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EDITORIAL

L'AFFB e par conséguent cette revue changent
3 zdresse. Depuis gualgue mois e Secrétariat général avait
guitié la maison Bouvigr pour trouver domicile au 22 rue
Sam-Charles. || sera désormais divisé en deux : la partie
merne et administrative reste rue Saint-Charles, mais la virineg
e "Association se trouve désormais 63 bis. rug Réaumur,
premier étage de la Libraine Musicale de Paris gui, en
us accueillant, crée le premier grand espace de musigque
cienne de France, Cette revue y est déja entourée de par-
tons et d'instruments. Au dela du changement d adresse
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et du contact direct qu'il nous rend avec nos lecteurs, c'est
notre expansion et le role que nous prenons dans la vie musi-
cale frangaise qui doivent nous répouir.

La parution de ce numerg 16 a &té retardée pour des rai-
sons d'opportunité ; nous voulions rendre compte du Salon
de la Musigue, ol nous étions présents, et de notre nouvells
installation. J'ajouterai gue notre croissance n'a pour Iins-
tant absolument rien modifie dans les moyens & les métho-
des de travail, tout a fait artisanaux, de la redaction, ce gui
n'aide pas toujours a raccourcrr les delais. Le numero 17 est
prévu pour fin janvier © ce sera celui de Musicora 86, qui aura
lieu comme I'année derniére début mars.

J. J. DUHOT
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FLUTE A BEC CONTEMPORAINE
par ROBIN TROMAN
Respiration continue

Les quelques lignes de P. Y. Artaud et G. Geay parues
en 1980(1) donnent une indication succincte, mais tout a fait
exacte, de cette techrigue respiratoire. Elles mettent aussi
I'eau & la bouche... Comment faire réellernent ?

Disors tout d'abord gque ce mode de jeu est la technolo-
gie quasi normale de tous les instruments & vent, de la Tur-
guie jusgu'aux Indes. Il faut savoir aussi qu'un petit devit
et une forte pression sont indispensables & sa reéalisation et
gue, par conséquent, les instruments & anche et a embou-
chure sont les plus favorisés dans ce domaine : la plupart
des hauthoistes et des trompettisles maitrisent aujourd’hui
parfaiternent celte technigue.

Le deuxiérme &lément important 4 savor est gu'on ne pra-
tique pas la respiration continue de fagon continue. C'est
comme si on disposait de deux réservoirs d'air, un réservoir
principal dont la base est le diaphragme et un réservoir auxi-
ligire, dont la base est constituée par les joues, ce deuxigme
réservoir prenant temporairement le relais du réservoir prin-
cipal, le temps nécessaire au remplissage de ce dernier,

L'une des données fondamentales de la flite & bec étant
précisément un grand débit et une faible pression, il est clair
que la flite & bec est I'instrument sur lequel la respiration
continue est la plus difficile & réaliser. A moins de nouveaux
progrés que j'ignore, il faudra donc rétablir artificiellement
une grande pression et un petit débit en deétachant legére-
ment I'instrument de la bouche et en ne laissant passer gu'un
petit filet d'air entre les lévres tendues (cf. article souffie).
Le grand inconvénient de cet artifice est d'entrainer un bruit
de souffle au moment du “double courant d'air”.

Cela posé, j& me bornerai & transmetire les exercices gréce
auxdguels il m'a été possible de réaliser la respiration circu-
laire ; ces exercices m'ont &té enseignés, un soir, par un
musicien traditionnel breton dont j'ai cublié le nom,

1. Expulser tout I'air contenu dans les pournons ; le depart
de |'exercice se fait 4 vide,

2. Les poumons toujours vides, gonfler les joues.

3. Bloquer nez et gorge, laisser sortir I'air tout doucement

par un petit trou entre les lévres, Les poumons sont tou-
jours vides.

4. Recommencer 1, 2 et 3 une dizaine de fois.

5. Au bout d'un certain temps, débloguer le nez et inspirer
en méme temps qu'on expluse 'ar des joues. Ce passage
crucial est beaucoup plus facile si vous avez pris soin d'al-
ler & la limite de |'asphyxie durant les phases 14 4. En effet,
vous aurez tellement besoin d'oxygéne gue le débloguage
du nez et de la gorge se fera de lui-méme

6. Vous senter alors le "double courant d'air”’ (inspirer par
le nez, expirer par la bouche l'air contenu dans les joues)
que vous repetez inlassablement, jusgu'a vous habituer tota-
lermenl & cette sensation probablemeant nouvelle.

A ce moment, la premiére étape est franchie et toute |a
difficulté réside alors dans I'enchainement de la respiration
normale & la respiration continue. Voici maintenant le dérou-
lement exact de ce collage :

1. inspiration normale,

2. expiration normale,

3. vers la fin de 'expiration gongler les joues. L'air qui esl
dans les joues & ce moment est encore sous la pression du
diaphragme,

4. bloquer le nez et la gorge, et instantanément propul-
ser I'air qui est dans la bouche a l'aide de la pression des
joues,

5. avec un léger retard, débloquer le nez et inspirer,

6. lorsque les poumons sont remplis et avant I'extinction
totale du réservoir auxiliaire, recommencer & souffler & par-
tir du diaphragme.

Les phases 4 et 6 sont les plus délicates car elles donnent
lieu & de grandes variations de pression affeclant la stabilité
et la hauteur de la note. Avant de pratiquer la respiration con-
tinue sur une fiite, il est recommandé de s'entrainer de lon-
gues heures avec une paille et un verre d'eau.

Bon courage._.
(1) Flite au présent o 171

musiques pour ensembles de flites a hee

ou autres instruments meélodiques
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A PROPOS DU VIOLON BAROQUE
Gilbert BEZZINA

La redécouverte des instruments anciens, entreprise par
gquelques musiciens et musicalagues, est liée 4 la recherche
des imbres caractéristiques pour lesguels étaient congues
les ceuvres du passé.

Certains instruments, comme le clavecin, les vicles, avaient
totalerment disparu et n'ont &té remis & I'honneur qu'au début
de notre siécle. || n'en est pas de mé&me pour le violon qui
existe depuis le XVI° siécle, pourtant, si le dessin de sa caisse,
definitivernent fixe au XVil siécle n'a plus évalug, 'instrument
a subi de trés nombreuses modifications notamment vers la
fin du XIXe siécles, lesquelles ont donné le jour au viclon
actuel.

Ces importantes transformations se justifient par le besoin
d'adapter la sonorité de 'instrument 4 |a littérature nouvelle
(emploi fréquent de l'algu, par exemple) ainsi que par la
necessité de rivaliser avec des orchestres de plus en plus
importants, |l falait donc acquérir une sonorité plus claire,
plus brilante et plus puissante.

Cela a &te possible en modifiant d'abord le renversement,
c'est-a-dire I'angle formé par les cordes et le chevalet, obtenu
par Forientation du manche sur la caisse (jusgu'au milieu du
XVlIe sigcle le manche est exactement dans le prolongement
de la table).

Cette opéralion entraine une tension des cordes beaucoup
plus importante. Pour éviter un affaissement de la table du
fait de cette tension accrue, la barre d’harmonie est chan-
gee : elle est désormais environ trois fois plus épaisse. plus
longue et plus haule ; auparavant elle &tait posée sans étre
forcée, quelquelois méme simplement réservée lors de la
“sculpture™ de la table, ce gui permettait A celle-ci de son-
ner beaucoup plus librement.

Le manche, legerement rallonge, n'est plus cloué et colle,
mais "'enclavé” dans le tasseau. L'Ame ¢'épaissit, elle avait
sur les instruments anciens “la grosseur d'une plume d'oie” ;
quant au chevalet, il sera plus fin et moins évicdé,

La touche et le cordier, généralement en érable ou, depuis
1730 environ, en sapin plague d'ébéne sont maintenant réa-
liss en ébéne masif, la touche est allongée, ce qui contri-
bue encore a alourdir l'instrument.

Les cordes, enfin, & I'exception de la plus grave, demeu-
rent en boyau nu jusgu'au début du XX siécle ol elles seront
peu a peu remplacées par des cordes métalliques,

-Si le dessin du viclon n'a pas évolug, la forme de 'archet
est, elle, tout & fait différente : l'archet ancien, plus léger n'a
pas le mémea paint d'équilibre.

La mentonniere n'apparaitra que vers 1540,

On vaoit ainsi que, malgré leur similitude d'apparence, le
violon dit “barogue" et le violon actuel sont deux instruments
tout a fait différents, congus pour des littératures différantes.
La sonorité des Stradivarius modernisés, par exemple ne cor-
respond absolument plus avec leur timbre original.

La technigue de jeu n'est, bien s0r, plus la méme : de nom-
breux traités nous permettent de connaitre la technique
ancienne, ainsi les methodes de Geminiani {1751), de Cor-
rette (1738), de I'abbé Le Fils (1761) ou de Léopold Mozart
(1755).

La tenue sans mentanniére, sans exclure |'usage du men-
ton pour maintenir le viclon (cf, Corrette p.e ) modifie les doig-
tes, donc les phrasés. La technique d'archet aussi bien en
ce gui cancerna |'émission du son gue la maniére “'d’arche-
ter’" permet de retrouver respirations, phrasés et
accentuations,

1 manche a cordier

z touche 58me

achevalet s barre
7tasseau

vers 1750

XViI©s.

XiX®s

Desormais s'offrent 4 qui veut interpréter la mu sique
ancienne, deux possibilités ; moderniser la pensée du com-
positeur grace aux moyens d'expression actuels ou bien ten-
ter de retrouver l'interprétation et les timbres d'arigine, L'sz
sentiel est de savoir donner une version convaincanie et nous
preférerons toujours une exceptionnelle exécution de Bach
au piano a une reconstitution musicologique sans vie, au
clavecin.

Mice 1977



“DES RACLEURS DE CONTREDANSES”
Tenue et jeu du violon, aux XVIl et XVIll* siécles

Jean-Paul BURGOS

Un cerain nambre d'ouvrages disponibles, traitant de la tech-
nigue du violon aux XVIl= et XVI11# sidcles, abordent de fagon
détaillée les questions de technigues d'archet et de main gau-
che. La tenue de l'instrurmnent, en revanche, n'y est présen-
tée que d'une maniére trés sommaire | c'est pourquoi, dans
cet article, je m'attacherai & la décrire en insistant sur son
importance, laissant de cité I'étude d'autres aspects du jeu
instrumental, qui donnerait & ce texte des dimensions trop
importantes.

De I'époque romantique & nos jours, sila tenue du violon
el de I'archet semble avoir ete fixée par les mémes grands
principes, elle a connu dans le détail de nombreuses varia-
tions, qui ont permis de bien caractériser des écoles nalio-
nales. Ainsi en estl, par exemple, du degré d'engagement
de l'index sur la baguette, de la hauteur du coude droit, ou
du rifle des différentes articulations dans la conduite de I'ar-
chet. Ces critéres que les théoriciens considérent comme
deétarminants pour distinguer les écoles correspondent & des
différences trés marguées d’idéal sonore, immediaterment
perceptibles par tout mélomane ; il suffit de comparer les
enregistrements de Heifetz ou de Kogan (école russe) a ceux
de Kulenkampf ou de Schneiderhan (gcole allemande), et
a ceus d'Ysaye ou de Grumiaux (ecole francao-belge) pour
se convaincre de la notion gu'au-dela du tempérament indi-
viduel de chaque artiste, la sonorite et le phrasé dépendent
atroitement de la technigue instrumentale gu'ils adoplent,

Encore convientl de remarguer gue ces différences sono-
ras flagrantes proviennent de variations de tenues bien pre-
cises ceres, mals relatvement discrétes, Auss, lorsgue nous
cherchons & faire revivre le jeu instrumental de I'eépogue baro-
gue, pouvons-nous considérer comme une voie d' approche
irremplacable I'étude et |a pratigue des tenues anciennes,
d'autant que celles-ci 5'éloignent considérablement de cel-
les de notre siecle

LES TENUES DU VIOLON

Les historiens se sont plus a retracer 'évolution de la tenue
du violon dans les termes d une ascension progressive de
la ceinture au menton, cette montée du ventre & la téte etant
souven! obscurément suppesee étre la marque d'un ano-
blissement spirituel, et d'un progres de 'art et de la civilisa-
tion. L'iconographie et les traités anciens, examines avec une
attention prudents, nous font apparaitre a la verte bien autre
chose gue cette simple gvolution lingaire.

Le violon contre la poitrine

Ainsi, par exemple, alors gue la tenue du violon contre le
cou, héritée de la lira da braccio de la Renaissance, Stait déja
bel et bien connue, les viclonistes semblent avoir en majo-
rité appuyé l'instrument contre la poitrine, pendant tout la
durée du XV siecle {fig. 1).

Dans les sources &crites de ce siécle, cette tenue est d'ail-
leurs. & ma connaissance, la seule qui soit mentionneée, &
une exception prés (Prinner, voir plus loin). Roger North éorit
gue le virtuose italien Nicolas Matteis, arrivé en Angletarre
en 1672, “lenail san instrumeant presque contre sa ceinture’’,
et John Lenton conseille, en 1702, de ne le placer ni sous
le mentan, ni aussi bas gue la ceinture, comme on le fait par-
fois "4 l'imitation des ltaliens™ ! La tenue contre ia paoitring
est d’aileurs ancore mentionnée en 1722 dans un ouvrage
de vulgarisation, the Compleat Music-Master.

Fig 1 Gérard Dou (oo hollandaise) - violoniste, illustrand 12 lenuo
flu vinlon contre la poitrine, et & lenee d'archel Ciangaiso™
wr-ensemble lypgue do X0 siecle (1665)

Un préjugé répandu veut gue cette lenue ait ete exclusi-
vement résarvée 4 un rudimentaire jeu de man gauche, imite
& la premigre position, Or plusieurs traites qui ne mention-
nent pas d’'autre maniére de tenir le violon font bel &
bien état de changements de positions. Ainsien estil de Play-
ford, gu donne méme 4 ce sujet des conseils sur la meil-
leure fagon de placer le pouce, dans la 14* édition de son
introduction (entre 1687 et 1703), de Daniel Speer (1687)
qui monte au mi 5, de Georg Falck (1688), qui décrit expli-
citernert la sixiéme postion, et de Daniel Merck, qui, en 1695,
donne 'exemple d'un démanche, sur des valeurs bréves,
de guatriéme en premidre position,.. alors gu'il demande de
tenir le viclon sous la poitring | {"'unter der linken Brust™)

Un autre témoignage fort intéressant & ce sujet est celu
d'un collégue de travail de Biber en Bohéme, l'organiste
Johann Prinner - dans son traité Musicalischer Schlissel
(1677), il nous dit avoir "connu des virtuoses réputes gul met-
taient le viclon seulement contre ia poitring”, Que 'on feuil-
letie les sonates des ''virlugses reputés” de celle école, et
I'on varra que, du point de vue de la technique violoniste,
il s'agit de bien autre chose que de musique de maitre & dan-
ser en premigre position !



Le violon sous la clavicule

En ce qui concerne la tenue réclamée par Geminiani ('just
below the collar-bone”| juste sous la clavicule), en 1751, dans
the Art of Playing on the violin, les musicologues et les
vilonistes se lvrent fréquemment 4 de perilleux exercices
de casuistigue pour expliquer comment le célébre Francesco
aurait écrit le contraire de ce qu'il voulait exprimer, ou com-
ment ['ouvrage est forcément apocryphe — notamment &
cause de celte petite phrase jugée scandaleusement
anachronigue,

Toupours est-il que son témoignage n'est pas isolé au XVlie
siecle. Brossard, vers 1712, conseillait d'appuyer le bouton
“'contre I'épaule gauche, un peu au-dessous de la joue ou
plus bas, selon qu'on le trouvera plus commode”. Licono-
graphie monire assez souvent cette tenue (cohabitant avec
la tenue contre le cou) jusgu'en plein milieu du XVI® sigcle
(fig. 2 el 3). La comparaison des fig. 3 el 4, du méme auteur
et du méme genre, incite a penser que la représentation
d’une tenue “'basse” du violon ne correspond pas a un parti-
pris esthetique du peintre. Bien souven! d'ailleurs, I'objec-
tion selon laquelle cette tenue n'aurait &€ qu'une pose dil-
Igrente de la réalite du jeu, cette objection doit &tre écarlée
car elle concerne des instrumentistes représentés non
comme sujel principal, mais a 'arriere-plan des tableaux

CQuant au dessin de Ghezzi (fig. 5) représentant Montanar,
¢'est un document de grand intérét - il n'a rien d'un portrait
officiel, et présente plutdt 'aspect d'un craquis pris sur le vif,
d'un bon réalisme dans les proportions el les détails. Pour
ce gui nous intéresse, la position du bras gauche en exten
sion est parfaitement conséquente avec 'emplacement du
violon loin du cou | Voila qui nous donne & penser que cetle
tenue n'était pas non plus réservée aux instrumentistes
médiocres ; Montanari, premier violon & Saint-Pierre de
Fome jusqu'a sa mort en 1730, étail selon ses contempo-
rains I'un des meilleurs virtuoses de son temps. La musique
qui nous est parvenue, nous laisse entrevoir ses brillantes
gualites ; efle réclame des entrées libres dans les positions

elevees, couramment praliquées jusqu'a la septiéme |

Montanan, disciple de Corelli, a &té par 13 4 la méme école
que Geminiani ; & la lumiére de ce portrait, faut-l tant 5'éton-
ner de la fameuse petite phrase de ce dernier, “'le violon doit
&tre mis juste sous fa clavicule” 7

Le violon contre le cou

Comme dés les débuts de son histoire, cette tenue du vio-
lon sur la clavicule, la plus répandue au XVille sigcle, est la
seule & avoir survécu aux années 1750. Contrairement aux
precedentes, elle permet éventuellerment d’appuyer le men-
ton sur Mnstrument, pour le stabiliser.

Cependant |'utilisation dudit maxillaire — qui aujourd’hui
nous semble un postulat de la technique — est une notion
gui ne semble s'étre introduite chez les violonistes profes-
sionnels qu'a partir du milieu du XVille siécle.

Avant cette date, I'emplol du menton n'est recommandé
gue dans quatre sources en toul el pour tout : Prinner (1 677,
Corrette (1738), Crome (aprés 1740, d'aprés Boyden) et Ber-
lin (1744). Il s'agit, dans tous les cas, de méthodes élémen-
laires destinees aux débutants, sans grandes prétentions (fig.
6). Je ne sais qui était Robert Crome, mais aucun des autres
auteurs n'a laisse le souvenir d'un violoniste distingué - ils
etaient tous trois organistes avant tout, méme si leurs cla-
viers leur laissaient a 'occasion le loisir de rédiger des ouvra-
ges de vulgarisation, mais aussi d'écnire des poémes (Prin-
ner), de composer de la musique de foire (Corrette), ou
d'exercer un emploi de capitaine des pompiers (Berlin)... per-
sonnalités attachantes, mais méritent-elies vraiment pour le
viclon, le gualificatif de spécialistes 7

Toujours estl que la date de 1756 marque a ce sujet un
tournant décisif : en cetle année (qui est aussi celle de la nais-
sance du grand Wolfgang Amadeus) paraissent simullané-
ment deux traités gui conseillent I'utilisation du menton et qui
— lait important — sont pour la premiere fois |'ceuvre de vio-
lonistes confirmes, Herrando (éléve de Corelli) et Leopold
Maozarl,

Fig. 2. Longhi © le Concert (vers 1740} | e violon place contre le cou, ou sous | claviculs,
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Il est significatif d'observer que ce dernier trouve |a tenue
avec le mernton plus 'commode’’ pour les démanchés, mais
gu’il ne rejefte absolument pas la tenue libre, comme I'ont
abusiverment proclamé certains musicographes @ les deux
tenues sont décrites et illustrées dans son traité (fig. 7).

Certes, dans |a deuxigme moitié du XVIlle siécle, I'appui
du menton est invoqué de plus en plus souvent par des ins-
trumentistes de haut niveau, mais il ne deviendra pas pour
autant une régle générale avant le XIX® sidcle. Ainsi, alors
gue Herando et Mozart conseillaient de laisser le menton en
permanence sur l'instrument, Bailleux en 1779, et Cambini
en 1800 {I'année du Concerlo de Beethoven !) ne recom-
mendent son emploi gu'a 'occasion des changements de
position. Bien plus, en 1786, Bornet I'Aing, vicloniste & I'or-
chestre de |'Opéra de Paris, écrit explicitemant dans sa
Méthade : Il faut tenir la téte droite et que le menton n'ap-
puye pas sur le violon',

Ces trois auteurs font d'ailleurs mettre le menton a gau-
che du cordier : c'est bien 14 une preuve gu'il n'existe pas
de relation entre |'emplacermnent du menton — & gauche ou
4 droite — et son appui continu sur le violon .|l est donc abusif
de proclamer, comme le font des ouvrages récents, gu'en
1761 ' Abbé le Fils est un pionner de la tenue moderne avec
le menton, pour la simple raison, qu'il mentionne gue celui-
ci est "du coté de la quatrigme corde” | Cette precision etait
4 I'épogue nécessaire car d'autres violonistes preferaient e
placer & droite du cordier, comme Leopold Mozart. D'ailleurs,
lorsgue Spohr, vers 1830, metta au point la mentonniere, il
I'installera dans I'axe du cordier !

