces conditions, cela a-t-il encore un sens de parler de copie ?

Pour nous, cela n'a pas de sens. Les facteurs qui copient actuellement des instruments anciens choi-
sissent en général un instrument d'un musée ou d'une collection privée. lls prennent un grand nom-
bre de mesures géométriques : hauteur de la fenétre, grandeur des lumicres, structure de la perce,
positions et dimensions des trous latéraux, etc, .. Ils fabriquent ensuite un instrument gui correspond
le micux possible & I'ensemble de ces mesures. de manigre absolue. 11 est exact qu'un instrument de
musique st une réalisation de haute précision. mais nous pensons que ce qui comple avant tout ¢'est
la précision relative, c'est-d-dire les valeurs relatives des grandeurs géométriques entre elles. Deux
instruments gux mesures géométriques différentes pourront atteindre un méme degré de qualité
sonore parce que la relation entre les différentes mesures aura ét€ congue duns le méme esprit, mais
ils auront un caractere différent parce qu'il est matéricllement impossible de reproduire un tel
ensemble d'interrelations. Voici redéfinie en d'autres termes 'harmonisation telle que nous I'enten-
dons. Cela implique pour nous, tout naturcllement. que fa copic est impossible. Tout au plus, peut-
on construire un instrument qui appartient 3 tel ou tel style de facture, chaque style ¢tant bien
entendu celui du facteur.

8) Quels sont vos contacts avec les flittisies ?

Les nombreux flitistes avec qui nous avons des contacts et qui ne sont malheurcusement pas propric-
taires d'une flite originale du XVIIIe si¢cle. nous aident beaucoup en nous exposant les nombreuses
proucsses qu'ils doivent faire pour parvenir a s'exprimer sur la plupart des instruments modernes. 11
est regrettable que lu rlupurl d’entre cux se sentent ainsi limités par les instruments. Ceci explique
peut-¢tre 'évolution du jeu actuel vers un excés de virtuosité au dépend du jeu expressif.

) Est-ce que les fliites originales étaient accordées selon des tempéraments particuliers ; changez-vous
Uaccord de lu flivte quand vous exécutez un instrument ?

A notre connaissance, les flates originales barogues étaient accordées selon un tempérament tres
proche du tempérament égal & condition, bien entendu, d'utiliser les doigtés anciens (la tablature
deHotteterre représente un doigté “quasi standard™ pour la période baroque). Compte tenu de la
grande flexibilité des flates originales. l'instrumentiste parvenait sans difficultés @ jouer des quintes
pures et pouvait ainsi jouer juste selon le tempérament choisi par le claveciniste pas exemple. Nous
gecordons nos instruments selon ce principe. Nous avons commenceé par construire des instruments
au diapason 410 Hz. identique a celui des flites originales de Jean-Hyacinthe Rottenburgh, Depuis
peu, nous les construisons aussi a 415 Hz. Pour cela, nous avons di réétudier les perces afin d’obtenir
des instruments aux qualités équivalentes

10) Est-ce que le bois actuel, de la fugon dont il est traité, qui n'est probablement pas la mméme que dans
le passé, permet de retrouver un son assez proche des fliites anciennes. et done une esthétique sembla-
ble?

Le probleme du bois et de son traitement est un probleme difficile. Nous dijmsons de quelgues sour-
ces anciennes) L'Encyclopédie de Diderot et d*Alembert, Dom Bédos de Calles, Roubo, etc...)
mais aucune ne discute le cas particulier de la corporation des faiseurs d'instruments & vent,

Le bois intervient au niveau sonore par ses vibrations propres et par I'état de sa surface : le buis est
résonnant et prend un beau poli brillant sous 'outil tandis que Je poirier est plus sourd et produit une
surface soveuse. Le facteur pourra donc faire intervenir la nature du bois et son type de traitement
comme parametre supplémentaire au niveau de 'harmonisation : un instrument en buis par exemple
demandera une harmonisation douce alors que pour abtenir une sonorité semblable avec du fruitier
il faudra une hurmonisation plus nerveuse.

11) De quelles sortes d'outils vous servez-vous ?

Sans entrer dans des considérations trop techniques et spécialisées. nous pourrions dire que I"outil-
lage doit d’abord permettre de travailler le bois sans brutalité. Un alésoir doit couper le bois et non
I"urrucher par grattage ; la coupe s'effectue sans peine & la main et produit un érat de surface alors que
le grattage nécessite beaucoup d'efforts, produit un échauffement du bois ainsi qu'une surface
rugueuse qu'il faudra repolir au papier de verre.
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Cet ounllage doit permettre ensuite de pouvoir travailler de manicre libre et nuiancée : un alésoir qui
i le profil de la perce ne peut donner qu'une seule perce : un jeu d'alésoirs différents permettra
d'imervenir dans L perce de maniére variée lors de Fharmonisation. Une frinse produit un biseau-
tage constant et i symétrie evlindrigue tandis que le canif donne toute liberte.

L'outillage moderne est pensé en vue d'une production mécanique rapide | il ne peutdone que repro-
duire machinalement des objets toujours identiques. On obtient ainsi un modele d'instrument de
musique que Fon reproduit i un grand nombre d'exemplaires.

L'outillage ancien i €1¢ pens¢ en vue d'une production manuclic rapide et efficace. La maun permet
de choisir une infinite d'intenventions celle que 'on considérera optimale au moment voulu, Chaque
instrument est alors unique ¢t vivant,

12} Selon vous, Uesthétique de la flite & bee an XV siécle éait-clle plus tourndée vers la puissance
sonore ou vers la recherche de coloris nuancés et variés ?

Il nous semble tout d'abord important de faire une distinction entre instruments puissants ¢t instru-
ments qui “portent”. Un instrument puissiant est un instrument qui est capable de produire un niveau
sonore ¢levé - on |'entend loin car il produit des ondes sonores de grande amplitude. Par contre. un
instrument peut tres bien “porter”, et done s'entendre tres loin méme 4 niveau sonore faible. o condi-
tion gue sa sonorite soit riche et personnelle. Toutinstrument bien harmonise devrait done bien por-
ter ! Si un hautbois ¢t unc flote a bee jouent ensemble une ceuvre avee basse continue, le flitste ne
devrait pas ¢tre effuce par le hautboiste s'il pouvait parvenir, grice aux qualitds de son jeu et de son
instrument, & développer une sonorité tres personnalisée. L'expression musicale est liée & L qualité
et non A Ly gquantité. Nous tentons, pour cette raison, de construire des instruments auy sonorités
riches ¢t personnelles

Par essence. la flite & bec n'est pas congue pour tenir un role soliste duns une grande salle moderne
de 2.000 places. Il en auran ¢te d'mlleurs de méme pour les autres instruments barogues s'ils
n'avaient pas subi des changements fondamentaux. La (Hite traversiere 4 une cl¢ par exemple est
devenue flite Boehm pour gagner en puissance, tessiture ¢t “rationalisation du doigté™ afin de
répondre aux exigences des grandes salles et du répertoire romantique. Compte tenu des particuliri-
tés, du mecanisme excitateur de la colonne dair, la fldte & bec est un instrument qui n'a pas pu se
métamorphoser et yui, par fa. est “condamnée™ a développer la qualité du son et non la quantité
pour rester un instriment de musigue & part entiére,

13) Quels sont les différents modeles d'instruments que vous construises ?

Nous avons travaillé tres longtemps pour conerétiser nos conceptions philosophiques et musicales
sur la facture instrumentale. Jusqu'a présent, nous avons mis au point des altos baroques a 411er 4135
Hz ainsi qu'une soprano renaissance i 440 Hz et i perce relativement étroite pour pouvoir jouer des
picees telles que celles de Jacob van Eyek. Nous comptons élargir rapidement notre fabrication &
I'ensemble des fliates baroques ¢t renaissance

Nous avons déji réalisé beaucoup d'expériences au niveau des flates traversieres barogues ¢t nous
souhaitons en fabriquer ¢galement... mais nous sortons ici du domuine d'intérét de votre revue et
peut-¢tre de celui de vos lecteurs,

Pour ceux gui souhaitent contacter Annie STURBOIS et Daniel BARIAUX, voict leur adresse @ 38
Avenue Buysdelle, B - 1180 BRUXELLES.



RENCONTRE AVEC CLAUDE MONIN

En 1968, Claude Monin fut en France le premier & se lancer dans la facture de flites a bec,
artisanat alors trés méconnu dans notre pays. A cette époque, les fliites Dolmetsch, Coolsma,
Fehr étaient les plus recherchées par les connaisseurs et la tentation de copier ces flites lui
parut une possibilité intéressante mais il s'engagea dans une démarche plus passionnante.
Le choix d'une recherche personnelle lui a permis de mieux comprendre et d'analyser les
influences des différents et nombreux éléments liés a la réussite d'une bonne flite a bec,
Ses premiéres flites furent tournées a l'aide d’un matériel peu orthodoxe et méme “incroya-
ble”, suivant sa propre expression | un moteur de perceuse, une tige filetée, deux boulons et
un roulement a billes. Plus tard, Jean Henry lui procura un tour déja utilisé en 1920 pour des
fliites soprano, et ayant appartenu a Monsieur Léglise a2 La Couture-Boussey, pays des Hot-
teterre.

Pendant cette premiére période, le diapason 440 était généralement accepté, et l'esthétique
sonore dite “barogue" avec ses diapasons 410, 415 etc.., encore peu recherchée. Sa facture a
suivi la demande des flitistes.

En 1974, sous l'impulsion de Pierre Sechet et Alain Kerusoré, commence sa véritable recher-
che sur la reconstitution des instruments baroques. Avec son expérience et une documenta-
tion puisée aupres des facteurs francais du XVIlléme siécle comme : Hotteterre, Rippert,
Bizet, il fabrique actuellement une gamme d'instruments baroques de la sopranino a la ténor.
Conscient des difficultés inhérentes a la fliite @ bec rencontrées par les exécutants, il 5'est
attaché a analyser et a cerner la nature méme de ce moyen d'expression musicale,

Il y a deux catégornes d'instruments, précise-t-il : les instruments avec un son “amorti” dont
le volume sonore s'éteint de lui-méme comme les cordes pincées et frappées (piano, clave-
cins, xylophones, guitares, ete...) et les instruments avec un son “entretenu” ou l'instrumen-
tiste accéde directement au mécanisme qui produit le son (tous les instruments a archet et
tous les instruments a vent). Les mécanismes qui mettent en jeu les sons & vibration entrete-
nue sont plus subtils et compliqués que ceux qui produisent des sons amortis. Sur tous les
instruments a vent, a 'exception de la fliite 8 bec, l'instrumentiste intervient directement sur
I'émission du son au moyen de ses lévres. Il pourra, par la modification de la tension et de la
position des lévres passer du grave a I'aigi et du piano au forte, et parl'expérience faire fonc-
tionner !'instrument dans toute son etendue et avec ses nuances personnelles. Le fliitiste a
bec n'a que son souffle et sa langue pour émettre des sons. La, intervient I'expérience et
I'habileté du luthier, elle aura une grande responsabilité et sa collaboration étroite avec les
artistes sera indispensable.

La délicatesse et la subtilité avec lesquelles doivent étre réalisées un porte-vent expliquent
la difficuité rencontree pour la realisation d'une copie d'instrument ancien. La qualité et le
caractére d'une bonne flute réside pour une grande part dans le porte-vent. L'instrument de
mesure, le pied a coulisse, ne peut donner qu'une indication grossiére, un pomt de départ. Il
est de premiére importance pour un facteur de fabriquer un porte-vent capable d'émettre un
jet d'air de grande qualité, rapide, sans aucune turbulence, et qui ne s'altére pas avec les dif-
ferentes pressions d'air apporte par le flitiste.

D’autre part ce jet doit étre dinge sur le biseau a une certaine hauteur et sous un certain
angle. La marge de cette hauteur et de cet angle est trés réduite pour que I'instrument fonc-
tionne facilement et garde un timbre riche et intéressant. Une partie de l'art du facteur de
fliite 4 bec consiste 8 mener a bien simultanément ces deux opérations. Car en voulant modi-
fier la qualité du jet, on modifie son orientation et réciproquement. Le flitiste qui veut inter-
préter de la musique barogue n'a que les traités d'époque pour l'aider, Il deit y ajouter sa pro-
pre personnalité et se fier a son gout, Pour les facteurs la situation est identique, Les docu-
ments et les instruments de musée ne sont qu'une indication. Ils leur faut s'imprégner de
l'esthétique d'une époque. Le son se fabrique ensuite en le contrélant par i'oreille, la person-
nalité et le gout du facteur intervenant au premier plan.
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Claucle Monin insiste beaucoup sur sa relation directe avec son client et attache beaucoup
d'importance aux prenuéres impressions de l'acheteur. Il peut ains) satisfaire rapidement et
facilement les goits et exigences du musicien. Il estime avolr un engagement moral vis d vis
de ses clients, car il vl incombe de Jeur donner toutes les possibilités fonctionnelles pour
s'exprimer. Le fiitiste doit eprouver un “coup de foudre" aux premiers sons emis.

Pour reconnaitre une bonne flite les critéres essentiels sont les suivants : la justesse (octa-
ves justes), I'emission (graves et aigus sortent facilement), la qualité sonore (le umbre d'une
flite doit se rapprocher le plus possible de la prononciation allemande du “0" telle qu'elle est
emise dans “blockflote "), la couleur du son (la couleur du DO medium ne doit que peut vaner
par le flattement des daigts 6 et 7)

Il est impaortant que les flitistes & bec sachent que les defauts d'une mauvaise fllite ne sont
pas rattrapables, tandis que de petites modifications et nuses au paint sont possibles s1 au
deépart les critéres essentiels sont presents. Neanmoins, la delicatesse du porte-vent neces-
sitera, & I'usage, une ou plusieurs révisions, de méme, quant & la justesse. Quelques notes
peuvent étre modifiées au gotit ou pour l'aisance de l'instrumentiste.

“"Le métier de facteur de flute a bec est une vocation difficile”, dit Claude Monin, “carl'amour
du travail bien fait et la rentabilité sont difficilement concillables, mais I'une des plus grande
joie gue puisse apporter ce metier est la decouverte des moyoens qui permettent de maitniser
tous jes éléments afin d'egaler nos ancétres luthiers",

Propos recueillis par Jacqueline Ritchie

T

M’.

Voici un petit complement a nos listes des facteurs de fliite a bec dans le monde des
n:let2:

Wales Christian Ledgerwood 26070 Newbridge Road
Los Altos Hills
California 94022
U.S.A.

Robert Bignio 30 Sunny Garden Road
Heudon
London NW4 1RX
Angleterre



LA SITUATION DE LA FLUTE A BEC EN BELGIQUE

Dans le numéro 2 de notre revue “FLUTE A BEC™, Jean-Claude VEILHAN, président de I'A.F.F.B.
écrivait dans son article "Une longue aventure : le CA de filite a bec” . “Nous ne rougissons plus
face a nos voisins immediats, et pour ne citer qu'eux, les Belges, les Hollandais, Suisses, Anglais,
Allemands.. " Helas, cest bien trop d'optimisme pour “les Belges™ !

Depuis que notre pays s est oclroye |'autonomie culturelle pour chaque communaute linguistique,
celles-ci I'ont employee diversemment, C'esl ainsi que seuls, nos compatriotes llamands sont a
envier, Les Belges d'expression frangaise n'ont actuellement pas encore la possibilité d'étudier la
flate a bec dans un établissement d'enseignement musical ! La communauté de langue allemande
n'a pas encore, elle non plus, les moyens de faire beaucoup entendre sa voix et les cours de flute a
bec sont pour elle, chose inconnue.

La sensibilisation a la musique ancienne a ate tres 14t opérae en pays flamand suite a celle extraor-
dinaire essor de "I'école hollandaise”. Ainsl, les trois Conservatoires Royaux de Bruxelles-Fla-
mand, Anvers et Gand sont depuis longtemps dotés de classes da filte 2 bec. Les Académies sub-
sidiées et reconnues par le ministére de la culture flamande accueillent de nombreux éléves dans
leur classe de fiute a bec.

Voici les conditions d'études dans les Conservatores royaux flamands :

1) Le nombre d années d'etudes n'es! pas imité, mais un léve normalement doue obtient
son lerprixen 4 ans.

2) Les cours dits “paralleles” sont : solfége (1er prix exigé), un an d'histoire de la musique,
un an de musigue de chambre avec d'autres instruments anciens, un and'harmonie, un an de chant
choral, et avoir suivi le séminaire d'interprétation de la musique ancienne.

3) Le Premier Prix de flite a bec équivaut tout a fait a celul d'un instrument conventionnel,

4) Celul qui se destine a I'enseignement de la flite a bec, doit présenter le certificat d'apti-
tude pédagogique Instrumentale ef entamer |'étude d’'un second instrument (accompagnement)
(par ex. piano, clavecin, ...)

