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La musique est un art qui s’écoute et c’est par l’écoute que nous entrons dans les œuvres musicales. S’il peut être utile de connaître l’histoire des œuvres ou des compositeurs, il est surtout indispensable d’apprendre à écouter pour ne plus avoir la sensation de « passer à côté ». C’est ce que permet ce livre interactif, qui envisage l’écoute comme une pratique musicale à part entière, accessible à tous, aux musiciens comme aux non-musiciens. En s’appuyant sur des extraits musicaux accessibles sur le site de l’auteur, il donne des conseils d’écoute, décrypte les codes musicaux et propose des exercices pratiques. Il vous aidera ainsi à modifier durablement votre manière d’appréhender la musique classique.
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« La musique existe partout et toujours, c’est seulement l’écoute qui est intermittente. »

Henry David Thoreau, Journal
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AVANT-PROPOS

Ce livre s’adresse à tous ceux qui aiment la musique classique. Amateur débutant ou passionné enthousiaste, vous trouverez ici des clés et des conseils pratiques qui vont vous permettre de vivre des plaisirs d’écoute que vous n’imaginez pas. Vous allez découvrir comment entrer dans la musique et comment rester connecté à celle-ci. Et inutile de savoir lire la musique ou d’être musicien et encore moins d’avoir une quelconque culture musicale. Écouter la musique classique est accessible à tous et cela s’apprend en dehors de tout prérequis.

Vous ne trouverez pas ici des conseils pour vous dire ce que vous devriez éprouver ou ressentir à l’écoute d’une pièce de musique. Mais je vous présenterai les outils à connaître pour pouvoir en profiter en toute liberté. À vous de mettre ensuite ces conseils en pratique, pour enrichir votre écoute selon vos propres affinités musicales et votre sensibilité.

Vingt années de conférences musicales devant tous les publics m’ont convaincu de la nécessité d’aller plus loin que la simple « présentation de concert » traditionnelle. Voilà pourquoi j’ai créé le site EcouteClassique.com qui propose une façon nouvelle d’appréhender l’écoute musicale grâce à des exercices d’écoute en libre accès, des formations en ligne accompagnées, des ateliers d’écoute en petit groupe et des conférences en direct à suivre depuis chez vous.

C’est sur ce site que vous trouverez les nombreux extraits musicaux cités dans ce livre qui s’écoute autant qu’il se lit. Prenez le temps de faire les exercices proposés, car la seule ambition de ce livre est de vous offrir des moyens concrets pour profiter pleinement de toute cette musique que nous aimons tant.

INTRODUCTION

Si trouver des informations sur un compositeur ou une œuvre musicale est aujourd’hui assez aisé, sur Internet par exemple, l’aventure devient bien plus périlleuse dès que l’on s’intéresse à la musique en elle-même et à son contenu. Même les salles de concert ou les maisons d’opéras n’ont que peu de ressources à leur disposition pour former leurs publics à l’écoute de la musique classique.

Comment être certain de ne pas passer à côté de l’essentiel lorsqu’on écoute une composition musicale ? Où trouver des clés d’écoute accessibles à tous ? Comment entrer dans les œuvres sans être musicien ?

C’est à ces questions que répond ce livre interactif, qui n’est pas une méthode mais plutôt une suite de conseils sensibles et musicaux, pour vous permettre de vous réapproprier votre écoute, acquérir une liberté et vivre des plaisirs que seule la musique sait transmettre. Avec des conseils d’écoute ciblés, un apprentissage des codes musicaux et un peu de pratique, il est possible, et cela est facile, de modifier en profondeur et durablement votre écoute et vos plaisirs musicaux.

Pour cela, je vous propose d’envisager l’écoute comme une pratique musicale à part entière, qui s’apprend et est accessible à tous. Libre à vous, ensuite, de mettre à profit ces nouvelles connaissances selon votre propre sensibilité. Comme pour tout apprentissage, nous allons d’abord faire nos gammes, puis nous deviendrons plus agiles pour devenir de véritables virtuoses de notre instrument : nos oreilles ! Le but n’est pas la virtuosité en elle-même, mais bien le seul plaisir à écouter de façon riche et personnelle.

À ceux qui pensent que l’analyse nuit au plaisir, soyez rassurés : une fois tous ces conseils assimilés, vous pourrez continuer à écouter comme vous le faites. En effet, ces conseils seront devenus des réflexes que vous saurez appliquer, lors de vos écoutes, sans même y penser.

Un parcours pour approfondir votre écoute pas à pas

Dans la première partie, intitulée « Se mettre à l’écoute », nous nous questionnerons sur nos habitudes d’écoute en déconstruisant quelques croyances. Nous parlerons des goûts musicaux et des conditions d’écoute, tout en abordant la question récurrente qui semble opposer « comprendre » et « ressentir ».

La deuxième partie, « Pendant l’écoute », nous permettra d’évaluer ce que nous pouvons mettre en place au moment où nous écoutons pour entrer dans la musique.

Une fois en « état d’écoute », vous pourrez alors vous concentrer sur la musique qui est proposée à vos oreilles. Elle seule compte : quelle en est l’allure ? le caractère ? quel est votre ressenti ? Amusez-vous à suivre la ligne principale puis choisissez d’écouter une autre ligne ; sentez les tensions et les détentes, les effets, les figuralismes, les silences. À ce moment précis, vous êtes au cœur de la musique et vous savez quels outils mobiliser pour vivre de véritables plaisirs d’écoute… sans même y penser !

Dans la troisième partie, « Autour de l’écoute », nous rappellerons les principales formes de musique instrumentale et vocale et évoquerons certains instruments que l’on confond souvent en les entendant. Nous préciserons également le sens de toutes les informations extra-musicales, au-delà des notes elles-mêmes.

Enfin, pour vous donner de la liberté lors de vos prochaines écoutes, vous pourrez lire des histoires d’écoutes et des histoires d’applaudissements… Vous verrez alors que nos codes actuels sont très différents de ceux du passé !

Tous ces points sont prétexte à vous inciter à écouter de nouvelles œuvres en suivant des liens donnés au fil des chapitres, hébergés sur la page1 https://www.ecouteclassique.com/le-livre/
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1. Pour savoir comment scanner un QR code, rendez-vous à la dernière page.

PARTIE 1

SE METTRE À L’ÉCOUTE

CHAPITRE 1

ÉCOUTER

Au programme


	Une activité à part entière

	Croyances sur l’écoute

	Une musique pour se détendre ?



Une activité à part entière

Lorsque vous regardez un tableau ou une sculpture, un seul regard suffit pour voir la totalité de l’œuvre d’art admirée. Rien de tel avec la musique puisqu’il est impossible d’appréhender, en un seul coup d’oreille, l’entièreté d’une symphonie, d’un concerto ou d’un opéra. Vous avez besoin, pour cela, de temps et de disponibilité.

Et ce n’est pas la seule spécificité de la musique classique par rapport à d’autres formes d’art. Sollicitant principalement nos oreilles, nous nous permettons avec elles des comportements que l’on ne s’autoriserait pas avec nos autres sens. Comme si nos oreilles, interlocutrices privilégiées de la musique, semblaient plus flexibles, plus adaptables que nos yeux ou notre toucher. Personne ne s’amuserait à cuisiner tout en regardant une sculpture. Ou à travailler tout en admirant un tableau de maître. C’est pourtant ce que l’on se permet de faire, parfois, en écoutant de la musique classique. Il est, certes, possible d’écouter de cette façon-là, mais dans ce cas, la musique n’est qu’un prétexte ou un support à une autre activité. Un agréable fond sonore qui nous tient compagnie mais auquel nous ne prêtons pas vraiment attention.

Nous parlons ici d’écouter. D’écouter véritablement, en portant toute notre attention et tous nos sens sur ce qui va être présenté à nos oreilles. Il s’agit tout simplement de considérer l’écoute comme une activité à part entière, au même titre que, lorsque vous décidez de lire, vous lisez et vous ne faites que cela ; lorsque vous décidez de jardiner, vous jardinez et vous ne faites que cela.

Pour l’écoute musicale, il suffit de vous considérer comme un musicien qui décide de pratiquer son instrument. Et votre instrument, ce sont vos oreilles ! Ainsi, vous avez besoin d’être pleinement disponible pour cette activité et cette pratique.

Alors, quand vous décidez d’écouter de la musique, écoutez de la musique et soyez pleinement présent. Notre cerveau n’est pas programmé pour être multitâche et nous sommes toujours meilleurs quand nous ne faisons qu’une seule chose à la fois ! Vos efforts pour vous rendre disponible vous seront rendus au centuple par la musique et les plaisirs que vous en retirerez.

« Pour jouir pleinement de la musique, il faut être dans un pur abandon de soi-même. […] Un esprit préoccupé en entendant de la musique n’est jamais dans une situation assez libre pour en juger. »

Jean-Philippe Rameau, Observations sur notre instinct pour la musique et sur son principe, 1754.


À retenir





	Considérez-vous comme un musicien qui travaille son instrument.

	Écouter est une activité à part entière qui nécessite toute votre attention.





Croyances sur l’écoute

Assister à son premier concert peut être assez déconcertant. Une fois passées les portes de ces lieux parfois imposants et intimidants, il semble que la majorité du public possède une capacité de concentration hors du commun, qui lui permet de rester attentif pendant toute une représentation pouvant durer plusieurs heures.

Rassurez-vous ! Il arrive à tout un chacun de perdre pied dans un concert : nous nous mettons à penser à un sujet qui nous préoccupe, à ce que nous devons faire le lendemain, et nous sortons de la musique. Il suffit alors, tout simplement, d’être conscient du fait que l’on est en dehors de la musique et de revenir à l’écoute, à ce qui est en train de se dérouler sous nos oreilles. L’écoute demande un effort : soyons gentils avec nous-mêmes quand nous nous éparpillons. Et, comme nous le verrons dans le chapitre « Histoires d’écoutes » (3e partie, chapitre 9), notre écoute actuelle, concentrée et silencieuse, n’a pas toujours été de mise aux époques passées.

Il existe également un autre réflexe à abandonner et qui, personnellement, m’a beaucoup dérouté quand j’étais étudiant au Conservatoire. Lorsque vous écoutez une pièce de musique à la radio, par exemple, ne cherchez pas le nom du compositeur, ni le titre de l’œuvre et encore moins l’interprète. Oubliez votre ami spécialiste capable, dès les premières notes de musique, de citer le compositeur et l’interprète. S’il souhaite partager de la musique avec vous, c’est en partageant son écoute, et non pas ses connaissances, qu’il peut le faire.

J’insiste sur ce point, car c’est avec ce genre de croyances qu’on installe l’idée, totalement fausse, que la musique classique est affaire de spécialistes et de connaisseurs. Elle est d’abord affaire de personnes qui écoutent, d’où l’utilité de se former à l’écoute pour replacer celle-ci au centre du plaisir et de la découverte, en dehors de toute connaissance musicale.

Votre priorité, au moment précis où vous écoutez de la musique, ne doit pas être de chercher à trouver le nom du compositeur ou de l’interprète. En faisant cela, vous restez dans votre tête, avec des réflexions comme : « Ça ressemble à ce que j’ai entendu il y a deux jours, mais je ne m’en souviens plus », ou alors : « Cet instrument, c’est une clarinette ou un basson ? » Pendant tout ce temps-là, vous n’avez pas écouté… Vous avez perdu du temps et l’occasion d’entrer dans la musique !

Oubliez tout cela, profitez immédiatement de ce qui vous est proposé. Et peu importe le compositeur ou les interprètes ; ce qui compte, dans l’instant présent, c’est ce que vous allez vivre avec ce que vous écoutez. Nous verrons quels outils concrets vous pourrez mettre en place dans la deuxième partie de ce livre.


À retenir





	Il est courant de « sortir » de ce que l’on écoute, il suffit de se le dire et de revenir à l’écoute.

	Lors d’une écoute, ne cherchez pas le nom du compositeur, de l’interprète ou de l’œuvre. Écoutez d’abord !





Une musique pour se détendre ?

Avez-vous déjà essayé de chercher « musique classique » sur Internet ? Les premiers résultats que vous trouverez seront certainement des playlists vous proposant de vous détendre avec de la musique classique, ou alors une playlist pour vous aider à travailler, ou encore la playlist indispensable à faire écouter à votre bébé pour le bercer et l’endormir. Comme si la vertu principale de cet art était de nous plonger dans un monde uniquement cotonneux et bienveillant…

Bien sûr, certaines pièces de musique peuvent susciter de telles impressions ou de tels ressentis, mais ne l’envisager que sous cet angle est extrêmement réducteur. La promesse de la musique classique est bien plus ambitieuse que cela : elle nous permet de vivre des émotions intenses, puissantes ou éblouissantes ; des expériences profondes et bouleversantes qui vont nous accompagner dans notre intimité. Même avec une simple berceuse ou un opéra-comique. Et elle peut aussi, parfois, nous bousculer, nous agacer ou nous révolter. C’est son rôle également. Alors, ayons plus d’ambition pour la musique classique que le simple rôle de nous bercer avec douceur. Même si elle sait parfaitement le faire aussi !

Et puis, c’est très intime de parler de musique classique. Lors des ateliers d’écoute que j’anime, je suis toujours beaucoup touché par ce que disent les participants de leur rapport avec la musique : la place qu’elle occupe dans leur vie, la façon dont elle est mêlée à des événements très intimes ou bien la ressource que, parfois, elle a pu être. Vraiment, la musique classique n’est pas seulement ce que les playlists de YouTube ou autres platesformes numériques veulent nous faire croire qu’elle est. Elle est beaucoup plus riche et intense que cela et peut occuper, dans nos vies, une place de tout premier ordre.