On peut supposer gue, méme posé sur l'instrument, le
menton ne maintenait pas le violon en force comme il le fait
actuellernent : ainsi Cambini (1800) explique-t-il gue, lors des
démanchés, celui-ci est soutenu par la clavicule et la main
gauche. De méme, Galeazzi, en 1791, laisse entendre gu'en
dehors de passages en positions elevées le menton ne serre
pas fortement le violon. Et, bien plus tard, ¢'est de fagon
générale que Campagnoli met en garde contre une pres-
sion trop forte de |a téte sur l'instrument dans sa Méthode
aditée... ancore en 1824 !

Fig. 5. Le viuose Francesco Montanar, lors d'un congerl i Home,
en 1720, (Dessin der Per Leone Ghezia),
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Fig. 4 Carmontele . Musiciens (Vachon au viokor, e rmestlon s

I'instruement)

Fig. 6. Frontispice de "TEcole d'Orphée’” de Corrette (1738)

Le quatrain prévient claremen qu'il s'agit d'une méthode elementare |



Carmontelle :
Conceart {le violon placé sous la clavicule)
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LES TENUES DE L'ARCHET

On a abondamment signale, dans les ouvrages histori-
ques, I'existence de deux tenues principales de l'archet,
caractérisées par la position du pouce soit sous les crins,
soit contre la baguette (fig, B). La dénomination que leur
donne Corrette — "frangaise’” et “italienne™ — pour perti-
nente qu'elle soit a son épogue, ne doil cependant pas con-
duire & une généralisation abusive,

La tenue “‘francaise”

C'est ainsi qu'au XVI* sidécle la tenue avec le pouce sous
la méche a été largement pratiquee dans |'Europe entigre,
y compris en ltalie, ol elle n'était méme toujours pas com-
pleterment abandonnés au siécle suivant : Boyden la signale
chez un vicloniste peint par Gasparo Diziani (1683-1767)
dans “I'Extase de Saint-Frangois”, el je 'ai pour ma parl
remarguee dans la gravure illustrant l'article "Violing™ du
traité d'organoclogie Gabinetto Armonico du P. Buonanni
{Rome, 1722).

Rien ne permet, a prior, d'affirmear gue cette tenue d'ar-
chat ait éé exclusivernent le propre d'instrumentistes ne
jouant qu'une simpliste musique a danser ; le fait que Georg
Falck ne décrive qgu'elle dans un traité gue nous avons vu
si exigeant quant & la main gauche devrait nous conduire
a reviser des préjuges 4 cel egard !

La tenue *‘italienne’’ et sa propagation

La tenue avec le pouce appuye directement sur la
baguette est bien apparue en ltalie, dés les débuts du vio-
lon. Elle s'y est développée au XVil® siécle, en n'évingant
gue progressivemnent, nous 'avons vu, 1a tenue "frangaise’’
dans la peninsule {fig. 9),

Figy. 7 e dois maniéres da tonic le violon, sans ou avec o menton llusiration da b Violonschule de Leopald Mozart.
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Fig, 8 Les deux tenues d'archel, d'aprés Conelle (1738)

Fig. 9. Mailre inconnu, Balic, X010 sidcle - Mucsions, Noter | tenue
archet “francase””.
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Introduite en Angleterre, d’aprés Roger Morth, par le vir-
tuose italien Matteis (qui y &tait armveé en 1672, cette tenue
ne s'éfait que faiblement propagée en Allemagne vers la
toute fin du XV1l® siécle, sil'on en croit Georg Muffat, qui écrit
dans la préface de son Florilegium Secundum (1698) | "La
plus part des viclons d'Allemagne pour Jouér le dessus ou
les parties du milieu (violons et altos) iennent I'archet comme
les Francais en serrant le crin avec le pouce, et appuyant
les autres doigts sur le dos de 'archet".

En France, nou avons vu que Corrette, en 1738, présente
sur un pied d'égalité les deux tenues ; I'italienne avait do y
&fre importée, vers 1710, en méme temps qu’apparaissait
la Sonate d'inspiration ultramontaine. La tenue frangaise
n'avait cependant pas perdu tous ses partisans en 1763,
puisque Brijon recommande encore & cette date de placer
“le pouce tout prés de la hausse sous le crin” ! 1l est vrai
que, dans son traité, 'auteur s'érige en détenseur farouche
de la musigue frangaise d'opéra ; ces données pourraient
attirer notre attention sur les liens unissant un genre musical
el une technigue instrumentale. ..

Emplacement de la main

Pour la tenue “italienne’’. si le pouce était souvent, sur les

courts archets du XVIl® siécle, place tout contre la hausse
(fig. 10}, le XVIll* favorise en genéral une tenue ol la main
est & quelque distance du talon (fig. 11). Leopold Mozart,
dans ce domaine encare, fait figure de précurseur en deman-
dant, dés 1756, d'empoigner I'archet au talon comme nous
le faisons de nos jours. Mais cette maniére ne sera univer-
sellement admise qu'a 'époque romantique. A |'épogue clas-
sique on prescrit encore souvent de placer le pouce eloigné
de la hausse.
Aing en estl de 'Abbe le Fils en 1761 (“le bout du petit doigt
sur la partie de Marchet qui tient a la hausse™') de Tarade en
1774 {"'les quatre doigts 4 un pouce de la hausse"), ves 1775
de Lofli (le pouce "'a un demi-pouce de la hausse'”), de Bor-
net I'Ainé en 1786 ("un pouce de distance”), et de Campa-
gnoli en 1797 {le petit doigt a "'la pointe vis & vis de |a
hausse''). Parmi l'iconographie, on peut noter que Paganini
est représenté avec la main placée de la sorte !

LE MAINTIEN

Plusieurs auteurs du XV sidcle atlirent I"attention sur la
posture générale de |'interpréte. Brijon (1763) - " On congoil
aiseément, sans le dire, que |a grice exige gu'on fienne le
corps droit”,

Geminiani (1751} : *...Les démanchés soudains de la
main, d'un bout & 'autre de la louche, accompagnes de con-
torsions de |a téte et du corps, el lous les autres artifices de
cette sorte, relévent plutht de ceux qui exercent la profes-
sion de bateleur et des maitres de maintien que "'de l'art de
la musique’”.

Lolli, en téte de I'art du violon, &tude d’une virluosité spac-
tulaire, (vers 1775), exige 'que le corps soit place dans une
position aisée et naturelle”, et avertit que “"devant le mirair
| faut apprendre & se tenir droit et 4 jouer sans faire de con-
torsions. Léopold Mozart (1756) est. lui on ne peut plus expli-
cite : ..."le violon doit &tre tenu immaobile. J'entends par la
gue |'on ne tourne pas sempiternellament le violon dans un
sens et dans |'autre & chaque coup d’archet, se ridiculisant
ainsi auprés des spectateurs. ()11 y & une foule de telles mau-
vaises maniéres, Les plus courantes sont de remuer e vio-
lon ¢ de tourner el retourner le corps ou la téte | de lordre
la bouche ou de froncer le nez, parliculiérement lorsque quel-
gue chose est un peu difficile & jouer ; de chuinter, siffier ou
naleter perceptiblement de la bouche, de la gorge ou du nez
en jouant telle ou telle note difficile ; les contorsions forcées
et antinaturelles de la main droite et de la main gauche, spe-

Bien d'autres aspects de la tenue d'archet meriteraient

d'&tre abordés, qui ont beaucoup fluctué a travers ces deux
siécles : par exemple le degré d'engagement des doigts
autour de la baguette, leur flexion, la hauteur du poignet, et
|'utilisation — ou non — du petit doigt. Un point toutelois
mérite d'&tre souligné, qui ne semble pas avair frappe tous
les “'spécialistes’” du barogue : c'est la guasi unanimité des
auteurs du XVlll= sigcle en ce gui concerne |'importance
accordée & la souplesse des articulations qu'il s'agisse de
tenue frangaise (Montéclair, vers 1711 . Carrette, 1738 ; Br-
jon, 1763} ou italierne (Tartini ; Geminiani, 1751 | Leopold
Mozart, 1756 : I'Abbé le Fils, 1761 ; Lolli, vers 1775 ; Signo-
retti, 1777 ; Galeazzi, 1791). Cette liste n'est pas exhaustive,
et on peut noter que, méme dans les methodes pour debu-
tants, ce principe est énoncé de fagon catégorique, voire
expeditive :
“Dans les vitesses, il ne faul pas trop serrer I'archet entre
les doigts et ne paint roidir le poignet ni le coude, car c'est
par la facilité de leur mouvemen! gu'on acquiert un beau
coup d'archet” (Montéclair),

“Tous les mouvemants doivent partir du poignet, car ceux
qui tiennent le bras roide ne jouent jamais bien de cet instru-
ment'” {Corretie),

“Le bras droit sans é&tre collé au corps ne doit agir que
depuis le coude jusqu'au poignet, et point du tout de
I'Epaule’ {Lolli).

De tous les textes sembie se dégager neftement une régle
gui veut que I'épaule et l'arriére-bras ne soient sollicités gu'a
I'nccasion des longues notes, joudes avec tout I'archet.
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Fiip. 10, Croguis de Lodoweo Caracel (1555-1619) Tenue ilalienng,
aved e pouce au talon,

clalement du coude ; et finalement les mouvements violents
de tout le corps, par lesquels est ébranié le chosur, ou la
pigce ol I'on joue, et qui aménent les spectateurs, & la vue
d'un si pénible blicheron, soit au rire, soit & la pitie."

Les habitués des concerts barogues conviendront que les
instructions gque Léopold mozart destinait aux débutants nont
rien perdu de leur actualite... On semble souvent cublier, de
nos jours, combien cefte exigence de bienséance dans le
maintien est un elément caracténistigue de la civilisation de
I'épogque baroque, élément gui devrail nous guider dans la
recherche de I'état d'esprit de lartiste de ce temps, en
representation. ..

Quelques considérations d’ordre qualitatif

Le jeu du viglon, comme bien d'autres domaines, a &té
I'objet du préjuge qui veut que corresponde au déroulement
de I'histoire un perpétuel progrés. Ainsi s'exprimait Grillet en
1901 : "Il y a cependant lieu o'étre tonneé, quand on songe
que les beaux viclons des Amati, des Stradivan et des Gua-
neri, pour ne citer gue ceux-a, furent pour la plupart,
lorsqu'ils sortaient de |'atelier de ces maltres, wtilisés par des
meénetriers gue s'en servaient pour racler des contredansas
{...) ils etaient tout a fait incapables d'apprecier de de faire
valoir les merveilleuses qualites des instruments qu'ils avaient
entre les mains”’, Il semble que cette idée regue, ici expri-
meée de maniére caricaturale, ne soit cependant pas lotale-
ment absente de 'esprit des musiciens de notre temps ; qu'il
pratiguent ou non les instruments anciens, ceux-ci considé-



rent volontiers ce lieu commun comme un refuge conforta-
ble & leur incapacité 4 jouer de fagon convenable avec les
techniques anciennes el gn particulier avec les tenues
historigues. ..

Aussi ai-je pensé inferessant de citer, péle-méme, un car-
tain nombre de témoignages anciens, gui portent précise-
ment sur la gualité du jeu des violonistes, (C'est moi qui sou-
ligne certains termes).

“Or les beautés et las gentillesses que 'on pratique des-
sus sont en si grand nombre, gue l'on le peut préférer 4 lous
les autres instruments, car les coups de son archet sont par-
fois =i ravissants, que I'on n'a point de plus grand mecon-
tentement que d'en entendre la fin” {p. 177) ... il peut appor-
ter de la tristesse. comme fait le Luth, et animer comme la
trompette, et ceux qui le savent toucher en perfection
peuvent représenter tout ce qui leur tombe dans 'ima-
gination...” {p. 183, Mersenne, Harmanie universele, traté
des instruments a cordes, Paris, 1636)

"Senailé excellait aussi pour la précision et la deélica-
tesse avec laguele il touchait ke violon™ (Titon du Tillet, sup-
plément du Parnasse Frangais, p. 673)

"Le sieur Somis, fameux jouewr de violon du roi de Sar-
daigne, a exécuté différentes sonates et des concertos dans
la derniére perfection et a éte trés applaudi par de nom-
breuses assembléas que |3 justesse et |a brillante exécu-
tion de ce grand maitre y avaient attirees”. (Mercure de
France, avril 1733, p. 816)

"Somis parut sur les rangs (.. Un seul tirgé "Archet dura,
que le souvenir en fait perdre halging quand ony pense, et
parut semblable & un cordage de soie tendu qui, pour Ng pas
ennuyer dans la nudité de son uni, esl entolre de fleurs, de
festans d'argent, de filigranes d’or entremélés de diamants,
de rubis, de grénals, et surtout de perles. an les voyait Iui
sortir du bout des doigts™. (Hubert le Blanc, Délense de la
Basse de Viole..., 1790, p. 9E).

"Géminiani {...) se fit admirer aussi bien que les sonates
de Corelly, gu'il exécuta {...) L'esprit était charme, l'oreille
atait satisfaite. Les belles audilrices étaient prétes a tomber
en défaillance, I'ame leur venail sur les lévres, et ne savait
ol accourr porter remade & des blessures faites & la maniére
d'Avide''. {Id.. p. 95).

“Le sieur Gavinigs, agé de treize ans, el le sieur 'Abbé,
4 peu prés du méme age, jouérent une symphonie & deux
violons de M. Le Clair avec toute la précision et la vivacite
convenables ; ils furent applaudis par une tres nombreusa
assemblée’. (Mercure, septembre 1741, p. 2092).

“M. Domenico Ferrari joua un Concerto de viclon de sa
composition. Ce virtuose italien a des graces infinies, un
savoir, une sagesse au-dessus de tout éloge ; son jeu
est la perfection méme.”" (Mercure, mari 1754
“M. Gavinies paralt {...) quels sons vous entendez... Cuel
coup d'archet... que de force... que de grace (..) Je suis
saisi, enchanté, il parle & mon coeur, tout brille en ses mains.
L'italien, le francais, il l'exécute avec le méme nerf et la méme
précision.” (Dacquin, cité dans Pincherle, les violonistes),

& propos de précision, le journal d’Antony Wood nous
relate que le virtuose allermand Thomas Baltzar, en 1658, fai
sait monter ses doigts jusqu'a axtrémité de |a touche, etles
faisait redescendre peu 4 peu, le tout avec vivacilé, et dans
une trés bonne justesse’’.

Et guand Hubert le Blanc vante Leclair, "qui n'a pas son
pair dans une exéculion de la derniére justesse des
accords”, il nous donne une précsion iremplacable : Leclair,
d'aprés lui, joue plus juste qu'un clavecin, car en accordant
celui-ci on est contraint de fausser “les trois quarts’” des tier-
ces. Pour nos orellles modernes, les tierces non-pures des
tempéraments de son époque n'ont vraiment rien de cho-
quant, cependant !

Cluel interpréte, de nos jours, peul se vanter de jouer avec
une telle perfection ?
N'est-il pas frappant, dans lous ces témoignages de vair a
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Frontispice des Sonales Accademiche, op I {(1744):

Fig.m
Tenue darchet “kalenne’”, au-dessus do talon,
of tenue du wicdon loin du menton

quel point est prisée la préeision du jeu ¥ B comment ima-
giner gue des grands solistes de 'epoque, gui jouaient leur
propre musigue virtuose, n'aient pas été capables de la
défendre de manigére convaincante, puisgu’ils |'écrivaient
avant tout pour se mettre en valeur 7 Enfin pourguor cetle
civilisation, dont nous reconnaissons le godt et le raffinement
pour les arls plastiques, la danse, le costume, le theatre, I'ar-
chitecture et la mobilier, la lutherie et la facture d'instruments,
celte civilisation délicate et lutide, pourquoi donc aurait-elle
&1, dans son golt musksal, ignare et barbare 7

Tout cecl, devrait nous persuader que, si elles sont diffé-
rentes des ndtres du XX siécle, les solutions techniques aux.
quelles ont recoury — et la tenue en fait bien partie noé
prédécesseurs ne devraient pas étre si mauvaises que la
mauvaise foi ou l'ignorance nous le font parfois dire !

Si I'idée est & peu prés admise de nos jours que, sil'on
ne montait pas les violons de cordes meétalliques, sil'on n'ac-
cordait pas les instruments & clavier en tempérament egal,
alors que 'une et |'autre solution avaient &te bel el ien axpé-
rimentées, ¢'est gu'on v trouvait. globalement, plus d'avan-
tages gue d'inconvénients, pourguol supposer que les vio-
lonistes anciens aient été plus bétes que nous, &t se soient
montrés incapables, pour réaliser la musigue au misux du
golt et des aspirations de leur épogue, de se forger 'outil
technique le mieux adapté ?

Pour comprendre la grande valeur des violonistes de I'epd-
gue, une explication bien simple s présente : formes sou-
vent frés jeunes, ils s'astreignaient 4 un travail des plus exi-
peants, jaloux quils étaient de leur image. Ainsi savons-nous
que Tartini, alors méme qu'il avait dej conguis une grande



renommee, n'a pas hésite 4 se retirer pendant deux ans pour
se perfectionner, aprés avoir entendu Veracini... Mattheson
nous rapporte d'autre part, au sujet de ce dernier, que la
raison de sa chute du troisiéme étage d'une maison, A
Dresde en 1722, aurait &té un accés de démence cause par
le surrmenage di a un travail excessif dans les sciences de
la musique et de l'alchimie... O"apres Burney, le célébre Fran-
cesco Montanar, dont nous avons parle plus haut, serait mort
du chagrin d'avoir entendu un brillant concurrent, Pascale
Bini...

Alnsi pouvons-nNous expliquear |a renommeée qui a permis
& Heinrich Biber d'étre anobh par 'Empereur, AiNs pouvons-
nous somprendre gu'un Mondorville ait pu étre suffisamment
estime pour pouvair, sous prétexte de faire une farce a un
collegue, troubler un concert & la Cour en présence du roi
Louis XV, avec pour seule conséquence de bien faire rire
ce dernier... Imagine-t-on les musiciens qui ont joué au som-
met de Versailles, il y a quelques années, se livrant ainsi, lors
d'une cérémonie officielle, & de pareilles facéties ?

Yraie ou fausse, 'anecdote suivante, rapportée dans e
dictionnaire d’anecdotes publi¢ chez la Combe & Paris,
en 1769, (ainsi que dans plusicurs aurtes ouvrages contem-
porains), nous éclaire sur 'admiration gu'ont su susciter les
viclonistes de I'épogue barogue.

"Un jour que Stradella, célébre violon de Maples, exécu-
tait un morceau de musique a Venise, il fit une si vive impres-
sion sur une jeune demoiselle, gu'il ravit d'abord son cosur,
bientdt aprés sa personne, et s'enfult avec elle & Rome. Un
gentilhomme, Wleur de la demoiselle, outré de ce rapl, excile
un jeune homme qui la recherchait en mariage, & laver dans
le sang du ravisseur, une injure gui leur etait commune. Cet
amant arrive, 5'informe ol il pourra joindre son rival apprend
qu'il doit jouer tel jour dans une église. Il 5'y rend, entend
Stradella, et ne pense plus gu'a le sauver,,. D'aprés un autre
contemporain, lamant bafous laurall embrassé en s'acriant
“Ah Mongieur, on voit bien gue vous &tes né pour Stre
aimea !"