5) Le baréme des traitements des professeurs diplomes est absolument le méme que
celui des professeurs d'instruments traditionnellement enseignes et subsidies.

On le voit, ces conditions montrent clairement que la fiite a bec est traitée, en Flandres, avec autant
d'intérét que les autres instruments. Elle y a gagné |'estime et la considération, ce que réclament
encore beaucoup d'entre nous pour leur instrument d adoption,

En revanche, la Wallonnie et |la région bruxelloise francophone souffre encore et depuis longtemps
de l'indifférence ou de I'immobilisme des pouvoirs politico-culturels.

De tres rares flOtistes a bec de haut niveau peuvent faire montre d une certain activité. De trés nom-
breux amateurs bien esseulgs, et ne sachan! a que! sain! se vouer, sont condamnes soit a suivre
des cours chez un professaur de filte traversiére (situation bien connue...) soit de guetter le moin-
dre stage ou cours de week-end par-ci, par-1a, sans étre pleinement satisfait au bout de quelques
courageuses années de perseverance. ..

Ayant eté moi-méme de ceux-1a, mais ayant la chance d'habiter a deux pas de MAASTRICHT. der-
riére la frontiere belgo-hollandaise, je n'ai eu d'autre recours, pour accéder a un conservatoire, que
d'y suivre les cours, tout en complétant ma formation au conservatoire de Liege. Mais combien ont
cette possibilite ?

Décidé a contribuer avec mes modestes moyens, a |'effort que I'on pouvait faire pour obtenir que
des cours valables soient donnés par des gens qualifiés dans les conservatoires royaux et les Aca-
démies du 1er degre, jai fait circuler une pétition qui a, il y a maintenant 3 ans, récolté plus de 400
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signatures de personnes directement ou indirectement concernees par le probleme : professeurs
de conservatoires, d'Académies, amateurs ou eléves "sevrés”, ... Cette petition est arrivee au
“Conseil supérieur de Perfectionnement”, qui est un organisme de consultation entre le ministere
de la culture et les établissements d'enseignements musical, organisme composé des directeurs
des conservatoires royaux, de quelques directeurs d'académies, et de [inspecteur de 'enseigne-
ment musical en région francophone.

Il semble que cette demande ait ete accueillie avec moins d'indifférence qu'on pouvait le craindre
mais les lenteurs administratives sont ... lassantes. Aux derniéres nouvelles, qui datent d'il y a quel-
ques mois, une “tractation” aurait ete conclue :

1) Le Conseil de Perfectionnement juge plus urgent de former des professeurs qua-
litiés avant de laisser aux académies la possibilité d'instaurer des cours de flOte a bec.

2) Vu la situation économique trés grave que le pays traverse, I'on ne peut instaurer
ce cours dans les 3 conservatoires francophones.

3) Le conservatoire royal de Mons ayant déja bénéficié d'une faveur spéciale lui per-
mettant de dispenser un cours d'accordéon (!), le choix d'un cours spécial sera laissé aux deux
autres conservatoires royaux.

4) Le conservatoire de Liege ayant choisi une classe de jazz, il ne restait plus a celui
de Bruxelles que de “choisir” la flite a bec.

Monsieur le Directeur FELDBUSCH du conservatoire royal de Bruxelles (francophone), a aimable-
ment répondu & ma lettre lui demandant quelles étaient, a I'heure actuelle, les prévisions en ce quil
concerne linstauration et |e fonctionnement d'une classe de flte & bec, dans son établissement.
Il en ressort que sa création reste encore incertaine du fait des restrictions budgetaires qui concer-
nent les subsides de fonctionnement. D'autre part, |'épreuve d'entrée reste encore a fixer, ce qui
montre que l'ignorance en la matiére semble encore bien grande, d'autant plus que, dans le pro-
gramme actuellement envisagé pour |'élude de |a flite a bec, outre les cours paralléles de formation
générale (soliége, harmonie, musique de chambre, histoire de la musique, analyse médicale) que
chacun estime indispensables pour qu'enfin, la flite a bec ne soit plus méprisée et soi, comme ail-
leurs, considérée comme un Instrument & part entiére, I'éléve devra également se soumettre au
méme régime que fous les autres instruments en ce qui concerne les cours de lecture a vue et trans-
position | (2 ans !) et la fréequentation d'un an a la classe d'orchestre !! plus un stage de 6 jours a
I'orchestre symphonique des jeunes de la communauté francophone !!!

Comme on le voit, de timides manifestations de bonne volonté mais encore, helas ! trop d'ignorance
des particularités, de la singularité de la fiite & bec.

Malgré |'épouvantail de la crise économique que nous vivons, et qui, inévitablement aura ses réper-
cussions sur la vie culturelle tout entiére, il nous faut espérer : en effet, les responsables politiques
et culturels ne pourront éternellement ignorer que seul, le petit triangle de la Wallonnie reste un ter-
rain a conquerir par la flite a bec. Les efforts et les conquétes de nos amis frangais doivent nous
encourager a serrer nos rangs et a harceler diplomatiquement les autoriteés. Nous savons que cer-
taines parcelles de ce terrain sont prétes a accueillir notre entreprise : certaines académies ol la
demande serait suffisantes pour la création de classes et ou |a direction est sensibilisée au pro-
bléme, n'attendent que les décisions ... et les possibilités financiéres.

A ceux de nos amis belges qui voudraient contribuer a notre action, dans l'intérét de l'implantation
de laflGte & bec en région francophone, je leur signale qu'ils peuvent me faire part de leur avis, leurs
suggestions, leurs informations a ce sujet. De 1a, des actions concertées pourraient étre étudiées et
entreprises.

Pour la flite a bec !

JEAN-PIERRE BOULLET
PROFESSEUR DE FLUTE ABEC
4, rue de Hermee

4480 OUPEYE - Belgique

Tel. 041-64.48.16



Lettre ouverte a un amateur de musique ancienne
CHAPITRE Il

"Ou notre amateur s'engage dans la recherche”

Stravinsky disait : “Je cherche comme le chien gratte™. 11 nous faut maintenant gratter cette
couche de fausse tradition qui nous fait écran. La recherche ne doit jumais étre considérée comme un
but en s50i ; elle n'est que le moyen de parvenir a la connaissance. Si chagque instrumentiste doit se
doubler de temps & autre d'un musicologue, sa fonction intellectuelle ne doit jamais prendre le pas
sur sa fonction ¢motive : il est méme souhaitable que lorsques générations de musiciens auront cher-
che et peut étre mis 4 jour les “secrets” des anciens maitres. un enseignement oral se substitue i une
recherche livresque quelquefois fastidicuse.

L recherche doit done étre entreprise avee beaucoup de sineérité. Les deux principaux
ennemis d'une bonne recherche sont le parti-pris et idée précongue. I'un et [autre empéchent de
voir Ls réalité, Pour bien rechercher il fuut done en quelgues sortes retourner a I'éeole et apprendre.
La pire des démarches serait de partir avec une idée précise et de chercher dans les textes ce qui pour-
rait corroborer cette idée, laissant de c6té les textes génants.

Cette recherche doit suppliquer & tous les domaines : aussi bien musicaux : partitions. trauités. ..
quartistiques en général : bref tout ce qui concerne l'environnement culturel de 'époque doit étre
cerné.

Notre amateur sera tout d'abord confronté a la partition . Il faut alors étre vigilant car
au nom de je ne sais quel esthétisme aujourd’hui désuet quelle entreprise de défiguration n'a-1-on
pas opérée !

Des partitions ont été ¢ditées sans les ornements notés par les compositeurs sous prétexie
de restituer la ligne mélodigue duns sa purcté primitive ! Des tempi erronés ont été rajoutés aux lieu
et place des vrais mouvements. L'instrumentation. quand il en existait. a été enti¢rement remodelée
afin de faire cadrer I'orchestre barogque avee I'orchestre romantique | Les ryvthmes inégaux suppri-
més, les phrasés massacrés’.. Une gigantesque entreprise de démolition et de falsification s'est opé-
rée et s'opere encore de nos jours, 1 faut inciter les musiciens d refuser les défigurations. Quel est
I"amateur d’art qui accepterait de voir les tours de Notre-Dame recouvertes de béton et d'acier ou le
mobilier de Versailles remplacé par des meubles “Design™ ? En matiére musicale cette atteinte @ la
substance méme de l'art sest fait et se fair encore.

Les partitas pour violon seul de Bach ressemblent quelquefois a des Rondos de concerts de
Vieuxtemps, et les oratorios de Haéndel aux messes de Bruckner. Au nom de quel orgueil déme-
suré, un éditeur ose-t-il corriger ainsi I'ceuvre d'un créateur 7 Personne n'accepterait de voir Moliére
ré-¢crit en langage “moderne™ ni les contes de Voltaire style “nouvesu roman™ !,

Il faut refuser les partitions “revues et corrigées”™ au profit des éditions ¢tablies d'apres les
originaux ou micux en fac-similé.
Ainsi place devant une édition authentique. notre amateur se trouvera en présence d’un certain
nombre de signes et de conventions qu'il ne connait pas : ornements, danses, notations inégales. ..
Devant de telles nouveautés, le musicien doit se rendre a 1'école des anciens maitres ; ses livres de
classes | les traités et méthodes, ses cahiers d’exercices : les partitions.

Le foisonnement étonmant des traités écrits pendant les deux siécles qui nous intéressent
nous améne & ¢n rechercher le pourquol. Durant le Moyen-Age et la Renaissance, musiciens intru-
mentistes et compositeurs étaient trés souvent une seule et méme personne. Les troubadours et trou-
véres composaient leur propre musique qu'ils jouaient eux-méme. D’autre part de la méme fagon
que la musique était la plupart du temps enseignée oralement. les traditions d'interprétation se trans-
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mettaient par la méme voie, La néeessité d'éenire des truités d'interprétation ne se faisait pas sentir
surtout si I'on prend en considération les difficulies de les imprimer ainsi que le nombre trés restreint
de personnes susceptibles de pouvoir ou de savoir les lire. Le développement amena les composi-
teurs @ noter plus précisément leurs wavres ¢t @ les diffuser plus largement, L'enscignement oral
devint moins aisé. Le besoin d'un enseignement Eerit se fait alors sentir ; chague pays se mit ainsi 4
éerire des traités dinterprétations fixant & jamais pour chaque ¢pogue une technique particuliére,
Mais si la notation devenail plus préeise, paurguoi ne pas tout inscrire sur la partition ! La réponse
est simple ©acause du “godt”™ ; le “goat”, notion subjective essentielle & cette époque, ne pouvait étre
noté sur la partition. Les signes et conventions n'étaient pits toujours indiqués sur la musique ¢erite
et quand bien méme 'auraient-ils été, leur réalisation dépendait du compositeur, de |'époque...
Ainsi un port-de-voix au cours des 17¢ et 18¢ siéeles pouvait se jouer différemment avant le temps ou
sur le temps : tel ornement de 1680 apparaissait désuet en 1720 ; un tempo de danse pouvait varier
sclon les époques ou méme les genres.

Au 18&siecle, plus encore qu'l dautres ¢poques, le chant érait I'étalon auquel tous les ins-
truments devait se réferrer. La voix était considérée comme U'instrument le plus parfait, C'est donc
par les traités et méthodes de chant que devra débuter toute bonne recherche. Jamais peut-étre, la
voix n'aura €té traitée avec un tel luxe de détails : prononcirtion de chaque lettre. de chagque syllabe.
respiration, technique d'émission du son.

A la lecture de ces ouvrages, la différence profonde qui existe entre unce voix “baroque” et
une voix "moderne” apparait nettement. I ne s"agit pas ici de préférer 'une & "autre mais de recon-
naitre leur dissemblance. La voix telle que Monteclair la révait était une voix “unic comme la glace™.
C'est a partir de ce son uni que 'artiste pouvait travailler les sons diminués, gonflés et enflés, les
baluncements et autres ornements qu'une voix vibrante i 'excés ne peut pas permettre. Ainsi cetie
voix ressemble a un fil €lastique que I'on peut tirer, faire onduler plus ou moins vite mais dont la posi-
tion initiate est la droite la plus pure, Il devient alors impensable de travailler des picces anciennes
avec une voix toute en vibrato puisque celui-ci ne permet pas un travail de souplesse tel que le style
baroque le réclume. Lurt du chunt, surtout en France. se rapprochait beaucoup de la déclamation |
en effet & tout instant, auditeur de 'époque devait pouvoir comprendre distinctement ce qui était
chanté sur seene. Toute ¢locution floue, pateusc était proscrite. Plus encore. la ponctuation et la pro-
nonciation des mots (tres codifiées) étaient les supports rythmiques essentiels de la mélodie. L'exac-
titude de la prononciation était done indispensable pour étre parfaitement compréhensible pour
I'auditeur et en harmonie avec la rythmique de la pigce interprétée. Des fautes de prononciation, le
mauvais emploi d'un ornement ¢taient considéres comme des fuutes les plus gruves : une injure au
“bon goat”. "1l ne suffit pas pour bien chanter le Frangais de suvoir bien ln musique. ni d*avoir de la
voix, il fuut encore avoir du goGt, de 'dme, de lu tlexibilité duns la voix et du discernement pour don-
ner aux paroles Uexpression quielles demandent suivant les différents caructéres”™ (M.P. de
Monteclair),

Aprés s'étre fait une idée du gout, il fuudra se plonger dans les subtilités rythmiques de
I"époque. Les “principes de musique" sont | pour y répondre. Les problémes touchant i 'inéga-
lité des rythmes, 4 'ornementation, la diminution... y seront traités. L'étude de ces traités fera com-
prendre bien vite le particularisme du solfege baroque. L'écriture rythmique d'un morcenu ne cor-
respondait pas du tout avec son exécution sonore : ainsi tel rythme noté ¢égal sera joué inégal : ainsi
on apprendra que les notes sont divisées en notes tenues et notes tactées, chacune portant une valeur
de son et une valeur de silence correspondant 4 sa durée. On s’étonnera devant I'éxéeution des syn-
copes en deux parties : faute grossiére de nos jours...

Enfin I'on comprendra que jouer une partition telle qu'elle est écrite revient 4 jouer les
notes mais pas [ musique.

Autre élément essentiel pour la bonne connaissance de cette musique : La Danse. Au 17&
et 18e, la quasi totalite de la musique profane, surtout pour la musique Frangaise ou d'inspiration
frangaise, possede un support chorégraphique. Au Moyen-Age et & la Renaissance, la musique de
danse fournit I'essentiel du matériel musical que nous possédons encore. A I'époque Baroque, ce



genre reste préponderant | il devient donc primordial de bien connaitre une danse sinon savair la
danser. L'étude d'une danse doit se faire chronologiquement ; en effet une danse évolue au cours
du temps ; elle peut se ralentir ou au contraire s'acceélérer, évoluer ou bien tomber en désuétude.
Lorsqu'on joue de la musique de danse, par exemple un menuet, il faut en connaitre les pas, la
vitesse, ses points d'appui... Mais surtout savoir I'état de son évolution a I'époque de sa composi-
tion. Ainsi le menuet considere au 17& siécle et dans la premiere partie du 18 comme une danse
vive, se ralentira peut a peut a I'approche du 18é. Ainsi un menuet de Philidor ou Dieupart n‘aura
rien a voir avec un menuet de Haynd ou Beethoven. Il faut d'ailleurs ici prendre comme régle géné-
rale que l'introduction d'une danse dans la forme symphonique se traduit presque toujours par un
ralentissement de son tempo. La encore, il ne faut surtout pas partir avec une idée précongue car
les surprises sont grandes. Se tromper de tempo ou de points d'appuis dans une danse doit étre
considérée comme une erreur musicale mais aussi comme une catastrophe chorégraphique. Imagi-
nez lorsque vous jouez une suite de danse que vous ¢tes en trin d'animer un bal donné dans une
cours quelconque de I'Europe baroque. Les auditeurs connaissent tous parfaitement la musique qui
leur est jouce et peuvent reconnaitre deés la premicre mesure 8%l s'agit d'une bourrée. d'une gavotte
ou d'un rigaudon. Et bien ! placé devant un tel nuditoire, il vous suffira de presser une gavotte pour
que les gens dansent une bourrée. de ralentir une chaconne pour lu transformer en passacaille .
ralentissez un menuet. vous assisterez i un effondrement de L salle tentant désespérement de garder
le plus longtemps possible un pied levé en équilibre, Supprimez un point d’appui ou une reprise ¢t
c'est lu déroute | Revenons d notre épogue mais ne poussons pas un ouf ! de soulagement si nos cen-
seurs ne sont pas [ pour nous corriger. Amateur, il faut gue Tu cries rétrospectivement grace pour les
jambes de tes aings !