Il y a également le plaisir de la réécoute. Je suis certain que vous avez déjà écouté de nombreuses fois votre pièce de musique classique préférée. Dès le départ, vous plongez dans cet univers musical que vous connaissez bien et vous savez parfaitement quel est le scénario qui va se dérouler. Ce contentement-là nous est précieux parce qu’il nous est personnel. Nous verrons, un peu plus loin, comment les compositeurs aiment, eux aussi, répéter encore et encore certains thèmes ou certains éléments, afin de mieux nous guider sur le chemin qu’ils désirent que nous suivions.


À retenir




La musique classique n’a pas seulement un rôle apaisant, elle suscite également des émotions fortes, bouleversantes, voire dérangeantes.



CHAPITRE 2

PEUT-ON « MAL ÉCOUTER » ?

Au programme


	De la liberté dans nos goûts musicaux

	L’importance des conditions d’écoute

	De la musique… oui, mais en direct !



De la liberté dans nos goûts musicaux

Commençons par dire que vous n’êtes pas obligé de tout aimer. Il existe de nombreux genres musicaux et vous avez donc le choix. Je suis certain que vous avez déjà une composition ou un compositeur que vous aimez plus que les autres. Peut-être serait-il judicieux d’écouter d’autres pièces de ce compositeur que vous appréciez déjà ? Ou de la même époque ? Ou du même genre musical ? Tentez d’élargir vos centres d’intérêt en écoutant d’abord des compositions proches de ce que vous appréciez.

Et puis, si à l’écoute d’une pièce il ne se passe pas grand-chose pour vous, l’important, me semble-t-il, est tout simplement de vous dire : « Pour l’instant, je n’aime pas. » Lorsque les personnes autour de vous affirment que telle pièce est un chef-d’œuvre et que celui-ci vous laisse absolument de marbre, restez alors avec vos ressentis. Dites-vous simplement que, « pour l’instant », vous restez à l’extérieur. Laissez-vous la chance de changer d’avis plus tard. Ou peut-être pas. Si vous n’aimez pas un chef-d’œuvre reconnu de tous, ce n’est pas parce que vous ne savez pas écouter ou que vous écoutez mal : c’est simplement que, pour l’instant, cette pièce ne vous parle pas.

Ce que vous ressentez sur la musique que vous écoutez est toujours juste, tout simplement parce que c’est vous qui l’écoutez. Nous avons tous une histoire avec notre écoute, les œuvres que nous connaissons et que nous aimons, et celles que nous aimons moins. Il n’y a pas de « bonne écoute » d’une pièce ; il y a simplement l’écoute que vous en avez. En lisant ce livre, vous allez découvrir comment acquérir des clés d’écoute qui vous serviront pour toute la musique que vous écoutez. Vous aurez ainsi des moyens d’entrer dans les œuvres, ce qui ne veut pas dire que vous allez toutes les aimer. Vous seul pouvez en décider, et c’est très bien ainsi.

Je ne suis pas un spécialiste de la peinture. Mais j’ai appris, peu à peu, à me libérer du goût des autres. Aujourd’hui, quand je vais visiter un musée, je n’ai plus la crainte de « passer à côté » des tableaux que je regarde ; je me laisse simplement aller à chercher ceux qui me parlent, ceux qui me plaisent, en toute liberté. Je trouve ça très joyeux, à présent, de fonctionner ainsi. À la fin de la visite, j’ai eu quelques coups de cœur qui m’ont procuré des émotions. C’est aussi simple que cela. Mais il est vrai que personne ne m’a – pour l’instant – appris à regarder la peinture. Il est certain que, si j’avais cette compétence-là, je regarderais les tableaux autrement.

Je me permets d’insister sur ces questions, car j’ai pu mesurer à quel point de nombreux amateurs discrets de musique classique ont peu confiance dans leur écoute. L’émission « La tribune des critiques de disques », diffusée sur France Musique, est un véritable étalon de l’écoute musicale pour de nombreuses personnes. Émission passionnante mais excluante également par certains aspects : « Jamais je n’arriverai à écouter de cette façon-là ! », « Comment font-ils pour entendre la différence entre ces deux passages ? », « Il faut vraiment être musicien pour être capable d’écouter ainsi ! »… Combien de fois ai-je entendu ces phrases ?

Pourtant, dans les ateliers d’écoute que j’anime, en mettant les personnes suffisamment en confiance, j’ai pu voir à quel point leur écoute était précise, leurs ressentis clairs, et leur façon de les exprimer très sensible et personnelle. Eux-mêmes en étaient les premiers étonnés !

C’est pourquoi il me semble important que les radios, les salles de concert, les médiateurs musicaux prennent aussi en compte le point de vue des écoutants. En partant de leurs ressentis, il est possible de leur proposer une autre écoute des œuvres et de les guider peu à peu vers d’autres esthétiques, d’autres œuvres ou d’autres compositeurs. L’élargissement des publics tant recherché par toutes les institutions musicales trouverait, par ce biais, une voie nouvelle d’ouverture.


À retenir





	L’écoute est une activité simple : vous entendez déjà beaucoup plus de choses que vous ne le croyez.

	Vous avez le droit de ne pas aimer le chef-d’œuvre reconnu de tous !





L’importance des conditions d’écoute

Lorsque vous écoutez de la musique classique, il me semble important, davantage que la qualité de votre équipement audio, d’écouter au bon niveau sonore. Il y a une telle variété d’intensités, de dynamiques et de détails dans cette musique que vous risquez de ne pas en profiter pleinement si vous l’écoutez à un niveau sonore trop faible.

Peut-être avez-vous déjà fait l’expérience d’écouter de la musique classique dans le train ou le métro ? À moins d’avoir un casque équipé d’un réducteur de bruit très performant, vous n’entendez pas les parties jouées dans la nuance piano. Quant aux parties plus puissantes, vous ne pouvez en saisir toute la force, gêné par les bruits autour de vous. Et pour entendre les moments de silence, si importants dans le discours musical, c’est presque une mission impossible.

C’est, à l’inverse, une expérience assez grisante que de se promener avec un casque de qualité en écoutant des pièces de musique classique. Écouter en marchant permet d’écouter autrement et de sentir les effets de la musique sur votre corps : il est certain que vous marcherez plus vite avec une musique rapide, et vous ralentirez certainement le pas avec une musique plus lente.

Nous avons toujours l’image du public des concerts classiques bien sagement assis, des auditeurs en état apparent d’écoute très sérieuse et a priori assez déconnectés de leur corps. Pourtant, cela n’a pas toujours été le cas. À Londres, dès les années 1890, il était possible d’écouter de la musique classique en restant debout et proche de la scène. C’était pendant les concerts-promenades qui se déroulaient dans la salle du Queen’s Hall, dirigés par le jeune chef d’orchestre Henry Joseph Wood. Et c’est encore le cas aujourd’hui si vous allez assister aux Proms à Londres : vous pourrez, à moindre coût, acheter des places debout, même si, finalement, vous passerez la plus grande partie du concert assis par terre. L’écoute est alors très différente !

Je vais vous raconter une anecdote à ce sujet, à propos du rapport entre le corps et la musique : jeune étudiant en musicologie, j’avais décidé de suivre, en plus des cours au Conservatoire, les enseignements de la méthode Willems, une méthode active pour l’enseignement de la musique tout à fait intéressante.

Quelle ne fut pas ma surprise lorsque, arrivant au premier cours, je découvris que le premier exercice consistait à faire ceci : nous étions tous debout, nous écoutions une pièce de musique et devions, avec les bras et les mains, mimer l’effet que la musique produisait sur nous. J’étais tétanisé, absolument incapable de faire le moindre mouvement, bien que pratiquant depuis de nombreuses années la trompette et le piano.

Je me suis même demandé si je n’avais pas intégré une quelconque secte et je me suis promis de rester extrêmement vigilant sur ce point, tant l’exercice me paraissait étrange et dérangeant. Mais j’ai surtout compris, à ce moment-là, à quel point j’étais absolument déconnecté de mon corps lorsque j’écoutais. Puis, au fil des semaines, j’ai apprivoisé l’exercice. J’y ai trouvé beaucoup de plaisir, et je le pratique encore de temps en temps. Mais j’attends pour cela d’être seul, à la fois pour être certain de ne pas être dérangé et, surtout, pour pouvoir me laisser porter à ma guise par la musique que j’écoute.

Je vous invite à faire l’expérience chez vous. Attendez d’être seul et écoutez une pièce que vous aimez. Mettez-vous debout, levez simplement les bras et faites des mouvements correspondant à ce que la musique vous inspire. Après tout, c’est bien ce que font les danseurs !

Par la suite, lors de vos écoutes assises suivantes, essayez de conserver cette image de jouer avec les bras et les mains : cela vous sera grandement utile pour suivre les ondulations des lignes musicales.


Exercice




	Faites l’expérience de marcher en écoutant de la musique classique.

	Écoutez en vous mettant debout et en mimant avec les bras ce que la musique vous inspire.



De la musique… oui, mais en direct !

Avec l’expérience du confinement lié à l’apparition de la Covid en 2020 et 2021, nous avons été privés des concerts puisque les salles sont restées fermées. De nombreuses maisons d’opéra et de concerts ont alors eu l’idée de mettre à disposition des programmes en libre accès, et ce, de façon gratuite ; nous avons ainsi pu profiter d’une offre très riche que l’on pouvait regarder depuis chez soi.

Mais l’expérience a ses limites. Et la principale me semble être la possibilité, chez soi, de mettre la diffusion en cours sur « pause ». Ce n’est bien sûr jamais le cas lorsque vous assistez à une représentation en direct.

Et puis, surtout, lorsque vous allez au concert ou à l’opéra, vous partagez cette expérience avec d’autres personnes. Même si l’écoute est très personnelle, cela lui donne du sens et l’enrichit.

C’est cette idée que j’aime également s’agissant des opéras diffusés dans les cinémas, qui rencontrent un grand succès. Parfois, ce sont des opéras ou des ballets en direct – ce qui renforce ce sentiment de vivre ensemble, en étant à des endroits différents, une même expérience –, mais, d’autres fois, ce sont de simples rediffusions d’opéras enregistrés au préalable. Dans les deux cas, nous sommes dans une salle avec d’autres personnes. Cela contribue à la richesse de l’expérience et, là encore, il n’est pas possible d’appuyer sur la touche « pause ».

Cependant, il est important de se rappeler que tout le répertoire de la musique classique a été écrit et pensé pour être joué en direct, et il y a quelque chose d’unique à regarder les artistes insuffler la vie à la musique. C’est dans ces conditions de direct que la musique s’épanouit, et c’est là que nous pouvons vivre nos plus belles émotions.

Chaque musicien est différent, chaque ensemble possède son propre style, et c’est pourquoi une même œuvre sera toujours différente quand elle est jouée en direct.

Aujourd’hui, le silence est attendu de la part du public lorsqu’il écoute. Gare aux enroués et aux mangeurs de bonbons qui n’ont pas pris soin d’enlever le papier d’emballage avant le concert : ils peuvent s’attirer les foudres du public ! Et puis, les auditeurs sont tenus d’arriver à l’heure, sous peine de se voir refuser l’accès à la salle et de devoir patienter jusqu’à la première pause dans le programme. À ce moment-là seulement, les retardataires peuvent entrer et profiter du concert.

Toutes ces conventions se sont mises en place peu à peu et, aujourd’hui, elles trouvent leur sens dans le respect envers les interprètes, et avant tout pour la musique. Faire silence, aujourd’hui, c’est une façon de respecter le compositeur qui a écrit des signes sur une portée, et ceci, il y a parfois plusieurs siècles. Signes que l’on peut encore écouter de nos jours grâce aux interprètes qui les jouent pour nous.

C’est quand même toujours un petit miracle, un concert joué en direct, alors… allez-y !


Pour aller plus loin




Toutes les maisons de musique classique en France proposent des tarifs adaptés qui permettent pour moins de vingt euros d’obtenir une place. La musique trouve sa pleine expression lorsqu’elle est créée en direct par des musiciens. Alors… allez les écouter !



CHAPITRE 3

ÉCOUTER, CELA S’APPREND

Au programme


	« Comprendre » ou « ressentir » ?

	Entraîner son attention et se considérer comme un musicien

	Par où commencer ?



« Comprendre » ou « ressentir » ?

« Pourquoi est-ce utile d’apprendre à écouter ? Ne peut-on pas simplement se laisser porter par la musique ? » Voilà parfois ce que j’entends lorsque je présente mes activités, et il me semble important de préciser certains points.

Lorsque vous visitez un musée ou une église, vous pouvez tout à fait vous promener librement, en vivant le moment présent. Vous pouvez également décider de prendre une visite guidée. Vous allez ainsi avoir des informations sur le contexte, sur l’histoire, sur ce que vous voyez ou croyez voir ; on vous montrera des détails que vous n’avez pas vus, des symboles que vous pourrez comprendre.

C’est la même chose pour votre écoute. Une écoute guidée vous permet d’entendre des choses que vous n’entendriez pas sans elle. On peut tout à fait rester à un niveau d’écoute qui consiste à se laisser bercer, mais c’est dommage, parce que vous passez alors à côté de l’essentiel. Sachez aussi que l’écoute guidée n’exclut pas l’autre type d’écoute ; simplement, elle l’enrichit.