REFERENCES DES OUVRAGES CITES

Sources anciennes :
— Marin MESRENNME, Harmonie universelle, Paris 1636
— John PLAYFORD, A Breefe Introduction to the Skill of
Musick, London {instructions concernant le violon a partir de
la 3= edition, 1657/58 ; 19¢ édition. 1730)

Johann PRINNER, Musicalischer Schlissel, 1677 {ms)
— Danel SPEER, Grund-richtiger {...\Unterncht der musi-
calschen kunst, Ulm, 1687
— Georg FALCK, Idea boni cantoris, MoOrnberg, 1688
— Daniel MERCE, Compendium musicas instrumentalis
cheliade (...), Augsburg, 1635

Georg MUFFAT. Flarilegium secundum, Passau, 1698
— John LENTON, Useful instructor of the violin, London
1702
— Anonyme - The Compleat Musick-Master, London, 1704,
1707, 1722, .
— PINOLET DE MONTECLAIR, Méthode facie pour
apprendre & jouer du violon (...}, Paris, 1711/12
— Sébastien de BROSSARD, Fragments d'une méthode de
violon, vers 1712 {(ms. B.N. Paris)
— Michel CORRETTE, L'école d'Crphée. Méthode pour
apprendre facilement & jouer du violon (...) Pars, 1738

Hubert LE BLANC, Défense de la Basse de viole, Ams-
lerdam, 1740
— Robert CROME, the fiddle, new Modell'd, Londaon, 174-
— Johann-Daniel BERLIM, Musicaliske Elementer, Fron-
dheim, 1744
— Francesco GEMIMIANI, The art of playing on the Violon,
london 1751 (plusieurs réedilions en plusieurs langues).
— Johann Joachim QUANTZ, Versuch {...), Berlin, 1752
— Leopold MOZART, Versuch einer grindlichen Violins:
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chule, Augsburg 1756
— José HERRANDO, Arte v puntal explicacion del modo
o tocar el viglon, Paris, 1756
— Giuseppe TARTINI Lettre & Maddalena Lombardini,
1760 (voir I'edition Jacol du traié des Agemens, (celle 1961)
— L'Abbé le Fils, Principes du viclon, Paris, 1761
BRIJOM, Retlexions sur la musique, Paris 1763
— Jean-Téodore TARADE, Nouveaux principes de musigue
el de violon Faris 1774
— Antonio LOLLI, Ecole du viclon, Paris, vers 1775
F. SIGNORETTI, Méthade, la Haye, 1777
— Antoine BAILLEUX, Méthode raisonnées, Paris, 1779
— BORMET L'aing, Mouvelle méthode, Paris, 1786
— Fransceco GALEAZZ|, Elementi, Roma, 1791/1796
Bartolomeo CAMPAGMOLI, Metodo per wioling,
(Milano 7), 1797 (plusieurs reditions)
Jean-Baptiste CARTIER, I'Art du violon,Paris 1798
CAMBINI, Mouvelle mathode, 1800,

OUVRAGES GENERAUX

Sur la technigue du violon aux XV et XVIII® sigcles en gane-
ral, on pourra consulter les ouvrages de David Boyden (His-
tory of violin playing from its origing to 1761), Marc Pincherle
{les viclonistes), Anistide Wirsta (thése, universite de Paris),
et Gustave Beckmann {das Violinspiel in Deutschland vor
1700

JEAMN-PALL BURGODS, professeur de violon classigue et de
violon baroque au conservatoire de Meaux, est egalement
premier violon de I'Orchestre Barogue de Limoges. |l se pro-
duit dans les principaux orchestres de musique barogue,
sous la direction de chefs comme Malgoire, Kuijken et Leon-
hard, =, en musigue de chambre, joue au sein du “trio
Affetti'
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ANTOINE GEOFFROY-DECHAUME
ET LE LANGAGE DU CLAVECIN

Dossier réalisé par Jacqueline Ritchie et Jean-Joél Duhot

Une année Bach-Haendel, ¢’ast aussi un peu une année
Antoine Geoffroy-Dechaume. Si le retour 4 une interpréta-
tion authentique de la musique baroque nous parait
aujourd hui aller de soi, il n’en a pas toujours ete ainsi, et
pendant longtemps, puisgue son activié musicale com-
mence dés les années 20, Antoine Geoffroy-Dechaume a éte
le seul en France & le pratiguer. Dés son enfance il s'est
trouvé introduit dans 'univers de la musique ancienne par
celui qui venait d'en redécouvrir la clef | Arnold Dolmetsch.

Le pére d'Antoine Geoffroy-Dechaume, qui était peintre, avait
pour ami Dolmetsch, qui travaillail 4 I'époque chez Gaveau.
A peine agé de sept ans, le jeune Anloine entend Bach en
notes inégales. |l étudie ensuite I'orgue, sefon une tradition
tout a fait différente ; celle de I'école de César Franck. Il n'ou-
blie cependant pas la legon de Dolmetsch : vers quinze ans
il commence 4 tenir le continuo dans une société de con-
certs (Ars Musica) ol sa compétence est vite reconnue. Le
chef s'adresse 4 lui quand il hésite devant un passage. Peu
4 peu Antoine Geoffroy-Dechaume s'apergoit que Dolmelsch
n'a pas tout trouve, gu'il n'est pas encore allé assez loin. Et
il poursuit, seul, un travail de recherche qui fail de Iui le grand
spécialiste de la musique ancienne, On vient le consulter,
on lui demande de transcrire en notation moderne des
ceuvres du répertoire baroque, pour les rendre accessibles
aux musiciens. || prépare ainsi Les Eléments de J.F. Rebel
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pour I'orchestre de ' Opéra, sous la direction de Roger Désor-
micres, et Hippolyte et Aricie, dirigé en version de con-
cert par Pierre Boulez. A une épogue ol les ensembles baro-
ques sont encore impensables il rend possible une appro-
che musicale dont les témoignages sonores attestent la sur-
prenante fidélité.

En 1964 il publie un petit livre de 150 pages qui contient
I'essentiel d'un savoir encyclopedique : Les Secrets de la
musique ancienne (Fasquelle, 2¢ édition 77). Anloine
Geoffroy-Dechaume a longlemps été celui qui dérange en
rappelant que nos traditions d'interprétation ne permettent
pas de remonter plus haut que le XIX= siécle, qu'au dela,
les signes musicaux n'ont plus le méme sens, el que le style,
oublié, est 4 redécouvrir dans une patiente démarche qui
suppose la pratique musicale, l'intelligence et I'élude des trar
tés de 'épogue.

Antoine Geoffroy-Dechaume est probablement I'homme
qui connait le mieux la musique ancienne, mais ¢'est un musi-
cien avant d&tre un savant. || a joué en soliste ou en musi-
que de chambre, et tenu le continuo, en France et al'étran-
ger, |l a obtenu un Grand Prix du Disque en 1967 pour un
enregistrement consacré a Louis Couperin et a Jacques
Champion de Chambonniéres. Ses interprétations et son
enseignement ont eu une influence décisive a laquelle
n'échappe aucun de ceux gui, aujourd'hui, pratiquent la
musigque ancienne,

Antoine Geoffroy-Dechaume
nous recoit et nous parle
de son traité

FI.ab. Antoine Geoffroy-Dechaume, vous &tes 'auteur d'un
méthode de clavecin qui doit bientdt paraitre aux éditions
Van De Velde. Elle est tout & fait intéressante puisque vous
y préconisez 'emplol d'une technigue totalement inconnue
ou méconnue aujourd'hui. Quelle est cette technigue ?
AG.D. |l s'agit en fait d'une technique de clavier qui était
la technigue proprement dite. La seule, lorsque les musiciens,
clavecinistes ou organistes, savaient qu'ils n'avaient pas a
se préoccuper, en jouant, du son d'un instrument gu'ils ne
pouvaient en rien modifier par leur toucher. A I'oppose du
pianiste gui est. lui entigrerment responsable de la qualite
sonore d'un instrument donné. Le pianiste fait le son du
pianc.

Fl. ab. Peut-cn dire alors que le piano a exigé un nouveau
taucher, une nouvelle maniére d'aborder le clavier, laguelle
condamnail du méme coup I'ancienne technique du jeu ?
A.G.0. Exacternent. Cette technigue demeure inchangee &
travers les siecles, que ce soit a 'orgue ou au clavecin. L'ap-
parition du jeu pianistique lui a été fatale et il n'en a bientot
plus été question. Aujourd’hui, il n'en resle pas trace, offi-
ciellement du mains.

Fi. 4 b. Quel en est le principe 7

A.G.D. Le principe en est le controle par les doigts seuls,
des durées réelles des sons afin de pouvoir articuler ceux-ci
musicalernent. Les articulations, mini-silences entre les sons,
font la prononciation du langage musical — je m'adresse aux
fiitistes — alors gu’au piano on songe avant tout a lNmpact
gonore, a l'intensité des sons.
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Fl. a b, Quelle est la caractéristique principale de cette tech-
nigque et gu'appelez-vous controle des silences 7
AG.D. Donner la possiblité aux etoufigirs du clavecin
comme aux soupapes de 'orgue de couper & volontg ins-
fantanément les sons permetiralt bien ce contrdle des mini-
silences. Mais que se passe-t-il en realite lorsgu'une succes-
sion de notes rapides sont jouées selon la technigue pianis-
tique ? Elles seront ou pourront &tre liees, légéres, délachées
ou piguges, mais cependant toutes identigues en durée
d'ol un jeu mecanique sans aucune possibilité expressive,
Au contraire, le véritable contrdle de ces mini-silences par
la technique appropriée permel 4 chague note son indivi-
dualité” si I'on peut dire. Et {'en reviens 4 la flite : n'est-ce
pas la variete des coups de langue gui permel I'expression
musicale 7 Au clavier les doigls obliennent ces “coups de
langue’ ¢'est-a-dire lewr équivalent par 'échappement des
touches et telle est la caractéristique principale de la
technique.
Fl. 4 b. Qu'appelez-vous échappement des touches 7
A.G.D. Il y a deux maniéres de quitter le clavier : soit rele-
ver les doigts a la verficale au dessus du clavier, soit les rele-
ver en arrigre vers la paume de la main. Cette derniére
maniére est celle qui convient en 'occurence. Elle seule per-
met cetle main 4 la fois molle et légére et “comme morte™
demandée par Bameau, Enfin elle seule explique tous les
doigteés anciens, ceux-ci expliguant a leur tour les articula-
tions vivantes des ceuvres du passe, depuis les virginalistes

laurent Soumagnac

4, rue Sadi Carnot
60240 Chaumont-en-Vexin
Tel. 44 49 14 49

Le Langage du Clavecin

Quelgues extraits, en avant-premigre, du traité d'Antoine
Geofiroy-Dechaume, & paraitre aux éditions Van de Velde.

Avant-propos

Un grand mouvement en faveur du clavecin est 'une des
caraclérstiques du debut de ce siécle ; il provogua la remise
au jour de nombreux ecrits concarmant cet instrument depuis
S8% ongines...

Les écrits anciens eussent donc &té tout autres si le piang
avait ete familier a leurs auteurs. Ceux-ci auraient alors donné
des instructions mettant en relief les différences fondamen-
tales évidentes qui existent entre deux instruments aussi dis-
semblables et entre leurs techniques respectives ; I'une con-
gue pour mettre en valeur un instrument dont les sons ont
une intensité fixe, le clavecin ; I'autre dastinée exclusivernent
a un instrument dont les sons ont une intensité variable, le
piano. La premiére est basée sur la diversité de durée des
sons, la secande sur la diversité de leur intensite, Il ne peut
étre ni satisfaisant ni admissible d'adapter la technigue de
I'un de ces deux instruments a lautre.

Le langage du clavecin .
la theorie

Motes et silences, technigue des étouffoirs,

Faire parler des sons dont l'intensite est fixe, tel st le role,
tel doit &re le but du claveciniste, Ce langage est essentiel-
lement basé sur les durées des sons, Son principe est que
toute note jouée doit &tre & la fois précédée et suivie d'un
silence ; ce sont les silences d'articulation. La maftrise de
ceux-ci permet d'obtenir une infinie variété dans le jeu des
durées sonores..

Si l'arficulation du langage parlé est le fait des mini-silences
dus aux cansonnes, I'articulation de la musique exige elle
aussl ses mini-silences. . A la différence prés que le son
d'un instrurment etant partout le méme, et ne pouvant, pour
ainsi dire, produire gu'une seule voyelle, il faul que les silen-
ces d'articulation soient plus variés que dans la parole, si
I'on veut qu'elle produise une espéce d'articularion intelligi-
ble et intéressante”. Emgramelle La Tonotechnie ou I'art
de noter les cylindres Paris, 1775.p. 24,

Le claveciniste (ou 'organiste) doit avoir vis-a-vis de |a con-
duite de la polyphoniz les mémes exigences qu'un chef d'or-
chastre vis-a-vis de ses musiciens. |l est impensable pour un
violoniste de jouer sans coup d'archet, ou & un flitiste sans
coup de langue : |l est tout aussi nécessaire au clavier, de
rendre audible 'indépendance de chacune des voix d'oll
l'importance du travail de toute pigéce par parties séparées,
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jusquaux musiciens du XVIll® sitcle ; Couperin, Rameau,
Bach, Scarlatti...

Fl. & b. Vous placer en sormme les clavecinistes et organis-
tes d'aujourd’hui dans une situation délicate, Vous montrez
gue seule |a technique dont vous parlez permet de donner
& la musigque qui lui correspond son phrasé, son expression,
son accentuation veritables, mais ¢'est un complet boulever-
sement technique ! Il faut tout réapprendre,

A.G.D. Je vous arréte quand vous dites - “'la musigue qui
lui correspond”. Je ne suis pas du tout d'accord avec le mot
"musique”, car ¢'est aux instrument qu'il faut penser. Cette
technigue ne donne-telle pas a des instruments réputés inex-
pressifs la possibilité de le devenir ou redevenir ? Elle nous
donne en fait des instruments nouveaux | Quant & tout réap-

prendre, il est de fait que ¢'est bien de cela gu'il s'agit.
Fl. 4 b. Les clavecinistes qui font carriére avec leur techni-
gue ne veulenl donc pas 'abandonner pour essayer d'en
acqueérir une autre dont ils ne savent pas comment ils |3
maitriseraient,

A.G.D. lls ont bien rason en ce cas, s'ils n'en voient pas
l'interét.

Fl. & b. L'idéal est par conséguent de former directement
des clavecinisies sans tenter de recycler des musiciens qui
ont une formation de pianistes. Avez-vous ainsi des éléves
gui débutent ?

AG.D. Oui, et de trés jeunes notamment, entre six et dix ans,
lls comprennent trés naturellement 'expression que peut
donner le toucher propre au clavecin.

ADAM JARZEBSKI

Un musicien polonais a découvrir

(... ou a redécouvrir...)

par Roger BERNOLIN

Adam Jarzebski, éminent compositeur polonais est un
représentant typique de la premiére moitic du XV siecle.
Il est connu comme violonisle el aussi comme compositeur
de mainles ceuvres instrumentales. |l fut en outre architecte,
charge de la construction du palais royal de Ujazddw, e enlin
ecrivain, auteur d'une description rimée de la ville de Var-
sovie, intifulée " Gosciniec abo Opiasanie Warszawy''.

Jarzebski est né avant 1590 & Warka-sur-Pilica et nous ne
savons rien de sa jeunesse. La premiére source musicale
authenlique sur ce musicien date de 1612, anngs au il
devient violoniste de la musigue de I'Electeur de Brande-
bourg a Berlin, | est probable qu'il y demeura jusqu’en 1619,
¢'est-a-dire jusqu'a la mort de I'électeur, qui eut comme suite
une reduction considérable des effeclils de cet ensemble.
Il est hors de doule gue le séjour de Jarzebski dans cette
ambiance musicale eut une influence décisive sur son ceuvre,
Il eut I'occasion d'y vivre au contact de la musigue occiden-
tale contemporaing, de connaitre ses formes vocales et ins-
trumentales, d'autant plus que 'ensemble berlinois se trou-
vait & son apogée a cefle époque, et pouvait se vanter de
compter parmi ses membres d'excellents chanteurs et ins-
trumentistes de tous pays. Ces instrumentistes, fréquermment
specialistes et pedagogues renommes, répandaient naturel-
lement les ceuvres de leurs compatriotes.

En 1615, Jarzebski obtient un congé de la musique de
I'Electeur et se rend en ltalie ol il a I'occasion d'entendre
el d'éudier la musique italienne. En 1621, on lit dans les
archives qu'il etait engage a la musique du roi Zygmunt 1l ;
il y resta toute sa vie. Toutes ses compositions datent de cefte
période d'activité & Varsovie, et il acquit une place nolable
dans la bourgecisie de la ville. En décembre 1643, le com-
positeur dicte son testament et légue toute sa forfune 3 ses
deux fils ; il mourut trés vraisemblablement, au début de 1649
aprés trente ans de services 4 la Cour.
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Les ceuvres instrumeniales de Jarzebski onl élé conser-
vees jusqu'a la derniére guerre en manuscnt sous len® 111
a 'ancienne bibliotheque municipale de Wrocaw. Le fron-
lispice du manuscrit, malheureusement disparu, portait le
titre : *'Canroni & Concerti { & Due, tre & Quattro Vool Cum
Basso Continuo ( Di / Adamo Harzebski | Polono | Anno
MODCHENIL

L'oeuvre de Adam Jarrebski occupe une place toute spé-
ciale dans I'histoire de la musique polonaise en raison de
son caractére exclusivernent instrumental. Elle gagne encore
en importance quand on sail qu'avec les sepl canzoni de
Marcin Miglczewski et une canzon de Andrzej Fohaczewski,
ce sont les seules pigces instrumentales du debut du Xyve
siccle que nous possedions. Les Canzoni et Concerli de Jar-
zebski prouvent gu'il existe une continuilé de développernent
dans la musigue instrumentale en Pologne. Si on les com-
pare aux fantaisies de Mikoa) Jelenski aussi bien qu'aux pé-
ces pour luth de Diomedes Cato, ces ceuvres attestan! une
grande @volution, tant au point de vue de la technigue ns.
frumentale qu'a celui de la forme.

Jarzehski ne donne aucune indication sur les instruments
a employer pour lexécution de “'ses pieces”, mais | parait
eviden! qu'elle sont destinges & un ensemble de cordes par
exemple, deux violons ef un violoncelle (ou une viole de
gambe). On peut tout aussi bien cependant les exdcuter avec
une autre famille d'instruments @ deux filites & boc sopranos
et une filile basse, ou deux hauthois et un basson et La
basse continue ne comportant pas de chilfrage, on peut auss:
donner cette partie & un violoncelle pour permettre I'oxéou
tion de ces piéces en qualuor.

Roger BERNOLIM



PALEONTOLOGIE BAROQUE

Etienne AKAR

Mous sommes aujourd'hui 4 deux bonnes centainas
d'années d'une connaissance de premiere main de |'inter.
pretalion baroque authentique. Des écrits, des instruments
anciens (en mauvais &tal), voila a peu prés tou* ce qui nous
reste. L'approche actuelle n'est pas sans analogie aves celle
de Cuvier qui, a partir de quelgues vertébres. cherchait a
reconstituer le dinosaure. Une autre approche est possibile
partir 4 la recherche du dinosaure,

DU POIVRE DANS LE NEZ

Si'un jour, en forét, vous entendez le cn des chiens el la
sonorite etrange, préhistorique, des frompes, poslez-vous dis
cretement. Vous aurez peut-étre la chance de voir passer
successivement et dans I'ordre © 'animal de chasse (4 pied),
la meute des chiens (idem), I'equipage (a cheval). les sui
veurs (Porsche et Alfa-Roméa) et enfin la meute desaproba-
Irice des écolos barbus {2 cv ou Solex). S Fordre estinversé
c'est que les écolos ont déja réussi leur ceuvre de sabiotage
(powre dans le nez des chiens, etc.) que les chasseurs ont
deux mots a leur dire et que le cerf ne veut pas manguer
Ga {c'est bien son tour de rigoler)

Bornes, rétrogrades, réactionnaires... (1) conservateurs
voila les chasseurs 4 courre, avec leur jargon etrange, truffe
de "vol-ce-l'est”, “hallali courant” “'débuché” de - “Aves-
vous connaissance de 'animal, La Brisée 7' — (ton respec-
tueux, toqgue basse) - "Mon M. le Comta” Si. si, a existe
encore de nos jours, vous pouvez aller voir

Pas question pour eux de changer un iota aux usages et
aux fanfares que leur ont légués leurs aieux et qui sont trans
mises scrupuleusement et oralement de trompe a oreille,
de generation en généralion de piquaux.

A L'IMITATION DE LA VOIX HUMAINE

lls ont gargé intacte 'authentique tradition musicale fran-
caise Louls XV, epogque ol lul créée |a trompe actuelle (ne
dites surtout pas cor de chasse sous peine de vous couvrir
de ridicule) ;
— Départ généralement en anacrouse (interpellation, ohé 1)
phrases courtes

Silence d'articulation trés margué qui ont leur fonction

logigue de respiration et d’accentuation,
— MNotes detachées et inégalité systématique, soulignant les
nflexions de la mélodie, & I'imitation de la voix humaine en
Irain de déclamer (ou plutdt de hurler 1y,
— Usage bien distinct du vibrato et du tayau® quiest 4 la
trompe ce gue le flatterment est a la figte

Tout cela amplifié, grossi par les contraintes d'un instru-
ment primitit (une octave, incompléte, altérations justes pra-
liquement impossibles), difficile, exigeant en souffle, desting
a éfre entendu et compris de loin, malgré I'écho el les calli-
nes. Mais aussi, instrument spécifiquemeant COrGU pour un
usage precis (I'ancétre du talkie-walkie).
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Tout n'est pas bon, loin de 14, dans les enregistrements
qu'on peut trouver actuellement (2), Beaucoup de sonneurs
aftadissent leur interprétation en effacant linégalité, en adou-
cissant les attaques et en trainant sur d'intermidables fina-
les en vibrato — decrescendo qui dénaturent I'esprit de cetle
musigue. Et puis. le répertoire aulhentique est trés restreint
(fanfares de circonstances et d'animaux). On a écrit, 4 |'épo-
que de Berlioz ou de Gounod un falras de musiques déca-
dentes au golt du jour, des messes de Saint-Huberl, des
sonnerics de courtoisie, douteux rejetons d'une tradilion vite
abatardie — les sonneurs ne savent pas toujours taire la dis-
tinction (en plus des défauts énonces plus haut, le chasseur
a courre, traditionnellernent, n'a pas oreille, chante faux et
sen falt glore). L'oreile exercée d'un membre de 'AFEB
saura facilement faire le tr

MUSIQUE UTILITAIRE

Malgreé ces réserves, aucun interpréte de musique
ancienne ne devrail ignorer ce lémoignaga capital el mira-
culeusement intact {ou presque) de la pratigue musicale 3
I'epoque baroque, Sur toute la musique lrancaise de la pre-
migre mottie du XVIll= siecle plane en permanence, de fagon
obsedante, le dynamisme de la fanfare de chasse. Il se
retrouve partoul, des piéces de clavecin de Couperin aux
opéras de Hameau en passant par les sonates pour ldte de
Hottetere, Chédeville ou Boismortier, Impossible de retrou-
ver |'esprit de ces ceuvres sil'on n'a pas dans I'oreille la sono-
rite et le phrase de la trompe.