Les méthodes instrumentales constituent l¢ dernier échelon de I'étude des traités. Le
foss€ qui sépure les techniques modernes et anciennes st ¢norme. Chague instrumentiste doit étu-
dier toutes les méthodes qui concernent son instrument ; chacune lui spportera i sa mamére les ren-
seignements dont il a besoin, C'est une grave erreur de considérer que les techniques sont les mémes
et que scule la musique change : la technique instrumentale évolue en fonction de l'instrument qui
est employ¢ a telle ou telle epoque ainsi qu'en fonction de la musique qu'il doit interpréter.

L.es instrumentisies 4 vent devront apprendre de nouveaux coups de langue d'une grande diversité :
des coups de langue adaptés i chaque instrument et variant selon les rvthmes. .. sont essentiels pour
bien “coller™ it la musique composée,

Les instrumentistes @ archet ctudicront uussi les coups d'archet trés précis a employer pour chaque
type de piece.

Les instrumentistes & clavier se familiariseront avee les doigtes préconisés par les maitres clavecinis-
tes ou organistes du temps.

Mais il est bien évident que cette ¢tude des technigues instrumentales ne peut étre compléte que si
elle est confirmée par I'étude d'un instrument ancien. Cette ¢tude ne doit pas étre faite au nom de
la mode ou par simple tocade ou snobisme. Elle doit résulter de U'intime conviction que la bonne
interprétation de la musique baroque passe néeessairement par ["utilisation d'instrumentsd’épogue
ou de copies exactes,

Tout d’abord, il faut préciser une notion fondamentale ¢t irréfutable : la notion de Progrés
n'existe pas en matiére de facture instrumentale.

Chaque compositeur. a une époque donnée, a éerit de la musique pour les instruments qu'il avaitasa
disposition. Il ne se sentait pas géné, bien au contraire, par le coré soi-disant rudimentaire de la fac-
ture instrumentale de son époque. Les partisans de la théorie du progrés en matiére de facture instru-
mentale prétendent que si Bach avait connu le piano sous sa forme actuelle, il 'aurait préféré au cla-
vecin ! cest préter @ Bach des intentions qu'il ne pouvait pas avoir puisque Uinstrument n'existait
pas. Il ne faut pas supposer aux compositeurs des talents de voyance ; le clavecin que Bach avait sous
les yeux ¢tait pour lui le plus bel instrument du monde. Ceci nous améne & émettre une autre affirma-
tion importante ;| Chaque instrument est parfait pour son époque et pleinement adapté a la
musique qu'il doit jouer ; ¢'est une notion fondamentale que celle de la parfaite concordance d'un
instrument ¢t de sa musique. [l faut donc maintenant substituer & la notion de progres celle d*évolu-
tion. L'orchestre du Moyen-Age avait sa couleur propre : celui de la Renaissance la sienne, il en est
de méme de l'orchestre du baroque tout en étant différent des deux précédants ete... Cette couleur,
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cette pite instrumentale évolue ¢n fonction des instruments employés, Sinous sceeptons utilisation
des mémes instruments pour tous les types d'orchestre, nous obtiendrons une méme et unique cou-
leur ; celle de Norchestre symphonique moderne. Muais les compositeurs des 17¢ et 18¢ siécles n"ont
rien & faire de la couleur d'un orchestre symphonique moderne puisqu’ils ne le connaissent pas. Ces
ré-orchestrations ne semblent provenir que d'un certain mépris vis & vis de ces anciens maitres,
somme toute si peu douds ! Bien au contraire, les instruments anciens possedent une couleur ¢t unc
richesse jusqu'ici insoupgonnées, A cet égard, lorchestre barogue est probablement le plus riche en
couleurs qui ait jamais existé. Il ne prétend pas i l'interprétation des symphonies de Brahms : que
I'orchestre de Brahms nous rende cette politesse.

Il faut remarquer que I'on peut ére étonné de ce “chauvinisme™, de cet orgueil que les

musiciens actuels ressentent pour leurs instruments, En effet, le 20¢ siécle est peut ¢ire le siecle le
plus pauvre en véritable création de facture instrumentale, tous les instruments que nous voyons
dans l'orchestre moderne avant été créés an cours du 19¢ sicele. Clest pourquoi lorsque Fon parle
avec un instrumentiste moderne partisan de la notion de progrés, il est curicusement impossible de
lui faire admettre que son instrument est imparfait puisque le progres doit étre constant ; son instru-
ment lui apparait tout d'un coup parfait et non susceptible d’améliorations !
Il me semble que c’est bien ce que nous disions au sujet de notre instrumentiste baroque, Bich consi-
dérait son clavecin aussi parfait que Ravel son piano. 1l est important de faire une distinction entre
les instruments dont la tradition de facture et d'untlisation avait disparu et ceux dont 'utilisation a é1¢
maintenuce ; on s'apergoit alors que les réactions vis a vis des uns et des autres ne sont pas du tout les
mémes.

La premigre eatégorie concerne les instruments qui ont €1é abandonnés au cours des 18¢ ct

19¢ si¢eles ; leur abandon ne provient pas de leur manque d'intérét mais plutdt de leur inadaptation
au nouvel esthétisme romantique. [l serait d'autre part inexact de penser que ces instruments ont été
remplacés par d autres plus évolués qu'eux ; ils ont €té abandonnés pour de multiples raisons dont la
principale était qu'ils ¢taient trop dépendants d'un esthétisme précis et que lorsque cet esthétisme
s'est rrunsformé, ceux-ci ont €té incapables de suivre le mouvement puisqu’ils étaient pleinement
adaptcs & lu musique qu'ils jouaient ¢t en quelque sorte parfaits en cux-mémes. A cet égard. des
explications tenant it leur tessiture, leur puissunce. leurs possibilités techniques ne peuvent étre évo-
quées pour les condammner seule fa couleur gu'ils exprimaient €Lt en cause.
L'exemple le plus connu est suns doute celui du clavecin ; la faute la plus couramment faite & son
égard consiste i dire qu'il n'était qu'un ancétre du piano, Ceci est évidemment faux puisque le cluve-
cin est un instrument a cordes pincées alors que le piano est un instrument & cordes frappés. Scul le
clavicorde peut étre valablement considéré comme 'ancétre du pinno. Lorsque 'on saura que la
création du piano remonte aux toules premicres années du 18¢ siecle invente par un facteur ltalicn et
que Bach le connaissait bien sous une forme encore imparfaite, I'argument qui consisic a dire que le
clavecin a ¢té supplanté par le piano car celui-ci ¢tait en progres sur son ainé tombe de [ui méme,
Mozart ¢t Beethoven, cux-mémes, ont composés et jouds a la fois sur 'un et 'autre instrument, Si
I'un a supplanté "autre c'est que ses possibilités de nuances, de couleur, de phasés ¢laient plus adap-
tés d un nouveau style de musique. Notre habillement est différent de celui du 18¢ et pourtant, il n'est
pas en progres, il est seulement plus adapté a notre mode de vie actuelle, Certains instruments
étaient trop liés & un esthétisme particulier pour qu'ils survivent : il en est ainsi de la viéle & roue ; de
la musette, du chalumeau, instruments représentant le courant bucolique, champétre de la cour de
Louis XV.

Dautres ¢taient urrivés @ un degré de perfection tel qu'aucune amélioration ne semblait
leur convenir ; il en est ainsi desflites a bec uuxquelles il fut impossible d'adapter un systéme de
clefs. Leur puissance n'est pas en cause si 'on considére leur timbre ineisif et sonore qui les faisait
employer avec les hautbois et trompettes & 'instar de la flate traversiére | leur virtuosité non plus si
I'on considére leur utilisation trés poussée par Vivaldi, Bach... ete. et que I'on s"apergoit que beau-
coup d'auvres jouées encore de nos jours par des flites traversiéres sont en réalité écrites pour flites
a bec.



Lu viole de gambe fut aussi une des victimes de ce changement d'esthensme © Rivalisant et méme
supplantant Ly famille des violons au 17¢ et 18¢ siecles. les violes symbolisient trop un urt sonore raf-
fing, tout en dentelles, pour s'adapter it un encadrement orchesteal par trop boursoutlé pour elles.

Pour ces instruments, le probléme de leur utilisation se pose moins car leur disparition a
favorisé une recherche et une utilisation qui s'est, en partie seulement | fondée sur des bases plus
authentiques puisque leur usage avant éte perduil fallut les re-apprendre.

Mas pour les instruments auxquels Phistoire a semblé conserver quelquelons une apparente simili-
tude. le probleme est plus complexe. Sil'on prend par exemple L famille des violons, rien ne ressem-
ble plus pour un neophyte & un violon gu'un autre violon : et pourtant le violon baroque n'a qu'un
lomntain rapport avee son homologue moderne. Les cordes en bovaux, le chevalet moins arrondi, le
barrage moins fort, le manche moins long. . autant de détails, apparemment. mais en fait autant de
différences.

Il en estainsi pour tous les instruments de orchestre actuel © pour les instruments @ vent, absence de
clefs, perces et formes différentes pour certains - trompettes, cors.... L'emploi d'instruments anciens
n'apparait pas utile pour certains puisqu'ils existent encore de nos jours. Malheurcusement. scul le
nom est reste le méme. Notons icr encore une fois que 'emplon des instruments anciens n'est pas une
tocade. une mode ni une forme particuliere de snobisme mais une nécessité.

A cet égard, chague instrumentiste moderne dot étre & aise avee son instrument. Qu'il soit
moderne ou ancien. il doit aimer I'instrument qu'il joue et non le subir sous prétexte gque tout le
monde en faitautant! Llinstrumentiste moderne qui se décide & jouer d'un instrument ancien, doit le
faire par amour de la musique et de instrument qu'il joue, non par obligation. [ doit se dire qu'il lwi
faut en quelque sorte retourner & 1'ccole, celle des anciens maitres, et refaire un long chemin de
recherche technique et musicale, Aussi bien, adapter une techmique moderne sur un instrument
ancien est un leurre et une tricherie. mms adapter une technique ancienne sur un instrument
moderne I'est aussi.

Une bonne interprétation moderne viut micux u'un ersatz d'interprétation ancienne
dicte par le seul but de suivre une mode. L'instrumentiste ne doit pas tout abundonner pour ne faire
que de la musique baroque, il doit diversifier ses techniques. il ne doit pas renoncer i une option
musicale pour une autre il doit adapter sa technique ¢t son instrument selon les épogues, Lisolution
wéale serait bien évidemment qu un instrumentiste change d'instrument pour chacune des épogues
musicales qu’il a choisi d'interpreter. La diversification de la technique employce devient amsi le
corollaire de celle des instruments. Notre amateur comprendra bien vite que son premier maitre
dans I'étude d'un instrument ancien sera cetinstrument lui-méme. En effet, il supercevra qu'il lui est
impossible. ou presque. de jouer “moderne” sur un instrument ancien sans le “violer™.

La facture instrumentale au 17¢ et 18¢ siecles répondait & des critéres bien précis imposés par des
impératifs musicaux. [l en est winsi du tempérament inégal ¢t de tout ce qui pouvait concourir & la
réalisation des techniques sonores bien particulieres.

Notre amateur se rendra compte & cet instant précis que seul Uinstrument ancien permet de jouer
toutes les particularités techniques du baroque. Comment réaliser des flattements (ornement essen-
tiel consistant i fuire entendre une sorte de vibrato du son par le battement d'un doigt sur le bord
d'un trou) sur des instruments & plateaux ? non plus que des gonflements de son sur nos instruments
modernes. Quant aux doiglés des tremblements, coups d'archet...

Le musicien devru se laisser guider par instrument, I'écouter et sentir ce qu'il accepte ou refuse, ce
qui lui va ou ne lui vis pas, Le choix d'un bon instrument devient alors essenticl. Les instruments ori-
ginaux existent mais ils cottent trés chers, néeessitant souvent des “ravalements™ ¢t sont de plus en
plus rares. Il fuudra done le plus souvent se tourner vers des copies, La fucture instrumentale a fait
beaucoup de progres dans la copie d'instruments anciens ; notre amateur devra done se tourner vers
un bon facteur qui lui fera une copie exacte d'un instrument ancien. 1l faut & toul prix eviter les
=simili” ¢t autres fausses imitations de vras.



Au terme de cette partie de notre étude. notre amateur devrait avoir en mains tous les éle-
ments lui permettant de travailler sur des bases saines et de commencer a se faire lui-méme une opi-
nion baroque, Il ne nous reste plus gu'a émettre quelques avis personnels au moment ol notre ama-
teur parvient au “parnasse de la musique”.

Asuivre
Alain KERUZORE
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HORIZONTALEMENT -~ 1. Font gue les

solistes ne sont pas forcément musiciens

solitaires,- I1. Dznse.- 5ur un ton gui
ne laisse presager rien de ban.,- [I1.

Four boucher des trous.- Paut Btre aussi

difficile & provoquer gu'z contenir,-

Lie.= Oure un quart de tour.- 1V, Victime

de l'usure.- Etendues.- V1. Couvrit un

sol trop sec.- Frénom €tranger.- Au

commencement d'une partition.,- VI.
Devraienl tnéoriquement €tre arrivés

2J4 sommel ce leur art.- Un rythme qui
ménage.- Intraduit la cause,- VIT. Barmi
nous.- Qui en tient une couche, au

moins.- Une 2me bien née.- VYITII. Un ton
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qui lzisse songeur.- Les belles ne sont
p3s toujours les plus a2ccomodantes.-
Eﬁ 1Xs Alczloide toxigue.- Périodes, -

X. Diriger maladroitement.- Note sens
dessus dessous.- GrossiZrement charpenté.- XI. Peuplade d'Amérique,-
EBeaucoup moins honorzble qu'un petit trac.- XIl. Un certzin progrés,
dgans un certain sens.- Facteur crec.- Article.- Joua.- XIIIl. Les quatre
sazisons.- N'a pas de secret pour un vigneron.- Grecque.- XIV. En marge.-
XV. Pensent a lz gigue moins gu'au requiem.-Quand il se réveille, il
fait du bruit,- Donné avant 1l'auverture.-

VERTICALEMENT - 7. Mise en valeur par la suite,- Juste.- 2. Srave

les difficultés.- Début de série.- 3. Superficiel.- 5a spécizlité,
c'est la répétition !- Vient d'avoir.- 4. Convertible autrefois,-
Lorsgu'ellss sont profondes au déhut, elles permettent de jouer plus
longtemps.- 5, C'est un mauveis public: il ne sait gue siffler,-

Suit souvent le réveil.- &, Pronom,- Nécescaires accessoires pour de
célzbres "vocalises".- Jzmais submeragd par les dvinements.- 7. Ajouter
guelques petites notes par-ci, par-13, par exemple.- Références pour
mal-entendants.- &. Volontéd,- Contre.- 5i c'est & lranglaise, il ne fit
pas preuve de civilité.- 9. Expression d'un ent8tement” puéril,-Nous

en céfendons et permettont d'en diffuser une certaine forme.- Conteni
de lui.- Et s'il n'en reste qu'un, ga ne sera pas celui-la.- 10. Premizre
zpproche.- Exprime une certaipe gonfusion.- 11, Avec lui, les temps
s'écoulent avec monotaonie.- Pesut se concrétiser par uneg alliance,-
12. hbréviation militeire.- Préposition.- fie valent pas cher.- On y
apprend a diriger.- 13. Sorties du néant.- Mouvement emprunt d'une

certaine tendresse.- 14. Acreéeviation explosiue.-.ﬁ:&?es notes

T

préférées.- 15. Précécde la patronne,~- ‘lisent 3 l'exnression d'une
certeine beauté.- Fit venir 3 lui.=-



MUSEE INSTRUMENTAL DU CONSERVATOIRE DE PARIS
LES FLUTES A BEC RENAISSANCES

Un précédent article evoquait |es fiites a bec barcques (et assimilées) du Musee Ins-
trumental du Conservatoire de Musique de Paris. Si les flites a bec de type Renaissance y sont
moins nombreuses (une dizaine) qu aux musees de Bruxelles et de Vienne, quelques exemplaires
etonnants offrent cependant un reel interét de facture,

Rappelons que les flites a bec supportent difficilement I'épreuve du temps et du non-
jeu (celles qui ont été "soufflées” réquliérement au cours des siecles se sont mieux conservees gue
celles qul ont été abandonnées & la sécheresse). L'on note des disparités entre les piéces qul
devraient s'emboiter avec précision, les bois se deforment, se fendent, les becs s'abiment, les

parasites creusent les parois de leurs galeries.

Si les flutes a bec barogues sont parfois signees et marquees au fer, les instruments
Renaissance restent souvent anonymes, Leur datation demeure approximative, peu de modeles

ayant subi des modifications avant 1650.