Apprendre à écouter, c’est l’étape suivante de la visite guidée : c’est la voie vers votre autonomie. Une fois franchie cette étape, vous n’aurez plus besoin d’une personne extérieure pour vous donner des clés d’écoute. Vous saurez alors ce que vous pouvez concrètement mettre en place quand vous écoutez une pièce de musique, parce que vous maîtriserez les outils correspondants. Et, comme toute personne qui maîtrise son savoir-faire, vous n’y penserez tout simplement plus : vous les appliquerez sans même y penser.

La musique est très différente des autres arts, elle est en mouvement, vous ne pouvez pas l’arrêter ni la mettre sur pause lorsque vous écoutez en direct. D’où l’intérêt d’avoir des réflexes d’écoute efficaces et faciles à mettre en application pour, simplement, avoir le temps d’en profiter.

Apprendre à écouter la musique classique ne consiste pas à analyser votre façon d’écouter. Le but est vraiment de vous mener vers des plaisirs d’écoute que vous n’imaginez pas, parce que vous saurez mettre en pratique les outils pour cela.

Je vous invite également à penser à votre rôle d’écoutant. Une des phrases que j’ai le plus entendues tout au long de ces années passées à donner des conférences et des préparations à l’écoute des œuvres est la suivante : « Mais comme je ne suis pas musicien… », sous-entendu : « Je ne peux pas tout entendre. »

On se pose beaucoup moins de questions avec les autres arts. On ne se dit jamais : « Comme je ne suis pas peintre, je ne peux pas donner mon avis. » Même chose pour la sculpture. La musique semble auréolée de dispositions particulières, seulement accessibles à des musiciens « spécialistes ». J’ai rencontré de nombreuses personnes, très amatrices de musique classique, continuant à minimiser leurs ressentis parce qu’elles ne se sentaient pas légitimes.


À retenir





	Une écoute « guidée » enrichit votre écoute comme une visite guidée d’un monument.

	Apprendre à écouter vous permet, à terme, de vous passer de guide.

	Faites confiance à vos ressentis !





Entraîner son attention et se considérer comme un musicien

Il me semble qu’un des moyens de transformer ce sentiment de non-légitimité, c’est tout simplement de se considérer comme une musicienne ou un musicien. L’instrument dont vous jouez, et qui vibre en vous, comme en tout musicien, ce sont alors vos oreilles.

Et, comme tout élève qui commence un nouvel apprentissage, vous devrez d’abord faire vos gammes pour, peu à peu, apprendre à maîtriser votre instrument. Le but est tout simple, il consiste tout simplement à vous faire plaisir.

La Symphonie n° 3 (1896) de Gustav Mahler dure près d’une heure trente ; l’opéra Les Troyens (1890) d’Hector Berlioz, près de quatre heures. La question de l’attention et de l’écoute se pose : comment s’organiser pour pouvoir profiter de ce temps musical ? Il suffit de s’entraîner. Et plus vous pratiquerez, plus vous progresserez. Comme pour tout entraînement, il faut commencer de façon modeste, avec des pièces courtes. En appliquant les conseils pratiques que vous découvrirez dans la deuxième partie de ce livre, vous pourrez vous exercer et vous entraîner avec de telles pièces.

Une fois ces réflexes d’écoute maîtrisés, vous pourrez les appliquer à des pièces plus longues. Et, encore une fois, restons modestes dans notre capacité d’attention. Il est normal, lors d’un concert de plusieurs heures, de parfois « sortir » de la musique en cours. Il faut simplement se le dire pour pouvoir se mettre à nouveau en état d’écoute. Mais il est certain que, plus vous écouterez, plus vous serez capable de rester longtemps connecté à la musique.

J’insiste également sur l’importance d’écouter plusieurs fois les mêmes morceaux. Choisissez ceux qui vous plaisent le plus. Vous les avez déjà écoutés un certain nombre de fois afin de revivre les émotions que vous avez ressenties lors de la première écoute ? Eh bien, recommencez ! Et faites la même chose avec une pièce de musique que vous aimez moins : écoutez-la plusieurs fois.

Tous les choristes qui chantent dans des chorales peuvent vous raconter cette anecdote : lorsque le chef de chœur leur présente le nouveau morceau à travailler et que commence le travail de répétition, certains chanteurs ne sont pas très enthousiasmés par la musique. Puis, de répétition en répétition, ils commencent à trouver un certain charme à la pièce en question, pour finalement l’aimer absolument lorsque celle-ci est maîtrisée et connue par cœur. C’est la magie de la répétition en musique.

Je ne dis pas que c’est toujours le cas : je cherche simplement à souligner que, parfois, la répétition peut vous aider à entrer dans la musique, même si vous n’êtes pas chanteur. Il faut parfois du temps pour intégrer un nouveau langage, un nouvel univers. Laissez-vous le temps nécessaire et la possibilité de changer d’avis.

J’en profite pour vous dire ici tout le bien que je pense des activités de chorale. Musicien ou pas, vous pouvez intégrer une chorale. Peu importe le répertoire, c’est une façon très ludique de faire de la musique. Et si vous pensez que vous chantez faux, sachez que cela se travaille et que, au moins au début, noyé au milieu d’autres choristes, il y a peu de chances que cela s’entende beaucoup ! Là encore, avec de l’entraînement, vous deviendrez meilleur. Chanter avec d’autres personnes est l’une des façons les plus joyeuses de faire de la musique, ou plutôt d’entrer dans la musique, et cela est accessible à tous. C’est également une excellente pratique pour votre écoute : vous serez bien meilleur écoutant si vous chantez dans une chorale, car vous allez y acquérir des réflexes très précieux !

Et puis, la découverte du répertoire de musique classique, c’est aussi le travail d’une vie, puisque ce répertoire est immense. Nous n’aurons jamais terminé d’écouter toutes les œuvres des compositeurs ou des compositrices. Il y a également les compositeurs de notre temps à écouter : nous avons donc le choix, et une infinie diversité.


À retenir





	Commencez par écouter de petites pièces.

	N’hésitez pas à écouter de nombreuses fois une même pièce.





Par où commencer ?

La musique proposée à nos oreilles nous parvient par l’intermédiaire d’instruments et de voix. Commençons par nous intéresser à eux. Nous pourrions détailler les différentes familles d’instruments, leur classification ou leur évolution dans l’histoire de la musique. Mais toutes ces informations, bien sûr importantes, ne sont pas très utiles lorsqu’on écoute.

Je vous propose plutôt que nous nous intéressions à l’effet de ces instruments et de ces voix sur nous : il nous est très personnel, puisqu’il n’existe pas d’uniformité des effets du son. C’est à chacun d’entre nous de formuler, avec ses propres mots, les ressentis suscités par l’écoute d’un instrument. Très souvent, un même son génère des réactions communes ; mais les termes que vous utilisez pour le définir ne résonneront que pour vous.

Pour parler du son d’un instrument, nous parlons de son timbre. Lors de vos prochaines écoutes, ne cherchez pas le nom du ou des instruments que vous écoutez. En tout cas, pas immédiatement. Cherchez plutôt à plonger dans vos sensations et, pour cela, je vous propose une série d’exercices progressifs. Nous allons commencer par l’écoute d’un instrument seul. Prenez le temps d’écouter son timbre. Puis, en un mot ou deux, tentez de définir ce que ce timbre fait sur vous. Ce peut être un adjectif, un qualificatif, une impression ou une sensation, peu importe. Il n’y a pas de « bonne réponse » ici, puisque votre écoute vous est personnelle. Ensuite seulement, questionnez-vous pour savoir si vous connaissez le nom de l’instrument – mais seulement après.

Bien sûr, un même instrument, en fonction de sa ligne mélodique, va susciter chez vous des impressions différentes. L’idée, ici, est de vous inciter à entrer dans la musique en vous interrogeant sur vos ressentis.


Exercice



Rendez-vous sur la page des extraits musicaux dont le lien est donné à la fin de l’introduction.


	Cliquez sur les extraits 01 à 03, sans regarder ni le titre de l’œuvre ni l’instrument.

	Prenez le temps de profiter du son et, seulement ensuite, cherchez un mot pour le qualifier.

	Identifiez l’instrument.

	Vérifiez votre réponse en regardant le titre de la vidéo.



[image: ] MUSIQUE 01 À 03

PS : Vous avez le droit d’avoir un son (donc un instrument) préféré, vous pouvez même vous amuser à faire un classement de vos timbres préférés.

Passons à présent à l’écoute de plusieurs instruments. Le fait de mélanger différents instruments change la nature du son. Un piano et un hautbois qui jouent en même temps produisent un son qui n’est pas celui d’un hautbois ajouté à celui d’un piano ; le mélange des sons de ces deux instruments crée quelque chose de nouveau.

Alors, continuons nos exercices avec les mêmes consignes : prenez le temps d’écouter et de qualifier les sons que vous entendez. Ensuite seulement, vérifiez quels instruments sont utilisés.


Exercice



Dans les exemples ci-dessous, il n’y aura jamais plus de quatre instruments.
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Enfin, passons à l’orchestre entier. Nous gardons toujours les mêmes consignes, mais il va être plus difficile de donner le nom de tous les instruments. Citez-en quelques-uns, ou alors regroupez-les sous des termes génériques, par exemple :


	les instruments à cordes ;

	les instruments à vent ;

	les percussions.




Exercice



Dans les exemples ci-dessous, retrouvez les instruments ou bien les familles d’instruments présents dans l’orchestre.
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Cet exercice simple va vous permettre d’ancrer dans votre oreille le son de chaque instrument et le ressenti qu’il vous procure, avant même de connaître le nom de l’instrument. C’est certainement le meilleur moyen de pouvoir, ensuite facilement, l’identifier. Apprendre à écouter demande du temps, comme lorsque vous souhaitez apprendre à jouer d’un instrument. On ne devient pas un virtuose en seulement quelques jours de pratique.

La bonne nouvelle, c’est que cet apprentissage est agréable et ludique. Pour apprendre à écouter, il faut forcément… écouter ! Ce qui signifie que tous les exercices que vous serez amené à faire seront liés à des écoutes. Nous serons en bonne compagnie puisque nous aurons à nos côtés Bach, Mozart, Beethoven ou encore Chopin. Mais nous écouterons également des compositeurs plus proches de nous, tels que Dutilleux, Varèse ou Ligeti.

Cet apprentissage demande du temps parce qu’il est progressif et parce qu’il est nécessaire de respecter un temps d’assimilation. Le but étant que, progressivement, tous les points présentés ci-après deviennent des réflexes, que vous mettrez en place sans même y penser. Lorsque vous écoutez de la musique, tout se déroule rapidement sous vos oreilles et il n’est pas question, ici, de tout analyser. Il s’agit plutôt d’utiliser les clés d’écoute qui vont vous permettre d’entrer dans la musique, mais en aucun cas de compliquer votre écoute.

Parmi les points que vous allez découvrir dans la deuxième partie de ce livre, certains deviendront aisément des réflexes – car, oui, cela reste facile d’écouter la musique classique – et d’autres demanderont plus de temps de pratique.

Autre conseil : n’hésitez pas à faire et à refaire les exercices proposés. La répétition permet en effet l’acquisition de réflexes. Prenez le temps de bien les assimiler, et je vous assure qu’ils vous seront très utiles pour vos futures écoutes !

PARTIE 2

PENDANT L’ÉCOUTE


Voilà, nous y sommes. Vous êtes chez vous, confortablement installé et prêt à écouter. Ou vous êtes dans une salle de concert ou à l’opéra.

Vous pouvez alors vous trouver dans l’une ou l’autre de ces situations :


	Vous savez ce que vous allez écouter et vous connaissez le titre de l’œuvre et le nom du compositeur.

	Vous venez tout juste d’allumer votre station de musique classique préférée et vous n’avez aucune information sur la musique diffusée.



Ce simple fait change déjà complètement votre écoute puisque, dans le deuxième cas, vous n’êtes influencé ni par le titre ni par le nom du compositeur. C’est pour cela que, dans les ateliers d’écoute que j’anime et dans les exemples musicaux qui vont suivre, vous ne connaîtrez pas immédiatement le titre des œuvres que vous allez découvrir. Nous n’écoutons pas de la même façon si nous connaissons le titre et le compositeur des œuvres. Jouez le jeu et, lorsque le lien vous renvoie vers une vidéo sur YouTube, ne regardez pas son titre.

Nous verrons d’ailleurs, dans le chapitre 6, de quelle façon les compositeurs se sont positionnés sur cette question du titre de leurs œuvres, et les solutions que certains d’entre eux ont adoptées pour résoudre la délicate équation que cette question représente.

CHAPITRE 4

QUE FAIRE PENDANT L’ÉCOUTE ?

Au programme


	Dissocier son écoute

	Les changements de maison : modulations et tonalités

	Repérer les silences



Dissocier son écoute

Avant d’aborder les différents points de ce chapitre, j’aimerais que vous écoutiez l’extrait n° 10. Écoutez simplement, sans chercher à reconnaître les instruments.
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Dans un grand nombre de compositions de musique classique, on trouve très souvent plusieurs instruments qui jouent ensemble. Naturellement, notre oreille est attirée par ce qui est le plus « évident », par ce qui se détache tout particulièrement, ou plus simplement par ce qui est joué le plus fort. Par exemple, dans un concerto pour piano, nous allons porter notre écoute en priorité sur l’instrument soliste ; dans une symphonie, sur le thème principal présenté par l’orchestre et, dans un opéra, sur les voix des chanteuses ou des chanteurs.

Ma proposition est toute simple et va modifier en profondeur votre écoute. Avec un peu de pratique, elle deviendra même un réflexe que vous appliquerez sans y penser. Il s’agit de vous amuser – car l’écoute doit être ludique et facile – à écouter ce qui accompagne, ce qu’il y a de moins évident.