En outre, l'écoute de cetle musique ulilitaire {par apoosi-
tion & musique d'agrément) devratt stimuler la réflexion dans
un dornaine qui, semble-1-il, n'a guére inspiré les musicolo-
gues. Lorsqu'ils abordent |'étude des agraments, el plus
gengralement des conventions d'interprétations a I'époque
barogue, lls se borrient & constater I'existence de “regles”
dont l'usage est dicté par le “haon goit”. Le 18° est le sigcle
des lumiéres et de la raison, Derrigre le bon godt, terme
vague, il doit exister une logigue. "'Rationalité des conven-
tions d'interprétation dans la musique francaise du XVIIl='
voila qui pourrait faire un beau sujel de thase.

Note & lattention de M. le Rédacteur en Chef L ‘article ci
oessus est écht par un amateur en fait irés ignorant de Ja
trompe. Se trouverait-il parmi les lecteurs quelkyu'un capa-
ble de developper ce sujet avec compelonoe 7

(1l MOLA Sl un odvelopoement o0 e feur BAQOME &n odiad ses was sur
2 chasse ef fos chasseurs Malkae son vl nEt Cabonoance ge lachiahe
nMoes chiige matheureusemand eic

21 Par exemple "Cémimonial de & Veners " disque CALIOPE CAL-1505, Des
Irons SOMREUs qui se prodiisent ensembie o sSpamiment op seul Huber!
Coacani ma sembis rester lokement dlans lesorl de cette musigue o ost
A-glire éviter I style concen pour reslitser foblement ambia aoe chasse”
My 2 pautdirg de melleurs disques | aimenas bien les conmaite
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LES SUITES DES XVIic ET XVIlilc SIECLES
POUR FLUTE A BEC
ET LEUR INTERPRETATION MUSICALE
Bernard JOLIBERT

Héritizres directes des 'danceries” de la Renaissance, les
“guites’ barogues se présentent comme une succassion de
pigces instrumentales, de rythme varie, mais écrites dans une
méme tonalité avec parfois un changement de mode. A l'ex-
caption de “Touverture” et de certaing “airs’’ d'origine
vocale, les pieces qui se font “suite”™ et forment ung sorte
de cortége diversifié sont d'origine choréragrique. D'abord
dansées, ces pidcas finissent par &tre seulement écoutéas.
Au XVIle sitcle, ce ne sont plus que des suites de danses
profanes que I'on se contente de jouer et d'écouter pour le
plaisir, la gréce et la l2garete.

Pourguoi de tels enchainements 7

Peut-8tre d'abord parce gu'ils permettent de consarver au
concert une unité de lonalité tout en offrant la variété de mou-
vement des rythmes dansés. Ces “suites” barogues ont une
histoire gui nous éclaire sur leur fonction essentielle de diver-
tissement et sur leur unité. Dés le Moyen-Age, les danses
sont groupées par deux ; I'une vive et |'autre lente. La Renais-
sance conserve cette diversité : 4 la "pavane’’ fait suile sa
“gaillarde”, & la “basse-danse” succéde son “tourdion”. Au
#\II® sigcle, presgue toutes les compositions musicales com-
prenant plusisurs mouvemnents sont des "suites”, méme lors-
gue I'ensemble des danses qui les composent est baptise
autrement : sonates, symphonie, par exemple. Avec la
temps, cette procession de danses s'enrichit et finit par pren-
dre une forme genérale commung,

La “suite’ commence presque toujours par une introduc-
tion libre, Improvisée au début, mais gui deviendra trés
savante. || est en effet d'usage de commencer par une courte
improvisation pour s'échauffer et mettre la tonalité dans les
doigts des instrumentistes. De forme tres libre, celle ''ouver-
ture'” prend des noms divers : "prélude, canzona, intrada,
sinfonia, toccata, entrée, ouverture a la frangaise” etc... Elle
se termine parfois par un mouvement lent, majestueux,
comme la "passacaille’” de la Premigre suife de pigces &
deux dessus sans basse continue de J. Hotteterre, parfois
par un mouvernent irés rapide comme 1a 'gigue’’ de la suite
en Mi mineur du méme J. Holteterre.

Entre ces deux bouts de la "théorie”, s organise suivant
un ordre trés souple une succession de danses dont le prin-
cipe est avant tout la variété et la diversite, Géndralament,
& |'“puverture” font suite une “'allemande’’, puis une “cou-
rante”” et une ''sarabande’. Ensuite, s'enchainent des dan-
ses redoublées ; “menuets”, “gavottes”, Yrigaudons”, avec
retour au premier morceau sans reprise

Mais il ne faudrait pas prendre cet ordre & la letire. Une
suite instrumentale n'est pas une ''chaine” et s'il existe des
ressemblances entres les “'suites”, c'est plus une affaire de
couturme que de modéle, de mode ou de directives d'école.
En réalité, la plus grande liberté semble laissée au composi-
teur, et jusgu'a la fin du XVIII® sidécle, la suite instrumentale
restera de forme indécise. Qu'on appelle cette suite lesson’
comme en Angleterre, "Partita” comme en Allemagne,
“Ordre" comme en France parfois, elle ne présente jamais
de rigidité : une ou plusieurs danses peuvent &tre ajoulées,
supprimées, remplacées par d'autres en fonction du golt
du compositeur ou de l'interpréte, selon les circonstances
de I'exécution, ou suivant les demandes du public. De plus,
l'enchainement des danses n'est jamais strict. L'essentiel est
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la variétd. On introduit parfois des danses rares, locales. Cer-
taing, comme Couperin, cherchent, par dela Pair de danse,
4 évoouer en un tableau musical un défilé de personnages
“la lutine, les vieux galants, etc...”". E.P. Chedeville fail de
ses “Duets galants’ (Hortus musicus, 199) une vraic pro-
cession de caricatures : "'Le plaintif, la complaisant, 'indif-
férent, le jaloux, etc..."”.

Les suites les plus célébres sont bien sdr celles de Dela-
lande (Symphonies pour les soupers du roy] celles de Haen-
del (Water music) et celles de J.B. Bach. Mais il en existe
une quantité considérable, moing célébre certes, qui offre
I'avantage d’avoir &té écrite pour filte a bec, seule ou en
duo, accompagnés ou non d'une basse continue, et assez
riche pour que débutants et amateurs, au sens étymologi-
fue, puissent se faire plaisir. 51, au dire des critiques savants,
toutes ces Suites ne sont pas d'un niveau musical extracrdi-
naire, elles restent cependant bien agréables 4 jousr et méme
a travailler dans l'esprit des régles de I'épogue qui permet
de leur redonner toute leur saveur.

Encore faut-il tenter de saisir ce qui fait 'originalité de cha-
cune des danses composant les “Suites”; le double risque
restant de tomber dans la monotomie en pardant le carac-
tére vivant de chague type de rythme, ou de denaturer com-
pléterment une danse en lui prétant, a force de spontangite,
une nature de délirante. Entre les coups de plume castra-
teurs ces névropathes de la reconstitution historique et les
derviches lourneurs de spontanédité créatrice, il reste paut-
&tre une petite place pour le plaisir de jouer, Comme lg rap-
pelait notre “bon maitre’” Arbeau & lirespectusux Capriol
dans un précédent numéro de la revue il est peul-2tre pos-
sible de pratiguer avec vie, aujourd’hui, ce gui avait cours
autrefois ; encore faut-il tenter d'éviter le double piege de ln-
terprétation genre test projectif et de la récitation steréoty-
pée | La voie n'est pas facile.

L'important est peut-&tre de ne relever que les caractéres
essentiels de chaque danse et les prendre comme garde-
fou !

Essayons |

L’ALLEMANDE

Cette danse est au XV1° gigcle, d'un tempo moyen, Sim-
ple et chantante, elle rythme les f&tes populaires ou seigneu-
rigles, Dés le XVie sidcle, elle n'est plus dansée ; elle se ralen-
tit donc et devient surtout plus ingénieuse et complexe dans
son écriture. Harnoncourt (Le discours musical Gallimard,
1982), rappelle 'avertissement du Lexicon de Walther
(1732) : “elle est écrile avec sérieux et gravité et doil &tre exe-
culge de la méme manigre” (p.225). Il existe, bien sir, des
exceptions ; certaines “'allemandes’ de la fin du XVIII* sie-
cle sont trés rapides, sans anacrouses et J.J Rousseau en
parle comme d'airs qui se pratiquent en Suisse avec lelle-
ment de gaité qu'on les bats & deux temps. Mais il 5'agit d'ex-
ceptions rarissimes.

Dans les suites barogues, c'est traditionnellement la pre-
mier morceau, & quatre temps, qui comprend deux parties,
commence par une anacrouse et adopte souvent le style



fugué. Cet appel & I'mitation en fait un morceau trés régu-
lier dans I'ordonnance de ses phrases, mais d'une gcrifure
riche qui laisse place a l'imagination du compasiteur, On peut
en prendre deux exemples :

— L"allemande” de la Sixiéme sonate pour deux filtes,
sans basse continuwe De J.B. de Boismortier. Rappelons a
propos des séries de croches l'avertissement de St-Lambert
dans les Principes du clavecin (1702) © il vaut mieux éviter
dans les allemandes les croches inégales a cause de "ia len-
teur des pieces’.

— L"™alemande'' de la Suite en mi mineur De J. Holte-
terre (e Roman) (Hortus musicus, p.8) qui gagne & élre exe-
cutée avec majesté.

L’AIR

On désignait par “'airs", durant la Renaissance, les chan-
sons accompagnées par des instruments, cest-a-dire des
piéces qui n'élaient pas destinges & &tre dansées mais ecou-
tées (airs courtois, & boire, d'église, etc ). C'étaient genéra-
lernent des compaositions polyphoniques & qualre ou cing
voix, ou des transcriptions pour voix seule et luth, Au XVIi®
sigcle, ces chants deviennent de simples melodies jouges
sur instruments avec accompagnement,

Les “‘airs” peuvent étre gais, comme I'exemple gue cite
J.C. Veilhan, d'un air en 6/8 de J.B. de Boismortier (Les
régles d'interprétation & l'épogue baroque, A Leduc, 1977,
p.71). Mais ici encore, la rapidité reste exceptionnelle, sur-
tout lorsque les airs sont intégrés dans des suiles instrumen:
tales. La plupart du temps, ce sont des pigces lentes, avec
un ‘“dessus” qu'il faut rendre chantant, suivant |'origine
méme du mat © aria. Certains auteurs, tels J.B. de Baismor-
tier, éprouvent le besoin d'ajouter les adjeclifs “tendre, dou-
cement” pour insister sur cette lenteur chantante des mor-
ceaux dont tout le caractére repose sur l'accentuation du
termps fort, quelle que soit la mesure,

Ex. : Premitre pastorale, avec air a trois temps. &t
sixieme pastorale en C barré (Six pastorales pour instruments
mélodiques, Musiekuitgeverij, Amsterdam, 1958, J.B. de
Boismortier).

L'“arielte” est un pelit air plus rapide, plus léger dont P.
de Lavigne offre deux exemples (Ariette | et Il, Sonate [V,
L a Beaumont)

Par dela les querelles de vitesse, relatives aux épogues
et aux golts des compositeurs, il faul peut-tre retenir que
la lenteur est souvent de mise et que lessentiel est le carac-
tére chantant {cantatible) de ces piéces toujours gracieuses
at mélodieuses dont l'intention, ainsi que le rappelle Fure-
tiere, est "'de Emoigner ka joig, la tristesse, ou quelgue aulre
passion”’

LA BOURREE

C est une vielle danse populaire gui devient danse de cour
lorsqu'a la fin du XVIe siécle, les Auvergnats en firent une
deémonstration appréciée par Catherine de Médicis. Dés le
¥\i® siecle, la bourrde est intégrée 4 la suite instrumentale-
sous forme stylisée et particuligre ; dans les suites en eflel,
les bourrées & trois temps du Limousin sonl laissées de cilé
au profit des bourrées & deux temps du Berry ou du Bour
bonnais. Le tempo de ces danses est souvent plus rapide
et marqué que celui des anciennes gavottes ou des ancien-
nes gaillardes ; |la danse commengant par un saut vif que
souligne la présence de deux croches ou "d'une noire en
tevant” (Furetigre). Ce début indigue un rythme trés accen-
wé. On peut citer comme exemple, le couple de bourrées
des Suites de Maudol (Babioles |, Schott OFB 66, p. 6]

Ici les bourrées vont par paire, la seconde imitant le duc
du menuel, I'ensemble se jouant avec retour a la premigre
hourrée, en entier, sans reprise.

L'essentiel est de retenir gque le tempo est rapide (deux
temps) dans un rythme accentué, comme on le sent dans
la bourrée de J B. de Boismortier, Duos faciles, Heinrischs-
hoten N® 1423, p.14,
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LA CHACONNE

Primitivernent, la chaconne est une danse espagnole & trois
termps. Danse animée, souvent associée a une aulre danse,
|a sarabande, elle est avant toul trés licencieuse. Dans L TF
lustre Fregona, Cervantés donne une description savoureuse
des contorsions des laguais et servanles dansant la sara-
bande au son des castagnettes.

Infroduite & la cour en France au X112 sigcle, elle se calme
et prend une allure plus respectable. C'est méme comme
musique empreinte de gravité qu'elle est introduite dans les
suites. Elle prend alors la forme d'une série de vanations ins-
trumentales sur une basse contrainte gui n'est pas sans evo-
guer la passacaille.

Peut-&tre estil essentiel d'insister, lors de l'interpretation,
sur le fait que la mélodie commence loujours au second
temps de la mesure, ce qui confére & ces piéces un balan-
cement bien particulier, un peu comme si le chant était tou-
jours décalé par rapport au rythme

Ce charme indéniable apparait dans quelgues exemples
precis ;

— Chaconne de la Suite en Do majeur, pour deusx flites
altos de Marin Marais, Schott, OFE 139, p. 18

— Chaconne de la Suite en Do majeur. de Michel Corette,
pour fiite alto et BC, Ricord), 3Y 641, p. 12.

— Sonate pour trois fiites aitos, Maltheson, Nagel 506,
Sonate N® 4, p.15.

La "Villanelle' est une chaconne un peu plus vive et gae
que la Chaconne ordinaire. C'est une danse rustique dont
Rousseau rappelle que le rythme doit étre solidement
Mmargué.

LA COURANTE

C'est un des mouvernents traditionnels de la suite instru-
mentale, mouvement pigge car il se présente sous deux for-
mes rythmiques différentes.

Sous Louis XV, la courante est lente, & trois temps &t
d'Alernbert, dans ses EBments de Musigue la decrit comme
“une sarabande fort fente’’

La mode italienne au contraire, conduit I'interprétation a
adopter un tempo plus rapide. Comment s'y retrouver ?

C'est en fait le signe de mesure qui indique a quel type
de courante on sermbie avoir affaire. A 3/2 on a affaire & une
courante francaise. Lente, posée, elle doit 8tre exgculte
majestususemeant, c'est-a-dire en separant les noires et en
accentuant les temps. En revanche, & 3/4 ou 3/8 on a de
tortes chances de se trouver en présence d'une courante
a l'italienne, réguliére plus pressée. Rappelons seulement
Mattheson que cite Harnoncourt (op. cit. ; p. 256) - “a pas-
sion ou émotion de 'dme qui doit étre rendue dans une cou-
rante est une douce espérance Car il y a dans cette melo-
die quelque chose de résoly, de languissant et aussi de
réjouissant - tous éBments dont est constituée l'espérance”.

Comme exemple de courante lente, on peut proposer celle
de la Troisiéme suite pour filite seule de J.B. de Boismor-
tier, Schott, OFB 147, p. 10. Comme modele de courante
plus gaie, celle de la Sonate /Il du Pastor Fido de Vivald,
Hortus Musicus, N® 135 p. 12,

LA GAVOTTE

Dans la suite instrumentale, cette danse vient souvent se
glisser aprés |a sarabande mais ne contraste plus avec la
lenteur de cette dernigre par son mouvermnent mayennement
vif. La gavotte en eflet n'est plus trés rapide, Rameau rap-
pelle que son tempo est indécis ; jamais extrémement vif
ni excessivement lent'’ et Rousseau fait mention de cette
vitesse moyenne lorsqu'il écrit son mouvement comme “ord
naire gracieux, souvent gai quelquefols aussi tendre et lent”
{(J.R Anthony, La musigue en France & l'epoque barogue,
Flammarion. 1978, p. 140).
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A deux temps, elle commence sur la levée d’une blanche
et demeura une des danses de cour les plus prisées. Sa
forme sert de base 4 certains rondos (gavottes en rondeau),
ou de modele de mouvernent (tempo di gavotta) 4 des pie-
ces qui n'ont que peut de rapport avec la gavotte. Dans tout
les cas I'unité reste la blanche.

On peut en prendre comme exemple

— J. Hotteterre : Hortus musicus, 198, p.14,Suite en mi
mineur L auteur a ajouté l'indication “‘fendrement' & colé de
la designation de la danse ; gavotte.

— MNaudot : Rondeau de la Premigre suite pour deux fi-
fes alta, OBF 66.

— Vivaldi : I/ pastor fido, Hortus Musicus N° 135, p.
3"tempao di gavotta”. Ici, le mouvement est signalé “allegro™
de maniére explicite.

LA GIGUE

C'est la pigce instrumentale qui clét presque toujours la
suite. En lant que pidéce conclusive, aelle se doit o &tre brl-
lante. J.C Veilhan (op. cit. ; p. 79) rappelle qu'elle n'est pas
nécessairernent rapide, sauf lorsqu'elle est écrite en 6/8 ou
3/8. Auquel cas il faut la jouer trés vile, Cu'elle soit en cro-
ches réguligres ou en rythme pointg, le tempo est vif. Fure-
titree indique qu'une “grande gigue’” est une fille ‘gaie et
grjouge gui saute et qui gambade”, Dictionnaire Elle prend
parfois une farme fuguée.

Son nom viendrait peut-étre de “'geigen”, “'to gig” en
anglais, qui signifie jouer du violon. Ménage croit que la mat
vient de I'ltalien “giga’ qui est un instrument de musique
dont Dante fait mention. Dans Beaucoup de bruit pour rien,
Shakespears la décrit comme une danse sauvage et agitée.

— Ex. : J Hollelerre, Premiére suife de pidoes A deux des-
5u5 sans basse conlinue, rapide et légére.

Maltheson, Sonale N® 1 pour trois fidtes altos, Magel 506,
p. 4. Mattheson, ajoute "vite™ pour trancher avec la “Loure™
qui précede.

Les gigues “siclliennes’” sont plus lentes mais plus mar-
guees gue les gigues ordinaires. A llinverse des 'canaries’'
qui sont des gigues au rythme pointe, trés rapides,

— Ex: La canarie de la Suite en sol majeur J.B. de Bois-
martier, Duas facile, opus 11, Heinrich, N® 1423, p. 29,

LA LOURE

C'est une sorte de"gigue”’, assez lente, voire majestueuse,
& deux termps B/4, qui commence “en P'air’” trés souvent,
au rythme bien particulier puisqu’on pointe la note au milieu
de chague temps. Le mot vient de “'Lyra” .On appelait lyreur
ou lorreur” les joueurs de musette (Furetigre).

Il samble que Mexécution doive toujours rester posée, Sur-
tout, il est essentiel de souligner dans le rythme ce qui devien-
dra le “style louré”, c'est-a-dire une maniére o'exéculer un
mesure en donnant un peu plus de temps & la premiére de
deux notes de méme valeur, sans cependant pointer ou
pigquer cette premiére note.