Le tableau ci-dessous offre un panorama sommaire de ces instruments qui peut guider
une visite éventuelle, en attendant une étude réalisée au centieme de millimétre pres, par facteurs

al consarvateurs réunis

Numeéro Longueur sonore |Intonationappro.| Marque au fer
decatalogue | Type approx.(dubiseau| delanotelaplus Signature Remarques
au pavillon) encm |grave au diapason (siecle)
moderne (la : 440)
979-2-11 alto 45 e neant Instrument sans ¢quivalentdans d'au-
ténor [XVIieme) tres collections, en 2 morceaux, le corps
étant fort gros el cylindrique, le bec triys
court, Specimen remarquable de la "lG-
te 18 trous”, autre designation pour la
flite & bec, lederniar trou étant doublé
symetriquement el bouché a la cire,
lintrumentiste de | epoque posaitla
main gauchea ou lamain droite en bas de
lallite. Intonation juste, belle sonorité
nche etdouce. Le bec "rotient” le soufiie
l'articulation peut ¢tre au choix fluide ou
dure "abruits”, Instrument tout a fait
Jouable, aux caracteristiques musicales
intéressantes
C404/E303  ténor 64 sibémol o+ 4 Instrument en une piéce, forme droite st
probablement atin- pure, perce apparemment cylindrique.
buableaHans Fontaneglle etuneclé. Fllte criblée de
Maria Rauch Von  trous, bec en mauvais élal, sonorité trés
Schratt. (1&re moitie “"venteuse”. Intérél historique. D'autres
du XViemesiecle). instruments de Von Schrall se lrouvent
aux musees de Salzburg et de Munich.
E2376 petite 77 la bémal oy Flite en une piéce, alaforme tres
basse (sola462) marque nonidenti- longue &t droite ; fontanelle et clé, garni-

hiée (XVlieme)

tures de metal. Porte-vent ot biseau trés
courbes. Malgre une sonorité venteuse,
IIs’agitd'uninstrument intéressant par
son olendue el ses possibilités de ronde
sonornio.
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E365/C408 pelite 77 sal Forme simple et belle. Instrumenten
basse marque nenidenti- une piece avec bonnette (capuchon).
fiee (peut-étre enco- parte-vent et biseau courbes. Fllte tres
rede Von Schratf, intéressante par ses qualiles musicales :
XVieme) beaux graves, timbre sonore, élendue
trés praticable jusqu'aux notes aigues
E2139 petite 85 sol I Magnifique instrument & décoration
basse Hieronimus d'inspiration sylvestre : moulures en
Franciscus spirales et pied dévissable sculpte en
Kynsecker, forme de tronc d'arbre.
Nuremberg, début formede troncd'arbre.
XVllemesiecle, Fiote end morceaux, avec lontanelle et
(1830 estmarque clé. Sononte grésiliante, étendue
surlepavillon)  moyenne (pas de graves, peu d'aigus)
E301/C414  gran- 113 dodiése o Belle fiine qui se distingue par sa tallle,
de (rea462) marque nonidenti- son corps en 2 parties -coupé au milieu-
basse fiea (XVIléme) elsaremarquable téte sculptée repre-
tantunjeune gargon, dans la bouche
duquel oninsére le bocal destine au jeu.
Grande clé papillon, porte-vent courbe,
biseau abime mais a pente trés forle. Le
registre madium est audible, al'inverse
desgravesiaibles et des aigus
inexistants.
E2141 contre 188 mi néant Gigantesque flite a bec en 3 pigces.
basse (XVlléme) Biseau et portg-vent courbes en bon
état. Ce sympathique monstre merite a
lui seul le détour par son originalité et
propose des notes du registre medium
jouables, au beautimbre, méme si peu
audibles, servant plutot en ensemble, de
de “bruits de fond”,
E691/C409  ténor longueurtotale:71 si bemol &b & Deux fidtes exceptionnelles obéissant
colon- (laad462) Cesdeuxinstru- aumeme principe.Elles ontla forme de
ne ments sont attribua- colonnes avec chapiteaux el bases. Le
E127/C410 Dbasse 100 mi bémol blesaHans Rauch circuitd'air intérieur est replié en deux,
colon- (rea462) Von Schratt un peucomme dans un basson. En effet,
ne (XVigme) deux bautons au dos de ces instruments

permettent de descendre plus basque la
note fondamentale habituelle. Selonun
principe analogue a celui delaflite a
neuftrous, deux trous de pouce par ins-
trument sontrenfermes dans des
“armoires”, a rapprocher des grilles qui
protégent les biseaux et les clés, il faut
aussinoter la double clé superposée et
les trés belles rosaces ornant entre
aulres les trous d'embouchure.

Ces fiites a bec Renaissance offrent presque toutes, pour notre plaisir, la gémellite
son-décoration, cette derniére qualité ayant souvent l'illustre mérite de les préserver de la destruc-
tion. S'il estimpossible de jouer aujourd'hui ces instruments en ensemble, en raison de leur diapa-
son différent, des constantes apparaissent de |'une a l'autre, et les comparer avec les flites a bec
baroques offre de concrets critéres d'esthétique.



Les flitistes d'aujourd hui apsireraient légitimement a pouvoir lier ces diverses flules a
lelle peniode ou situation culturelle de I'histoire de la musique ; en attendant de pouvoir resoudre ces
énigmes, laissons-donc jouer I'imagination... et le souffle.

Tous nos remerciements encore a Madame Bran-Ricel el @8 Madame Abondance de
nous avoir laisse explorer en toute tranquillité les flites a bec du musee.

Michelle Tellier

Museée Instrumental du Conservatoire National Supenieur de Musique de Paris : 14, rue de Madnd,
75008 Paris - Tél (1) 292.15.20 poste 372
Ouvert du Mercredi au Samedi de 14h a 18h el, sur rendez-vous uniquement : visites de groupes
(Mercred), Jeudi et Vendredi toute la journge), recherches speciales el consultation de la Photote-
que.

Quelques notes sur les facteurs de flutes a bec du XVieme siecle

Il est dommage que Ganassi dans son Opera Intitulata Fontegara de 1535 n'ai pas
consacré un chapitre entier pour informer | aimable lecteur” sur la facture de la flite a bec. Toule-
fois il nous indique dans son chapitre sur les “sept notes de plus”, que d'un facteur a l'autre les ll(tes
varient non seulement dans leurs grandeurs mais aussi dans leurs perces et dans leurs formes et
encore dans la position des trous, C'est pourquoil il donne 3 tablatures différentes pour ces sept
notes aigues. En regardant ces tablatures, on s'apergoit que pour la premiere 1a flute indiquant le
doigté estmarquée B . pourlaseconde elle estmarquee M etpourlatroisieme elle est mar-
quée ¥ .Ganassi utilisait vraisembladlement des filtes de |a seconde marque car on la retrouve
seule pour les tablatures des doigtes de |'etendue normale et des trilles.

Alors qui  est ce monsieur A ?

Probablement le mellleur facteur de fiite a bec pour Ganassi. Je pense personnellement qu'il y
avait peu de facteurs a cette époque, qu'ils se répartissaient sur les territoires d'ltalie et d'Allemagne
actugls et qu'ils eétaient internationalement renommas. Monsieur A était peut-étre AFRIANO de Fer-
rare ou moins probablement ALVISE de Padoue. Quant a Monsieur B c'était sirement BASTIANO
de Vérone. Certains pourraient aussi penser a un ancétre des frares BASSANO de Bassano. Quoi
qu'il en soit, tout cect demande une gtude approfondie sur les lieux, car nous ne savons quasiment
rien de tous ces lacteurs qui pountant representent une periode trés imponante dans la lacture et le

développement de la flite a bec... Zeass ane
/] s
Paye®
"«hf'-
ANANANA

O

En ce qui concerne le tréfle, que je n'al pas oublié, je pense trés fort qu'il s'agit de la
signature de celu qui nous a laissé les plus belles flites a bec du XVIeme siécle, Hans Rauch Von
Schran. Une chose est sire, ¢'est un contemporain de Ganassi, comme en témoigne un instrument
au musée de Salzbourg marqué de deux tréfles et signé HANS RAUCH VON SCHRATT IHESUS
MARIA ANNA 1535 (ces derniers mots sont peut-étre le nom d'une petite ville du nord de ['ltalie).
H.R.Von Schratt est aussi I'auteur d'un quatuor de flites & bec en forme de colonnes richement
décorées ; la soprano est & Frankfort, |'alto a Bruxelles, |a ténor et la basse 4 Paris (voir article ci-
dessus). D'autres instruments, plus conventionnels, du méme sonl conservés a8 Munich et a
Vérone. A Anvers par contre, la grande contrebasse de filite 2 bec qui mesure 2m62 et qui est mar-
quee de deux tréfles est de CASPER RAUCHS SCRATENBACH facteur du XViléme s. descendant
peut-étre du precedent. En effet H.R.Von Schratt n'a en principe connu que 4 tailles de flites & bec
(voir article sulvant). Les fiites colonnes sont peut-étre de C.R. Scratenbach... les trefles a trois
feuilles ne sont pas rares.

Hugo REYNE
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LA FLUTE A BEC DANS LA MUSIQUE ITALIENNE
PROPOSITIONS D'INTERPRETATIONS

En 1535, le prenmer traite instrumental italien imprime voit le jour a Venise : le “Fon-
tegara . de Sylvestro Ganassi, qui st entiérement consacre a la flite a bec, dont le jeu, riche
et subtil. est decnt trés en detad. En Italie, ses possibilités seront égtudiées par des théori-
ciens tels que Cardanus (1546) et assimiliées a celles du cornet a bouquin pur les auteurs-ins-
trumentistes de Ja fin du XVIéme siécle (Bassano, Dalla Casa, Virgiliano, Rognioni). D'une
importance fondamentale 4 la Renaissance, la fite a bec fait I'objet de descriptions précises
jusqu'a la péniode baroque, ou on trouve encore le “compendio Musicale" de Bismantova
(1677) ainsi qu'un traiteé anonyme qui lui est consacre...

Une techmque, un langage propre a la flite a bec decoulent de ces traites |
aujourd’'hw, I'étude de ces “anciennes” possibilités, longtemps negligeées apres la redécou-
verte de l'instrument au dobut du XXéme siecle, ouvre des horizons nouveaux sur l'interpré-
tation de la musique ancienne et méme contemporaine,

Le traité de Ganassi est le plus étonnant. Il décrit les différentes articulations a utili-
ser pour jouer de la fitite & bec, de méme que la maniére de souffler et de placer les doigts. 1)
est le premier a trouver "7 notes de plus "™ dans l'aigu de l'instrument (ia fiite en sol), lui don-
nant ainsi une etendue de 2 octaves et une sixte. (Ganass: parle enfin du “sonare artificioso”
qui consiste a produire des “tremoli” ou des omements sur la note, effets de quart de ton ou
de tierce selon que l'expression est “suave " ou "vivace". Ces mémes effets sont décrits aussi
par Cardanus, qui précise qu'ils étaient employés souvent 8 un ton ou un demi-ton plus haut
ou plus bas (flattement /). Cela nous montre comment, & l'époque, on employait une dynami-
gue sonore et des nuances qui étaient doji propres a la voix et auxinstruments bien avant les
premiéres mentions écrites de "plano” ot "forte "

Dans son traite, Ganassi nous donne egalement des régles pour “diminuer”, une
technique d'ornementation qui consiste a diviser une note en plusieurs notes braves, techn
que gui sera développée 4 l'extréme par les mstrumentistes italiens tout au long du XVIiéme
siécle, lesquels diminuent entiérement un madrigal ou une chanson frangaise ou composent
avec la méme technique des piéces libres - les Ricercate (Bassano, Virgiliano).

Des articulations indiquées pour rialiser ces diminutions ou “passagi” (coups de
langue tels que tere tere, lere lere, tor lor) rosultent une évidente inggalité rythmique qui se
rotrouve également dans le jeu des autres instruments et qui, accentuée, sert anterpreteria
musique “avec gout". Selon Sancta Maria (1565), ces inegalites peuvent étre de trois sortes :
la premiére note longue et la deuxiéme brove, la premiére bréve et la deuxiéme Jongue. ot
une longue suivie de trois bréves. Ceos libertds rythmiques alliées aux différentes articula-
tions, laissent a l'interpréte une grande marge d'expression individuelle tout en étant au ser-
vice de la musique. Pour i1a premiere fois, 'homme veut se placer au centrede l'Art. Il est inté-
ressant aussi de constter que larticulation “tere ", comme base du jeu inégal, est décrite par
tous les traiteés d'instruments & vent depuis Ganassi et jusq'au XIXeme siécle, ce qui permet
de la considérer comme la pius importante pour la flite & bec et pour l'interprétation des
musiques de Ja Renaissancs et du Baroque

Historique

D'aprés les premiéres sources du XViéme siécle (Virdung 1511, Agricola 1528), les
fittes a4 bec constituaient une “famille " dont les trois tallles d'instruments s'accordaient par
quintes ! labasse en fa, la ténoren do et la"superius” en sol. En ajoutant une deuxiéme flite
tenor pour jouer les 4 voix de la polyphonie, les théoriciens de 'époque nous donnaient le
quatuor idéal pour jouer toute la musique de la Renaissance jusqu'a la fin du XViéme siéclez.
La fliite soprano en do employée aujourd 'hui comme dessus du quatuor n'exisrait pas, mais
l'alto en sol, qui avait une grande étendue grace aux doagtes décnts par Ganassi, pouvait
Jouer facioment toute voix de soprano au XVieme siécle. Toutefols, lorsqu’on ne psut pas



jouer les notes aigues de la flite en sol, Cardanus propose ['emplor d'une petite fiite @ la
quinte du dessus - une soprano en ré. Peu aprés, vers la fin du siécle, la polyphonie s'élargit,
et avec elle les familles d'instruments | les grandes flites de Vérone sont un exemple du gout
pour les sonontés graves , apparaissent également les grosses basses en da et en fa, mais
l'alto en solreste l'instnument "virtueose ” avec lequel on joue les dimmnutions et les Ricercate,

Au début du XViléme siécle, un tournant se produit dans la musique ntrumentale :
toujours imitant la vow, le solo accompagne d'une basse chiffrée consolide I'expression mdi-
viduelle, et scus I'influence du violon et du cornet, la littérature instrumentale - monte dans
l'zigu. C'est alors qu'apparait le "flautino”, probablement une fliite soprano en do (“Canzon
alia quarta flautine et basso" Riccio 1620) cette fois une quarte plus haut que le dessus en sol,
ce qui permet de jouer plus lacilemant le répertoire du violon et du cornet C'est ainsi qu'on
arrive au célébre tableau do Monsieur Practorius (1619) ou l'on trouve toutes les fliites 4 bec
avant le baroque : des instruments de 9 tailles différentes.

DIAPASON

Les intruments de la Renaissance qu'on trouve gujourd'hul dans les musdes sont
construits d'une seule piéce ot la plupart ont undiapason plus haut quelenétre ' le la se situe
aux environs de460 Hz (la actuel - 440 Hz), Pour retrouver les caractéristiques de sonorité des
flites du XVieme siécle, los facteurs copient actuellement les originaux dans leur diapason,
avec une perce plus cylindrique dans les fllites graves, mais auss: avec des trous pius grands,
l'ensemble permettant d'obtemr un son a la fois large et plein.

Le diapason dit "baroque” est sensiblement plus bas. Les différentes villes
d'Europe avaient des diapasons allant pour le la de 390 8 445 Hz, une moyenne pouvant s'éta-
blira 412 Hz environ. Les flites a bec seront alors construites en 3 parties, ce qul facilite déja
l'accord avec d'autres mstruments. La perce devient plus conique, et des trous plus petits
permettent une mellleure justesse dans une plus grande étendue | le son est alors plus fin ot
centré. L'alto en fa est considércée comme l'instrument soliste,

Tempérament

La division actuelle de l'octave en douze demi-tons égaux sacrifie la justesse natu-
relle (notamment des tierces majeures et mineures) au profit d'un jeu égal dans toutes les
tonalités. Déja connu a la Renaissance et proposé par certains théoriciens pour résoudre les
problémes de l'accord, le tempérament égal ou rien n'est juste sauf l'octave, tait loin d'étre
adopté par les musiciens.

Le besoin d'avoir les tierces pures au XViéme et XVIIéme siécles fait abandonner
l'accord pythagoricien (ot les quintes sont justes mais pas les tierces) au profit de I'accord dit
“mésotonique” (ton moyen), lequel était reconnu par les théoriciens comme celui qui “son-
nait le mieux " (Zarlino) * les tierces sont justes sans battement et les quintes légérement plus
petites Pour rendre les coulaurs tonales différentes de l'époque barogue, on doit se pencher
sur l'accord du clavecin, lequel est décrit abondamment dans les traités de I'époque. On peut
alors choisir parmi les nombreux accords non tempeérés qui varient selon les régions et les
compositeurs, tous cherchant des compromis de justesse plus ou moins importants pour per-
mettre de jouer dans les tonalités avoisinantes. Denveés du mésotonique, les dieses plus bas
et les bémols plus hauts ainsi que les sensibles bagses prochuisent l'effet contraire du climat
romantique auquel notre oreille a été habituée.