Écoutez de nouveau l’extrait n° 10 et portez à présent votre écoute sur l’accompagnement. L’entendez-vous ?
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Regardons ensemble la partition. Même si vous ne savez pas lire la musique, vous allez ainsi pouvoir visualiser votre écoute.

Vous pouvez voir différentes lignes de musique qui correspondent chacune à un instrument. Cette répartition de haut en bas, avec les flûtes, les hautbois, les clarinettes, les bassons, les cors et, au-dessous, les cordes, est une convention. Si vous ouvrez une autre partition, vous aurez la même répartition des instruments : tous les instruments à vent en haut, et les instruments à cordes dans la partie basse.

C’est cette partition que le chef d’orchestre a sous les yeux, posée sur son pupitre – à moins qu’il ne dirige par cœur, ce qui est souvent le cas –, tandis que les instrumentistes n’ont que la ligne qui les concerne (c’est ce que l’on appelle « les parties »). En effet, s’ils avaient la partition avec les lignes de tous les instruments, comme le chef d’orchestre, ils devraient tourner les pages beaucoup trop souvent et cela gênerait leur jeu.
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Sur la partition, vous pouvez remarquer deux grands blocs : d’une part, celui où est indiqué le nom des instruments, et d’autre part un bloc, au-dessous, où le nom des instruments n’apparaît pas. C’est tout simplement la suite. C’est-à-dire que si vous suivez la partie de Oboi (hautbois), une fois arrivé au bout de la ligne, vous passez dans le bloc d’en dessous. La troisième ligne de ce deuxième bloc est ainsi la suite de la ligne du hautbois. Et il en va de même pour les autres instruments.

Regardez à présent plus attentivement les deux passages encadrés. Le premier correspond aux instruments suivants :


	Oboi (hautbois),
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Hautbois




	Fagotti (basson),
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Basson




	Viola (violon alto) : un violon un peu plus grand en taille, et qui joue plus grave qu’un violon ordinaire.
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Alto



Le deuxième encadré regroupe les Violoncello et Basso, qui sont les violoncelles et les contrebasses. Vous pouvez noter que, sur les notes qu’ils ont à jouer, il est indiqué un point au-dessus ou au-dessous de chacune d’entre elles. Cela signifie que les instrumentistes doivent détacher chaque note ; on parle alors de « notes piquées ». Même si les points ne sont pas indiqués sur les notes suivantes, les musiciens savent qu’ils doivent continuer d’appliquer cette technique de jeu sur ces notes, de la même façon.

Comment réaliser des notes piquées quand on est violoncelliste ou contrebassiste ? Au lieu de lier les notes les unes aux autres et de laisser glisser l’archet sur les cordes, il s’agit ici de donner une petite impulsion sur chacune d’entre elles, afin de les détacher les unes des autres.

Écoutez de nouveau cet extrait et portez votre écoute sur ces violoncelles et ces contrebasses.

[image: ] MUSIQUE 10

Les avez-vous entendus ? Repensez à présent à votre première écoute : les aviez-vous déjà entendus ? Même si vous en aviez peut-être conscience, il y a de fortes chances que vous ayez porté votre écoute sur le thème principal joué par les hautbois, les bassons et les violons altos.

C’est cela, apprendre à dissocier son écoute : c’est apprendre à promener votre oreille dans les différentes « épaisseurs » de la musique. Vous pouvez décider de choisir ce que vous écoutez, et vous voyez que c’est facile à appliquer. Il suffit d’y penser et de vous le dire. Faites de nouveau cet exercice avec notre extrait : décidez d’écouter en priorité l’accompagnement avec les notes piquées. N’hésitez pas à le faire encore et encore, afin de vraiment pouvoir suivre cette ligne.

Vous pourrez alors remarquer que vous entendez – en plus – l’autre ligne, celle du thème principal. À l’inverse, si vous décidez de n’écouter que la ligne principale, vous n’entendrez qu’elle et, en arrière-fond, l’accompagnement. C’est là le principal bénéfice de la mise en pratique de cette technique d’écoute : vous entendez, immédiatement, beaucoup plus d’instruments.

Dans quel but ?

Quel est l’intérêt de cette pratique ? Je sais, par l’expérience acquise auprès des participants aux formations et aux ateliers d’écoute que j’anime, que vous allez à présent promener vos oreilles dans les différentes épaisseurs des musiques que vous écouterez. Concrètement, je vous invite vivement à ne plus écouter uniquement les chanteuses ou les chanteurs dans les opéras ou les lieder. Focalisez-vous sur l’accompagnement. Vous continuerez bien sûr à entendre votre chanteur favori, mais vous entendrez, en plus, l’accompagnement. Et c’est très souvent en suivant cet accompagnement que vous pourrez entrer dans la musique que vous écoutez.

Revenons à notre exemple. Imaginez cet extrait de musique sans son accompagnement en notes piquées. Cette musique aurait alors une tout autre allure, et notre ressenti serait complètement différent. Le caractère tout entier du mouvement serait alors transformé.

Et l’œuvre entendue est…

Nous avons entendu ici le deuxième mouvement de la Symphonie n° 4 dite « italienne », de Félix Mendelssohn, qu’il compose en 1830. Ce compositeur entame une tournée à travers le continent européen. Après l’Allemagne, la France et l’Angleterre, il fait escale en Italie au printemps 1830. Il entame alors un nouvel ouvrage, à savoir la symphonie en question, laissant de côté d’autres symphonies en cours de composition, et s’inspire des paysages et des émotions procurées par son séjour.

Le deuxième mouvement, qui nous sert d’exemple, aurait été inspiré par les mélodies que Mendelssohn aurait entendu chanter par les pèlerins à Rome. Peut-être des mélodies chantées lors de marches, ce qui expliquerait l’accompagnement proposé, en notes régulières, que nous avons identifié ?

Mais je vous invite toujours à prendre avec beaucoup de précautions les anecdotes autour des compositions, comme celle que je viens de citer ici. À moins que le compositeur ne revendique ouvertement ses thèmes d’inspiration, il est toujours un peu périlleux d’avancer des théories.

Je trouve toujours plus intéressant de s’approprier une œuvre en dehors de tout contexte. Et, même en pleine connaissance de celui-ci, il est important de continuer à nous raconter nos propres histoires sur les œuvres que nous écoutons. Si, en écoutant ce deuxième mouvement, vous vous racontez une tout autre histoire que celle évoquée ici, c’est très bien ainsi. Et vous avez aussi le droit de ne vous raconter aucune histoire et de simplement entrer dans cette musique, dont voici le manuscrit autographe écrit par Mendelssohn.
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Dissocier son écoute sans le savoir

À présent, vous allez pouvoir vous amuser à appliquer cette consigne d’écoute. Je ne dis pas qu’il faille l’appliquer tout le temps, mais pensez-y et, avec un peu d’entraînement, vous le ferez sans y penser.

Si vous n’avez jamais entendu parler de cela avant, c’est pour une raison toute simple : tous les musiciens savent le faire sans savoir qu’ils le savent ! Lors de leur cursus au Conservatoire ou en faculté de musicologie, les étudiants passent de nombreuses heures à analyser les partitions. Ils détaillent les lignes des différents instruments pour connaître leurs rôles et maîtrisent ainsi, peu à peu, cet art de dissocier leur écoute.

De même, tous les instrumentistes, dans les orchestres, sont capables à la fois de jouer leur partie et d’écouter les autres instruments. C’est une compétence qu’ils maîtrisent et qui est indispensable pour tout musicien. Il n’est pas rare d’entendre le chef d’orchestre solliciter les musiciens pour leur demander de s’écouter les uns les autres !

C’est pourquoi il est si important, pour nous autres auditeurs, d’apprendre à maîtriser cette technique, car elle va profondément changer notre écoute et nous permettre d’écouter comme des musiciens. L’étape suivante consistera à entendre en quoi ces lignes que vous écoutez à présent participent à vos ressentis, et de quelles façons elles accompagnent, mettent en valeur ou contredisent la ligne principale.

Arrêtez d’écouter les chanteurs !

Je vous propose un autre exemple, avec une voix chantée. Écoutez cet extrait en tentant d’écouter directement l’accompagnement plutôt que la voix, tout en sachant que vous entendrez quand même celle-ci.

Petit indice : sur la partition ci-dessous, vous pouvez voir les lignes Singstimme (ligne de chant, c’est la ligne du chanteur) et Pianoforte, avec une ligne en clé de sol pour la main droite et une ligne avec une clé de fa pour la main gauche. Vous voyez que le piano débute seul et que la voix entre ensuite. Regardez alors les notes de la ligne de chant et les notes de la main droite du piano. Que remarquez-vous ?
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Écoutez à présent le début de cette pièce, et arrêtez-vous à 45 secondes.
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Le piano, à la main droite, joue la même ligne mélodique que la voix. Dans ce cas, on dit que le piano double la voix. Mais ce ne sera pas toujours le cas dans cette pièce : le type d’accompagnement va changer. Écoutez de nouveau cette pièce, mais cette fois-ci, en entier.

Pouvez-vous identifier le moment où l’accompagnement change ? Il changera de nouveau avant la fin et nous retrouverons notre organisation initiale.

Notez que, pendant que vous êtes concentré sur l’accompagnement, vous profitez également de la voix chantée : c’est cela, dissocier son écoute. En écoutant ainsi, vous vous rendrez compte qu’au moment du changement de type d’accompagnement, le caractère de la pièce se transforme profondément. Voilà pourquoi il est judicieux de dissocier votre écoute : vous pouvez réellement entrer dans la musique que vous écoutez.

Voici le texte du lied Klage (Plainte), composé par Ludwig van Beethoven dans les années 1790 sur un poème de Ludwig Heinrich Christoph Hölty.









	
Dein Silber schien

Durch Eichengrün,

Das Kühlung gab,

Auf mich herab,

O Mond, und lachte Ruh

Mir frohen Knaben zu.

Wenn jetzt dein Licht

Durchs Fenster bricht,

Lachts keine Ruh

Mir Jüngling zu,

Sieht’s meine Wange blaß,

Mein Auge thränennass

Bald, lieber Freund,

Ach, bald bescheint

Dein Silberschein

Den Leichenstein,

Der meine Asche birgt,

Des Jünglings Asche birgt !


	
Ton argent luisait

À travers le feuillage des chênes,

Déversait sa fraîcheur

En bas, sur moi,

Ô lune, et souriait paisiblement

Vers moi, joyeux garçon.

Quand maintenant ta lumière

Se réfracte par la fenêtre,

Il n’y a plus de sourire paisible

Vers moi, jeune homme,

Mes joues sont blêmes

Mes yeux humides de larmes.

Bientôt, chère amie,

Ah bientôt tu éclaireras

De ton éclat d’argent

La pierre tombale

Qui abritera mes cendres,

Abritera les cendres d’un jeune homme.

Traduction : Pierre Mathé









Le changement d’accompagnement correspond à la deuxième strophe. Il permet d’articuler le discours en respectant les césures du poème.

Selon vous, pourquoi le compositeur a-t-il choisi cet accompagnement pour ce passage précis ? Je vous laisse à vos interprétations personnelles, mais voilà pourquoi il est important de dissocier votre écoute : vous allez trouver du sens à la musique que vous écoutez et mieux la comprendre.

Les changements de maison : modulations et tonalités

Majeur et mineur

Dans la musique tonale, il nous reste aujourd’hui deux modes :


	le mode majeur ;

	le mode mineur.



L’un des moyens les plus connus pour les différencier, à l’écoute, est la sensation que ces deux modes suscitent chez l’auditeur. Une tonalité en majeur serait plus rayonnante, lumineuse ou éclatante, alors qu’une tonalité en mineur serait plus triste, mélancolique ou affectée.

Vous pouvez ainsi qualifier des pans entiers du répertoire. Prenons l’exemple des prologues dans les tragédies lyriques. Une tragédie lyrique est un opéra baroque en cinq actes, chanté en français. Ces cinq actes sont précédés d’un prologue qui fait alterner des passages joués par les instruments seuls et des passages chantés par les solistes ou le chœur. Il n’a rien à voir avec le reste de l’histoire racontée dans l’opéra : sa vocation est de rendre gloire à Louis XIV. Quelle que soit la tragédie lyrique, nous retrouvons très souvent un prologue en hommage à ce roi, qui dure environ une vingtaine de minutes, avant que l’histoire ne commence véritablement. Ces prologues sont souvent prétexte à parler de l’actualité du roi, d’une victoire gagnée ou à célébrer un acte de bravoure.

Voici un extrait des paroles du prologue de la tragédie lyrique Armide, de Jean-Baptiste Lully, composée en 1686. La Gloire et la Sagesse sont alors en pleine conversation et parlent de « cet auguste héros »…








	
LA GLOIRE

Tout doit céder dans l’univers

À l’auguste héros que j’aime.

L’effort des ennemis, les glaces des hivers,

Les rochers, les fleuves, les mers,

Rien n’arrête l’ardeur de sa valeur extrême

LA SAGESSE

Tout doit céder dans l’univers

À l’auguste héros que j’aime.

Il sait l’art de tenir tous les monstres aux fers,

Il est maître absolu de cent peuples divers,

Et plus maître encore de lui-même.









Selon vous, le compositeur, pour mettre ce texte en musique, va-t-il faire appel au mode majeur ou au mode mineur ? La seule lecture du texte nous donne de précieux indices : le mode majeur sera idéal pour figurer ici tout l’éclat de ce roi.
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Vous pouvez donc retenir que les prologues des tragédies lyriques seront majoritairement dans le mode majeur, pour figurer toute la magnificence de Louis XIV.