— Ex. : Suite en sol majeur de J.B. de Boismortier, Hein-
rischshofen, N® 1423 p. 18,

La "Farlane", danse du Frioul {forlans), est une sorte de
Loure, en 6/4, modérément gaie, plus rapide que la loure
ordinaire,

LE MENUET

Alternant le plus souvent dans la suite instrumentale avec
un autre menuet, juste avant la gigue finale, le menuet est
une piéce & trois temps qui semble avoir change de vitesse
au fil des epoques.

Le fait gue Louis XIV ait dansé avec prédilection ceux que
Lully composait pour lui ne veut pas dire gqu’on doive les jouer
lenternant. Méme si le roi vigillissant publia une ordonnance



stipulant que le menuet devail se jouer gravement, il garde
de son origing de brarle du Poitou un caractére gai et alerte.
De plus, si le pas de danse reste toujours lent et noble, en
revanche la vitesse d'execution musicale est rapide. J.C Veil-
han (Op. cit. | p. 82) aprés avoir cité Brossard, Rousseau et
Quantz, propose un lempo moderd pour les menuets écrils
en 6/4, mais rapide pour ceux éorits & trois lemps.

Il faut aussi peut-8tre tenir compte de 'époque. | est en
effel incontestable que les menuets a partic du mament ol
ils ont &lé écrits dans les suites destinées non plus & la danse
mais & la pure écoute, ont &té souvent ralentis, comme s'est
le cas dans Don Juan de Mozart, Mais caractére lourd et
lent de I'exécution n'apparait pas semble-t-il, avant la fin du
KV sigcle,

On peut prendre comme exemple ;

Les deux menuets de la suite ; La Trésorére de E.P
Chédeville : Simphaonies Schott, OFB 123, p, 12, Avec retour
au premier sans reprise, comme s'est le cas lorsque deux
pigces de méme style se suivent immédiatement.

— Les deux menuets, du premier Duo galant du méme
E.P. Chedeville.

— C. Baton : Deux menuets de la Premigre suite, Schott-
Londre, p.8.

LA MUSETTE

Il s'agit d'une petite piéce instrumentale caracterisee par
le fait qu'elle repose entiérement sur I'existence d'une nole
basse persistante, la plupart du temps unigque, gui se pour-
suit durant tout le morceal.

Cette forme musicale particuliégre est tiree de l'instrument
meme d'ol vient le nom de la danse, 'musette, cornemuse,
bagpipe” des Anglais. || se compose en effet d'un sac d'ar
alimentant un chalumeau & six trous et un ou plusieurs “bour-
dons’, émettant une note basse unigue pendant que le cha-
lumeau exécute la mélodis.

Quand & I'esprit du morceau, il reste essentiellement pas-
toral - il faut donc sans doute jouer les musettes avec dou-
ceur et naiveté : d'ailleurs les adverbes gue les compositeurs
baroques accolent & ces piéces sont toujours “gracieuse-
ment”, nonchalamment”.

Exemples :

— Musetie | etll de la Sonate “La Beaumont™ de Delavi-
gne, Noelzel, Verlag, MN® 3449, p_ 5.

— Musetie | et |l de la Premigre Suite de C. Béton, Schotl
Londres, AMS 1224, p. 8.

LA PASSACAILLE

Avant d'étre integrée aux suites instrumentales, c'est una
danse espagnole dont le nom viendrait du caractére ambu-
lant des danseurs qui se produisaient dans les rues (passar-
calle). Audépart. ce sont de simples marches, courtes,dont
on varie I'exposition pour éviter la monotonie. Devenue danse
de cour, & trois temps, elle se ralentil consiclérablement au
AWNIE sigcle en France.

Incorporee aux suites, c'est en fait une chaconne un peu
plus lente et gui commence sur le premier temps de fa
mesure, comme le rappelle Montéclair dans Les Principes
de la musigue (1736). D'un tempo grave, elle conalut les-
suites majestueuses an licu el place de la gigue.

Exemples ;

— Marain Marais : Suite en sol minewr OFB 138, Schott,
p. 18.

— ). Hotteterre : Premiére suite de pigce & deux dessus
sans BC.

Oeuvre quatriéme pour deux flites altos, p. 12.

De son ariging, la passacallle garde le fait qu'elle présente
souvent un théme courl, gui va senvr de prétexte & des varia-
lions en série, dont il faut faire ressortir 'originalite.

LE PASSEPIED

Cette danse, ("paspa’ en Angleterre), afinbuee aux marins
bretons,s’apparente au menuet, Ecrite en 3/4 ou 3/8, elle se
Joue trés rapidement. Sa caractéristique sembla bien étre I'ac-
centuation du troisiéme temps. comme le rappelle J.C Veil-
han, citant Rameau el d'Alembert, tous deux d'accord sur
ce point (Les régles de l'interprelation & 'épogque barogque,
Leduc, 1977, p. BE).

Cette rythmique donne aux passepieds un charme bien
particulier ; d'autant plus que de nature frivole, la musigue
doit &tre détachée en croches bondissantes, I'némicle s'at-
taguant d'un trait court et détache.

Avec e temps, il semble que le passepied se soit ralenti
guelque peu et ait perdu son caractére sautillant, mais I'ac-
centuation du troisiéme temps reste 'essaniiel.

Exemples : Deux passepieds, avec relour au premier sans
reprise :

— Seconde pastorale de J.B. de Boismortier, p. 7.

— J. Fischer : Divertissament Schott, OFB 29, p. 16.

LA POLONAISE

Dance d'origine polonaise, comme l'indique son nom, de
mesure a 3/4 et d'allure modorée, Certains Iui attribuent une
origine paysanne chantée et dansée, d'autres une arigine
aristocratioue purement instrumentale |l semble difficile d’y
voir tres clair guand & sa naissance exacte.

Introduite 4 la cour de France lors de I'élection de Henri
de Valois au tréne de Pologne (1574), elle est immédiate-
ment adoptée comme danse de cours au pas bien margué
el au tempo grave.

Les polonaises ne sont pas treés frequentes dans les sui-
tes frangaises pour flites. Il en existe cependant :

— Maudot ; Chaconne polonaise de la Suite N® V pour
deux flites altos en sol majeur, Schott OFB, 67, p. 15,

— Maudot : Polonaises | el | de la Swite N° Il en sof
majeur, OFB 66, pp. 12-13.

LE RIGAUDON

C’est une danse d'ongine indécise © a-t-elle élg inventae
par un maitre-danseur, nommé Rigaud, estelle issue de Pro-
vence ou du Languedoc 7

Sison origine est obscure, son interprétation en revanche
esl assez claire.

Dansée en France au temps de Louis X, elle fait partie
des ballets de cour. Intégrée dans les suites instrumentales,
&'est une piéce rapide, qui doil &lre interprétée avec gaite
et vivacité.

Commaengcant a la fin du second temps de la mesure, le
rigaudon se bat & deux lemps vifs. Comme les menuets,
gavottes, il va souvent par paire.

Exemples :

— Dormel ; suite en e majeur pour deux filites altos et BC,
g 18

— Rigaudons{ etll du cinguigéme Duo Galant de J.B. de
Boismortier, Hortus musicus, N® 198, p.18.

LE RONDEAU

Il ne s'agit pas d'une danse, nid'une indication de vilesse
ou de mouvernent, mais d'une forme musicale trés ancienne.
Au Moyen-Age, ¢’était une danse chantée, avec alternance
d'une voix seule (couplet) et du choeur qui reprenait le refrain.
Adam de la halle en developpa le style et, peul-&ire, cette
farme répétitive servait-elle & conduire des rondes 7 En tout
cas. le golt pour ke retour périndique d'un méme théme sem-
ble aussi ancien que le godt pour la musique ou la poésie.

Le rondeau instrumental est la simple mise en forme de
danses traditionnelles suivant ce modéle d'alternance d'un
motif principal avec des motifs secondaires. On peut metire
en "rondeau’ gawvoites, gigues, elc..,



Ce gui veut dire gue chague rondeau prand la caractéris-
tigue de la danse originale gui lui sert de prétexte, Sa spéci-
ficité semble seulement d'en ralentir le temps. J.J Quanz
rappelle que le rondeau, quelle que soit la danse qui lui sert
de support, doit se jouer avec 'une certaing tranguillite”.

Exemples ;

— Ph. De Lavigne ; Sonate "La Baussane” OHN Verlag,
MNe 3434, p. 4 qui ajoute 'pas trop vite” comme pour tem-
perer ardeur du rythme en 3/8 de la danse.

— Hotteterre :Suite en mi minewr, Horfus musicus, N?
198, p. 15, dort les derniers traits du Rondeau semblent bien
delicats a exécuter si on prend 2 la lettre le temps de gigue.

— (. Baton, Premiére suite Schott Londres, RMS 1224,

&

LA SARABANDE

Il s'agirait d'une danse d'origing espagnole inventée per
un danseur nommeé Zarabanda, Il est certain gue c'élail au
¥WVIe sigcle une danse trés rapide et lascive. Jusqu'au milieu
du ¥\l sigcle, ¢'est une chanson dansée de maniere debri-
dée et si licencieuse que Philippe |1 tenta de lNinterdire en
Espagne.

Introduite en France avec Lully, elle fint par devenir mode-
rée cdlans la seconde moitié du XV ; et au XV siecle, elle
est franchement solennelle et grave. Elle devient ainsi le mou
vement serieux des suites instrumentales au point que, lors-
gue les Alemands vont |'adopter, ce sera, comme le dit Mat-
theson, pour “exprimer la révérence’’. Le temps ol chan-
teurs el inlerprétes de sarabandes sur les places espagno-
les étaient arrétés el condamnes a plusieurs années de pri-
son est bien loin.

Ce n'est plus cette danse 'lascive dans ses paroles, s
impudique dans ses mouvements gu'elle suffit 8 mettre le
few, méme aux personnes les plus honnétes'” (Padre
Mariana : Tratado de jos juegos publicos), c'est une danse
“toujours mélancolique”, qui "inspire la tendresse sérieuse
el gélicate’ . Rémond de St Médard (Réflexions sur 'Opéra,
p. 18). D'ailleurs Richelieu dansera la sarabande devant
Anne d'Auvtriche... en tout bien honneur |

C'est comme morceau grave, ome, lent, que calle pigce
est adoptéa comme élément tondamental de la suite instru-
mental. Me s'est conservé que son rythme caracteristique
qui fait tout son charme ; en 3/4,

Exemples :

— Suite en Do majeur, de Marain Marais, Schoft OFB 139,
p. 6.

— J. Hotteterre : Suite en Mi mineur, Hortus musicus, N®
198, p. 10.

— J.B de Boismortier : Suite en Do mafeur, p. 25, hein-
richshofen, 1423

LE TAMBOURIN

Type de composition entrant parfois dans la Suite et foncé
sur le principe du rythme obstine, comme =i la basse immua-
ble imitait la battue du tambourin.

Vu sa simplicité d'écriture, I'intérét d'une telle piéce, repose
entigérement sur la rapidité d'exécution : J.J Rousseau nous
rappelle Cgu'il doit étre sautiant et bien cadence, & 'imita-
tion du fldtet des provencaux '’ - Dictionnaire de musigue
(1767)

On peut citer comme exemples

— Tambourin | et |l de fa sonate “La Baussan™ de Lavi-
gne, Noetzel, Verlag 1944, p. 7.

— M. Corette, Suite en Do majeur: Ricordi Sy 641, po
11-12,
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Bien o'autras danses ont &té intégrées aux suites instru-
mentales de I'époque barogue. Mais, allles sont plus rares,
et surtout elles se raménant toutes 4 des types plus classi-
gues. La Canarie n'est en fait qu'une en fait gu'une gigue
pointée plus rapide que |a gigue ordinaire ; La Sicllienne &
I'inverse, n'est qu'une gigue plus lente. La Forlane se reduit
& une Loure accélérée : fa Villanele 4 une Chaconne un pau
plus rapide. La Pastourelle ressemble souvent & la Musette,
Contre danse {country-danse), cotilon d'ol viendra le Qua-
drille, Paysanne, se ramnent la plupart du temps & des
gavottes, ¢'est-3-dire & des danses a deux temps, brillantes,
vives et peu chargées en ornements.

Line chose frappe |'observateur : avant de disparaitre &
la fin du XVl siécle, ces suites instrumentales finiront par
&tre écrites pour orchestre important comme celles de Bach
ou de Haendel, et non plus pour petit ensemble de cham-
bre ol la fidte & bec avail une place soliste de prédilection.
O'oin vient cette désaffection soudaine de la flite douce qui
précéde de peu I'abandon des suites ?

Sila fltte & bec fut trés employee au Moyen Age et durant
la Renaissance dans ces ensembles varies au homogenes
qui pouvaient comparter jusqu'a douze flites différentes, et
faisaient danser les gens de cour, de villages et méme d'aghi-
ses, & partir du XVIe sidcles, la flite alto devient la flGte reine.
Cest pour elle que sont écrites de nombreuses Suites de
I'époque barogue, et les exemples choisis pour illustrer les
diwerses danses qui composent ces suites sont tous pris
volontairemant dans la musigue frangaise de cette époque.
Pourguoi un désintérét progressif a la fin du XVIIle siécle ?
Pourguoi un oubli quasi total au XX siécle ?

C'est peut-étre qu'en fait, & partir de 1750 environ, la musi-
gue passe du salon & la salle de concert, plus vaste, conte-
niant un auditoire plus nombreux, L'orchestre s'accrolt, mais
surtout on demande aux instruments plus de puissance. De
plus on ne danse pas, méme occasionnellement, Une salle
de concerl n'est pas un salon, une taverne ou un parvis
d'église. Les suites de danse perdent alors leur saveur el
la petite filite mangue de puissance. il faut des instruments
plus sonores. La délicate science des agréments et des orme-
ments doit abandonner la partie, comme ses deux partenai-
res habituels des suites instrumentales, la viole de gambe
et le clavecin.

Ce changement de contexte musical explique a la fois que
le répertoire des suites de dansas n'allle pas au-dela de I'épo-
gue barogue et qu'en méme temps la flite a bec, malgre
son originalité sonore et la beauté de son timbre, ait pu étre
si longtemps négligée des compositeurs. Ce changement
explique aussi que le répertoire comprenne d'abord tant
d'oeuvres barogues, certaines célebres, comme celles de
Purcell, Scarlatti, Haendel, Vivaldi, Télemann, Bach ; mais
aussi les ceuvres de “petits maitres” frangais, mains con-
nus, mais dont la production comprend des pieces plaisan-
tes. Il a semble préférable de choisir quelques examples
dans ces ceuvres peu celébres mais capables de procurer
un réel plasir pour peu gue 'on tente de les travaller dans
l'espril, sinon la régle stricte de 'épogque. Les C. Baton, J.B.
de Bosmortier, J.B. Loeillet, M. Marais, Maudot, M. Corette,
E.P. Chédeville, Aubert, Dubois, de Lavigne, J. Paisible ou
Hotteterre meéritent sans doute plus gu'une execution som:
maire, surtout dans ces Suites sans pretention, gui ont le
mérite du charme, de la légéreté, el, disons le mot puisqu’il
définit I'épogue barogue, “du bon golt”

B. JOLIBERT



INSTITUT NEERLANDAIS

Week-end pour joueurs de flute a bec avancés

Samedi 22 et dimanche 23 février 1986

Organisation

L'Institut Néerlandais et |'association neerlan-
caise "Huismuziek' en collaboration avec |'Asso-
ciation francaise pour la flite & bec.

Participants

Un nombre maximum de 60 participants actifs,
jouant différents types de flite & bec, peut &tre
accueilli (& partir du niveau moyen des Conserva-
toires Nationaux). Participation aux deux jours du
week-end est obligatoire.

Des auditeurs de tous niveaux sont les bienve-
nus dans la mesure des places disponibles.

Programme

L e week-end se déroulera de la fagon suivante :
chaque jour, quatre ateliers sont organisés simul-
tanément (de 10 h 4 17 h 30), diviseés chacun en
trois séances de travail d'une heure et demie. Les
participants actifs doivent s'inscrire a deux ateliers
(I'un le samedi, I'autre le dimanche) ils ne pour-
ront pas changer d'atelier au cours de la journée,
Les auditeurs sont libres d'assister aux ateliers de
leur choix. Lors de l'inscription, on est prié d'indi-
quer un ordre de préférence pour les differents ate-
liers. La répartition définitive des participants sera
établie par les organisateurs.

Le samedi soir il y aura un programme en com-
mun a tous les ateliers avec de la “consort music”’
anglaise et de la musique italienne a plusieurs
choeurs.

Atelier 1 : Moyen-Age et Renaissance
Sous la direction de Fiet Nafzger.
Capacite : 20 participants.

Musique d'ensemble : Dufay et ses contempo-
rains. Improvisation sur des thémes de musique
de danse du Moyen-Age.

Note : la musique médiévale exigeant a I'origine
un ensemble héterogéne d'instruments, les parti-
cipants sont priés instamment d'apporter egale-
ment d'autres instruments (y compris des instru-
ments de percussion).
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Atelier 2 : Renaissance tardive
et premiére période baroque

Sous la direction de Leo Meilink
Capacité : 12 participants

— l'art de I'ornement de la derniere periode de
la Renaissance (Ortiz, Bassano, Virgiliano).

— approche de la musigue du frecento italien.

— interprétation des sonates du pré-baroque.

Atelier 3 ;: Haut baroque
Sous la direction de Marion Verbruggen.
Capacité : 12 participants.

— interprétation, technique de respiration, articu-
lation, ornementation, etc. lors de I'exécution
de sonates de la haute periode barogue.

Les participants sont censés etudier d'avance
les compositions en question ; ils recevront en
temps utile le répertoire exact, choisi parmi les
ceuvres barogues allemandes, frangaises et italien-
nes. D'éventuels ensembles de musiciens peuvent
participer au complet avec leur propre répertoire.

Atelier 4 : musique contemporaine
pour flite a bec

Sous la direction de Baldrick Deerenberg.
Capacite : 12 participants.

Etudes des techniques contemporaines a par-
tir d'oceuvres de Veilhan, Hirose, Shinohara,
Andriessen.

Inscription

Les frais d'inscription au week-end s'elevent a
150 F pour les participants, a 80 F pour les audi-
teurs. Les inscriptions se font & partir du 15 décem-
bre 1985 et jusqu'au 1 février 1986. Des bulle-
tins d'inscription peuvent étre demandes a |'Insti-
tut Néerlandais, 121, rue de Lille, 75007 Paris, et
al'A.F.F.B., 68 bis, rue Réaurmur, 75003 Paris (dis-
ponibles debut decembre 1985).



LE PREMIER SALON
DE LA MUSIQUE CLASSIQUE A LA VILLETTE

(du 15 au 22 septembre 1985)

Cette annee la salon de la Musique s'est doublé d’un 1¢r Salon de la Musique Classigue. Un espace
separe accueillait les facteurs artisanaux.On a pu y remarquer les clavecins de J.P. Rouaud, de
L. Soumagnac, de |'Atelier de la Menestrandie, des clavecins de la grande Maison et de P, Blanc.
Les cordes et les instruments traditionnels et classiques étaient également représentés. En revan-
che les facteurs de fliites a4 bec étaient restés discrets. Notre instrument faisait guand méme bonne
figure puisque Adége et Moeck exposaient, un peu plus loin, leur gamme compléte.

Les editeurs, importateurs et marchands de musique occupaient une large place. La Librairie Musi-
cale de Paris, les éditions Van De Velde, Zurfluh, Eschig, Fuzeau, Leduc, Choudens. Lemoine, les

grands editeurs allemands et beaucoup d'autres attestaient la vitalité de ce secteur. L'A.F.F.B.. bien
sOr, était 1a,

Quand un facteur rencontre un autre facleur.., 1o, Huber DUFOLUR, R o ; ;
facteur de violes de gambe, rendant visite & Iréne OKI (flites 4 bec Le stand di clavecing el d'épineties de Monseur et Madame Paul Blanc
ALEGE), qui nows accueient avec le sourire.

Les édieurs présents sur les hauteurs (dans les mezzanines) el, parmi
Les diffuseurs francais des fidles & bec HOPF et KOBLICZEK : GMD. eux, ke stand des aditions Van De Velde, trés régucnté,
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Alain MOYSAN, 'auleur de co magrifigue pino-iote. (& droite sur notra
phota)

Reportage de Claude Letteron

Parmi les actvités des éditions J M. FUZEAL), celle de distributeur de
la margue bien connue de fiites 4 bac on plastique et filites 4 bec on

bois, ZEM-ON

30 ANS

de recherches, de savoir-faire,
d’expérience, de sérieux, ont
conduit & la fabrication de :

la T FLUTE TRAVERSIERE
BAROQUE

(réf. AF.1)

@ des prix abordables

Editions AUG. ZURFLUH
73, boulevard Raspail, PARIS 6

lableau de famile au stand de I'AFFB De gauche & droite @ Alain
KERUZORE, président ; Olivier de GOER, secrétaie | Frédéric PLATZER
adhérent | Yves CESCO, délégué régional AFFB-OUEST et Claude

LETTERON, secrétare qéndral

CLAVECIN

CLAVECIN EVOLUTIF N1 APARTIR DE 39400 F CREDIT RAPIDE
DN DERMIFEIHMIE DOERrSmr e e

SMARGUE UFRTEE

INSTRUMENTS DISPONIELES EN PERMANENCE

STUDIO DE TRAVAIL ET EXPOSITION DE NOS CLAVECINS ALl 5AL



ELENA POLONSKA : HARPISTE

 Une grande piéce avec it 4 baldaquin, trois harpes, une
étiquette, de la musique empilée un peu partout... Aux murs,
de grands tableaux "'charnels’ et somptueux de son mari,
le peintre André QUELLIER : c'est dans ce cadre que me
recoit Elena POLONSKA,

D.B. Par quel cheminement vous étes-vous intéres-
sée ala harpe celtique ?