GABRIEL GARRIDQ
Juillet 81

Ces propos se trouvent sur lo disque VDE-GALLQO 30-324 LAUSANNE, SUISSE “Musique ttallenns pour ia fidte é
bec”, avee Gabnel Garrido - flite & bec, Anane Maurstte ; viole de gambe, Anne Gallet - clavecin et Eugéne Femré :
luth,
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UN REPERTOIRE POUR DEMAIN

Pour gu'll existe une véritable littérature de flite a bec en musique contemporaine, il fau-
drait changer les rapports passifs qui sont encore de régle entre compositeur et interpréte.

Un compositeur ne peut créer que sur une commande sérieuse d'un interpréte qualifité et
qui se préte a un role actif dans la création de |'cauvre. Aucun compositeur n'écrit dans le vide et sur-
tout quand il s'agit de la flite a bec. instrument ignoré par les traités d'orchestration.

Le compositeur s'elonne en apprenant que les multiphoniques sortent a merveille. que les
glissandi et les quars de ton se produisent sans difficulté. |l s'étonne une deuxiéme fois en appre-
nant qu'll n'y a que deux ou lrois personnes en France qul aient le courage de maitriser de telles
techniques,

On ne peut plus espérer que les "grands” compositeurs en France s'intéressentalaflite a
bec, mais la jeune génération s'est montrée enthousiaste : Aperghis, Blanc, Kanach, Tosi. En tant
que leader du QUATUOR F.A.B.E.R., j'ail pu créer quatre ceuvres frangaises en 1979-80 et, parallé-
lement, |'al pu vérifier que mes recherches compositionnelles pouvaient s’appliquer a des fins péda-

gogiques.

Ainsl, on devrait faire découvrir cette musique nouvelle aux jeunes dés le niveau prépara-
toire, car j'al constate (aux canservatoires de Romainville et d'’Angouléme) qu'une simple ouverture
de I'esprit fait surmonter maints probléemes techniques.

Les préjugés esthétiques qui font considérer les recherches actuelles comme des bruita-
ges menent directement a l'impotence technique, A l'opposg, I'enfant qul accepte tous les sons et le
Jeu de leurs transformations, est prét a voyager dans cet univers.

L'on ne peut jouer que ce que |'on entend.

Je crois profondément en la continuite qui lle la musique barogue el la nouvelle musique.
Dans ces deux esthétiques une grande place est réservée a l'improvisation | l'inégalité d'autrefols
s'applique aujourd’hui a d'autres parametres : timbres, tempo, hauteur du son ; le recours aux doig-
tés de substitution est indispensable dans les deux musiques ; les graphismes sont variables et trés
persannalisés d'un auteur & |'autre... A nous, fltistes, de démontrer ces points de convergence
d'une fagon plus convaincante. A nous de collaborer avec les compositeurs pour créer notre réper-
troire de demain.

Etienne ROLIN

Compositions récentes pour la flite a bec :

Métamorphoses du feu :

— Haute contre

— Fl(te & bec (soprano, ténor, basse)
— Luth

Phénix
— Flute alto solo
piece peédagogique P2-E2
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CHRONIQUE DE LA VIE MUSICALE EN FRANCE

Moselle (57)

Christian Billet nous informe de différents évenements dans sa région:

Depuis le mois de septembre 1981, Il s’est crée I'Institut de Musique Ancienne de Metz (IMAM) avec
comme Directeur, Monsieur Alain Pacquler. Il propose de nombreux concerts et essaye de mettre
en place une structure de formation qui débuterait en septembre 82, avec des cours d'instruments
anciens tels que le Cornet a bouquin, la sacqueboute, le luth, la Viole de Gambe, |e Violon baroque.

Des week-ends sont arganisés cette année pour sonder les besoins des divers instruments.

Ainsi, la flite a bec ne sera plus le seul instrument ancien pratiqué dans notre région et nous souhai-
tons que cet enseignement débouche sur la création de nombreux ensembles de musique
ancienne tant renaissance que baroque,

Le Conservatoire National de Région de Nancy n'offre pas jusqu'a présent d'enseignement de la
flite a bec alors que de nombreux enfants (et adultes) souhaiteraient apprendre cet instrument ou
se perfectionner apres l'initiation donnée dans les écoles primaires.

Je viens d'ecrire une lettre au nom de I'A.F.F.B. pour solliciter 'ouverture d'une classe dans ce
conservatoire et je vous tiendrai au courant de la suite donnee a cette lettre.

Bas Rhin (67)

Une association pour le déeveloppement de la pratique de la musique ancienne, 'ADMA, s'est cons-
tituge. Cette association se propose de regrouper les musiciens professionnels ou se destinanta la
profession, qui pratiquent un Instrument ancien. De nombreuses activiteés sont prévues : repertorier
par instrument les musiciens, les ensembles de musique ancienne suivant leur spécialité, les fac-
teurs, organiser des concerts en particulier pour de jeunes professionnels, des stages, des anima-
tions, des conférences et des débats, favoriser les échanges entre musiciens de diverses régions...
Alain Sobczak est le président de cette association - Adressez toules propositions ou demandes de
renseignement a : ADMA, 111 Grand'Rue, 67000 Strasbourg - Tel. (88) 32.52.72

Rhone (69)

Madeleine Mirocourt nous a envoye le compte-rendu de la réunion de I'A.F.F.B.-Rhéne du 26
Février dernier.

Divers points ont ete abordés :

1) Financement de notre activité pour la région

Jusqu'a présent nous avons compté sur la generosite et les ressources de la deléguee de la region,
elle-méme soutenue par Musique-Amitié. Mais les frais, ne serait-ce que pour le courrier s'elévent
rapidement.

Nous allons intervenir auprés de Paris pour savoir ce qu'ils comptent faire pour que les Antennes
Régionales puissent vivre.

Nous avons également décidé de demander a tous ceux qui veulent recevoir nos informations de
nous faire parvenir 3 enveloppes timbrées a leur nom et adresse

2) Fichier

Les listes réunies grace aux A.D.D.L.M. ne reflétent pas complétement les centres actifs d'ensei-
gnement et de pratique de la Fiite a Bec. Entout cas elles sont incomplétes en ce qui concerne |es
noms, il est donc difficile de joindre personnellement les flltistes.

Chaque participant 2 la réunion a fourni un certain nombre de noms. M. Mirocourt réiterera auprés
du siége de I'A.F.F B, sa demande d'obtenir communication des adhérents de la région.



3) Activités envisagees par |'A.F.F.B.-Rhone
- Confarence sur la facture francaise
Seance de rectification de blocs
Problemes des Editions. Pouvons-nous obtenir qu'elles soient traduites en Frangais ?
Etudes comparatives de disques avec support de partitions
Documentation sur les instruments anciens
. Utilisation des percussions pour agrementer les ensembles de fiutes a bec dans les écoles.

4) Preparation de la prochaine réunion de |'A F.F.B.-Rhdne
20 h 30 : Election du Comite Regional d'Animation
21 h 00 : Soirée Danses Renaissance, le 20 Avril 1982 a la M.J.C. Perrache

Madeleine Mirocourt nous informe @galement des activités passees et futures de son Association,
Musique-Amitie.

— 8 decembre 81 : participation de notre Ensemble de Flites a Bec aux fétes de la Lumiere, organi-
sees par la ville de Lyon (aubades dans le centre commercial de la Part-Dieu) et mini concert a
I'Auditorium Maurice Ravel.

— Fin decembre 81 : trois journees musicales (participation de plus de cent fiitistes)

— Samedi 6 mars 82 : dialogue autour de la FlUte a bec organise par Bellecour Musigue, avec parti-
cipation des enfants des ecoles

— 27-28 mars 82: concerts a Marignane, Aix en Provence, Marsellle. Notre ensemble est regu par
la Maitrise Gabriel Faure

— 7 mai 82 : concen a St-Rambert (69) dans le cadre du Mal de Lyon

— 25 mal 82 ' concen annuel a |'Auditorium Maurice Ravel (Premiére interprétation d'une piéce
pour Flites a Bec et orgue dediee a notre Ensemble par M. Godard, compositeur lyonnais. Partici-
pation de P. Caire, organiste)

— du 22 au 24 juin 82 . accueil el journées de travail avec H. Staeps professeur et compositeur a
Vienne (Autriche), auquel nous sommes redevables de plusieurs piéces originales

— Aout 82 : animation d'un camp de vacances en Bretagne

Savoie (73)

Patricia Rousselle nous fait partager son enthousiasme pour un stage :

Je tiens tout particullérement a rendre compte du stage de musigue ancienne qui s'est déroulé a
Eviandu 5au 11 avnl 1982. organisé par | ADDIM Haute-Savoie.

Ce stage me semble en effet assez exceplonnel a double titre : d'une part par la gualite de |'equipe
pédagogique mise au service des stagiaires, d'autre parn par |'organisaiton du stage lui-méme.
Nous avons, en elfet, bénéficié de la présence d'éminents professeurs et pédagogues . Kenneth
Gilbert, Laurence Boulay, Georges Kiss, Olivier Baumont pour le clavacin et la basse chiffrée, Mont-
serrat Figueras pour le chant, Michel Holveck pour |a viole de gambe, enfin Henri Ganty et Jean-
Frangois Alizon pour la flite a bec.

Les fiGtistes ont donc eu le choix entre deux protesseurs tor différents mais tout aussi compétent et
passionne |'un que |'autre. La confrontation de deux esthétiques différentes a été extrémement enri-
chissante pour tout le monde.
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En outre, chaque cours quotidien de trois heures a été volonlairement limité a 6 stagiaires. Par
consequent, chaque “éléve” a pu béneélicier d'une demi-heure par jour de travail personnel avec le
professeur, ce qui, @ ma connaissance, est assez exceptionne! (j'ai eu |'occasion de participer a des
stages ou le fait d'avoir joué 5 minutes en cours relevait de la performance !),

Enfin, je dois dire que I'ambiance était sympathique, les conditions d’hebergement excellentes, le
tout dans un site paradisiaque, les salles de travall surplombant le Lac Léman.

Il me semble que tout cela valait la peine d'étre signalé. Un grand merci aux responsables : puis-
sent-ils donner des idées aux organisateurs de stages.

Paris (75)

Compte-rendu de quelques concerts de flites a bec par Bertrand Biette (Mars):
Dimanche 7. a 16 h 30 en I'eglise Saint Germain I'Auxerrois

Daniel BREBBIA et Luc CATALIFAUD, fli(ites a bec

Anne DUPARCQ, soprano

Sylvie BASCHERA, clavecin

PROGRAMME :
J.C. PEPUSH (1667-1752) |

Extrait de la cantate Corydon
J.S, BACH (1685-1750) :

Extrait "Héchster, was ich habe" de la cantate BWV 38 ; pour soprano, 2 flites & bec et basse conti-
nue

Extrait "Stoin, der Uber alle schatze” de la cantate BWV 152 ; pour soprano, 2 llites & bec et basse
continug
J.B. LOEILLET (1688-1715) :

Sonate op. 1 n-1 en la mineur pour {lite & bec alto et basse continue
BADINGS (1907) :

Adagio, extrait de |a sonate pour fllite & bec alto et clavecin
G.P. CIMA (ca, 1570-ca. 1615) |

Sonate en trio en la mingur tirée des “"Concerti ecclesiastici” pour 2 fliites & bec et basse continue.
J.S. BACH (16B5-1750) :

Extrait du Magnificat : "Quia, respexit” pour soprano. flites a bec et basse continue,
W. CROFT (1678-1727) :

Exirait de la cantate Celladon pour soprano , filte & bec et basse continua
G.P. TELEMANN (1681-1767) .

Largo et Andante pour flites a bec et basse continue.
J.S, BACH (1685-1750) :

Extrait "Schafe kdnnen sicher weider” de la cantate BWV 208 pour soprano, llites a bec et basse
continue.

Ce concert était trés intéressant car ¢'était la premiére fois que nous entendions Daniel Brebbia et
Luc Catalifaud. Les deux flitistes ont une technique particuliére, dite des "“positions”, ils ne man-
quent pas de souffle...

Mardi 23. 20 h 30, a I'Ecole Supérieure d'Ingénieurs en Electrotechnique et Electronique.
Dominique BRESSON, soprano

Anneg-Carole DENES, mezzo-soprano

Anne-Laure GUERRIN, flite a bec

Murielle ALLIN, viole de gambe

Gaby-Rodica DELFINER, clavecin

PROGRAMME :
Claudio MONTERVERDI (1567-1843)

Romanesca a due | pour voix et basse continue
Francesco MANCINI (1672-1737) :

Sonate pour filte a bec et basse continue en ré mineur
ANONYME (1600 environ ) !

Cantate. Tra pellegrine piante, pour voix et basse continue



Claudio MONTERVERDI :

Non vedro mai le stalio - Duo pour voix et basse continue
Antonia VIVALDI (1878-1741) :

Sonate n-6 en sol mineur tiree du *ll FASTOR FIDO" pour flite a bec allo et basse continug
Johann-Sébastian BACH (1685-1730) :

Sinfonie de la Partita en ut mineur pour clavecin solo
Geor-Friedrich HAENDEL (1685-1759) .

Air extrait de Rinaldo pour mezzo-soprane et basse continue

Conservate, raddopiate (Duetto XI) pour soprano et basse continue
Georg-Philip TELEMANN (1681-1767) :

Sonate en trio en ré mineur peur flite & bec alto, dessus de viole et basse continue
Georg-Friedrich HAENDEL :

Fronda legaiera emobile (Duetto XIX) pour voix et basse continue

Nous tenons a saluer amicalement la jeune flitiste Anne-Laure Guerrin qui donnait ici son premier
concert a Paris. Avec |es autres musiciennes qui participaient a ce concent, elle a forme un groupe
qui répete régulierement depuis le débul de I'année. A propos du concert en lui-méme, et surtout 2
propos des ceuvres pour fldtes a bec, I'ensemble était trés appréciable, ne manquant pas de musi-
calité, bien que I'on ait regretté |'accoustique déplorable de la pigce (un réfectoire !) qui favorisait
plus le clavecin que la flute.

Espérons donc entendre encore ces artistes et souhaitons @ Anne-Laure Guerrin que sa carriére
tienne les promesses de ces débuts.

Dimanche 28, 17 h en |'église Saint-Julien-le Pauvre
“LES FOLIES D'ESPAGNE"

Jean-Claude VEILHAN, fiite a bec

Jean-Louis CHARBONNIER, viole de gambe
Terence WATERHOUSE, luth

Danie¢le SALZER, clavecin

PROGRAMME :
Diego ORTIZ {ca. 1510, ca. 1570) :
2 ricercares (sobre |a Folia) pour viole de gambe et luth
ANONYME (tire de : “The Division Flute" 1708)
Farongls Ground pour filite a bec alto et hasse continua
Paonla Benedetto BELLINZANI (ca. 1690 -ca. 1757) :
Sonale op. 3, n=12 (Follia) pour flite a bec alto et basse continue
Jacques GALLOT DE PARIS, dit GALLOT LE VIEUX (ca. 1830, ca. 1690) .
Folies d'Espagne pour luth
Marin MARAIS (1656 - 1728) !
Folies d'Espagne pour fitite a bec soprano, viole de gambe et basse continue
Jean-Henrl ANGLEBERT (1628 - 1691) :
Variations sur les Folles d'Espagne pour clavecin
Arcangelo CORELLI (1653 - 1713) :
Variations sur "La Fallia” pour flate & bec alto et basse continue

Il s’agissait du concert de cldture du “festival des instruments anciens”, festival au cours duquel on
entendit aussli I'ensemble de flites a bec de Paris (nous n'étions pas malheureusement a cette
prestation de I'EFP ce qui explique I'absence de critique). Ce festival, qui dura du 19 tévrier au 28
mars, était organisé en collaboration avec |'Association Caix d'Herveloix. Nous souhaitons que
d'autres festivals de ce genre (peut étre plus importants encore !) puissent avoir lieu. car nous
croyons profondément a lsur importance pour I'accession du grand public a cette “redécouverte de
la musique du passe".

Le concert &tait donc donné sur des instruments anciens ou des copies d'anciens, J.C. Veilhan a
joué une fi(te différente a chaque morceau : des copies de Rippert et de Bressan par Claude Monin
et par Guido Hulsens, ainsi qu'un original de Christian Schlegel (Bale XVllle siécle). L'église était
remplie par un public enthousiaste ; un enthousiasme qui a peut-étre tourné a la “Follie” & 1a fin du
concert, car la répétition du méme théme durant prés d'1 h 30 avait sans doute de quoi nous faire
tourner la téte !
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Var (83)

'ensemble Musica Antiqua de Toulon sous la direction de Christian MENDOZE a donné deux
concerts les 4 et 6 déecembre a Toulon, le 2 février a La Valette et en mars, il a participé a des anima-
tions en milieu scolaire.