Quant aux modes mineurs, bien que présents dans les compositions des différentes périodes de toute l’histoire de la musique, ils trouveront leur pleine expression dans la musique romantique du XIXe siècle. Ce courant musical aux formes variées va mettre au tout premier plan différentes variations autour de l’émotion.

Intéressons-nous au cycle de lieder Le Voyage d’hiver de Franz Schubert, composé en 1827 sur des poèmes de Wilhelm Müller, pour illustrer notre propos. Un lied est un chant, ici accompagné par le piano. Je précise « accompagné par le piano », car il existe également des lieder accompagnés par l’orchestre. Voici les différents titres des lieder qui composent ce cycle, ainsi que leurs tonalités. Une tonalité peut être en majeur ou en mineur. Ici, intéressez-vous seulement aux modes :









	
1. Gute Nacht (Bonne nuit)

2. Die Wetterfahne (La girouette)

3. Gefrorene Tränen (Larmes gelées)

4. Erstarrung (Engourdissement)

5. Der Lindenbaum (Le tilleul)

6. Wasserflut (Dégel)

7. Auf dem Flusse (Sur le fleuve)

8. Rückblick (Regard en arrière)

9. Irrlicht (Feu follet)

10. Rast (Pause)

11. Frühlingstraum (Rêve de printemps)

12. Einsamkeit (Solitude)

13. Die Post (Le courrier)

14. Der greise Kopf (La tête chenue)

15. Die Krähe (La corneille)

16. Letzte Hoffnung (Dernier espoir)

17. Im Dorfe (Au village)

18. Der stürmische Morgen (Matinée de tempête)

19. Täuschung (Illusion)

20. Der Wegweiser (Le poteau indicateur)

21. Das Wirtshaus (L’auberge)

22. Mut (Courage)

23. Die Nebensonnen (Le parhélie)

24. Der Leiermann (Le vielleux)


	
ré mineur

la mineur

fa mineur

ut mineur

mi majeur

mi mineur

mi mineur

sol mineur

si mineur

ut mineur

la majeur

si mineur

mi bémol majeur

ut mineur

ut mineur

mi bémol majeur

ré majeur

ré mineur

la majeur

sol mineur

fa majeur

sol mineur

la majeur

la mineur









Franz Schubert choisit majoritairement le mode mineur pour son cycle de lieder. Seize, sur les vingt-quatre, sont ainsi écrits dans ce mode.

Écoutez le premier lied de ce cycle, Gute Nacht (« Bonne nuit »), composé dans la tonalité de ré mineur.
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Contre-emploi du majeur et du mineur

Cependant, lier systématiquement un mode majeur à une musique éclatante et un mode mineur à une musique plus sombre, même si cela se justifie, serait trop limitant.

Prenons par exemple le poème symphonique Ainsi parlait Zarathoustra de Richard Strauss, composé en 1896 et librement inspiré du poème philosophique de Friedrich Nietzsche. Un poème symphonique est une composition pour orchestre, le plus souvent en un seul mouvement. Sa forme est libre et elle s’inspire, de façon explicite, d’un thème, d’un personnage, d’une légende, d’un poème et, plus généralement, d’un texte. Ce genre est très en vogue au XIXe siècle.

Ce poème symphonique Ainsi parlait Zarathoustra a été rendu célèbre grâce au film 2001, l’Odyssée de l’espace (1968) de Stanley Kubrick. Cette musique est en effet utilisée en ouverture du film, pour illustrer l’alignement entre la Lune, la Terre et le Soleil, ainsi que dans la séquence « L’Aube de l’humanité » et dans la scène finale du film.

Le début de ce poème symphonique nous intéresse pour l’alternance des modes. Nous entendons d’abord une longue note tenue à l’orgue, aux contrebasses et aux contrebassons, qui figurent l’obscurité encore présente. Bien qu’il s’agisse ici d’obscurité, le mode est majeur (do majeur) : voici un premier exemple qui nous invite à relativiser cette association du mode mineur à des éléments sombres ou tristes.

Nous entendons ensuite trois notes aux trompettes (do-sol-do), évoquant les premiers rayons du soleil, suivies de deux accords qui sonnent à tout l’orchestre et qui s’enchaînent rapidement. Le premier accord est en majeur, le second en mineur. Prenez le temps de bien les écouter, pour vérifier vos impressions.

Des roulements de timbales résonnent ensuite, et nous entendons de nouveau les trois notes aux trompettes. Puis, les deux accords que nous connaissons mais, cette fois-ci, dans un ordre inversé : d’abord, un accord mineur, et le second en mode majeur qui ouvre vers le lever du soleil.

La suite de la musique reprend cette même organisation mais restera en majeur, cherchant ainsi à figurer l’éclat presque aveuglant de la lumière du matin.

Je vous invite à aller écouter cette œuvre en concert, car ces premières secondes de musique permettent littéralement à l’auditeur de ressentir les vibrations du soleil ; l’orchestre est alors à pleine puissance, et l’effet est tout à fait saisissant. Pour résumer cette entrée :









	
Longue note tenue à l’orgue, contrebasses, contrebassons


	
Obscurité en majeur





	
3 notes aux trompettes (do-sol-do)


	
Rayons du soleil





	
Accord 1 (forte) / Accord 2 enchaîné


	
Majeur/mineur





	
Roulement de timbales


	



	
3 notes aux trompettes (do-sol-do)


	
Rayons du soleil





	
Accord 1 / Accord 2


	
Mineur/majeur (ouvre vers le lever du soleil)
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Avec cet exemple, je voulais vous faire entendre qu’une pièce de musique ne reste pas toujours dans le même mode du début à la fin. Elle peut le faire, comme les lieder de Schubert évoqués précédemment. Mais ce sont ici des pièces courtes de quelques minutes, et les thèmes de ces lieder restent presque toujours dans la même veine dramatique. Il n’y a donc pas nécessité à changer de mode. Au contraire, dans ce poème symphonique qui a une durée plus importante, il est nécessaire de varier les effets et de jouer sur les modes ou les tonalités, comme nous le verrons un peu plus loin.


Pour aller plus loin




Selon Didier de Cottignies, Stanley Kubrick avait initialement choisi le début de la Symphonie n° 3 en ré mineur de Gustav Mahler comme musique principale de son film (le quatrième mouvement de cette symphonie fait intervenir une voix de contralto chantant un texte d’Ainsi parlait Zarathoustra de Friedrich Nietzsche).

En 1967, Kubrick reçut de son beau-frère, à Noël, une version d’Ainsi parlait Zarathoustra de Richard Strauss, dirigée par Herbert von Karajan. En l’écoutant, il réalisa que l’introduction de ce poème symphonique serait plus adaptée que la symphonie de Mahler pour l’usage qu’il voulait en faire. Mais les droits d’enregistrement de la version dirigée par Karajan n’étaient pas disponibles et il dut utiliser une autre version, dirigée par le chef Karl Böhm – et c’est bien celle-ci qui fut créditée au générique. Cependant, Kubrick aimait vraiment beaucoup la version de Karajan. Au cours de la postproduction, il remplaça discrètement l’enregistrement de Böhm par celui de Karajan, et personne, alors, ne le remarqua.



Les tonalités

Nous avons, jusqu’ici, parlé de modes. Parlons à présent de tonalités : les deux sont étroitement associés. C’est pour cela que vous pouvez lire par exemple, dans la présentation d’une pièce de musique, « Sonate en sol mineur ». Dans ce cas précis, la tonalité, c’est « sol », et le mode est mineur. La tonalité, c’est la couleur sonore d’un morceau. Mon propos, ici, n’est pas d’entrer dans une explication théorique des tonalités ou des modes. Retenez simplement que :


	Dans une gamme, les notes sont jouées dans l’ordre, sous forme de notes conjointes. C’est, par exemple, do-ré-mi-fa-sol-la-si.

	Dans une tonalité, les notes sont jouées dans n’importe quel ordre, sous forme de notes conjointes, disjointes, seules ou en même temps. Quand plusieurs notes d’une même tonalité sont jouées en même temps, on parle d’accord. Mais le compositeur ne va pas rester dans la même tonalité tout au long d’un même morceau, surtout si celui-ci dure un peu : il va moduler.



Modulations

À partir du XVIIe siècle, la musique s’inscrit dans un système que l’on nomme « tonal ». Retenez simplement que ce système tonal désigne un ensemble de relations entre des notes et des accords.

Dans ce système tonal, il existe des tonalités comme ré mineur ou la majeur. Cela signifie que le morceau de musique que vous allez écouter est construit dans cette tonalité, dans cette couleur particulière. Pour vous donner une image, pensez à des maisons. Une tonalité, c’est une « maison » avec un décor particulier, un aménagement qui lui est propre. Si vous regardez la maison d’à côté, c’est aussi une maison (une tonalité) mais elle est différente. Son aménagement n’est pas le même, sa couleur non plus.

Dans une pièce de musique, le compositeur, au début de sa composition, nous installe dans une tonalité (une maison) ; c’est celle qui est annoncée, parfois, avec le titre. Il peut décider de rester dans cette maison pendant toute sa composition. Mais, la plupart du temps, il va changer de maison et vouloir aller, par exemple, dans celle qui se trouve juste à côté. Le fait de passer d’une maison à une autre s’appelle une modulation ; c’est, tout simplement, le fait de changer de maison, d’aller dans une autre tonalité.

Suivant les époques de l’histoire de la musique, les compositeurs iront dans les maisons situées juste à côté de leur maison principale (modulation aux tons voisins), ou bien ils iront visiter des maisons beaucoup plus éloignées (modulations aux tons éloignés). Ils peuvent ainsi faire d’abord entendre un thème dans une maison principale, puis le faire entendre dans une autre maison. Nous reconnaîtrons alors ce thème tout en notant qu’il n’est pas tout à fait le même, puisqu’il n’est pas présenté dans la même tonalité.

Savoir tout cela peut vous aider dans votre écoute. En effet, on peut deviner à quel moment un compositeur décide de « changer de maison ». Et il me semble que la façon la plus claire de l’exprimer consiste à parler de stabilité et d’instabilité. Quand vous êtes dans une tonalité (une maison), vous êtes chez vous : c’est la tonalité principale. Au fur et à mesure que la musique avance, le compositeur va visiter d’autres maisons, et la plupart du temps il reviendra, à la fin, dans sa maison principale.

Dans l’exemple suivant, installez-vous dans la tonalité principale, prenez votre temps, et définissez quand vous sentez une instabilité s’installer ou un changement de couleur. Ce sera le moment de la modulation, du passage d’une maison à une autre. Cette modulation peut être très rapide, ou alors prendre son temps pour nous faire arriver dans une autre maison où l’on se sentira à nouveau en « stabilité ».
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Les modulations sont l’un des moyens utilisés par les compositeurs pour maintenir notre attention et notre écoute. Ils nous emmènent de maison en maison, suivant leurs humeurs et leurs choix. Ils peuvent ainsi décider de rester longtemps dans une maison ou de n’y être que de passage.

Certains musiciens peuvent nommer, simplement en écoutant une pièce, les maisons où le compositeur les emmène. Toutefois, il me semble que le plus important consiste plutôt à repérer les moments où l’on change de maison. Il suffit de vous dire : « Tiens, on change de décor », et, peu à peu, vous n’aurez plus besoin de vous le dire : vous le sentirez et le vivrez.


Pour aller plus loin




Les synesthètes ont la capacité de pouvoir associer naturellement une musique et une couleur. Ainsi, il leur est plus facile de repérer une modulation, car, pour eux, la musique change réellement de couleur à ce moment précis. Mais tous les synesthètes n’associent pas les notes aux mêmes couleurs !

Le compositeur Rimski-Korsakov voit ainsi la tonalité do majeur en blanc, et si majeur en bleu métallique. György Ligeti, quant à lui, voit les accords majeurs dans une teinte rouge et rose, et les accords mineurs dans une teinte verte et marron.

Olivier Messiaen, Alexandre Scriabine, Jean Sibelius, Itzhak Perlman, Hélène Grimaud possèdent également cette faculté de voir la musique en couleurs.



Repérer les silences

Voici une autre clé d’écoute essentielle : celle qui consiste à écouter les silences et à pouvoir les qualifier. Car, en musique, tous les silences ne se ressemblent pas et leurs effets ne sont pas les mêmes.

Commençons par les silences présents dans les partitions mais que nous n’entendons pas. Voici la partition de la Symphonie n° 4 de Mendelssohn que nous avons visionnée dans la première partie de ce chapitre.
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Vous pouvez voir non seulement des notes de musique mais aussi – par exemple, sur la ligne des Corni in A (cors en la) – de petits rectangles. En regardant à d’autres endroits de cette partition – regardez les flèches –, vous pourrez voir des petits rectangles qui sont soit posés sur certaines lignes, soit suspendus : ce sont des pauses, qui figurent des moments de silence. Suivant leur position sur les lignes des portées, leur valeur n’est pas la même : suspendus, ces rectangles concernent la totalité de la mesure ; posés sur la ligne, ils n’ont pour valeur que la moitié de la mesure concernée.

Regardez la ligne du Violino I (violon 1), qui joue au départ pendant deux mesures et qui ensuite cesse de jouer, puisqu’il y a des pauses sur sa portée. Il reprendra la parole plus loin. Pendant ces temps de silence, les violonistes comptent leurs mesures de silence, afin de pouvoir se repérer dans le temps et savoir quand ils vont jouer de nouveau. Le chef d’orchestre leur fera alors certainement un petit signe pour leur signifier qu’ils doivent entrer.