E.FP. Dans les années 50, alors que je faisais une carriere
de harpiste classique & Londres, je découvre dans le gre-
nier d'une de mes amies filtistes une petite harpe MORLEY
(sans cordes ) que j'achéte 700 F... Je me suis prise "d’ami-
lié" pour la beauté et la pureté du son de cet instrument.
Devant passer mes vacances d'été a Majorque, je décide
de I'emmener. Premiére aventure ; le bateau pris & Barce-
lone étant bondé, je dois déposer la harpe dans un canol
de sauvetage et celle-ci mangue de tomber & I'eau... A Majar-
que, je suis logée 4 la chartreuse de Valdemosa ou CHO-
PIN sgjourna longuement. Clest 13 gue je donng mon pre-
mier récital de harpe celligue avec des pigces de musigue
barogue.

Je joue toujours depuis 35 ans sur cette meme harpe qui
a una sonarité merveilleusa et unigue (elle me joue une piéce
du Moyen-Age), bien que ['ale achete enlre temps une autre
harpe MOBLEY, une harpe COCHEVELOU a cordes metal
et une AOYAMA.

D.B. Votre nom se rattache a la musique ancienne.
Pourquoi cette passion bien avant la vogue actuelle ?

E.P A Londres, je jouais déja avec une flitiste 4 bec dans
le "London Music Group'' et jg me suis mise & faire des
recherches a la hibliothégue de Florence ol j'ai découvert,
entre autres, le “Lamento di Tristano'” et les “'Danceries de
GERVAISE. “'Peu de temps aprés, je me suis mariée el suis
venue habiter Paris. L4, je rencontre Roger COTTE, anima-
teur du “*Groupe d'instruments anciens de Paris” et je com-
mence & enregistrer plusieurs disgues.

D.B. Pourriez-vous nous dire, en quelgues mots,
comment vous ‘‘arrangez’’ pour harpe une mélodie du
Moyen-Age ?

E.P. Il faut que cela soit le plus simple possible | Mettre
& la basse une guarte ou une quinte, rien de plus ; et surtout
le résultat doil &tre musical et non musicologique. 1l faul se
méfier des régles trop strictes et des conseils sectaires de
cerlains spécialistes, Personne n'a jamais entendu comment
&tait chanté tel lai du X1l sidgcle | Par contre, l'improvisation
gtait couranta & cette épogque et ¢'est important de chercher
dans ce domaine

D.B. Vous venez d'enregistrer un 5° disque ?

E.P. Oui, ce dernier disgue s'appelle "I'Europe medie-
vale" et me semble plus divertissant et varie gque les prece-
dents car il y a une partie chantée avec la soprano Nicole
MAISON. Cest difficile et important de choisir le programime
des ceuvres gu'on veut enregistrer ou donner en concert |
I faut doser les pidécas lentes et rapides, tristes el gaies pour
que I'auditeur ne s'ennuie pas. Un des titres que je prefére
dans ce disque, c’est le lai arthurien “'la Reine Yseult”.

D.B. Dans vos disques figurent de temps en temps
des mélodies Irlandaises et Galloises. Connaissez-vous
la musigue celtique ?

E.P. Mon grand-pére &tait & moitié irlandais. Cela paut
expliquer que je sois trés sensible aux mélodies celtes. Je
connais peu cependant la musique bretonne el ¢’est dom-
mage. Dans la plupart des cas, je ne suis pas d'accord avec
les arrangements d'airs celtiques que j'ai entendus oG vus
dans les partitions : trop de réminiscences du XIX® siecle avec
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effets brillants et superficials (grands arpéges, harmanisations
lourdes...) Les harpistes ont souvent si mauvais godt !

J'ai découvert, il v a quelgues années, des fragments
d'une musique galloise du Xlll= sigcle écrite pour harpe et
j'al été impressionnée par I'ormemantation raffinée de ces pié-
ces que je comple jouer un jour.

Je m'intéresse aussi beaucoup & la musigue contempo-
raine et a créé "Paysage de Repons' de Alna PIE-
CHOWSKA sur un texte de Michel BUTOR, ceuvre pour
harpe ceftigue, fidte traversiére en cristal, violoncelle el
barylon.

Un projet qui m’a passionné ¢'est de fare la partie de
harpe de ['opéra de Caccini “Eurydice” jpue sur instruments
anciens, & Vaison-la-Romaine.

D.B. Et la pédagogie ?

E.P. Jeme suis mise 4 enseigner tard, étant dans le tour-
billon de ma propre carrigre. J'ai actuellement quelques élée-
ves “privés’ et j'enseigne aux conservatoires de Lardy,
Limours et Drancy.

D.B. Vos conseils aux harpistes débutants ?

E.P. J'aimerais mieux donner des conseils & leurs profes-
seurs | §i quelqu’un désire, par amour, jouer de la harpe,
méme s'il n'est pas doué, il faut I'encourager. Chacun peut
avoir un but ou meins haut selon ses capacilés,

Les gualités d'un professeur : savoir ecouler I'éléve et
adapter & sa main la technigue, car chague cas esl unigue ;
lui trouver des partitions qui vont & son tempérament ; ne
pas chosir des ceuvres trop difficiles qui le décourageront
et 'empécheront de "'sentir’’ la musigue.

D.B. Elena Polonska qu'aimez-vous dans la vie ?

E.P. Tous les plaisirs de la vie... La beauté... et encore
plus gue la nature, ca qui a éte fait par |a main de ['homme
(I'architecture, par exemple), L'art sert & vivre. Mais ce n'est
pas la peine de s'agiter trop... Tout est si relatif par rapport
& I'univers qui nous entoure. Mon réve serait de jouer de la
harpe sur la lune...

Propos recusills par
Dominig BOUCHALD A FF.B Ouest

DISCOGRAFHIE :

— Harp music from the middle-ages (Candide QCE 31083)
— Medieval and renaissance music (TV 34019 3)

The Renaissance harp (CE 31108)

The Barogue harp (TV 34069 5)

L'Europe médievale (Elyon 35024)

Elena POLONSKA a fait publier aux éditions musicales tran-
satlantigues ; “'airs et danses du Moyen-Age" pour harpe
celtigue.

LES STAGES

Du 26 au 30 décembre 1985, a Ti Kendalc'h, prés de
Bedon : stage avec Dominig Bouchaud.

Renseignements : Ti Kendalc'h, Saint-Vincent-sur-Oust
56350 Allaire.



Pour la premiére fois, la harpe ancienne sera présente au
Il* Stage et Festival ''Les Pagues de la Fldte a Bec™ a Dinard
en Bretagne, du 31 mars au 6 avril 1986,

animateur : Dominig Bouchaud

niveau : tous niveaux, a I'exception des debutants.

travail individuel et en groupe ; possibilité de travailler en
ensembles comprenant les autres instruments du stage.

contenu : travall de technique et d'interprétation de la musi-
que ancienne :

— airs el danses du Moyen-Age el de la Renaissance |

— musigue de |'epogue barogue et du composteur irlan-
dais Turlough O'Carolan (1670-1738)

— mélodies anciennes bretonnes et irlandaises

limite d'age : 12 ans minimum.

L'hébergement et les cours onl liew au Manoir de la
Vicomte ; le colt du stage est de 1585 F comprenant I'hé-
bergement, les repas et les frais pédagogiques, ainsi que
I'entrée aux manifestations du Festival.

Renseignements et inscriptions : AFFB Ouest. *'La Besnar-
diere™ 14500 VIRE (16 31) 68 67 62

LE FESTIVAL DE BOSTON
1985 VU PAR UN EXPOSANT
par Philippe BOLTON

2 juin, 12 h... Mous survolons la cdte de la Nouvele
Ecosse. C'est avec une certaine emotion qua je vois se
derouler sous mes yeux, comme une carte, ce Nouveau
Monde qui, au cours des siecles, a suscité tanl d'espoirs au
coeur des hommes du Vieux Continent qui ont lout quitlé pour
y chercher fortune.

Pour moi le but du voyage n'est pas aussi radical. Je suis
parti avec quelques autres facteurs présenter pour la pre-
miére fois des instruments frangais sur le marche americain
a travers le festival de Musigque Ancienne de Boston, avec
le concours du Centre Frangais du Commerce Extérieur.

LIne heure plus tard I'énarme avion se pose & l'agroport
J.F. Kennedy de Mew York. Je m'appréte a vivre la journae
la plus longue de ma vie. Aprés sept heures devolilesl 13 h
ici, alors que j'ai guitté Aoissy vers 12 h. Chez nous c’est déja
le sair.

Aprés les formalités douaniéres, je prendrai un autre avion
vers Boston, La-bas il va falloir que je prenne contact avec
la famille qui va m'accueillir. Les organisateurs du festival
m'ont communigué leur adresse mais avec les lenteurs du
courner je n'ai pas recu de réponse a la letire que j'ai
envoyee annongant mon heure d'arrivee.

A 17 h je me trouve & |'aérogare de Boston_ |l y a foule
mais personne n'a l'air de m'attendre. Je me precipite dans
une cabine téléphonique et compose le numero de Rick et
Louwse Treitman, C'est Rick qui répond. Tout va bien, je suis
bien attendu. Il me donne les indications pour arnver par le
“T (métro).

Vers 18 h {minuit 2 I'heure de Paris) j'arrive chez cux, Je
ne ressens aucune fatigue. Le sclel est encore chaud. Je
m’adapte bien a 'heure ameéricanes,

Louise est gambiste, Ce soir il y aura chez eux un concert
de flite 4 bec. clavecin et viole de gambe. La fliltiste con-
nait deja mes instrurments car elle a rencontreé en Europe des
musiciens gui en possedent,

Des voisins ont organisé un buffet avant le concert, Je suis
vite adopté. .. Puis je me laisse bercer par la musique de J.S
Bach dans un vrai decor de musigue de chambre. Cette pre-
miére soirée américaine se termine pour moi vers minuit (6 h
du matin & I'heure de Paris). Je n'al pas 'impression d'avoir
passe I'equivalent d'une nuit blanche,

L’EXPOSITION

Le lendemain aprés-midi Louise, qui travaille aussi pour
le festival, m'améne en ville et je découvre le superbe faux
chateau ol se tiendra U'exposition. A lintérieur c'est la four-
miligre. Chacun, parmi les instruments, les piles de livres, de
disques et de partitions, cherche & agencer son propre rec-
tangle d'espace vital.

ek

Motre stand comprend les entreprises suvanies
— L'ATELIER LES CLAVECINS DE LA GRANDE MAISON
représente par Yves et Catherine Butlicaz
ADEGE S.A. (flites & bec)
SAVAREZ 5 A (fabricant de cordes) représentés par Fhi-
lippe Durand
— Hubert DUFOUR {luthier . violes de gambe)
— Joél ARPIN (flites a bec)
- Philippe BOLTOM (filtes a bec) représentés par
moi-méme

Cette manifestation regroupe 140 exposants venus de tous
les coins des Etats Unis et du monde entier. Les pays euro-
peens sont assez bien représentés. En effet la parité gleves
du dollar americain leur permet d'afficher des prix lrés
compétitifs,

L exposition se tient & deux endroits différents, La plupart
des stands sont dans la grande salle du Chéteau. Comme
cela se passe souvent c'est un peu bruyant guand 1y beau-
coup de monde, mais ¢'est en méme temps trés animé. ||
y a des cabines pour essayer des instruments au calme, bien
que celles-ci soient souvent sollicitées par plusieurs person-
nes a la fois.

Une trentaine d'entreprises ont loue les petites sales siluces
au 4¢ étage de 'hotel PARK PLAZA de l'autre coté de 'ave-
nue, Igi il mangue I'animation, mais les conditions d'ecoute
el d’essayane sont optimales. Le prix de location est plus
Elavé que pour les stands du Chateau mais =i on se regroupe
cela devienl abordable

Je rejoins mes collégues gui sont occupes a deballer et
a installer les clavecins. Je viens leur préter main forte. Puis
nous plagons sur les tables les autres instruments. Hubert
est géné par la couleur bordeaux des tentures qui ne fait pas
assez ressorlir ses violes, que nous sommes obligés de pla-
cer sur une table & 'avant du stand. Les organisateurs nous
apportent un panneau “FRENCH CONSORTIUM™ gue nous
jugeons d'un commun accord trop pompeux ou humaoristi-
que pour &tre accroches,

L'installation terminge je fais le tour de 'exposition. J'y
retrouve de nombreux collégues qui sont devenus des amis
et gue je rencontre souvent d'un festival a I'autre. Cela me
fait plaisir de voir Rod Cameron, Harry vas Dias, Laura Beha,.
Friedrich von Huene el sa femme Ingeborg, tom Prescott sur
leur propre terrain. Habituellernent, ces manifestations se
déroulant en Europe, ce sont eux qui viennent de loin. Je
retrouve aussi Claire Soubseyran qui passe une année aux
U.S.A, et Jean Frangois Beaudin venu du Québec. Tous
deuy fabriquent de trés belles filtes traversigres. Cela fait du
bien de retrouver d'autres francophones.



EDITIONS
B. SCHOTT’S SOHNE

Mayence & Londres

Dhstributewr :

EDITIONS MAX ESCHIG

48, rue de Rome - 75008 PARIS
Tél. 522.66.64

EXTRAITS DU CATALOGUE
« HAENDEL, Georg Frider_'ic -

— Quatre sonates extrates de 'Op. 1, pour Flate
alto et Continuo -

- Sonate n® 2 en sol mineur OFB. a7
- Sonate n® 4 en la majeur OFB. 38
- Sonate n® 7 en ut majeur OFB. 34
- Sonate n® 11 en fa majeur OFE. 40

— Les quatre sonates réunies en | volumeQFB, 41

— Denx sonates pour Flite alto, vielon et continuo
- Honate 1 en ut mineur OFB. 42
- Sonate 2 en {a majeur OFE. 43

« TELEMANN, Georg Philipp :

— Six sonates en canon pour 2 fl. alte  OFB. 48

— Do pour 2 fliites alto OFB. 99
— Concerto di Camera pour {lite aluo,

2 violons et continuo OFE. 100
— Bix fantaisies pour fl. alto solo OFB. 1M

— Sonate pour fl. alto, violon et continuoOFE. 102

— Sonate en ut majeur extraite de :
Essereizi Musiet pour 1. alto et continuoOFB. 103

— ZBonate en ré mineur extraite de
Essercizi Musirt pour flite alto,
et continuo OFB. 104

— Jonate en fa pour fl. alto, viol. et cont.OFB, 1(¢
— Sonate en fa pour 2 {1 alto et continuoOFB. 106

— Sonate en sol mineur pour 2 1. alto

et continug OFB. 107
— Trio en ré mineur pour fl. alto,
viclon et continuo {OFB. 108
L ]

Envoi du catalogue gratuit
sur demande

Cette premiére journée se termine par un repas ol le vin
californéen coule 4 flots en signe d'accueil des facteurs de
la région de Boston vis & vis de leurs collégues lointains,

Mardi 4 juin, 12 h 30... C'est I'heure de l'inguguration. Le
maire de |a ville a délegue a cette fonction honarifique son
adjointe chargée des affaires culturelles. Toul le monde
attend. Un ruban barre 'entrég. A 12 h 40 cette personne
n'est toujours pas en vue, Alors ¢'est Friedrich von Huene
qui prend |a parale pour proclamer Pouverture du festival et
d’un geste solennel, il coupe lu-méme la ruban. La salle se
remplit de monde...

Leas jours s& suivent sans pourtant se ressembler, Lexpo-
sition est ouverte tous les jours de 12 h 30 418 h. Le public
des jours de semaine semble plus spacialise’” et intéresse
aue celui du samedi et dimanche. La musique ancienne est
trés vivanie 4 Boston. J'ai revu ici des américains que [avais
cannu autrefais & la Schola Cantorum de Bale e qui sont
revenus dans celle région aprés leurs etudes. J'ai aussi ren
contré des musiciens comme Joél Cohen qui travaillent ici
depuis de nombreusas annaes. J'al méme croise des fran-
cais parmi la foule des visiteurs. Je citeral entre autres Mme
Bran PRicci, conservateur du Musée Instrumentale du
C.MN.5. M. de Paris & qui |"ai pu montrer &l laire entendre ma
copie de la merveileuse fidte 4 bec alto de T. STANESEY
Junior gui se trouve dans son musée. Laurent Kaltenbach,
qui &tait venu il y a deux ans visiter maon atelier & Villes sur
Auzon, Jessie Weslenholz, organisatrice de MUSICORA &
Paris.

Le dernier matin, avant I'ouveriura il y a un somptueux
"BAUMNCH" (contraction de Breskfast et Lunch !} ofert en
guise de repas d'adieu aux exposants.

Une heure avant [a fin j& swis obligé de boucler mon sac
et de repartir en courant vers |"agroport pour prendre 'avion
qui me raménera vers New York puws & Faris, Faire coinci-
der les horaires des expositions avec ceux de la PANAM
c'est trop demander !

Aprés ces quelgues jours passés & Boston chacun de nous
est parti convaincu que ¢'étail une bonne chose d'avoir ains
mis un pied sur le marche américain et gu'il serait sdrement
utile de recommencer dans deux ans,

Je peux rajouter que je me suis fait ici de nouveaux amis,
en particulier Louise et Rick gui m'ont offert si gentiment leur
toit pendant celle semaing riche en évenements.




NOUVELLES PARTITIONS

FAC-SIMILE

Les éditions Minkoff, spécialisées dans les réimpressions
en fac-simile, lancent une collection consacrée aux Flotis-
tes frangais du XVIll= siécle. Elle semble se proposer deux
objectifs : donner une version originale d'oeuvres connues,
et en faire découvrir d'autres. C'est ainsi gu'Alexandre de
Villeneuve figure au catalogue a coté de Laeillet et de Tele-
mann. Faut-il considérer le principe du fac-simile comme: un
raffinement de puristes ou d'esthétes ? || semble de prime
abord qu'on puisse faire deux reproches 4 ce type d'edi-
tion - la lecture nous en est moins naturelle, et la basse chif-
frée n'est pas réalisée (ni présentée en partie séparee). Ce
dernier inconvénient est évidemment compense par un avan-
tage pour le filitiste : il a constarmment sous les yeux la basse
et 'harmonie, et il n'a pas & acheter la "'main droite du cla-
vecin”, ce qui n'est d'aileurs pas propre au fac-simile. GQuant
4 I'avantage de disposer d'un texte original, il se passe évi-
dement de commentaire.

Jouer dans les mémes conditions gue les fiiitistes du XVl
siécle nous aide & prendre conscignce gue le changement
de graphisme musical est un des aspects de I'évolution qui,
a I'épogue romantigue a interrompu la tradition barogue. Si
fidele qu'elle soit au texte original, la transcription en nota-
tion moderne est toujours un peu ambigué, puisqu'elle veni-
cute habitusllement une aulre tradition musicals, fixee au XX
siecle. La différence des écritures rappelle 4 chagque instant
celles des interprétations. Il ne suffit certes pas de jouer sur
une edition originale pour en retrouver le style, mais le depay-
sement que nous en cause la lecture suggére un effort cons-
tant d'authencité. O se surprend & constater qu'on n'a pas
les memes réflexes musicaux devant un fac-simile. Précisons
que ceux-ci sont d'une parfaite lisibilite. Jouer la musigue
harogue sur un texte barogue, n'est ce pas plus logique 7

LCEILLET Jean-Baptiste

%Il sonates & une flite el basse continue, 1= [— 3%
ouvrage.

Réimpression de |'édition d'Amsterdam E. Roger 1715
dvol, — en 1 vol. — in 4 de 164 pages, broche,

Vaici, en un seul volume, les trois premiers opus de Loeil-
let, soit 36 sonates, qu'il est vraiment superflu de présenter
au lecleur.

CAIX D’HERVELOIS Louis de

Pieces pour la flite traversiéres avec la basse continue 1%
et 2° recueil.

Reimpression des éditions de Paris, l'auteur, 1726, 1731,
2 vol. — en 1 vol — in 4 de 64 pages, broche.