Les 26 et 29 février, un stage de flite a bec et guitare a eu lieu a Maugins sous la direction de Chris-
tian MENDOZE (flite) et Eric MENDOZE (guitare).

Le stage a eté suivi d'un concert de Musica Antiqua.

Reinhilde TASSELLO nous signale qu‘a Saint-Tropez quatre classes de I'école primaire ont obtenu
un enseignement de |a flite a bec grace au vote d'un budget intercommunal.

L'école de musique est ouverte aux adultes.

En plus de I'enseignement qul leur est donné, les enfants, groupés en ensemble a Cavalaire Cogo-
lin et Saint-Tropez ont donné des concerts en divers endroits.
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LES STAGES DE FLUTE A BEC EN FRANCE CET ETE

La liste suivante a €t1é établi par Pierre Ginzburg puis complété par le redacteur en chef ayant
recu a posteriori des informations supplémentaires. C'est a vous, chejs lecteurs, de rendre
exhaustives les listes que nous publions en envoyant la documentation sur les différents sta-
ges auxquels vous participez et ol la {flGte 4 bec est enseigné, a |

Pierre Ginzburg, 25-29 rue des Lilas, 75019 Paris.

19 et 20 Juin
Paris (Seine)
Marijke Miessen et Ped:ro Memelsdorff
Cathenine Escure, 18 rue Thibaud, 756014 Paris - Tél. (1) 540.62.40

28 Juin - 4 Juillet
Saintes (Charentes-Maritime)
Nicholas Burton-Page
CIRMAR - B.P. 214 17104 Saintes Cédex - Té&l. (46) 93,41.35

1er - 10 Juillet
Saverne (Bas-Rhin)
Chnstian Billet, Jean-Pierre Nicolas
Hemiole, 42 Grand'Rue 57050 Lorry-les-Metz - Tél. (87) 732.68.63

3-10 Juillet
Coulon (Deux Sévres)
Yves Testu - Etienne Rolin
A DDM. Deux Sévres - 15, rue Ricard 79000 Niort - Tel. (49) 24,87.28

3 - 11 Juillet

Amiens (Somme)
R.M. Beyeler - P.Devanz - Y Jacquet - A.M. Piquamil -L. Ring
8, rue Amiral Lejeune - 80000 Amiens - Tél, (22) 91.64.71

5§ - 10 Juillet
Privas (Ardéche)
Stage orgamseé par I'AFFB et |'APEM (voir numeéro 2, page 45)
Jean Lenoble, 22, rue de la Courbe - 63110 Beaumont - Tél (73) 26.68.35

5 - 10 Juillet
Toulon (Var)
Christian Mendoze
Christian Mendoze, 6, place de la Liberté - 83000 Toulon - Tél. (94) 98.98.39

5 - 10 Juillet
Chatenay Malabry (Hauts de Seine)
Micheline Viennex - Didier Méheust - Loic Le Guennec
C.M.R. 2 place du Général Leclerc - 94130 Nogent sur Mame - Tél, (1) 873.06.72

5 - 11 Juillet
Desaignes (Ardéche)
Professeurs non communiqués
ADDIM Ardache - 10, bd de la Corniche - 07200 Aubenas - Tél. (75) 35.46.80

5-13 Juillet
Cahors (Lot)
Pierre Montreuille - Pierre Tillous

A.D.D.A Lot - Préfecture du Lot - 46000 Cahors - Tél (65) 30.05.01 43



10 - 17 Juillet

Auray (Morbihan)
Berry Hayward et David Bellugi
Mr Mahéo, Tél. (97) 24.03.10

10 - 29 Juillet

Riviére (Landes)
Enfants a partir de 7 ans (flite a bec, eéveil musical, construction d'instruments)
La Chacone, 10 rue Erard - 75012 Paris - Tél. (1) 770.75.12 ou 547.71.18

11 - 21 Juillet
Foix (Ariége - Pyrénées)
A, et S, Abadie - P, Ayma - P. Ducos - J.F. Itté - L. Perez
Association Gabriel Fauré
Mme Abadie - Résidence Bellevue - 40800 Aire-sur-Adour - Tél, (58) 76.68.85 (aprés 19
heures)

15 - 28 Juillet
Clisson (Loire Atlantique)
Michel Piguet (du 20 au 286)
Académie de musigue ancienne
ADDM - Préfecture de Loire Atlantique - 44035 Nantes cédex - Tél. (40)47.39.80 poste
32.94

26 Juillet - 1ler Aout
Luxeuil (Haute-Saéne)
Marijke Miessen
C.D.A.C,, 29 avenue Sarrail - 20000 Belfart - Tél, (84) 21,22,63

31 Juillet - 11 Aout
Clairac (Lot et Garonne)
Veronique Daniels
Association chant et musique
Christian Roubet - La Glaciére - 47320 Clairac - Tél, (53) 88.50.56

2-12 Aonit
Cordes (Tarn)
Professeurs non communiqués
A.C.A.D O.C. Maison Gaugiran - 81170 Cordes - Tél. (63) 56.00.44

2-22 Aouit
L'Escaréne (prés de Nice)
Manfred Stilz
Tél, (1) 278.77.64 ou (1) 259.22.02
période juillet - aott (93) 91.91,14 ou (93) 91,50.04

7 -22 Aouit

Bena (Pyrénées Orientales)
Enfants a partir de 7 ans (fliite a bec, éveil musical, construction d'instruments..,)
La Chacone - 10, rue Erard - 76012 PARIS - Tél. (1) 770.75.12 ou 547.71,18

13-21 Aot
Ferriéres en Gatinais (Loiret)
B. Hayward - D. Bellugi - M. Thomas - A. Glodeck
Délégation régionale de la musique en lle de France
Grand Palais - Porte C - Avenue Franklin Roosevelt - 75008 Paris - Tél. (1) 225.11.40



20 - 30 Aoiit

Arras (Pas de Calais)
J.F. Angeloz - E. Blanc-Wilmotte - B, Charpentier - C. et L. d'Agostino - C. Dubais - Ph.
Alain-Dupré - P. Houwelingen - E. Hunt - N, Millot-Kynest - X, Ottaen L. Pottier - H, Reyne
-G. Tanja - J. et J.L. Turban - J,P. Vaudran
Royaume de la musique - 16, rue d'Arras - 75006 Pans - T&l (1) 222.19.56

20 - 30 Aonat
Baye (Niévre)
Claude Triboulet
A Cosur Joie - 8, rue de la Bourse - 69289 Lyon cedex 1 - Tél. (7) 827.35,77

23-28 Aout
Lainsecq (Bourgogne)
Cathenne Escure
Cathenne Escure - 18, rue Thibaud - 75014 Pans - Tél, (1) 540.62.40

24 Aot - 1er Septembre
Marminiac (Lot)
Alzain Sobczak
ADMA -111, Grand'Rue - 67000 Strashourg - Tél. (88) 32.52.72

25 - 31 Aont
Sahlonniéres (Seine et Marne)
Pierre Ginzburg
M. Roger Schlabach - Boitron 77750 St Cyr sur Morin - Tél. (7) 404,90.38

26 Aoiit - 5 Septembre

Paris (Seine)
Professeurs non communiques
Thierry Leneveu - Centre d'Echanges Internationaux - 21, rue Beranger - 75003 Pans -
Tél (1) 887,20.94

28 Aot - 4 Septembre
Lieurant-Cabriére (Hérault)
Alain Kéruzoré - Gérard Scharapan
Régine Bernard - 34800 Lieurant-Cahriéres - Tél (687) 96.12.59

30 Aout - 5 Septembre
Chatenay Malabry (Hauts de Seine)
Francine Grosse - Didier Méheust
C.M.R. 2, place du Général Leclerc - 94130 Nogent sur Marne - Tél. (7) 873.06.72

30 Aoiit - 5 Septembre
Toulon (Var)
Chnstian Mendoze
A RA.C. Toulon -6 place de la Liberté - B3000 Toulon - Tél. (94) 98.98.39

ler - 7 Septembre

Prieuré du Vivain (Sarthe)
John Tyson
Préfecture de la Sarthe - Délégation départementale a 'action culturelle
B.P. 515~ 72017 Le Mans Cédex - Tél. (43) 84.96.00 poste 32,69
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Début Septembre
Serriéres (Sadne et Loire)
Professeurs non communicgues
Ligue de |'Enseignement de Dijon
29, rue Auguste Comte - 21000 Dijon - Tél. (80) 73.61.81

Nota Bene :

— La liste chronologique ci-dessus regroupe les stages de musiqueou la fldte a bec est ensei-
gné. En effet, il faut bien préciser que la plupart de ces stages propose aussii'étude et le tra-
vail d'autres instruments.

— Nous avons disposé, pour chagque stage, les informations dans l'ordre suivant | dates, lieu,
noms des professeurs de fhite a hec (4 'exception de certains que nous n'avons pu obtenir) et
coordonnees de renseignements.

A l'étranger deux stages dans lesquels on pourra trouver entre autres des professeurs

francais :

Belgique : Académie internationale d'été de Wallonie a Libramont
du 5 au 17 Juillet
Jean-Piarre Boullet - Alain Kéruzoré - Gérard Scharapan - Michelle Tellier
A. Kéruzoré - 74, rue des Cevennes - 75015 Parnis - Tél. (1) 558.46.84 ou
Acad, Int, d'été de Wallone - 15, rue de I'Eglise - 8930 Grupont - St-Hubert - Tél. (19)
32.84,21.38,34

Italie : XVI Corso Internazionale di Musica Antica a Urbhino

du 18 au 27 Juillet
Edwin Altan - Andrea Boinstein - Paclo Capirci - Leopoldo d'Agostino - Giorgio Dillon -
Marca Di Pasquale - Amico Dolci - Pedro Memelsdorff - Hugo Reyne - Gerdien Tanja -
Jean Tempremont...
Societa Italiana del Flauto Dolee - Viale Angelico 67, Roma 00185 - Tél. 35.44.41

Gauote pour les Flufles douces.
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NOUVELLES PARTITIONS

l- ANTHOLOGIES

~—"FLAUTA DELOSANDES"- Arrgt : G. SCHWERTBERGER. DOBLINGER 04 450 Instru-
mentation : S(T) + Guit, 28 (2T) + Guit,

Contenu ¢

— Daonde va mi paloma (CHILI) - San Juanito (ECUADOR) - Ojos azules (folkl. andin) - Descon-
suelo, Yaravi (PEROU) - Pascua linda, Huayno (PEROU) - Tres bailecitos (BOLIVIE} - Kuchuyaki
(ECUADOR) - Et Humahuagueno, Carnavalito (ARGENTINE) - Takirart del regreso (BOLIVIE)
~Huachi torito (CHILI) - Carnaval waleegrandino, carnavalito (BOLIVIE) - Llunto del indio
(ECUADOR) - Carnavalito de la quabrada de Humahuaca (ARGENTINE) - A vaos te ha't pesar,
Vidalu (ARGENTINE) - Las estrelfas, yaravi (PEROU) - Cueca (ARGENTINE) - Recuerdos de
Cualahuaya, huayno (PEROU) - Valicha, huayno (PEROU).

Pour les inconditionnels de la musique sud-américaine, ce choix trés judicieux assort d"une adaptation
[ré's correcte.

—"22CANONS ANGLAIS des XVI11é et XV e siécles @ chanter oua jouer sur toutes sortes d'instru-
ments”. 2 volumes

Collection *Musigue pour les instruments d'autrefois” dirigée par Gérard SCHARAPAN - Ed. HOR-
TENSIA

“D’une veuve qui épousa un viewy veuf : N'était-elle pas aux petits soins pour ce vieil homme ? Elle
l'épousa, elle le nourrit et aw lit le conduisit. Pendant sept hivers elle I'y coucha, mais oh ! combien elle
le trompa toute la muit.” Ce sont li les paroles du ler canon (a 3 voix) de Monsieur PURCELL (eh!
out...) quiouvre le ler volume. Le ton est donné (sans jeu de mots) pour s'offrir quelques texies savou-
reux. Harmis le coté plaisant des paroles (et de la musique), il faut pourtant insister sur Uintérét péda-
gogique qui existe duns lu pratigue du canon : reconnaissance du théme, maintien d'un tempo, éeouwte
des autres voix... Que d'avantages ! Il s’agit donc d’une excellente inftiative sur luquelle S’ ouvre cette
nouvelle collection et nous concluerons en citant le canon 21 du 2éme volume :

“Venez amis fidéles et compagnons de liesse, suivez-moi et chantez ce canon joyeusement.”

CONTENU DU VOL. ! ! D'une veuve qui épousa un vieux veuf (PURCELL) - Joan au galop
(BLOW) - Rappelle George, mon gargon (HILTON} - Canon de la querelle (blow) - Ecoiiez les jolies
cloches... (ALDRICH) - Venez, suivez-moi jusqu’a l'arbre vert (HAYES) -Vieilles chaises a réparer
(ARNOLD) - J'ai perdu ma maitresse, mon cheval et ma femme (GREENE) - La puissance ductemps
(HAYES) - Suvilez-vous (HAYES) - Jack, j'ai entendu dire.,, (LAMPE)

CONTENU DU VOL. 2 : Le canon de la séparation (PURCELL) - Le suffrage libre (CAREY) -
Carillonnons pour l'ame de John COOK (ARNOLD) - Huitres fraiches (WHITE) - Par pitié,
n'oubliez pas les pauvres débiteurs (ALCOCK) - Phillis, ma belle... (HAYES) - Non, dit un jour Jack
a Tom... (MORGAN) - Ne houscule pas ma tendre passion (MULSO - médaille d"honneur 1766 !
Parce qu'on fatsait des concours de canon en ce temps-la ! N.D.L.R.) - Chloé¢ a cédé (BERG) - Venez
amis fidéles (IVES) - Bons voisins calmez-vous... (ARNE) (autre médaille d'honneur ! De 1764 cene
fois)

— 4 TRICINIENS DES ENVIRONS DE 1400. Ed. MOECK 512/513
Arrgt : H MONKEMEYER - Instrumentation : SAA/SAT/AAT/AAA
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CONTENU ;

— Par la grant sens d'adriane { Anonyme)

— Amaoury par qui (Anonyme)

— Veeri almi pastoris { Conradus de PISTORIQ)

— Quae pena maior agitandi menti ( Bartholamaeus de BONONIA)

Bien que le terme de “tricinien™ n’apparaisse qu'a la Renaissance (vers 1350), il peut s'appliquer a ces
piéces qui viennent a point remplir une grosse lacune dans l'édition musieale ; celle du 15éme siécle.
Jusqu'a maintenant, cette période est peu représentée dans les éditions actuelles. 11y a d'aillewrs une rai-
son simple & cela @ peu de gens savent transerive en notation maderne les notations anciennes et leurs
ligatures.

—“THE ROYAL WIND MUSIC" Vol. 1.
Pavanes et gaillardes a 5 parties de A. BASSANO. Ed. NOVA MUSICNM 201

Instrumentation : SATTB/SAATH
CONTENU ; 2 Pavanes et 3 Gaillardes a 5 voix

Un petit recaei dont les piéces sonnent dans le style caractéristique de la musique de “consort”
anglaise,

11-COMPOSITEURS

— ANDERS (Hendrik) (1657 - 1714)
"Trivs, allemandes, courantes, sarabandes, et gigues (1696)"

3 volumes - Ed. XYZ 983/987 /991
Instrumenttion : 3 instruments mélodiques et continuo,

Organiste a Amsterdam, congédié pour ivrognerie (je n'invente rien, c’est la préface qui le dit), puis
compositeur de musigue théatrale, ANDERS a publié ces piéces fort agréables a jouer qui conviennent
parfaitement é un perit ensemble de musique qui serait composé de trois flites @ bee, dont une busse ou
de deux flites & bec avec une basse de viole, dans les deux cas avec un clavecin, A noter que l'on peut
supprimer l'instrument de basse, la main gauche du clavier étant identique @ cette voix.,

— BADINGS (Henk ),
Quartet n= 8 - Ed. HARMONIA HU 3206
Instrumentation : AATB (I voix de basse est écrite en clé de sol a 'octave inférieure)

CONTENU

| - Marcia lieta

2 - Arioso serio

3 - Valzer strano

4 - Tango popolare

Ce quatuor contemporain est composé dans une éeriture traditionnelle qui n'exclut ni la recherche
d’harmonies inattendues. ni 'humour. :

— BERNOLIN (Roger)

“Ecole de flite & bec : 20 etudes de style pour la flitte i bee alto d'aprés Jeun-Sébastien BACH" . - Ed.
Al LEDUC

Instrumentation : Flite a bec alto solo.