Ces temps de silence pour certains instruments, que nous n’entendons pas, permettent de mettre en valeur d’autres instruments qui ont la parole à ce moment-là. Ils permettent également de jouer sur les effets de masse. Imaginez un passage joué par tout l’orchestre en double forte, suivi d’un passage où la majorité des instruments ont des silences et où seuls les vents interviennent : l’effet sera saisissant en termes de contraste.
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Les silences pour tous les instruments

Il y a également des temps de silence qui concernent tous les instruments. Ces moments particuliers ne sont jamais des moments creux : suivant le contexte, ils peuvent prendre des sens différents.

Nous pouvons entendre des silences :


	résonnants, tout emplis de la musique qui vient d’être entendue ;

	suspensifs, qui nous laissent en attente et nous font désirer la suite ;

	conclusifs, qui ressemblent aux points dans une phrase écrite et que l’on entend souvent après une cadence parfaite.



Le moyen d’entendre ces silences – que vous entendez déjà sans le savoir – consiste simplement à dire « silence » dans votre tête au moment où vous les repérez. Cette simple prise de conscience formulée va vous permettre, dans un premier temps, de les intégrer à votre écoute.

À propos de ces silences, sachez que tous les musiciens ont appris à lire la musique en faisant des exercices de lecture de notes et de lecture rythmique.

Voici, par exemple, une ligne de lecture rythmique :
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Voilà ce que l’on attend de vous lorsque vous lisez cette ligne :

« 2 croches, 2 croches, blan-che, chut, noire, chut, 2 croches »

Les musiciens ont tous appris à dire à haute voix les temps de silence (les « chut »), ce qui peut paraître un contresens : pourquoi dire « chut » sur les temps où il serait peut-être plus judicieux de ne rien dire ? Tout simplement pour que nous les intégrions afin de pouvoir, ensuite, les vivre et les sentir sans plus y penser ni les formaliser à haute voix.

Voilà pourquoi je vous invite vivement à vous dire, dans votre tête ou à haute voix, pendant vos écoutes, « silence » ou « chut », pour que vous en preniez conscience. Avec un peu d’entraînement, vous n’aurez plus besoin de les dire à haute voix, vous les sentirez et les vivrez en temps réel, avec la même puissance que les notes jouées par les instruments ou par la voix.

Identifier et vivre les silences en musique
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Vous pouvez voir la ligne « Pianoforte », qui est celle du piano, avec une ligne en clé de sol et une ligne en clé de fa correspondant à la main droite et à la main gauche. Nous avons ici cinq mesures avec des pauses, ce qui signifie que le piano ne prend pas la parole au départ.

Sous le piano, nous avons :


	Violino I (violon I) ;

	Violino II (violon II) ;

	Viola (alto) ;

	Bassi (violoncelles et contrebasses).



Les violons, dans les orchestres, sont divisés en deux sections, que l’on nomme les « violons I » et les « violons II ». Cela signifie qu’ils peuvent jouer des notes différentes pour enrichir l’harmonie. Mais ils peuvent également jouer les mêmes notes, comme c’est le cas ici.

Ces instruments à cordes sont donc les premiers instruments, ici, à prendre la parole, et ils ont ensuite des mesures de silence durant lesquelles ils vont se taire. Vous pouvez alors observer que c’est le piano qui prendra la parole, au moment où les cordes se taisent.

Observez à présent le reste de la page. Vous pouvez noter que, durant tous les moments où le piano intervient, les cordes marquent des pauses, et que pendant tous les moments où les instruments à cordes interviennent, c’est le piano qui a des pauses. Vous pouvez déjà commencer à imaginer ce qui est en jeu ici : c’est un dialogue entre, d’une part, les cordes, et d’autre part le piano, l’un laissant la parole à l’autre.

Regardez de nouveau la partition, et plus particulièrement ce qui se passe entre la fin de l’intervention d’une des deux parties et le début de l’autre. Ce sont les passages entourés, où l’on peut identifier des temps de silence :


	Dans l’encadré n° 1, il s’agit d’un demi-soupir et d’un soupir à la fin de la partie des cordes, qui correspondent à des temps de silence définis.

	Dans l’encadré n° 2, il y a un demi-soupir et un soupir à la fin de l’intervention du piano.

	Mais, dans le troisième encadré, les cordes entrent en même temps que la fin de l’intervention du piano. Ces deux entités sonores commencent alors à se rapprocher, et n’ont plus besoin d’un temps de silence. Ou alors, l’un coupe la parole à l’autre, sans le laisser terminer.



Ce sera à vous de décider ce qui est en jeu ici, lors de votre écoute de ce début de mouvement.

Pour que l’exercice soit le plus profitable possible, je vous invite, lors de votre écoute, à identifier les temps de silence entre chaque intervention, que ce soit l’intervention des cordes ou du piano. N’hésitez pas à dire « silence » à haute voix entre les deux.

Puis, dans la suite de ce dialogue, vous pourrez noter comment, parfois, le piano et les cordes se coupent la parole l’un l’autre, ou alors se répondent immédiatement l’un après l’autre, sans mesure de silence.

Enfin, plus loin, notez le moment où le piano seul prend la parole afin de pouvoir dire tout ce qu’il a à dire, sans être interrompu par les cordes.

Vous pourrez, avec cet exemple, mesurer la puissance des silences en musique, et trouver peu à peu vos propres mots pour décrire ce qui est en jeu ici. Mais tout ce que vous formulerez sera forcément induit par la présence de ces silences, qui jouent un rôle fondamental dans ce second mouvement du Concerto n° 4 pour piano de Beethoven, composé en 1806.
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Pour aller plus loin





	Pendant leurs interventions, les cordes ou le piano ont également des temps de silence. Écoutez une nouvelle fois et repérez-les. Quel effet ont-ils sur vous ? Que disent-ils du caractère de cette pièce ?

	Intéressez-vous à présent à la longueur des interventions de chaque partie. Parfois, l’un parle longuement et l’autre répond de façon brève. L’inverse existe aussi. Imaginez un dialogue ici : comment le qualifieriez-vous ? Que pourraient-ils bien se raconter ?





Les silences entre les mouvements

Il y a également d’autres silences dans le temps du concert. Ce sont les silences entre les parties, pour les compositions qui sont en plusieurs mouvements ou parties. Ce peut être une symphonie, un concerto, un quatuor, mais aussi une messe ou une passion… Il est d’usage de ne pas applaudir pendant ces moments de pause mais cette convention n’a pas toujours été de mise dans l’histoire de la musique. Les usages peuvent aussi différer selon les genres musicaux. On applaudit plus facilement à la fin d’un air virtuose dans un opéra, mais on n’applaudira pas après un mouvement dans une symphonie de Beethoven.

Là encore, il est possible de profiter de ces temps particuliers pour anticiper la suite. Dans la plupart des genres musicaux, l’alternance des différents mouvements est prétexte à un changement de caractère. Si vous venez d’entendre un mouvement vif, il est très probable que le mouvement suivant sera d’un caractère opposé.

Alors, pendant la pause entre ces deux moments musicaux, je vous invite à anticiper la suite : attendez-vous à un mouvement lent si un mouvement vif vient de se terminer, et inversement. Ainsi, vous serez tout à fait prêt à entrer immédiatement dans la musique qui vous sera proposée dans quelques instants. Vous prendrez, en plus, conscience de la puissance des effets : jouer sur les caractères ou les tempi est un moyen très efficace de maintenir l’attention des auditeurs.

En avril 2015, sir John Eliot Gardiner est venu à la Philharmonie de Paris, inaugurée peu de temps auparavant, pour interpréter la Messe en si de Jean-Sébastien Bach avec son ensemble, The English Baroque Soloists, et le Monteverdi Choir.

Cette œuvre présente une alternance de passages chantés par les solistes et de passages chantés par les chœurs. Dans cette version, les solistes faisaient partie du chœur et l’orchestre était placé devant eux. Cela implique que, pour chacune de leurs interventions, les chanteurs ou chanteuses solistes devaient se déplacer afin de venir sur le devant de la scène, à côté du chef.

Et tous les temps de silence, où ils devaient se déplacer pour venir devant l’orchestre entre deux parties, étaient parfaitement chorégraphiés et pensés.

Concrètement, ils n’attendaient pas que la partie chantée par le chœur (qui est aussi la leur, puisqu’ils chantaient dans le chœur également) soit terminée pour se déplacer et venir sur le devant de la scène, près du chef. Au contraire, ils anticipaient cela en avançant sur les côtés, pour se rapprocher du devant de la scène. Ainsi, dès que le chœur chanté se terminait, ils prenaient rapidement place (sans aucun bruit de chaussures) et enchaînaient directement leurs parties de solistes. Cela nous laissait, à nous autres écoutants, le temps d’une simple respiration, qui n’était jamais de la même longueur suivant la musique entendue juste avant, mais qui était toujours parfaitement dosée par le chef. Ces temps de respiration étaient si justement cadencés qu’ils semblaient faire partie de l’œuvre et permettaient un enchaînement entre les parties tout en douceur, sans jamais laisser retomber notre attention et notre écoute.

Voilà comment des temps de silence imposés par la partition peuvent, à condition d’être pensés et chorégraphiés, participer pleinement à l’émotion ressentie et, finalement, servir l’œuvre elle-même. Mais, encore une fois, à condition de venir écouter des concerts en direct, car ceci ne peut se vivre à la seule écoute d’un disque !

Il y a également des silences à la fin des concerts : c’est ce moment particulier, après la toute dernière note. Plusieurs cas sont alors possibles : si la musique se termine de façon éclatante ou brillante, il y a fort à parier que les applaudissements suivront directement la dernière note entendue.

En revanche, si l’œuvre se termine par un mouvement lent ou un passage particulièrement émouvant, il est probable qu’un temps de silence s’installera après la dernière note. On reste alors suspendu aux gestes du chef d’orchestre – souvent, ses bras restent en l’air le temps de la résonance des dernières notes, et seulement après, les premiers applaudissements se font entendre. Pour être honnête, il n’est pas rare qu’un auditeur plus enthousiaste que les autres s’empresse d’applaudir pendant ce temps de suspension… Mais, quoi qu’il en soit, profitez de ce temps de silence, à la fin du concert, quand il a lieu : c’est, là encore, un beau moment de musique.

« Ô privilège du génie ! Lorsqu’on vient d’entendre un morceau de Mozart, le silence qui lui succède est encore de lui. »

Sacha Guitry

Le silence comme musique

Le silence lui-même, ou plus exactement l’absence de musique, peut se révéler très musical. C’est cette invitation qui est faite par John Cage dans son œuvre ayant pour titre 4’33, composée en 1952.

Sur la partition, il est indiqué ceci :

I : 33’’ Tacet (silencieux)

II : 2’40’’ Tacet

III : 1’20’’ Tacet

John Cage précise également : « Le titre de cette œuvre figure la durée totale de son exécution en minutes et secondes. À Woodstock, New York, le 29 août 1952, le titre était 4’33’’ et les trois parties 33’’, 2’40’’ et 1’20’’. Elle fut exécutée par David Tudor, pianiste, qui signala les débuts des parties en fermant le couvercle du clavier, et leurs fins en ouvrant le couvercle. L’œuvre peut cependant être exécutée par n’importe quel instrumentiste ou combinaison d’instrumentistes et sur n’importe quelle durée. »

Il s’agit donc d’une œuvre qui dure 4’33 (si on le souhaite), pendant laquelle le ou les musiciens ne jouent pas. John Cage nous invite à écouter tout le reste : le silence de l’attente, les sons ou les bruits que l’on peut entendre ici ou là, une personne qui bouge dans la salle, les vibrations dans l’air…

C’est une expérience à la fois un peu frustrante à vivre en direct parce que nous n’entendons pas de musique jouée, et riche d’enseignements et de sensations. Si vous décidez d’entrer dans le jeu proposé par le compositeur, ce temps « musical » peut se révéler très intense. Il vous suffit d’écouter ce qui se passe, de vous mettre en état d’écoute et de profiter de ce que vous entendez. De plus, vous êtes certain qu’à chaque représentation de cette composition, la musique entendue ne sera jamais la même, car votre environnement sera toujours différent.

Et ce 4’33 est une belle occasion d’entendre que les silences, en musique, sont toujours remplis d’autres choses. À condition de simplement les écouter.
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Exercice



Amusez-vous, dans les œuvres suivantes, à d’abord repérer les silences et ensuite à les qualifier : quel est leur rôle ? Comment influent-ils sur le caractère de l’œuvre ?
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CHAPITRE 5

ENTRER DANS LA MUSIQUE

Au programme


	Tensions et détentes

	La répétition en musique

	L’organisation du temps musical



Tensions et détentes

Qu’est-ce qui, dans la musique, capte notre écoute ?

Quel est ce fil tendu qui maintient notre attention, et ce, quel que soit le genre de musique que nous écoutons et quelle qu’en soit l’époque de sa composition ?

L’aspect visuel est important lorsque nous allons au concert ou à l’opéra. Le plaisir de voir les musiciens ou les chanteurs donner vie à la musique est un facteur déterminant, qui nous permet d’être pleinement présents à ce qui est en train de se dérouler sous nos yeux – ou, plus exactement, sous nos oreilles.

Mais si nous sommes capables de rester assis à écouter pendant de longues heures, c’est surtout parce que, dans la musique, il y a sans cesse un jeu entre les tensions et les détentes, jeu permanent toujours renouvelé, qui nous fait maintenir de façon inconsciente notre écoute.