Sept suites d'une musigue agréable qui recherche plus
I'expressivité que ia vituosité. Le fldtiste & bec pourra les
aborder & la filte de voix ou sur un instrument en do. En
clef de sol premiere.

VILLENEUVE Alexandre de

Conversations en maniére de sonales pour la flite ou le
vinlon, avec la basse continue. Réimpression de ['edition de
Paris, Boivin 1733, 2 vol. — en 1 vol — in 4 de 60 pages,
broché.

12 suites dont le titre général de sonates traduit une
influence italienne qui reste cependant discréte et s'inlégre
& un cadre tout & fait francais. loi encore la fiite de voix ou
un instrument en do peuvent remplacer la traversiére. En clef
de sol premiere,
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TELLEMANN (sic) Georg Philipp

Sonates pour 2 fittes traversigres, 2 flites doucés ou 2
violons (sans bassea),

Nouvelle édition. Réimpression de I'édition de Paris Le
Clerc ca. 1738, 1 vol. in 4 de 56 pages, broche.

C'est avec plaisir que nous accueillons Telemann parmi
les flitistes francais du XVII= siécle, accueil justifie par I'&di-
tion parisienne de ces 6 sonates bien connues de tous les
fifitistes, 4 bec ou traversiers. Rappelons seulement que Tele-
mann indigue devant chacune |a transposition & la tierce (lec-
ture en clef de sol 1, avec I'armure de la tonalité) qui per
met de la jouer & la flite & bec en fa.

CHEDEVILLE Nicolas

Six sonates pour la flite traversiére, hautbois ou viclon avec
la basse. VII® ceuvre

Réimpression de |'édition de Paris, 'auteur, 1739, 1 vo.
in 4 de 32 pages, broche, Le titre de sonates exprime bien
I'italianisme, sage et agréable, de ces piéces gui, ne solici-
tant guére |'aigu de l'instrument, sont accessibles aux flltes
4 bec en do et en ré. Clef de sol seconde, comme il se doit
pour des sonates, % J-d. D.

HAUTBOIS

Thomas VIMNCENT

Sonates en la mineur et do majeur, opus 1 n® 2 el &
Cixford University Press (1983). Musica da camera 98 el 99.
Vincent junior, hautboiste anglais (1720-1783) nous a laisse
un recuell intitulé © Six solos for a hautboy, german flute, vio-
lin or harpsichord with a thorough bass, publié par William
Smith en 1748, Ces sonates sont en fait uniguement écrites
pour le hautbois (ce gui n'etail pas si courant & "épogue),
en effet malgré |'indication du titre, elles descendent au do
grave, note trop basse pour la traversiére en ce milieu du
Wi/llle sigcle. el leur écriture est bien idiomatique du haut-
bois et non du violon. De bonnes piéces de musigue dans
la lignée de Giuseppe Sammartini (professeur de Vincent)
at avec les caracléristiques de la période préclassique (apog-
giatures, "triolets trillés "virtuoses, dernier mouvement leger
de type menuet.. ), trés bien éditées par George Pratt, dans
le respect du texte original dicté par |'editeur général de cette
belle collection “urtext”, Musica da Camera.

& H. R.

Traditionnellement, I'activité des éditeurs de musigue est
assez reduite en période d'été. Cependant, certains se pre-
parent pour la rentrée. Voici leurs derniéres publications.

EDITIONS LEDUC.
TELEMARNN. 12 Nouvelles tantaisies (N° 13 et 24) pour filte
4 bec alto (Jean-Claude VEILHAN) A.L. 27 179,

Il ne s'agit pas bien sir d’une nouvelle composition de
Telemann, mais bien d'une nouvelle transcription, celle d'un
recueil de Fantaisies pour violon seul paru en 1735, Ala lec-
ture de ces fantaisies, on est volontiers convaincu gu'il edt
&té dommage de les laisser de cdté, Leur ecriture est abso-
lument celle des autres fantaisies, plus connues des flllistes
a bec.

EDITIONS ZURFLUCH

“Musique pour vicle de gambe’. Les airs pour viole de
gambe exiraits des Cantates et des passions de Jean-
Sébastien. Bach, (J.L. Charbonnier). Vdg 04

Contenu : Cantates ; BWV 76 “*Nach der predigt” et "Liedt
Ihr Christen, in der Tat”, BWV 152 ; Sinfonia. BWV 106
“Apgtus iragicus’ ; aria pour alto et continuo, ana pour Dasse
et continuo, aria pour alto, basse, deux vigles et continuo
BWWY 198



EDITIONS LEMOINE

Pierre PICARD. ALLEGRIA. Pigces faciles pour 2 fllites & bec
(sopranc et alto). Contenu : Piéces composées par Pierre
Picard et harmonisations de : Je me ris d'eux, chanson &
boire du 13¢ sigcle, Bon vigneron (folklore), Ah, vous dirais-
je maman, guand |'étais chez mon pére, le p'lit quinguin
Claude VOIRPY. PREMIER VOYAGE... pour la flite a bec
(soprano ou &nor),

Chants et danses populaires d'Europe.

Claude VOIRPY. PREMIER VOYAGE. .. pour la filite & bec
{ako).

Chants et danses populaires d'Europe.

Ce recusil contient les mémes airs que le précedent, trans-
poses pour la filte & bec alto. On peut juste regretter que
chaque piéce ne porte comme titre gu'une indication de
lempo.

EDITIONS MUSICA RARA.

J. FIALA (W, 1754-1818). Concerto en Mi bérmol Majeur pour
deux cors et orchastre, Réduction pour deux cors et piano.
(F.P. BLOCK) MR 2087

CARL JACOBI (1791-1852). Concertino opus 7 pour bas-
son &l orchestre,

Reduction pour basson et pianc. (W. MARTIN) MR 2070
CARL JACOBI. Introduction, théme et vanations opus 10
pour basson et orchestre.

Réduction pour basson et piano., (W, MARTIN) MR 2071

lgnaz MOSCHELES (1794-1870). Concertante in F. pour
fidte, hautbois et orchestre.

Réduction pour fidte, haubtois et piano. (H. DECHANT)
{Matériel d'crchestre en location) MR 2101, -

CONCERTS

NORD

15, 17 et 19 novembre Tourcoing thédtre municipal 20 h 30,
le 17 & 15 h 30 La grande Ecurie et la Chambre du Roy,
dir. J.C. Malgoire Narcisso de Scarlatti

Mise en scéne ; Daniel Ogier - Solistes ; Isabelle Poulenard,
Dominique Visse, Philippe Cantor, Michel Verschaeve.
28 novermbre 20 h 30 Calais église Saint Pierre Orchestre
et choeurs de la Chapelle royale, dir. P. Herreweghe et Col-
legium vocale de Gand Les motets de J.5. Bach

e décembre 4 15 h 30 Eculogne sur Mer thedtre municipal
La Grande Ecurie, dir. J.C. Malgoire Narcisso de Scarlatti,
2 décembre 20 h 30 Lille La Grande Ecurie, dir J.C. Mal-
goire Cheeur régional Nord Pas-De-Calais Solistes : Lynda
Russel, Martyn Hill, Gregory Reinhart Requiem de Mozart
SUD OUEST

& novernbre 20 h 30 Bordeaux Faculté La Grande Ecurie
dir. J.C. Malgoire Intégrale des 4 suites de J.5. Bach.

18 novembore Mareuil (Vendée) Les Arts Florssants, dir. W.
Christie Legons de Ténébres de Couperin

ILE DE FRANCE

& novembre 20 h 30 Breteuil (Oise) Eglise Ensemble
Fizwilliam

10 noverrbre 17 h Eglise des Billetles Paris Ensemble ins-

trumental de France J.5. Bach 5° et 2¢ concertos brande-
bourgeois. suite en si mineur, chorals BWWY 140 et 147

14 novermnbre 20 h 30 Saint Germain des Prés Paris Andre
Isoir orgue raison, Couperin

17 novembre 17 h Eglise des Billettes Régis Pasquier Inté-
graledes sonates et partitas pour violon (2@ partie) 1= partita
en s m., 2° sonate en la m., 3° sonate en do.

19 novembre 22 h 30 Studio de France Musigue Esler
Lamandier Chants judéo-espagnols,

24 novembre Eglise des Billettes 17 h Paris Les Musiciens
de Chambre de Paris, Joél Pontet et Christiane Wolll 3 et
6* concertos brandebourgeois, concertos pour deux clave-
cins BWV 1060 et 1061 de J.5. Bach.

27 novembre 20 h 30 Eglise Saint Etienne du Mont Paris
Orchestre et Chosur de la Chapelle Royale, Collegium vocale
de Gand dir. P. Herreweghe Les motets de J.5. Bach
1= décembre 17 h Eglise des Biliettes Paris Philip Bride Joél
Pontet Intégrale des sonates pour violon et clavecin (1* par-
tie) de Bach.

15 décembre 17 h Eglise des Billettes P. Bride J. Pontet
Sonates pour violon et clavecin de Bach (2° partig).

5 décembre 20 h 30 Eglise Saint Médard paris "'L'Offrande
Musicale” dir. B. Verlet Michelle Tellier et Pierre Hamon fli-
tes 4 bec cantates et concertos de J.5. Bach.

7 décembre Juvisy Ensemble Guillaume de Machaut dir, J.
Beliard Messe Motre Dame de Guillaume de Machaut
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8 décembre Eglise des Billettes Paris lvan Chiffoleau Inte-
grale des suites pour violoncelle de Bach (2¢ partie) 2¢ suite
en ré BWY 1008, 4° suite en mi b BWY 1010, & suite en
ré BWW 1012

12 décembre 20 h 30 Saint Séverin Paris J.C. Ablitzer orgue
Racouel, Buxiehude, Scheidt.

14 décembra 20 h 30 Eglise Saint Julien le Pauvre Paris
Robin Troman fllte a bec Patrick Ruby guitare

Du 9 au 15 décembre Val de Marne et seine et Marne La
Grande Ecurie et la Chambre du Roy dir. J.C. Malgoire
Messe de minuit de Charpentier Phillippe Cantor baryton,
John Elwes ténor, Charles Brett haute contre en alternance
avec Antgine Mormand et Gérard Lesme.

2 décembre & 20 h 30 Saint Germain des Prés Paris Ensem-
ble Organum de Paris dir. Marcel Pérés Le chant Vieux
Romain.

22 décembre 17 h Eglise des Billettes Paris Michele Leclerc
orgue Concerl de Noél avec J.5. Bach,

PROVENCE COTE D’AZUR

6 novembre 21 h Marseille Abbaye de Saint Victor La cha-
pelle Royale Concert a capella Josquin des Prés Gesualdo
Byrd

23 novembre Toulon Eglise Saint Jean Bosco 20 h 30 La
Grande Ecurie et la Chambre du Roy dir, J.C. Malgoire Le
Messie de Haendel Solistes ; Brigitte Bellamy, Charles Brett,
John Elwes ; Gregory Renhardt.

24 novembre 17 h Brignoles La Garnde Ecurie vor 23
novembre.

ALSACE LORRAINE

8 novembre Belfort Cathédrale Saint Christophe Michel Cha-
puis orgue J.5. Bach

9 novembra 20 h 45 Beltort Cathédrale Michel Chapuis Bach
Buxtehude

21 novermbre Strasbourg 20 h 30 Conservatoire Conférence
de Ph. Herraweghe "Bach et la Rhetorique™,

22 novembre 20 h 30 Strashourg Eglise Saint Pierre le Jeuns
Orcheslre et Choeur de la Chapelle Royale, Collegium vocale
de Gand Dir. Ph. Herreweghe Les Mofets de J.5 Bach.
ETRANGER

5 novernbre 20 h 30 Prato ltalie La Chapelle Hoyale Dir. P.
Herreweghe Concert a capella Josquin des pres, Gesualdo,
Byrd

14 décembra Varsovie Les Arts Florissants dir. W. Christie
Charpentier

16 décembre Cracovie Chiteau du Wawel Les Arts Floris-
sants dir. W. Christie Charpentier

19 décembre Cologne Eglise Saint Généon Les Arts Floris-
sants dir. W. Christie Charpentier
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Repertoire de Flite a bec

Helmut Bornefeld: Concentus, pour 3 flates i bec. Ed.-No. 2522

Gerhard Braun: Schattenbilder, pour flite i bec alto solo. Ed.-No. 2507

Martin Giimbel: Flotenstories, pour 3 fliites & bec égales. Ed.-No. 2504

Werner Heider: La Leggenda di Sant’Orsola, pour 3 flites 4 bec ténor. Ed.-Nr. 2525

— Gassenhauer, pour flite a bec soprano ou flite piccolo et petite caisse. Ed.-No. 2537

Erhard Karkoschka: Flten-/Tonband-Spiele, pour un ou plusieurs fliitistes avec une ou plusieurs
bandes magnétiques. Ed.-No. 2513

Konrad Lechner: Ludus juvenalis I, pour flite a bec soprano solo et piano. Ed.-Nr. 2506

— Varianti, pour flite i bec ténor solo. Ed.-No. 2508

— Engramme, pour un fliste, clavecin et percussion. Ed.-Nr. 2516

— Lumen in tenebris, pour 3 flites 2 bec et percussion. Ed.-No. 2521

Série de musique contemporaine

Rob du Bois: Pastorale VII, pour flate i bec alto solo. Ed.-No. 1522

Gerhard Braun: Minimal Music II, pour une fliite a bec. Ed.-No. 1523

— Nachtstiicke, pour une flite i bec et piano. Ed.-No. 1530

— Rezitative und Arien, pour fliite 3 bec ténor solo. Ed.-No. 1521

— Triptychon, pour fliite a bec et percussion. Ed.-No. 1540

Arnold Cooke: Suite, pour 3 flites 4 bec. Ed.-No. 1513

— Quartett I, pour 4 flates 2 bec. Ed.-No. 1512

— Quartett I, pour 4 flites a bec. Ed.-No. 1527

Reinhard Febel: 6 Bagatellen, pour flite a bec alto et piano. Ed.-No. 1528

Georg Kréll: Canzonabile, pour flite 4 bec basse et guitare. Ed.-No. 1518

— Con licenza, pour flite a bec alto solo. Ed.-No. 1535

Konrad Lechner: Spuren im Sand, pour flite a bec soprano solo. Ed.-No. 1526

Tilo Medek: Ikebana, pour flite 2 bee alto et piano. Ed.-No. 1533

Herbert Nobis: Per due, pour 2 flites a bec alto. Ed.-No. 1531

Rolf Riehm: Gebriuchliches, pour flite a bec alto solo. Ed.-No. 1534

Kazimierz Serocki: Arrangements, pour 1-4 flites i bec. Ed.-No. 1525

Wolfgang Stockmeier: Duo mit Suiten-Fragmenten, pour fliite a bec alto et clavecin (piano, orgue).
Ed.-No. 1537

— 3 Episoden. I: Musik mit Volkshedern, pour 3 flites a bec alto. Ed.-No. 1514

— — [I: Strukturen und Refrain, pour 4 flates a bec. Ed.-No. 1515

— — III: Hor-Spiel, pour 5 flites a bec alto et violon. Ed.-No. 1516

— Konversation, pour 2 flites a bec alto. Ed.-No. 1529

Arleta Weifd: Pan-Epikon, pour 2 flites 3 bec soprano. Ed.-No. 1538

MOECK VERLAG + MUSIKINSTRUMENTENWERK - DEPOT FRANCAIS

Avenue Paul Langevin - 01200 Bellegarde / Valsermne
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PU PELEWGUE A LA DELEGAIIVN
LA NECESSITE D’'UNE STRUCTURE

La large part accordée dans le n® 15 & Mexpérience meanée
dans I'Ouest m'améne, en tant gue conceptedr du projet,
a profiter de cette tribune pour exposar les grandes lignes
de cette opeération

En province, de par I'étendus géographique, le "délégué
régional’” voit son role limité a sa ville, faute de moyens et
de temps. En fait, | s'agit bien souvent d'un représentant
ocal de 'AFFB, Le développement de lassociation passe
donc par un développement du role et des actions de ses
representants.

Dans cette perspective, au concept de dalégue, MNexpe-
rience en cours se propoese de substituer 'idée de structure,

Structurer une action nécessite un effort supplémentairs,
certes, mais unigue et dont on tirera profit pour d'ultérieures
opérations. De guoi s'agit-il reellerment 7 De par la nouveauts,
il n'est pas possible de déterminer un cadre ou un schema
précis ; et plutdl que le détall des moyens, une idée géng-
rale des buts et de I'éyolution ne semble 'un meilleur guide.

Cu'est 'AFFB ? Un rassemblement de personnes, réeunies
dans un intérét commun, urissant leurs differences pour
développer I'objet de cet intérét. Jusqu'ici, les 5 annees
d'exislence de |'association et la croissance de son organe
d’infarmation démontrent le succés de 'entreprise.

Maintenant, pourguai ne pas aller plus loin 7 Les adhé-
rents ont des idées, et ils les proposent ; 'association, leur
association, doit les aider & les réaliser. Elle doit par conse-
quent s'en donner les moyens, devenir un véritable acteur
de la vie musicale frangaise, elargir et diversifier ses aclions,

Le développement d'activités régulidres dans une ville
ameénera l'intérét des elus. Sant-Malo et Dinard en sont
I'exemple dans 'expérience bretonne. Cela peut aller jusqu’a
la mise & disposition de locaux, ou la creation d'une classe
de flite & bec, voire d'un festival de musigue ancienne,

représentent
les Editions
SCHIRMER

(U.S.A.)

* Librairiec Musicale Classique.
* Collections diverses pour tous instruments.
* Musique vocale

Partitions d’opéras

classiques et modernes

* Fonds musical Berklee

Catalogue sur demande aux
Editions A. LEDUC
175, rue Saint-Honoré, 75040 Paris Cedex 01
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L'antenne locale développant ains sas interventions peut
devenir un partenaire associatif et artistigue dans la vie de
la cité. De par son sérieux et son dynamisme, son impact
pourra s'étendre au départemeant, puis & la Région, L'essen-
tiel est de concevoir chague action, si petite soit-elle, dans
le cadre structurel, soit dans la mise en place de celui-ci. soit
dans son prolongement.

C'est ce schéma quiest suivi par |' AFFB Ouest, avec suc-
ces jusgu'a ce jour. La structure se met en place (voir enca-
dré}, et devrait &tre totalement opérationnelle mi-octobre.
Quand & délermingr le deqgré de réussile, loul dépend de
I'utilisation qui en sera faite par les adhérents ; certains ont
participé a la création de fa structure : il faut gue tous ' utili-
sent, et la développent & leur tour. C'est aussi cela, étre
adhérent !

Quelle est précisément la région concernée

par I'expérience ?

— La Bretagne, ainsi que les départements de la Manche,

de 'Orne &l de la Mayenne

Qu’offre la nouvelle structure ?

— Une information régionale towt d'abord, complétant |a

revie, a savoir

— un courrier adresse chague trimestre aux adhérents de

la region concernée ; chacun pouvant y faire passer les

annonces concernant les stages, concerts, animations,... da

sa ville.

— une messagera "'minitel” avec la délégation régonals,
le bénéfice des rapports permanents tablis avec les

meédias régionnaux (FR3, radios locales, presse...)

— |a possibilite, pour des ansembles, de donner des con-

cerls sous forme de lournée” en région ; la possibililé pour

des adhérents de recevor 'ade nécessare 4 'organisation

de concerls dans leur ville, C'est le cdié “agence artistique”.

— I'AFFB Ouest s'associant 3 des partenaires regionalix

peut ainsi promouvoir les musiciens adhérents de la région,

lors de manifestations auxquelles elle participe, La déléga-

tion peut &tre un lien entre les adhérents el les représentants

de différents organismes.

Enfin, la création o 'un secteur administratif ; un point inté-
ressant au niveaw national, la possibilité de s'adresser a
I"AFFB Bretagne pour obtenir o anciens numéros de la revue,
chague nouvel adhérent recevant du secrétariat 1a liste et
le sommaire des numéros disponibles (service ouvert a tous
les adhérents, quelle gue soit leur adresse.)

Yves CESCO

A QUI S'ADRESSER ?
A_F.F.B Ouest

Sieége de la délégation régionale :
apérations Bgionales

AF.F.B. Ouest, “La Besnardigre”, Plein
Ciel, 14500 VIRE.

Tél : 31 68 67 69.

AFFB Bretagne : opérations administratives, revue petites
annonces, correspondant pour Saint-Malo et Dinard A FF.B,
Ouest 17, rue des Ecoles 35400 Saint Malo. Tél - (99)
40.03.21.

Correspondants locaux : FOUGERES - Thierry Meunier
"La Martinigre”. Javens 35300 FOUGERES (16 99) 99 76 79



11 STAGE ET FESTIVAL
LES PAQUES DE LA FLUTE A BEC

en Bretagne, du 31 mars au 6 avril 1986

Le stage est consacre aux instruments anciens ; chague
sizgiaire peut suivre au moins 2 ateliers : I'un de technique
~=trumentale et d'interprétation, 'autre de musigue
d'ensemble.