CONTENU :

— Andante de la sonate pour flute et clavecin en mi mineur BWV 1034,
— Allegro de la sonate pour [lite et clavecin en Do Mijeur, BWV 1033,
— Courante de la Suite ne | pour violoncelle BWY 1007,

— Polonaise de la Suite n+ 2 en si mineur pour flite et cordes BWV 1067
— Menuet de la sonate pour flite et clavier en do majeur BWV 1033,
— Badinerie de la suite n+ 2 en s mineur pour flite ¢f cordes BWV 1067,
— Largo de la sonate en la majeur pour flite et clavier BWV 1032,

— Ghigue de la partita n+ 3 pour violon seul.

— Ariu de lu suite n= 3 pour orchestre en ré majeur.

— Allegro de lu sonate n= 1 en si mineur pour violon et clavecin,

— Largo du Concerto pour clavier ¢t orchestre ne S ¢n Ly mineur.

— Menuets de la suite ne 1 pour violoneelle BWY 1007,

— Siciliano de L sonate en mi maeur pour fldte et clavier BWV 1035,
— Presto de I sonate en si muincur pour flute et clavier BWYV 1010,

— Siciliano de la sonate n+ 4 pour violon et clavier.

— Bourrées de lu suite n: 2 en st mineur pour flute et cordes BWV 1067.
— Largo de lu sonate pour flute ¢t clavecin en si mineur BWV 1030,

— Allegro de la sonate pour flute ¢t clavecin en mi mincur BWV 1034,
— Sarabande de la 3¢ suite pour violoncelle BWV 1011,

— Double de la partita n= | pour violon,

La fliite & bee a hesoin de litterature pedagogique. toujours ¢t encore. Tei, il s"agit de haut niveau.
Ces études viennent se joindre aux sonates pour violon de Bach (chez ZEN-ON, annoncees dans le
n= 2de "FLUTE A BEC™). aux mouvements de partitas de Bach (ZEN-ON). aux suites pour violon-
celle seul (ILEDUC et ZEN-ON). aux etudes concertantes de Pierre MONTREUILLE (LEDUC)
qui transcrivent pour notre instrument les grandes wuvres du Cuntor de Leipzig. (la badinerie de la
suite en si. dont L trunscription ¢tait si souvent demandée fait enfin son apparition pour lu flite a
bee).

— CORELLIA. (1653-1713)

Sonate en la mincur opus 4 n= 5. - Ed : HARMONIA HU 2091
1 - Prélude adagio.

2 - Allemande allegro

3 - Courante vivace

Instrumentation : A A + B.C.

Sonate en fa mujeur opus 4 n= 7, - Ed : IHHARMONIA HU 2090

| - Prélude largo 2

2 - Courante allegro

3 - Grave

4 - Surabande

5 - Giga allegro

Instrumentation : S S + B.C. .

Arrgt. - Hans P'. KEUNING.

Ces dewyx sonates, quonque presentées dany la collection pompeusement dénommée “Speculum musi-
cae antiguae” (il vaut towjours mieux gu'une collecuon porte un nom lann : ¢a fait ancien, savant et
musicologique, ¢c qui, mualheureusement, n'est pas forcément le cas), ces deux sonates, dis-je, sont
d'une provenance inconnue. Aucun texte de présentation ne nous signale ot elles ont pu éire péchées.
J'ai moi-méme essayd de joindre le signore CORELLI pour avoir des explications, mais son numéro
ne répond pas.
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—DOPPELRBAUER LF 6 piéces - Ed. - DOBLINGER 03 428
Instrumentation - AAT

Bien que la composttion sou recente (1979). ces pieces sont néanmoins écrites dans une écriture classi-
que el trés accessible. Changements de mesures, mesures impaires. elc.

— FINGER G. (London 1688)
Sonata settima - Ed. - XYZ 881
Instrumentation - AAA + BC
Arrgt. : Rein VERHAGEN

CONTENLI:
1- Adagio
2- Allegro
3- Adagio
4- Allegro

Distraction ? TH faut arriver & L page 2 de couverture o est reproduit le facsimile de la couverture de
I'édition originale pour s’ apercevorr qu'il sagit d'une composition de “Godefndo™ FINGER, Les 3
voix sont assez concertantes et il sagit [ d'une sonate 2 prion trés intéressante en raison de 'instru-
mentation : 3 altos avec accompugnement.

— HADER (Widmar)
Suite pour quatuor de flotes & bec ou autres instruments
Instrumentation : SATB - Ed. - HEINRICHSHOFFEN N3414

CONTENLU : 1 - Marche 2 - Feldsberger Menuett (Mozart Menuett) 3 - Polstertanz
+ - Manchest 3 - Borotitze landler o - Linksdeutsch 7 - Treskowitzer Menuett 8 - Schuster Polka Y -
Menuett 10 - Turmusik 11 - Massawener 12 - Kehrauspolka.

De lu musigue folklorique allemande, ¢ette fois,,. Trés bien faite, & partir de thémes entrainants,
écrite sans affectation. mais avee précision. Devrait plaire.

— KAUER Ferdinand
Petits duos pour flites & bec alto - Ed. : DOBLINGER (4 426

Ces picees exigeunt une technique tres movenne seront appreciées pour I'étude des rvthmes et le
déchiffroge @ 2 voix (excellent exercice. s'il en tut...). De plus, leur €eriture, trés classique, prépare
aux grandes sonates & 2 altos sans basse.

— KEUNING, Hins P,
“Gieert teis rhapsodic™ - Ed. : HARMONIA HU 3295
Instrumentation : SAT = BASSE (violoncelle, basson, ¢tc)

L seule difficulté de cette rhapsodic prévue sans instrumentanon spécifique est la lecture de I'alto et
de la ténor ou encore de la voix de soprano. Tout celin nest ¢ent que sur deux portées avee des octa-
viations facultatives qui viennent ajouter i la confusion. I faut pourtant signaler que les parties pour
flute & bec sont disponibles sur demande. Ce n'est pas dommage,

— PAISIBLE (James)
Sonate en mi bémol pour alto et B.C. - Ed. : NOVA MUSIC NM 182

PAISIBLE est certainement connu de beaucoup : des sonates i 2 altos avec ou sans basse. une sonate
i altos avee basse (SCHOTT LONDRES) font les délices des niveaux élémentaires et movens de
'enseignement de L ate & bee. Cette sonate-ci est un peu plus corsée dans la difficulté avec un
presto gui tombe bien sous les doigts,

CONTENU : Adagio/ Presto/ Allegro/ Largo/ Presto.



— PICARD Pierre
"En plein Essor™, Picces fuciles ¢t progression pour flites & becen do, - Ed. - LEMOINE

38 petites ¢tudes qui démarrent du tout debut, dont certaines avee des paroles memotechnigues ou
simplement amusantes, Un recueil de répertoire pour les commergants.

— VEILHAN Jean-Claude.
“Les Nations en Folies ou 'Esprit des Ecoles™ pour flite & bee solo, - Ed,: Al LEDUC

N'en déplaise & notre Président, et sa modestie dut-elle en souffrir. il faut bien ¢n parler pusquil
s'agit d'une nouvelle publication et qu'elle exige quelques explications, $i tout le monde sat qu'il
existe des interprétations opposces ou divergentes sur notre instrument ainsi que des pedagogies tres
différentes, on n'cst pas censé tout savoir sur ces paints de frictions ou de confrontations. Cette parti-
tion est tout simplement un pastiche ou un *a la maniere de...” sur ces ¢coles ou sur des flanstes i bee
connus. Sur quoi. expliquons et glosons @ Les Folies Errangéres :

— L’Allemande ou la Folie bien tempérée (hommage & ... o le theme permunent de lu Follis de
Corelli est transplanté dans la structure du ler mouvement de la sonate ou partits pour flite seule)
— L Anglaise ou the Arnold Family (la Follia se glisse dans un Greensleaves nouvelle mamere,
rendu célébre par la famille...)

— La Brésilienne ou le Cotillon de Suo Paulo (transformation en samba pour la pus grande gloire
de.... professeur de flite & bee & Sao Paulo ).

— Les Pays-Bas ou les Moulins a vent (Frans Ballet) s ici c'est évidemment.... qui est vise ainsi que les
“gonflements de son™.

— La Vénitienne ou II Piccolo Rosso (hommage au “Prétre Roux™)

— L'Helvete ou I'Oiseau de Bile (petit pastiche pour ..).

Les Folies Francaises. ..

— La cédnesséme : je vous laisse la surprise de découyrir lu partition,

— L As sans voisin (Transparent... ).

— L Alsacienne ou Il vero modo di dimmuir (Hommage & un professeur du CNR de ... “¢ a sum
amicr...")

— Le Petit Trianon ou la positionnée (pastiche sur I'école “positionniste™ désignant trois udeptes ¢t
enseignants du trigngle d'appui et des doctrines de WINTERFELD, Karsten BEHRMANN, ¢te )
— La Munfredina ou le Rhin & Paris (pour le professeur de flate dbec 4 .. de Musigue de Paris)
— Ouverture dans le goit francais. Que celui qui, dans cette ornementation, trés francaise dail-
leurs, sur une trame harmonique de l'inévitable Follia, decouvrira d'ou vient le théme, m'éenive. 1l
aury gagné (et Rouget de I'lsle aussi !).

~— WANAUSEK Camillo

10 Miniaturen pour 4 flGtes i bec : AATT - Ed. : DOBLINGER 05 023

I1'y & de bonne choses (notamment une tarentelle) qui méritent d'étre joudes, mais je le dis sans trop
de conviction. 1l faut quand méme noter linstrumentation rurement proposée chez les éditeurs : 2

altos, 2 wenors.

Claude LETTERON
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NOUVEAUX DISQUES

— ANTONIO VIVALDI Cancertos pour flite e1 orchestre ;

Concerto en lu mineur (P.83) pour flite & bee soprianino

Concerto en ut majeur (P.78) pour flite & bec sopramno

Concerto en ut mineur (P.420) pour flite & bee ulto

Concerto en ut majeur (P.79) pour flite & bec sopraning

MICHAEL SCHNEIDER flate & bee, CAPELLA COLONIENSIS dir. GABRIELE FERRO.
ARABELLA - EURODISC AE 680

— FLAUTO DOLCE ENGLISH CHAMBER MUSIC

Williams, Handel. Purcell. Matteis, Valentune. Havm

MANFRED HARRAS. MARIANNE LUTHI flates & bee. R, SCHEIDEGGER clavecin. H.
MULLER viole de gambe.

BARENREITER - MUSICAPHON BM 30811024

— FLUTE A BEC ET BASSE CONTINUE EN FUROPE VERS 1720
Hotteterre, Philidor. Geminiani, Carr, Lasllet

HENRI GANTY flite 4 bec, G. KISS clavecin. Ph. MERMOUD viole de gambe
DUCHESNE DD 7120

INFORMATION

Concours pour le poste de professcur de flite a bec a I'école nationale d'Oyonax

Pour [a rentrée 82-83 recrutement par concours sur titre et sur épreuve d'un protesseur de flate a bec.
Rénumération i l'indice national si le laurcat est titulaire du C. AL Les candiduts non-certifiés seront
engugés i lannce pour 18h de cours par semaine et rémunérés aux indices gationaux moins 15%. Les
candidatures seront reques pour le ler juin 1982 (délai de rigueur) avee curiculum vitae d'études
musicales et générales

Adresse - Monsicur Gérard Humbert, Directeur du Conservatoire de Musique, Danse et Art Dra-
matique, 2, rue Mohere, 01100 Oyonax. Tél. (74) 77.41.43



PROGRAMMES DES COURS DE FIN D’ANNEE

Fédération Nationale des Unions de Conservatoires Municipaux de Musique
Commission ; Jacqueline Blondin

Pierre Gingburg

Hugo Reyne

Claude Triboulet

Jean-Claude Veilhan
D.1 Au chom du professeur

D.2 5. De Lof-zang Marie la vaniation n 1 .o.ouveienioiieaiieeinnnnn. VAN EYCK XYZ ou Schott Mz
AL n LA fextrait Einzelstdeke und suiten) oo G. BINGHAM Schott Mz OFB 21
P.1S, n 11 Rigaudon, (3Eces du 18¢ SIRCIE) oninriiiciriciiieieicreeaeanerisns s ANONYME Zurilub
A, Les 2 menuets (Sonate La Beaumaont) o PH. DE LAVIONE Heinnchshotften 3272
P.2S, Aria 3 (Allegro) (Partita ll) _................... TELEMAN Schott RMS1244 ou Hortus Musicus 47
A Cavotie (Sonate: N SOLY ol duniiiiaeaiiaitz B. DE BOISMORTIER Schott Mz OB 7
E.1S. Rumba (Fiesta Picturesn 1) B R. DARLOW Boosey 19849
A. Faronels Ground (Division Flate) jusqu'ap 2, 3eligne ........ ANONYME Schott Mz OFB 18
E.2 S. Bravade avec les 2 variations ... VAN EYCK XYZ ou Heugel ou Schatt Mz
A, Adagio (5-natind) .......coocieiiiiiiiiiiiiiiiiniiiseesieiiesssansneansasseess b BERKELEY Schott RMS 34
M 1S Giosto; [Solo Be) v ctii s e e s b e O S e VAN DIIK Donemus |
N AT LSO BT TR) it o thie st viads e sonsot s 10at @ rvbind F.MANCINI = Flortus Musicus 220
M.2 A, Lebhaft mvt 2 (SONatas MI D) cviccimeiierernereiiecinesioriontsnsianiesses HU. STAEPS ULE, 12 603
A.n" 13 allemande (Mare Preludes and Voluntaries) ....ooeeeean.. N. COSINI Nova NM 195
D.FE S Exercicen® 1{12 melodious exercises) ..o, ). COLLETTE UE. 12 643
A PrBludeenF s S i s e A s e S B s e Seaseki s J. HOTTERRE Zurtluh

SURP. S: SONANNCTZA covosrvaissnsivssinssnssssisessassorssss A OPEEORESLL S GB. FONTANA Doblingerf DM14
Acdedtude L B ... F. BRUGGEN Broeckmans & Van Poppel 712

Exc. S, Canzona Passaggiata ..o censsisressusnssssvrnssviassannrye: Ms: NGO TARI NOVE 166
A CONCEROPHEIN: inimisiruiniicratisarsicssnisessresssrosdas TELEMANN Hortus Musicus 130
OUFIARMENMIE., cicisiveriizisiSnsvsiisinssivssnssisralo sl sissssssssse M. SHINOHARA Schott TMR 3

Examen inter-conservatoire de la ville de Paris

Commission : Michelle Tellier
Nicolas Burton-Page
Michel Sanvoisin

D1 a3 chosir dans la liste suivante, soprano et/ ou alto. Les 2 instruments ne sont pas obligatoires,
S. - Tant que viveay” de Claudin de Sermisy dans Jouer el apprendre, val. 1, soprano, édition
Heugel, p 25

Aria de Telemann dans Jouer et apprendre, vol, 1, soprano, tédition Heugel,
p 54

“Kemp's Jig”, dans Blockflotenmusik fur Anfager. ¢dito musica Budapest Z.
7888, p 10

“Mein kleines Middchen” de B. Bartok dans Aus Ungarn und der Slowakei, ier
cahier, Edition Schon 3216, p 5
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A. - “Fortune my foe”, dans A sel of English pieces, Edition Schoit 5775

“Alte Weise aus England”, dans Solobuch fur Althlockilote, 1er volume, Edition
Schott 4796, RMS 1012, p4

“Ungarischer Tanz". dans Solobuch fiur Altblockflote, ler volume, Edition
Schott 4796, RMS 1012, p 6

Les morceaus proposés dans ce degré sont délibérément de difficulté différente, delon le niveau atteint
par les éléves au moment de 'examen,

D.2 : Dans ce degré, il n'est pas obligatoire de jouer les 2 flites.
S. : “Der Kaffeeklasch”, de |, Haydn, dans Blockilotenmusik fir Anfager, adito musica Buda-
pest, Z. 7888, p 20
A. "Wolsev's Wilde" de W, Byrd, dans Duos pour flite & bec el guitare, Edition Heugel p 18
P.1 : Les éléves doivent en principe jouer des 2 fl0fe a 'examen.
S. : “Trotto du XIVéme siecle”, dans Prermier livre d'ensemble pour flite a bec, Edition Heugel
p3
A.: N* 2 "allegro” de R.R. Klein, dans Schszehn Etuden und Solosticke (Schule fir Althlock-
flote 1 teil, G, Braun) Edition Hinssler, X1 N© 2.