Ces tensions et ces détentes se retrouvent sous de nombreuses formes ; elles peuvent se dérouler sur quelques secondes de musique seulement ou encore à l’échelle d’une phrase de quelques mesures, voire sur une œuvre tout entière.

Elles peuvent être liées à chacun des paramètres qui définissent la musique, à savoir la mélodie, le rythme et l’harmonie, mais aussi les nuances ou le nombre d’instruments.

Prenons un exemple. Pensez quelques instants au Boléro de Maurice Ravel, créé en 1928. Tout commence par la caisse claire et son rythme caractéristique de deux mesures, qui sera répété 179 fois tout au long des seize minutes de musique.

Cette caisse claire est accompagnée de pizzicati des altos et des violoncelles. Les pizzicati sont une technique de jeu qui consiste à frotter les cordes avec un doigt, au lieu de le faire avec un archet. Entre ensuite la flûte traversière qui présente, une première fois, le célèbre thème. Peu à peu, d’autres instruments entrent à leur tour en reprenant ce thème et épaississent ainsi la densité orchestrale. Ils seront tous présents lors de la chute finale.

La nuance évolue également tout au long de l’œuvre ; elle débute avec un double piano et se termine sur un forte comme vous pouvez le visualiser ici.
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Nous avons une lente progression de la tension pendant la totalité de l’œuvre et la détente ne s’effectuera qu’avec la chute finale, très abrupte, dans les toutes dernières secondes.

La tension est créée ici, à la fois, par la progression constante de la nuance et par l’ajout et la superposition de nouveaux instruments, qui remplissent peu à peu tout l’espace sonore.

Et pourquoi aimons-nous tant ce Boléro ? Pourquoi cette composition est-elle l’une des plus célèbres et l’une des plus jouées au monde ? Parce que nous aimons vivre, encore et encore, cette lente montée en tension jusqu’au point culminant, et revivre la chute.

Pour être honnête, il m’arrive parfois, au concert, de regretter la présence du Boléro au programme musical annoncé, estimant que cette composition, tellement jouée, n’est plus vraiment digne d’intérêt. Ravel le considérait lui-même comme un exercice d’orchestration « vide de musique ». C’était une commande de la danseuse Ida Rubinstein, qui avait l’habitude de solliciter les compositeurs de son époque afin qu’ils lui écrivent des ballets qu’elle pourrait danser. Elle était immensément riche et avait coutume de louer plusieurs fois par an l’Opéra-Garnier, pour y donner les représentations de ses ballets.

Mais quand j’entends les premières mesures de ce Boléro au concert, avec ce rythme caractéristique et les instruments qui entrent les uns après les autres, j’avoue que je suis finalement capté par cette lente progression, et je me prends au jeu. Diable, que cette musique est entêtante, et quel plaisir lors de la chute finale !

Nous avons ici l’exemple d’une pièce de musique où la tension est beaucoup plus longue que la détente. Mais toutes les configurations de tension/détente sont cependant possibles. En fait, chaque période de l’histoire de la musique, chaque compositeur, chaque œuvre proposera une organisation autour de ces deux pôles d’attraction.

Nous pourrions même aborder toute l’histoire de la musique occidentale à la seule considération de ces deux paramètres. C’est pourquoi ils représentent une clé d’écoute essentielle à connaître, et surtout à repérer, pour aborder toutes les œuvres musicales. Et, là encore, je suis certain que vous les avez déjà entendus, mais sans forcément en avoir conscience.
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La phrase musicale

Prenons un exemple avec le Concerto pour clarinette en la majeur, K. 622 de W. A. Mozart, qu’il compose quelques mois avant sa mort en 1791. Dans l’Adagio, le mouvement lent, c’est la clarinette qui prend immédiatement la parole. Elle va présenter trois phrases successives.


	 Sa première phrase commence par une tension (ligne mélodique ascendante), suivie d’une détente (ligne mélodique descendante). Cette tension/détente est très courte, puisqu’elle occupe deux mesures seulement.

	 Elle reprend ensuite la parole avec une même organisation de tension/détente, mais avec un peu plus de notes, sur un temps toujours très court de deux mesures.

	 Enfin, lors de sa troisième présentation, elle prend un peu plus son temps, puisque la phrase musicale dure cette fois-ci trois mesures, mais le principe de tension/détente reste le même.



Pour certaines personnes, il est plus parlant de visualiser leur écoute. Imaginez ici un trait ascendant puis descendant, sur chacune de ces trois phrases musicales : vous pourrez ainsi visualiser ces tensions et détentes.
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Quand vous aurez bien assimilé ces trois phrases musicales, je vous invite à écouter de nouveau cet extrait, mais en focalisant votre attention sur l’accompagnement et en dissociant votre écoute. Ce sont ici les cordes qui présentent un balancement régulier sur deux notes. Suivez cette ligne et visualisez les trois phrases de la clarinette, au-dessus. Entendez-vous les tensions et les détentes ? Vous profitez ainsi pleinement de tout ce qui est en jeu ici : à la fois la stabilité de l’accompagnement et les tensions/détentes de la clarinette. Vous pouvez tout écouter en même temps… sans même y penser !

Écoutez la suite, puisque après cette présentation de la clarinette, l’orchestre va reprendre à son tour cette même présentation, en trois phrases successives.

Les tensions/détentes se cachent

À propos d’accompagnement, écoutez cet autre extrait. Cette fois-ci, c’est dans l’accompagnement que l’on retrouve nos tensions/détentes avec une formule répétée tout au long de l’extrait, et qui présente elle aussi une figure ascendante puis descendante.

Les premières notes entendues sont celles de l’accompagnement, avec cette succession de tensions et de détentes. Le chœur entrera juste après, mais je vous invite à rester là encore avec l’accompagnement, en suivant ces ondulations. Vous entendrez parfaitement le chœur au-dessus, il suffit que vous le décidiez.
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Nous sommes ici avec Madame Butterfly, un opéra de Giacomo Puccini créé le 17 février 1904 à la Scala de Milan.

Les paroles sont faciles à comprendre… puisqu’il s’agit d’un chœur à bouche fermée ! Ce chœur sert de transition entre les deux parties du deuxième acte. Le bateau de Pinkerton vient d’arriver dans le port de Nagasaki. Madame Butterfly guettait son retour depuis trois longues années et elle va, dès le lendemain, le retrouver. Elle reste alors éveillée toute la nuit, et un chœur à bouche fermée l’accompagne dans sa veille.

De la frustration liée à l’attente en musique
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Une forme de tension très souvent utilisée par les compositeurs consiste à nous faire patienter, à étirer le temps musical afin de nous faire désirer la suite. Voici la barcarolle « Belle nuit, ô nuit d’amour », extraite des Contes d’Hoffmann de Jacques Offenbach, créés le 10 février 1881 à l’Opéra-Comique. Le compositeur ne verra jamais son œuvre représentée, puisqu’il décédera pendant les répétitions.

Cet air débute par une introduction à l’orchestre dont la seule ambition consiste à nous faire patienter avant l’arrivée des deux chanteuses. Et cette attente se révèle un véritable supplice, tant Offenbach s’amuse avec nos perceptions. Pour cela, il va user de plusieurs stratagèmes et commence par répéter, encore et encore, un motif très court qui ne semble jamais vouloir prendre son envol. Mais il va surtout installer un véritable fil tendu pendant toute cette introduction. Un fil discret mais bien présent, pour peu que l’on prenne soin de promener son oreille. Les violons tiennent une seule et même note, et c’est elle que l’on entend au tout début de ce duo.

Au-dessus de cette note, il est indiqué « tr », ce qui signifie « trille ». Le violoniste est tenu, dans ce cas, de réaliser ce trille. Pour cela, il appuie rapidement avec les doigts de sa main gauche sur la corde, de façon à faire entendre la note située juste au-dessus de celle qui est écrite. Il alterne donc deux notes de façon très rapide, et c’est ce qui crée cet effet de tremblement. C’est cela, ce fil tendu présent pendant toute l’introduction. Et il ne cessera que peu de temps avant l’entrée des chanteuses.

Notez, pendant votre écoute, comment l’entrée de la mezzo-soprano et de la soprano provoque immédiatement une détente, une résolution, un relâchement. Voilà comment nous mettre en attente et nous faire patienter en créant une tension avec un simple trille, tenu pendant plus d’une minute.
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Autre exemple d’attente en musique avec le prélude de La Traviata de Giuseppe Verdi, créé le 6 mars 1853 à la Fenice de Venise.

Ici, ce ne sont pas les notes qui nous mettent dans un état d’attente, de suspension ou de tension. Ce sont les silences. Nous en avons parlé dans le chapitre 4. Écoutez comment, dans cet extrait, ils créent une tension. On pourrait parler de « silences suspensifs » qui, par leur simple présence dans la phrase musicale, génèrent une tension. Tension qui sera résolue dès que l’orchestre reprendra la parole. Prenez le temps de les écouter et de sentir cela.
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Tension rythmique

Une autre façon, toute simple, de créer de la tension, consiste à accélérer le tempo au sein d’une même pièce. L’effet est alors très efficace puisque, peu à peu ou tout à coup, nous avons une sensation d’accélération. Nous retrouvons cette technique dans les opéras buffa de Mozart, et plus précisément avant la fin de chacun de leurs actes, dans les parties appelées « finale ».

Ces finale, c’est ce qui différencie l’opera buffa, à partir de 1750, de tous les autres genres d’opéras, comme l’opera seria par exemple, où ils ne sont pas présents. Il est d’ailleurs écrit finale en toutes lettres, dans la partition d’opera buffa, avant la fin de l’acte I, et même chose avant la fin de l’acte II.

Je vais ici laisser la parole à Lorenzo Da Ponte, le librettiste de Don Giovanni, de Mozart, opéra créé à Prague le 29 octobre 1787. Dans ses Mémoires, il explique de façon très claire et avec humour ce que sont ces fameux finale qui concluent chacun des deux actes, et quel est leur rôle :

« Il lui faut son intrigue propre et il doit faire monter à son comble l’intérêt du public. C’est là que doit se déployer le talent du musicien et celui des acteurs, et se concentrer tout l’effet de la pièce. Le récitatif en est exclu. Il doit ne contenir que du chant et en reproduire tous les genres : l’adagio, l’allegro, l’andante, l’amoroso, l’armonioso, le strepitoso, l’arcistrepitoso, le strepitosissimo. Bref, il doit se terminer par ce qu’en langue musicale on nomme la stretta, qui à elle seule résume toute la force du drame.

Dans le finale, tous les acteurs doivent figurer, quel que soit leur nombre, y en ait-il trois cents. Au théâtre, cela a valeur de dogme, ils doivent comparaître un à un, deux à deux, trois à trois, par six, par dix, par soixante s’il le faut. Ils doivent chanter des soli, des duos, des terzetti, des sextuors, des octuors, etc. Toutes les formules possibles, et, si la nature du drame s’y oppose, c’est au poète à y suppléer, en dépit des critères de la raison, du bon sens, de toutes les règles d’Aristote, des pouvoirs de la terre et du ciel ; et si le finale est mauvais, tant pis pour l’auteur. »

Les finale, avant la fin de chacun des actes, vont être les points de tension les plus importants, et l’on comprend par quels moyens ces sensations sont créées : on supprime les récitatifs et on ne fait s’enchaîner que des airs chantés par un ou plusieurs personnages, de façon que la musique ne s’arrête jamais. Le but recherché est de serrer au plus près le mouvement dramatique, en faisant monter la tension par paliers, jusqu’à un presto final qui corresponde au comble de la confusion psychologique et dramatique. Mozart est un maître dans ce genre de tour de force, et il a porté le finale à son plus haut point de perfection.

Voici un extrait du finale de Don Juan, qui conclut l’acte I. Tous les récitatifs ou les airs, dans cet opéra, durent en moyenne une à cinq minutes. Le finale de l’acte I dure près de dix-neuf minutes sans interruption, et la tension va être de plus en plus forte.

Tous les personnages de l’opéra sont sur scène et parlent en même temps, sans hésiter à se couper la parole. C’est un moment de grande confusion.

Le tempo est vif et, de façon presque imperceptible, avant la fin de l’acte, Mozart va encore l’accélérer pour ajouter plus de tension :
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Tension harmonique

Les toutes dernières notes d’une composition mettent fin, en général, à toutes les tensions accumulées. Pour conclure leurs pièces, la plupart des compositeurs terminent avec ce que l’on appelle une cadence parfaite. C’est une façon d’enchaîner les accords et les notes de façon à créer un sentiment de fin et de détente, l’équivalent du point dans une phrase écrite. Beethoven aime beaucoup terminer ses symphonies par des cadences parfaites grandiloquentes dans lesquelles il répète plusieurs fois cet enchaînement ou, plus simplement, la dernière note, comme dans sa Symphonie n° 5.
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Voici un autre exemple pour vous faire entendre à quel point la résolution d’une tension peut se révéler étonnante à l’oreille lorsque celle-ci, attendue, n’arrive pas.

Nous devons cet exemple au facétieux Mozart dans sa pièce Une plaisanterie musicale, K. 522, écrite pour deux cors, deux violons, un alto et un violoncelle, et créée à Vienne en 1787. La musique est ici volontairement écrite pour être comique, puisqu’elle cherche à imiter une composition maladroite et répétitive.

Ce divertimento comprend quatre mouvements, et je vous invite à écouter les toutes dernières notes du dernier mouvement. Vous pourrez ainsi ressentir les effets d’une cadence parfaite qui n’en est pas une, et qui nous prive de notre sentiment de fin et de la résolution de la tension. La tension se résout ici par le fait que la musique s’arrête, mais certainement pas par l’enchaînement des dernières notes entendues !
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À retenir




Les tensions/détentes qui organisent le discours se retrouvent dans tous les paramètres musicaux. Apprendre à repérer leurs jeux, sans cesse renouvelés, nous permet d’entrer de façon sensible dans les œuvres et de comprendre intimement le langage de chaque compositeur.