Toutes les épogues musicales sont proposess | preésence
de la musique conlemporaine et de la musigue
électroacoustigue.

| es ateliers accueillent de 4 a B stagiaires et sont animes
nar Claire Michon, Alain Kéruzoré, Robin Troman, Hugo
Seyne, Jean-Pierre Nicolas, Denis Raisin Dadre et Sébas-
ven Marg {fiite & bec), Michéle Devérite {clavecing, Sylvie
Moguet (viole de gambe) et Dominig Bouchaud (harpe
sncienne). Un atelier de |uth est aussi prevu.

Le stage est ouvert & tous les niveaux, atudianis et ama-
teurs ¢ un atelier d'initiation & la flite a bec est ouvert aux
8-12 ans, ainsi gu'un jardin musical,

Un ensemnble d'animations et de concerts est propose aux
stagiaires dans le cadre du Festival de musique ancienne,

L'hébargement et les repas, ainsi gue les cours, ont lieu
2 Manoir de la Vicomté 4 Dinard, manoir du XVI° en bord
de mer.

Les stagiaires sont hébergés en chanmbre individuelie ou
en apparlemants de 2 & 5 places ; garderie pour les petits
ot encadrement des enfants de 6 & 12 ans, permettant aux
parents de suivrg les cours,

Il est possible d'étre simple accompagnateur,

Le coiit du stage est de 1 585 F, comprenant I'heberge-
ment, les repas, les frais pédagogiques et 'acces aux mani-
iestations du Festival.

Renseignements - AFFE Ouest — “'Les Pagues de fa Flite
a4 bec, rue du Square de la Besnadiére 14500 Vire.

Té&l - 16 31 68 67 69 ou Claude Letteron, & la Librairie Must-
cale, 68 bis, rue Réaurmur — Paris. Tel. 42 72 30 72,

“Les Paques de la Fiite & bec” sont une manifestation
organisée par 'A.F.F.B. Bretagne, avec la participation de
la Délégalion régionale de la musique de Bretagne, du Caon-
seil régional et des villes de Dinard et Saint-Malo. Dir - Yves
Cesco.

ar

Création d’une Académie permanente
de musique ancienne a Rezé-les-Nantes

HL!‘RIAH

(Académie de Recherches sur I'Interprétation Ancienne)

L 'Ouest se trouve enrichi d'une nouvelle initiative en faveur
de |'enseignement musical, axé celle fois sur la musigLe
ancienne (Renaissance et Barogue). L'implantation de cetle
Acadeémie, se fera sur Rezé avec I'aide de la ville et du minis-
tére de la Culture. Le dispositif d'enseignement s'articule en
étoile avec cours instrumentaux (flite 4 bec — flite traver-
sitre baroque — violon barogue — viole de gambe — cla-
vecin), cours d'ensembles avec etudes du style et cours theo-
riques (solfége ancien — analyse — esthétique). De cette
facon I'A.R.LA. — c'est le nom donné 4 cette Académie —
propose une véritable formation musicale autour de la musi-
que ancienne, s'adressant a des amateurs bien s0r, mais
souhaitant aussi pouvoir attirer des niveaux professionnels.

La fonctionnement d'ensemble se centrera sur des péria-
des de 3 jours, toutes les 3 semaines, avec, en complément,
une semaine entigre de stage durant les vacances de
Pagues.

L'equipe de professeurs se COMPoSe de Danel Cuiller
pour le violon, de Gérard Sharapan pour la flite & bec et
la traversiere, de Jay Bernfeld pour la viole de gambe, et
de Jocelyne Cuiller pour le clavecin et de Philippe Le Corf
pour les cours théoriques,

Les inscriptions se prennent, dés a present, el 'on peut
se renseigner au bureau de I'ARIA. - 13, rue Fontaine-
Launay, 44400 Rezé-les-Nantes. Tél - 40 84 02 98.



FLUTE A BEC
AUX ARTS DECORATIFS

Pour lg 21 juin, I8 musée d'Arts Décoratifs, sous 'impul-
sion d'une de ses responsables, Catherine Lachenal, a fait
de la féte de la musigue une figte de la filte 4 bec. Toiut
l"aprés-midi, des mini-concerts se sont succédé dans diffé-
rentes salles du musee correspondant aux programmes exg-
cutés, Ceite heursuse initiative a permis 4 de nombreux
ensembles de se produire devant un public gui découvrait
en méme temps Un musée rénové rouvrant ses portes aprés
dix ans de fermeture. Le succeés de cette manifestation fait
souhaiter gu'elle connaisse 'année prochaine toute la publi-
cite gu'elle mérite, et que ses organisateurs suscitent beau-
coup d'émules.

L'ensemble BW. Y. dans la Cantate 182 de Bach

M. Tellier, F. Bloch, B. Berstel. Sonates dans la salle Louis X1V,
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L'ensemble “Au Groz des ventz”, salle Renaissance

COMMUNIQUE DE PRESSE

Daniel MANON et Bernard MAILLOT ont le plaisir d'an-
noncer qu'un accord est intervenu

antre :
la Société ADEGE
89, rue Emile-Decorps
69100 VILLEURBANNE
£

la Société SAVAREZ
51, rue Deleuvre
69004 LYON
dans le cadre d'une restructuration visant & conforter I'im-
portant développerment des flites ADEGE.

Les flites & bec en bois ADEGE de fabrication frangaise
ont vu le jour en avril 1982 dans le cadre d'une action qui
participait & |'effort de développement de la facture instur-
mentale frangaise de haut de gamme. La gualité des instru-
ments et I'accueil gui leur a &té réservé par les milizux pro-
fessionnels, tant musiciens que revendeurs, ont entraing une
croissance rapide en France et & 'étranger (I'exportation
reprasente 45 % du chiffre d'affaires), qui s'est accompa-
anée des problémes inhérents A fout développement de celle
nature,

Le rapprochement mentionné ci-dessus se traduit dans les
faits de la fagon suivante

= Lafabrication & caractére fortement artisanal. bien que
mécanisee, est assurée comme auparavant par la société
ADEGE dans des conditions identiques 4 celles qui ont par-
mis de conférer aux fidles ADEGE leur niveau de qualité el
de finition, C'est donc dans les ateliers d'ADEGE que seront
assurés la production, le réglage, le contrdle de qualité et
le service aprés-vents des flites.

* |La sociélé SAVAREZ, gui au cours de deux siécles
d'existence a acquis une noloriété certaine dans le monde
de la musique et de la facture instrumenlalp, apporte a
ADEGE les moyens de son développement et ssure la com-
mercialisation soit directernent, soit par distributeur inlerposé
Elle mettra & la disposition d'ADEGE toute son iffrastructure

Cette organisation permet aux artisans qui travailient chez
ADEGE de se consacrer & |a fabrication et 4 la recherche
en vue de perfectionner dans la mesure du possible et de
mettre au point de nouveaux modeéles sans avoir le souci
de la distribution, gui étant assurée par alleurs pourra &tre
efficacernent elargie pour le meillewr benéfice des revendeurs
et des utilisateurs, avec I'espoir d'un développement renfored
de la notonété d'ADEGE.

Mous espérons gque ceftte organisation, gqui compléte el
optimise celle precédemment existante, donnera tout satis-
faction aux magasins et aux musiciens avec lesquels nous
souhaitons avoir des contacts les plus fréquents et &troits pos-
sibles dans un esprit de collaboration.



DIVERS

Centre culturel lankelevici Maisons Laffite ;

Exposition Bach el instruments anciens, par I' Association
Bach et 'association pour la Diffusion de la Recherche Must
cologique du 24 novembre au 8 décembre,
Aenseignements : 39 81 33 55 ou 42 00 95 65.

Exposition d'instruments anciens par I' Association pour la
Diffusion de la Recherche Musicologigue.

Foyer Louis Figvet, rue George Sand & Bouffémont (35) du
16 au 24 novembre. Concert par I'Ensamble de Flites & bec
du Val d'Oise dir. Dominique Gauthier.

Renseignement : 39 81 33 55 ou 42 00 95 85,

STAGE

Dy 29 mars au 6 avril 1986 Evian-les-Bains, huitieme slage
de Musique Ancienne. Henry Ganty flite a bec : musigque
trancaise Georges Kiss clavecin. Laurence Boulay basse chif-
frée. Michel Holveck viole de gambe et musique de cham bre.

Renseignement A D D.IM. 18, avenue ge Trésum 74000
Annecy
CONCOURS

Deuxiéme Congrés international de Flite 3 bec o2 Caw
(Forét Noirg). Concerts, seminares conférences, exposibion
et Concours de fliite & bec, réservé aux INSrumentsies aoes
de 17 a 30 ans.

Renseignements et reglement du Concours

Sekretariat der Musikschule Calw, Lecerstr a8 D — 7260
Calw, Tél. ; 07051/4560.

Besangon

Treizieme Festival International de Flute a bec
groupes d'enfants et adolescents.
Renseignements : Jean Malenfer (responsable du Festval)
Chemin de Vaux, Auxon-Dessus, 25870 Geneulle Tese-
phone : 81 53 72 70.

mai BE pous

PETITES ANNONCES

VENTES

Flite 4 bec alto Bolton 415 prix : 2 200 F

Flite 4 bec alto Gohin 415 doubles trous prix @ 2 200 F
Dominique Gauthier 39 rue de Saint-Gratien, 895110 Sannois
Tél - 39 81 B3 55 ou 42 00 95 65

Flile 4 bec alto a 440 de F. Von Huene palissandre avec
deux virales en ivoire plus boite prix - 8 000 F. Micholas
Burton-Page cite de Bellevue, 60580 Coye-la-Forét, Teleph
44 58 62 55

Belle flate 4 bec allo 415 état neuf prix - 5 000 F puissants
soprano Coolsma 3 000 F Tal: M. Tellier 43 31 44 84

Flites 4 bec Moeck ébéne, état neuf, soprano el sopraning
avec virole ivoire véritable au pouce ; cause double emploi.
Tél. : 45 58 30 26, apres 18 h.

Fiiite 4 bec alto Bolton en buis 1981 corps et pled doubles
trous 415 ; corps et pied simples irous 408 ; avec bofte capi-
tonnée. Prix ; 3000 F. Basse de viole 7 cordes Rena Garmy
1984 (d’aprés Collichon) | parfait état, prix - 30 000 F. Gui-
tare 10 cordes Grand concert Juan Farre 1977,

Tél : 42 33 BT 12

Cromorne ténar Gither Korber avec anche neuve. Prix:
1000 F. Fiiite & bec alto Willman doigté Ganassi 440, Prix :
500 F & débattre. Thierry Meunier Téleph.: 99 99 76 79 ou
AFFB Ouest 43 48 67 65,

Viole de gambe Luthfi Becker avec hioite. prix & débatire.
Tél. - 42 02 19 22,

Rasse de viole 7 cordes (modéle Bertirand 1720) téte sculp-
tée, manche écaille de tortue, restaurée par L. Becker, grand
diapason ; magnifique instrument de concerl (1972)

Tal. : 48 42 14 36.

Haulbois baroque Moeck d'apres Grassi {référence B 18),
buis, 440. Prix ; 4 000 F. Michel Laine 132 av. des Cerisiers
1200 Bruxelles Belgique. Tél: (2) 733 16 13:

Clavecin Sperrhake 1,70 m, 1 clavier, 54 notes (solt 4 octe-
ves el demie de do afa) 8 + 4" + |uth avec belle housse.
Prix ; 20 000 F.

Tl - F. Gauchard 35613531 0u35717470, a Rouen.

Epinette Rouaud (1978) 55 notes si & fa, belle sonorité se
mariant avec fiite 4 bec, ébénisterie noyer, courbe en 3
pieds torsadés démontables, légére, 1,40 m. Prix : 20 oo
F. Catherine Lagrenade Tél: 46 36 15 40,

Epinette Ammer. Fabrication artisanale Allemagne de |'EsL
Caisse merisier, 4 octaves et demie. Prix : 12 000 F. Made-
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leine Monfort, 24, allée des Flamants-Aoses, 34280 La
Grande Motte, Tél.: 67 56 57 51

Clavicorde lié Zuckermann 45 notes prix a debatire Clave-
cins Rouaud Tél. : 46 36 24 64

RECHERCHES

Fiite & bec ténor en do Renaissance avec fontanele prae
torius Hopf et filite & bec médievale genre Dordrecht Flikes
& bec tradionnelles 4 1 et & 2 corps, 10Us pays Claude d&
Saint-martin rue de 1a Treille, 82140 Saint Antonin-Nobie-va

Tél, : 63 30 69 23.

Viole ténor. Tél. - 90 25 48 57
DIVERS

Appel aux facteurs et restaurateurs de clavecns et de pea-
nofortes. Ceux qui souhaiteraient trouver de ['acier doux 02
gualité pour leur cordes sonl invités & prendre contact avec
J.P. Rouaud en lui eécrivant 50 rue des Maronites 75020 Pars
Jndiquer les guantités souhaitées (au poids). Si les demarn
des sont suffisantes une commande sera passée aupres
d'une tréfilerie.

wener faire de la musique avec moi, pendant plusieurs jours
de suite, au C.R.E.P.5. de Chatenay-Malabry, nourr &t ioge
sur place. 98 F par jour tout compris. Cyrille Burnens
Tél - (1) 48 71 21 41,

“Groupe de musique ancienne’’ recherche musciciens filtes-
luths - violes etc. (bénévoles) Répétition : Samedi de 102
13 h 00, (Métro Porte des Lilas) “Les balading du vent”" Cyrile
Burnens T&l. : (1) 48 71 21 41.

Ouverture d’un atelier baroque
a I’'E.N.M. de Mantes-La-Jolie

Un atelier de musigue de chambre barogue sur nsiruments
anciens est ouvert & 'Ecole Malionale de musique de Manies
La-Jolie a partir d'octobre 1985, Les cours, assurés pai
Michalas Burton-Page, auront lieu une fois tous les 15 jours
afin de réduire les déplacements des participants pansens
Un programme de concerls et d'auditions est prévu au cour
de 'année. Tous les instruments anciens seront les Denve
nus, mais un choix sera fait en fonction de la constitubon o=
ensembles, et le nombre deplaces sera limité, Pour plus o
renseignements, contacter directement le professeur

Tél; (1) 44 58 62 55.



AssOCIATION FRANCAISE POUR LA FLUTE A BEC DEMANDE

Association régie par la loi de 1901 ’ =
Secrétariat général : D AD H E S ] O N
22, rue Saint-Charles, , 5
75015 PARIS a retourner
a la PERMANENCE

Permanence : A.F.F.B. Lo Librairie Musicale de Paris, 68 bis, rve Régumur, 75003 Poris (1) 42 72 30 72
& REMPLIR EMN CAPITALES. MERC!

momL L L L Ll ]  ADRESSE:...
prenoms: L L L LT
DATE DE NAIssance s L LIl 1L 1] CODE POSTAL :
PROFESSION = . = i TELEPHOME : domicile . travail
laves indicatif dépoartemental]
Renseignements pour les ENSEIGNANTS & PROFESSIONNELS (autres adhérents, veir au bas de la page)
LIEUX o0 vo i - Miveaus d’ ignament Limites d'a Prati
Eximil v{:ui‘f?ﬂl ESE nationale, atc. de [ville] (.:j'?mgcrl-e élcr':re f"t:;szli?:cu;? Ic::r'nre TJEB en cnsf-r:Ebla
Ex. 2 : C.ET,, Lycde X da [ville) 1 i) au préciser an abége L. TN, sioui,
Ex. 3 : Ecole municipale, Association de [ville] accupes [sup., déb.] : ou : ‘sans’’ | mettre una X

“titulgire, vocotaire mensualisé ou non... | PEM, CPDEM, Maitre délégue. .. | Professeur, animofeur...
(ette fiche est tablie d’une maniére définitive. Il n’y a donc pos lieu den établir une nouvelle @ chaque adhésion.

Signalez-nous vos changements d’adresse. Merci.
Suggestions & Propositions

REGLEMENT A L’ORDRE DE A.F.F.B. Cotisation : 115 F (Etranger : 135 F)
(ofisation de soutien (facultatif) : +
TOTAL i

Le montant de cette cotisation comprend |"envoi grotuit de 4 numéros
IMPORTANT : Toute | de *“FLUTE A BEC & INSTRUMENTS ANCIENS" et la possibilité d"utili-

CCP L1 adhésion est validée ser les services constants de |"AFFB.
CH. BAMCAIRE [1 FRAMNCE z %

ESPECES fi paor la cotisation.

MANDAT POSTAL [ ETRAMGER

NON PROFESSIONNELS

Depuis combien de temps pratiquez-vous la fldte @ bec ? Dans quelle école et (ou) avec qui avez-vous appris ?
Pratiquez-vous la musique en ensemble ? oul NON 0 OCCASIONNELLEMENT O
EN ENSEMBLE CONSTITUE O

Cochez dans la liste ci-dessous les flites que vous possédez :
SOPRAND  sopenninioe swpruning Nite du Babedy  ALTD  oltwen  efoen  flite de TEROR  BASSE  conte  gronde

oSk boen ke mi b Sal voin basa basses
— Plastique Cl O O O
— Barogue O | a 0 0 oW B & B E E = =
—Renaissance O 1 O L O O 1O O
Autres fliites : Jouez-vous d’autres instruments ? Lesquels ?
Suivez-vous des stages de flite a bec ? Lesquels ?
AUTRES CLASSIFICATIONS
Facteur d’instruments [ Collectivité Locale [ Do musique [ Mélomane [
Animateur socio-culturel [ Société commerciole [ Marchand Do I Divers (précsez) [ !

Association O Editeur disque O Musicien prof. [



Instruments LV1oeck de la
Renaissance et de I’époque
baroque (flites, cromornes,
cornamuses, conrtands,
dulcianes, bombardes,
comets, hautbois, bassons,
cervelas etc.) pour le plaisir

des sonorités authentiques.

N ouveaunteés an progranmme:

Flites a bec alto et soprano
d’apres Jan Steenbergen, la=
415 on la = 440, aun porte-
vent long et étroit et an
timbre particulier/Flite a bec
Renaissance soprano d une
stendue de 2 octaves d’apres
Kynseker/Fliite traversiere

d’apres

Godefroid Adrien Rotten-
burgh, la =415 on la = 440/
Hautbois d’apres Jakob

> Denner, la=415, et Barnaba
Grassi, la= 440/Bombarde
soprano d’aprés Jacob Den-
ner. Flites a bec Rottenburgh
oeck au timbre et a 'in-
tonation constamment perfec-
tionnés, depuis 20 ans les
flates solo les plus utilisées
dans les conservatoires et les

écoles de musique et par les

fliatistes du monde entier/
Fliites & bec scolaires et Tuji
Moe.:‘k, les instruments pre-
férés du débutant et du jen

d’ensemble.

MOECK

Lart de la facture des flites a bec
et des bois anciens

Moeck Verlag + a’rfusz'kmsr_mmc'mmwmh D-3100 Celle
Dépét frangais, Avense Pasl I.angevin, 01200 Bellegarde | Valserine



ROESSLER

INSTRUMENTS EN BOIS FRUITIER

LA TRADITION ARTISANALE
AU SERVICE DE ’ECOLE

En poirier 1=r choix, ces flites ont les qualités essentielles pour
la pédagogie :

¢ facilité d’émission

* justesse sonore méme dans les aigus

* homogénéité parfaite pour musique en groupe
* trés grande robustesse.

Roessler soprano ' .
n® 32, doigté moderne, simple perforation avec trous ovalisés

n® 33, doigté moderne, doubles trous pour Bl
DO diése et RE digse

n° 34, doigté barogue, doubles trous pour [ rr
DO diese et RE diése , l l 1

Roessler alto 1 ‘
n? 36, doigté moderne, avec clé pour FA grave 1

n? 37, doigté moderne, doubles trous pour |
FA digése et SOL digse e

i ™M

e A

n? 38, doigté barogue, doubles
trous pour FA digse et SOL digse

Roassler ténor

n° 40, doigté moderne, avec clé !
pour DO grave et doubles trous ]
pour RE diése -T

n® 41, doigté baroque, avec clé
pour DO grave et doubles trous
pour RE digse

Roassler basse .-“.‘5

n® 115, doigté moderme avec clé h,;‘?
pour FA grave et doubles trous 0
pour SOL diése

n? 116, doigté barogue, avec
clé pour FA grave et doubles
trous pour SOL digse

Prix publics TTC :

de 86,00 F (soprano) ['a
4 2375,00 F (bassa)

- i -

Catalogue sur simple demande chez votre marchand de musique ou a défaut :

Editions Van de Velde

12, rue Jacob, 75006 Paris, Tal. (1) 43.25.93.43
B.P. 22 - Fondettes, 37230 Luynes - France. Tél. 47.42.06.23, Télex 750 882 F VDEV