P.2:S. : “Aria 3" de Telemann, dans Partitan® 2 en sol, Fdition Schott 10949, RMS 1244

A, : “Tambourins 1 et 2" de P. de Lavigne, dans Sonate La Baussan, Edition Noetzel, N 3264 (les-
jouer si possible dans "ordre suivant ; tambourin 1, tambourin 2, et reprise du tambaourin 1)

E. 1:5. "Madrigal” de H. Poser, dans Sonatine 1, Edition Sikorski n® 381

A, : 1er allegro de la sonate n® 1 en ré mineur de F. Barsanti, Edition Schott 10555, RMS 810

m
LR

: 5. Ter mouvement andante de G. Sammartini, de |2 sonate en sol majeur op. XII, n® 4, Edition
Schott OBB 20 (Oboee Bibliothek 20)

A, ; Jeme mouvement de la sonatine de W, Leigh, Edition Schott 10030, RMS 120
M. 15, "Canzon auna” de G. B. Riccio. dans Canzoni da sonare, Edition Moeck 2092
A, : “Division to a ground” (n® 2 du recueil), dans Divisions, Edition Schott 5737

M, 2 : Sonate en ré mineur de G, P, Cima (a jouer sur la ténor, sauf impossibilité physique de I'éléve),
dans Ludus instrumentalis, Edition Sikorski 472,

A. : Fantaisie | et Scherzo | de H. M. Linde, Edition Schott, OFB 46 (Fantasien und Scherzi)

D.F.E. : Morceau imposé : “Meditation” de R. Hirose, Edition Zen-on
Au choix : 8. ; Concerto en fa de G, Sammartini, Edition Schott 10614, RMS 896
A. : S5eme suite de P. Philidor, Edition Pelikan 867, précédeé d'un prélude de
Hotterre dans le méme ton (Edition Zurfluh)

Supérieur : Morceau imposé : Sonate en sol mineur de |.S. Bach, BWV 867, Edition Hofmeister 3002
(éventuellement, pour I'éléve, & comparer avec une édition urtext pour
rétablir 'octaviation oil nécessaire)

Au choix : Sonata sesta de G. B. Fontana, Edition Doblinger, n® 13 3éme cahier
"Muziek voor Altblokiluit” de Rab Du Bois, Edition Schott TRM 1

Pour l'examen d'entrée en Supérieur (3 I'automne) - Sonate en do d'A. Corelli, Edition Musica Rara
[couverture noire)



PETITES ANNONCES

VENTES :

Filite a bec 1@nor Sebim, coffret bois verni. Le tout 250 F.

Louis Negre, villa Slavia, chemin de St Maymes - 06600 ANTIBES
Tél. (16-93) 61.07.71.

Cromornes SAT plastique RAHMA avec anches en roseau taillées, peu servis (250 F, 250 F, 450 F
ou 900 F les trois)

Flites & bec alto Roessler Meisterstick en olivier , trés bon état (700 F), soprano et aito Aura (50 F et
150 F)

Francoise REITZ - Tél. (1) 303.52.66 (entre 20 h et 22 h ou dimanche).

Flites a bec sopranino (prunier) et alto (grenadil) Kung : 200 F et 500 F, filite & bec ténor (palissan-
dre, anneaux ivoire, double-clé do-do ) Hopf: 700 F
Tel. 589.65.64

Filte & bec alto 410 Botton, prix a débattre .
Laurent Hay, 118, rue des Moines 75017 Paris - Tél. (1) 226.01,74

RECHERCHES :
Partitions musique ensemble Renaissance et Baroque avec parties separées.

Jean Temprement - Tel. (1) 808.06.74

Flageolets, Csakans, Flites Harmoniques, Galoubets, Ocarinas, j'achéte Instruments, méthodes
el musiques :
écrire ou téléphoner ; Hugo Reyne, 10 rue Vandrezanne, 75644 Paris Cedex 13 - Tél. (1) 589.65.64

Flite a bec basse, bonne marque ou Renaissance
Louis Negre, villa Slavia, chemin de St Maymes, 06600 Antibes -
Tel. (16-93) 61.07.71

“Heéléne LUCCIONI, 18 ans.

Je voudrais former un petit groupe (4 3 6 partenaires) pour faire de la musique du Moyen Age au
18éme siecle, ainsi que du folklore.

Il est nécessaire d'habiter CHELLES (77), GAGNY (93), VILLEPINTE (23) ou MONTFERMEIL (93).
(Etant cardiaque, je dois pouvoir &tre transportée pas trop loin de chez mes parents).

Peu importe I'age, a partir de 13/14 ans.

Ecrire ou teléphoner :

Héléne LUCCIONI

55 rue des Moulins - 93370 MONTFERMEIL - Tél. 330.58.85

Etudiante en flite a bec, licenciée en musicologie, cherche poste de professeur de flite & bec et/ou
de solfége en école de musique, de préférence Paris ou banlieue ou encore Normandie-Maine pour
rentrée 82-83.

Sophie Toussaint - Chantefeuille, Les Grandes Loges - 61000 Hesloup - Alengon -

Tél. (33) 26.11.13

Les petites annonces sont gratuites pour les adhérents de I'A.F.F.B,
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; LES DELEGUES REGIONAUX
02 AISNE Bernard HUNEAU

0, rue des Fossés 02210 OULCHY LE CHATEAU Tel, {23) 55 22 62
27 EURE Gérard DEROUET
“Rondemare” APPEVILLE dit ANNEBAULT 27290 MONTFORT SUR RISLE Tel. 132157 03 74

29 FINISTERE Jean-Marc LABYLLE
10, rue Guilbaud 29200 BREST Tel, (98) 49 1Y 54
31 HAUTE-GARONNE Claude de SAINT MARTIN
Empalot-Poudrerie G408 31400 TOULOQUSE Tél {61153 21 90
38 ISERE Sabine WEILL
2, rue L avoisier 38100 GRENOBLE Tél. (76) 54 61 6)
40 LANDES Albert ABADIE
Le Walhall Résidence Bellevue 40800 AIRE sur L'ADOUR Tél. (58} 76 68 85
42 LOIRE Pierre POIZAT
Le Mallet 42170 SAINT-JUST-SAINT-RAMBERT
344 LOIRE ATLANTIQUE Daniel GUILLAUD
5, allée des Harles 44600 SAINT-NAZAIRE Tél, (40) 70 56 42
45 LOIRET Yvonne LOUVEZY
18, allée du clos fleuri 45000 ORLEANS Tél, 138) 62 34 95
49 MAINE ET LOIRE Marie-Paule SEILLER
123, rue Bressigny 49000 ANCGFRS
51 MARNE Frédéric RICHARD
La Haute Laine 02130 BEUVARDES Teél, (23) 71 2293
57 MOSELLE Christian BILLET
42, Grand‘rue LORRY LES METZ 57050 METZ Tel, i8) 732 68 63
39 NORD Claude DESMARETS
64, boulevard Pasteur 59500 DOUAITel, (271 87 16 94
59 NORD/PAS-DE-CALAIS Guy Robert
118, rue Paul-Foucaut 394350 SIN-LE-NOBLE Tél (27) 87 13 80
60 OISE Serge VERRIEZ
Place du Quesnoy 60640 VILLESELVE par BI'TEL (41443 2508
67 BAS-RHIN Alain SOBCZAK
111, Grand'rue 67000 STRASBOURG Tel, 1881 3252 72
68 HAUT-RHIN Erwin WILD
3, rue de a Saane 67400 ILLRIRCH (Colmar) Tel, (88) 39 36 63
69 RHONE Madeleine MIROCOURT
7, rue Henri IV 69002 LYON Tél (7814277 4
71 SAONE ET LOIRE  Monique BERGER-TEXTOR :
Ecole Natianale de Musique 3, rue de la Préfecture 71000 MACON Tél (85) 38 15 84
73 SAVOIE Patricia ROUSSELLE
162, rue de Bellevarde - Clos Foray 73000 BISSY-CHAMBERY Tell (791 b2 3087
74 HAUTE SAVOIE Roger BERNOLIN
Chemin des Granges 74140 VEIGY -FONCENEX Tél. (501 94 94 24
76 SEINE-MARITIME Frangois DROUIN
Temple du Coudray 76810 LUNERAY (Dieppe) Tel. (35185 37 19
76 SEINE-MARITIME  Jacqueline DUVAL
12, allée A, Beaucamp 76-420 BIHOREL (Rouen) TéL (351 60 28 86
77 SEINE ET MARNE Gérard SCHARAPAN
fcole Municipale de Musigue 49, cours Pinteville 77100 MEAUX TéL (7) 434 68 03
78 YVELINES Elisabeth TOUZE Ecole Municipale de Musigue
2, rue Félix Balet 78420 CARRIERES SUR SEINE Tél, (71914 87 27 paste 82
79 DEUX SEVRES Yves TESTU
Résidence Monraigne 13, avenue République 79000 NIORT Tel, (49 24 62 /9
80 SOMME Francis MOREL
47, rue Lemerchier 80000 AMIENS
83 VAR Christian MENDOZE
6, place de la Liberté 83000 TOULON Tel, (C.R.EP.) (9492 82 91
83 VAR Reinhilde TASSELLO
Route de la Sarrazine 83240 CAVALAIRE T€l. i94) 72 02 80
88 VOSGES Michel THIOT
81, rue des Aubépines 88800 VITTEL Tél. 129) 08 03 89
89 YONNE Ruth JACQUEMARI
28, avenue de la gare 89430 SAINT JULIEN DU SAULT (Auxerres) Tel. (80163 22 62
90 TERRITOIRE DE BELFORT Pierre GANTNER
1, avenue Goerich 90000 BELFORT Tél. (84) 21 21 69
91 ESSONNE Jean-Jacques BEGOT
Chemin des Beeufs 13, résidence Galliéni C 313 91120 PALAISEAL T&1, (71011 E308

95 VAL D'OISE Gilles THOME
2, rue Jules Ferry 95600 EAUBONNE Tél. (708959 11 95



ASSOCIATION FRANCAISE POUR LA FLUTE A BEC | I
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AFFB | D’ADHESION !
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a’oublicz pas le CODE POSTAL! [> e
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TELEPHONE (DOMICILE) ) TRAVALL
avec indjcatif departemental Fventoclement
Fenseignements pour les ENSEIGHNANTS & PROFESSIONNELS
LIEUN oun vous ensvignes CATEGORIE| Niveaun d'cnseignement Limites dage Pratique
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NON PROFESSIONNELS
Depuis combien de temps pratiquez-vous la flute abec ?

Dans quelle écale et (ou) avec qui avez-vous appris?

Pratiquez-vous la musigue en ensemble ? QUIDI  NON [

mettre
s dan o ITEtE ol OCCASIONNELLEMENT 0O X
Lochias dans i EN ENSEMBLE CONSTITUE O
les flutes que vous possédez :
eplastique + [J O O 0

ebarcque ¢ O [ OO0 OO0OO0OO0OO0o oo g
oranaissance b D D D & A D A A A D D D D

SOPRANO sopramiming sopraning (lutedu fhitedu ALTCO) alio alfo i’hm- TEMOR BASSE conlrc randes
denSib b enRe enmib enSal de basse L\

Autres flutes:
Jouez-vous d'autres instruments?Lesquels ?

Suivez-vous des stages de Tluteabec ? Lesquels 7

it

N e R
AUTRES CLASSIFICATIONS

Facteur d’instruments [J BEditeur disque [J DIVERS [
Animateur socio-cultureld DO musique [J (précisez)

Association O Marchand Do O
Collectivité locale O Musicien prof. [0
Sociéts commerciale [0 M&lomane O

SUGGESTIONS & PROPOSITIONS

NE RIEN I CRIRE SOUS CETTE LIGNL

TRESORERIE -

READHESIONS




ASSOCIATION FRANCAISE POUR LA FLUTE ABEC (AF.FB)

STATUTS
Article 1. || ust créd entre les soussignés une association rigie par fa lol du Ter Juilket 1501 et le décret du 16 Aodr 1901
mml’mwurn-‘m (AJ.F.B) Son sidge social ext fixé & Paris, dans le 16éme arrondisse-

ment, rue Desbordes.Valmaore n* 34

Ells a pour objet de - favoriser 'essor de la fl0m & bec et, notammaent, promouvoir le plus largement = pratique,
conseilier ceux qui pratiquent cot instrument, sider & I'orgonisation de 18 pédagogie o1 & la formation de ceux qQui I'enseignent,
rassembler 1outes informations le concernant et les diffuser ot ce par 1ous moyens possibles et Mgaux.

Artichs 2. L'Associstion ¢ composs de membres bienfaitsurs ot de membres actils. Pour dtre membee, || suffit d acquitter
suprds du Trésorier de I'Amsocistion le mantnt de la cotisation. Une personne marsle peut Stre membre de |'Amsaciation et =
faire représentar par un mandataire.

Article 3. Les cotisations snnuelies sont fixdes par décision de I'Assemblée Générale. Les membres par le falt de lour adhésion &
I'Amociation et par W pamment de leur catisation acosprant ainsl les conditions du réglerment intdrieur qul est #tablie par I"Amem.
biée Générale ot 'opplique & tous sans exception. Le titre do Président d'Honneur ou de Membre d'Honneur paut fitre décernd
par o Consell d'Administration sux personnes gul rendent ou ont rendu des srvices sgnalés § I'Associstion .

Article 4, La qualité de membre de |"Association = perd par la démission ou par la radistion prononcée pour matif grave par e
Consell o'Administration, wwmmuumum e membre intéressé aysnt 814 préalsblernent sppelé & fournis

desexplications, un recours & I'Asembide Géndrale pouvant ftre fait pac 1 parsanne intdressée ou par le Conmil d'Administration,
Article 8. L'Association et sdministrée per un Consell d'Administration composé de 12 membres, renouvelable par tiers tous les
ans, les deux premiers tiers dtant désignds par oy sore, Tous sont dhus au scrutin mcret pour trols ans ot choisis parmi les
membres dont se compote I"Association. Ce w:-mmmmmamm. d’un Trésarier, d'un Secré
taire Géndral st de deux autres membres,

En cas de vacance, ke Conmil pourvolt mcan«mnmm remplace-
ment définitif du poste vacent par | phus wmumhdumm pnnant fin &

1'époque ol devrait normalement expirer o mondat des membees remplaces. Les membires sot tant sont rédl igibiles.

Article . Lo Conmil d"Administration se réunit chaque fois qu'il et convoqué par son Prisident ou sur la demande de quatre
de ses membres. Lo prédsance de sept membret sur doure et nécessaire pour s validité des délibécations. |1 est tenu procisverbal
des sdancer. Les procts-verbaux sont ugnés par le Prasicdant ot le Secrétaire Géndral, Lis sont transcrits sur un registre spécial,

Article 7. Les membres de I'Aociation ne peuvent recevolr sucune rétribution en raison des fonctions qul leur sant confides.
Les smployés rétribuds de I'Association astistent sves voix conpiltatives aux shances de I'Assembiée Géndrale.

Article 8.  L'AwsmmbMe Géndrale de I'Associstion comprend I'ensmbie de ses membres. Elle se réunit annuellermnent ot chague
fois qu'slle est convoquée par le Cansell d'Adminitration. Elle sntend les rapports wir la gestion du Conmil d'Administration, sur
fa situation financiére et morale de I"Associatian. Ells approuve les comptes de |‘exercice clos, vote e budget da |'exercics suivant,
délibdre sur les questions mises § 'ordre du jour o1 pourvoil su rencuvellement des membres du Consail d' Administration.

A la demande du quart des mambres da 'Amociation, il peut dtre convoqué une Assembide Géndrale Extraordinaire,

Articla 8, || et wnu § jour une comptabllité par recettes vt dépenses,

Article 10, En cm de changement surveny dans I"Admmistration e I"Association, 81 pour toutes modifications apportses au
statuts, wwwwwowumtmmummumumnuhumnuwwmm
tion A son sige sacial, tous ces changements st modifications. Les registres de 'Amociation sront prématés aingi qua s pidces
de comptabilité, mr oute réquisition du Prifet & luiméma ou & son délégud, ou A 1out fonctionnaire accriditd par i,

Artiche 11, La disolution de I'Agsociation ne peut @tre pronancée que por I'Asembiide Géndrale convoquie spéculement & oot

eifer,
L'Assemblée Géndrale désigne slory un ou plusieurs cormmissairgs chargés de la liguidation des biens Je I"Association,
st attribue 'acti! net conformément & 1a lok. La dissolution doit faire 'objet d'une déclaration & fa prifecture tu selge social.

Le bureau de I'Association est actuellement composé de :

— JeanLClaude VEILHAN, Président

— Michelle TELLIER, Vice Présidente

— Cioude LETTERON, Secréaire Général
— Pjerre GINZBURG, Secrétaire Adjoint
— Alain KERUZORE, Trésorier

Le conseil d'Administration est actuellement composé des membres du bureau ci<dessus et de
APMU. (Association des Professeurs d'Education Musicale), Christian BILLET, Jean-Nokl CATRICE, Frangois
DROUIN, |ean-Pierre NICOLAS, Jacqueline RITCHIE et Alain SOBCZAK.

On peut contacter ces différents membres en écrivant au secrétariat de I'AF F B, :
15, rue d’Abbeville, 75010 PARIS