La répétition en musique

Lorsque vous souhaitez faire passer une information, l’un des moyens les plus efficaces consiste à la répéter.

Si vous utilisez Internet, vous savez que, lorsque vous faites une recherche pour acheter un objet en particulier, il est fort probable que lors de vos prochaines recherches, vous voyiez apparaître, dans un coin de votre écran, une promotion concernant l’objet convoité. Ainsi, alors que vous ne pensiez plus à cet objet, Internet vous le présente de nouveau sous une forme différente.

C’est un peu le même principe pour la musique classique. Les compositeurs ont parfaitement compris que la répétition pouvait être un outil très puissant pour créer des émotions. Et ce principe tout simple se révèle une clé d’écoute très pertinente pour entrer dans la musique que vous écoutez, mais également pour en comprendre l’organisation interne. Si, au moment du climax de la composition que vous écoutez, vous vivez une émotion particulière, il est fort probable que celle-ci soit liée à une répétition d’un élément précédemment entendu.

Les compositeurs sont des « manipulateurs d’oreilles » et nous sommes pleinement consentants pour nous laisser faire ! Le fait de comprendre leurs petits jeux n’enlèvera rien à votre plaisir, mais vous pourrez alors les regarder du coin de l’œil, ou de l’oreille, en leur disant : « Ça va, j’ai compris comment tu as fait, bien joué ! »

Les différentes façons de répéter

La répétition consiste à nous faire entendre un thème, un motif ou un rythme particuliers une première fois, et à nous le faire entendre de nouveau. Repensez au Boléro de Maurice Ravel et à sa formule rythmique répétée à la caisse claire, dont nous avons parlé dans la section précédente.

Cette technique, toute simple, ouvre déjà de très nombreuses possibilités :


	Je peux faire entendre le premier élément dans la nuance piano et le répéter, un peu plus loin, dans la nuance forte.

	Je peux le faire entendre joué par un instrument en particulier et ensuite par un ou plusieurs autres, en fonction des couleurs avec lesquelles je souhaite l’éclairer.

	Je peux, lors de sa reprise, en changer la hauteur, le faire entendre dans l’aigu ou dans le grave.

	Je peux jouer sur son rythme, en le modifiant.

	Je peux, lors de sa reprise, n’en conserver que le début, et enchaîner ensuite sur autre chose.

	Je peux en changer la tonalité.

	Je peux le jouer en l’inversant, c’est-à-dire en commençant par la fin.

	Je peux le présenter en forme « miroir » : si la ligne mélodique d’un thème est ascendante, elle sera alors descendante, et inversement lors de sa reprise.

	Je peux ajouter des ornements, des notes qui viennent s’ajouter et qui « décorent » l’élément principal.

	Je peux improviser à partir de cet élément…



Toutes ces propositions ne s’excluent pas les unes les autres. Je peux tout à fait répéter un élément en modifiant sa hauteur et son rythme. Ou alors, changer les instruments et modifier la fin. Il y a donc de très nombreuses possibilités pour répéter un élément. Charge au compositeur, en fonction de ce qu’il souhaite exprimer ou mettre en valeur, de faire ses propres choix.

En quoi est-il utile de noter cela ?

Ce qui est intéressant pour nous, à l’écoute, c’est de nous amuser à identifier ces répétitions. Mais le temps musical défile rapidement lorsqu’on écoute, et il faut un peu d’entraînement pour pouvoir les qualifier précisément et être capable de définir de quel type de répétition il s’agit.

Cependant, là n’est pas le sujet. Le simple : « Tiens, ça me dit quelque chose » est le tout premier indice qui vous renseigne sur une probable répétition. Et vous pouvez être certain que, dans ce cas précis, vous avez raison, car c’est le souhait du compositeur que de créer cet effet sur vous. Il cherche à vous « remettre dans l’oreille » un élément musical connu, mais pas forcément sous la forme dans laquelle vous l’avez déjà entendu auparavant. Une répétition fidèle pourrait lasser l’auditeur, même si certains courants musicaux contemporains, comme la musique répétitive, jouent avec cette idée. D’où toutes les déclinaisons possibles de répétitions que nous avons vues juste avant.

Le but est de nous replacer, pour des instants plus ou moins longs, en terrain musical connu. Et nous avons plaisir à entendre de nouveau quelque chose que nous connaissons déjà, même si c’est sous une forme différente. C’est d’ailleurs ce que nous faisons, spontanément, avec nos compositions préférées : nous les écoutons de nombreuses fois afin d’en revivre le scénario musical. C’est exactement ce que font, à l’échelle de leurs œuvres, les compositeurs.

Un premier exemple…

Je vous invite à écouter la première pièce de Musica Ricertata, de György Ligeti. C’est une œuvre composée entre 1951 et 1953, créée le 18 novembre 1969 dans la ville suédoise de Sundsvall.

Il s’agit d’un cycle de pièces pour piano qui présente une forme très singulière. Le principe en est le suivant :


	Son premier morceau n’utilise qu’une seule des notes de la gamme, le la. Cette note est toutefois couronnée à la fin, après deux minutes de musique, par une autre note, un ré. Nous pouvons donc dire que ce premier morceau repose sur deux notes, même si on n’entend le ré qu’à la toute fin.

	La deuxième pièce de ce cycle repose sur trois notes, ce qui ne l’empêche pas de créer un climat étrange et expressif qui a conduit Stanley Kubrick à l’utiliser dans son ultime film, Eyes Wide Shut.

	Le troisième morceau emploie quatre notes, et ainsi de suite, jusqu’au onzième, où l’on pourra enfin rencontrer les douze notes de la gamme occidentale et qui se terminera sur un la, la toute première note de ce cycle.



Cette contrainte d’ajouter une nouvelle note dans chaque pièce n’est pas sans rappeler Le Clavier bien tempéré de Jean-Sébastien Bach. Il est question, pour Bach, d’écrire un prélude et une fugue dans chacun des douze demi-tons de la gamme chromatique. On retrouve, dans ces deux compositions, le fait de s’imposer une contrainte qui, au lieu d’enfermer les compositeurs, leur permet d’explorer de nouveaux espaces musicaux.

C’est toutefois la pièce de György Ligeti qui va nous intéresser ici. Comment, avec une seule note (et une deuxième à la toute fin), arriver à tenir en haleine son auditoire pendant près de deux minutes ? Comment la simple répétition d’une seule note peut-elle parvenir à ne pas nous lasser ? Et, pour revenir à notre chapitre précédent, comment créer également des tensions et des détentes dans ce contexte ?

Les réponses proposées par Ligeti semblent s’amuser de la contrainte. Il joue, par exemple, sur les hauteurs. Sur le clavier du piano, il y a de nombreux la, certains plus graves et d’autres plus aigus. Ligeti joue également avec les silences, qui créent une tension supplémentaire : il nous fait entendre un la dans le grave, suivi d’un silence. Puis un autre la suivi d’un silence. Il va ensuite réduire les temps de silence entre chaque note pour, finalement, jouer tous les la de façon enchaînée. Ailleurs, il demande d’accélérer le tempo pour arriver jusqu’à un prestissimo. Enfin, après deux minutes de variations et de répétitions de la note la, il fait entendre un ré, à la toute fin.

Voilà une première présentation de ce que peut être une répétition en musique. Et répéter une seule et même note, quand c’est Ligeti qui est à la manœuvre, se révèle une expérience étonnante et pleine de musique.
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Répétition d’un thème

Cependant, il est vrai que nous sommes plus habitués à entendre des répétitions de thèmes ou de motifs, comme c’est le cas par exemple dans la Totentanz, la danse macabre de Franz Liszt, créée en 1849. Cette composition pour piano et orchestre est sous-titrée Paraphrase sur le Dies Iræ.

Selon les différentes sources, cette composition aurait été inspirée :


	par des gravures sur bois de Hans Holbein ;

	par la scène représentée au XIXe siècle dans Il trionfo della Morte (Le Triomphe de la Mort), fresque du Campo Santo (le cimetière ancien) de Pise ;

	ou encore par la fresque Il trionfo della Morte attribuée à Andrea Orcagna, à Florence.



Nous entendons, dès le départ, le motif du Dies Iræ. Ce motif mélodique figure la colère de Dieu au jour du Jugement dernier.
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Le chant du Dies Iræ tel que nous le connaissons aujourd’hui est intégré au corpus grégorien dès le XIIIe siècle, et il est attribué au moine italien Thomas de Celano (1200-1265). D’autres sources citent le cardinal italien Latino Malabranca Orsinon (mort en 1294) ou encore le pape Grégoire Ier dit le Grand au VIe siècle.

Quoi qu’il en soit, on le trouve aussi bien dans la Messe des Trépassés de Marc-Antoine Charpentier (1670) que dans la Symphonie fantastique d’Hector Berlioz (1830) ou encore dans le Requiem de Camille Saint-Saëns (1878).

Dans la Totentanz de Franz Liszt, il est présenté en une série de variations ou de paraphrases. C’est vraiment lui qui nervure cette composition, et sa répétition sous de très nombreuses formes variées permet de mesurer toute la puissance et la variété offertes par ce principe de la répétition.

Afin que vous puissiez vous repérer dans cette composition, je vous propose d’en écouter les premières minutes :


	 Le piano entre seul sur un rythme régulier de marche dynamique. Très rapidement, les clarinettes, les bassons, les trombones, les tubas, les timbales et la partie grave des cordes (altos, violoncelles et contrebasse) affirment le thème du Dies Iræ grégorien, de façon martiale.

	Puis le piano prend la parole, d’abord pour montrer toute sa virtuosité avec une grande cadence, et il conclut sa présentation en faisant entendre, dans le grave, les quatre premières notes du Dies Iræ. Voilà déjà une première répétition de ce motif, et on le reconnaît bien.

	 Le pianiste recommence une nouvelle cadence et termine de nouveau avec les quatre notes.

	 Cette fois-ci, le pianiste et l’orchestre répètent le début du motif deux fois plus vite.

	 Nouvelle cadence du piano, plus longue, et cette fois-ci, c’est tout l’orchestre qui reprend ce motif pendant que le piano l’accompagne, le soutient en créant un effet de tremblement : le pianiste alterne, de façon très rapide, des accords plaqués à la main droite et à la main gauche.



Au bout d’à peine une minute de musique, nous avons entendu près de six fois ce motif de quatre notes sous des formes et des présentations différentes… Et nous ne sommes que dans l’introduction !

Je pense à présent que vous percevez un peu mieux ce que va être cette œuvre : une grande paraphrase sur ce Dies Iræ grégorien. Une succession de six grandes variations où nous allons entendre la capacité inouïe de Liszt à jouer avec seulement quatre notes. Et ce, pendant près de vingt minutes avec, pour chaque variation, une inventivité sans cesse renouvelée.

Voici d’autres présentations de ce motif que vous pourrez repérer lors de votre écoute complète de cette composition :


	Il sera parfois présenté en pizzicato (noté « pizz » en toutes lettres dans la partition) par les violoncelles et les contrebasses. Jouer en pizzicato consiste à pincer les cordes avec les doigts au lieu de les frotter avec un archet.

	Il s’amusera à l’étirer en présentant une note du Dies Iræ de façon sonore, puis d’autres notes scintilleront autour, puis la deuxième note du Dies Iræ et d’autres notes ensuite, etc.

	Il en modifiera le rythme.

	Il le présentera sous forme de fugue, c’est-à-dire qu’il fera débuter le motif et, avant que celui-ci ne termine sa présentation, il le fera entendre de nouveau, mais joué par un autre instrument en décalé, puis un autre entrera ensuite, etc.

	Il fera entendre des arpèges entre ses différentes notes.

	Il demandera aux cordes de le jouer con legno. C’est-à-dire qu’elles doivent taper doucement avec le bois de l’archet sur la corde, pendant que la main gauche positionne ses doigts sur les cordes pour que sonne la note indiquée. Les instruments à cordes sonnent alors comme un instrument de percussion.

	On va même entendre ce thème dans une présentation « à la tsigane », tant il joue avec les rythmes slaves.



Cette capacité à répéter encore et encore, et sous les formes les plus diverses, ce thème du Dies Iræ ne peut être que celle d’un musicien improvisateur, ce qui était le cas de Franz Liszt. Être pianiste virtuose au XIXe siècle, c’est être capable d’improviser, et ce, à partir de n’importe quel thème. Le public, pendant un concert, lui proposait des thèmes d’improvisation, littéraires par exemple – ou bien plus inattendus, comme à Milan où on lui a demandé d’improviser sur… le chemin de fer !
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Mais la répétition en musique ne concerne pas seulement les motifs mélodiques. Elle peut aussi s’appliquer au rythme.

Voici le manuscrit du premier prélude du Clavier bien tempéré de Jean-Sébastien Bach, datant de 1722.
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Même sans savoir lire la musique, vous pouvez voir que, sur cette page, les figures rythmiques sont toutes les mêmes. Nous avons deux notes à jouer à la main gauche et six notes à la main droite. Puis cette même formule rythmique est répétée tout au long du prélude, et cela changera uniquement à la fin, pour la conclusion.

La répétition de cette formule rythmique nous installe ainsi dans un mouvement régulier et d’une grande fluidité, qui ne cessera qu’à la toute fin.

Une écoute possible de cette célèbre pièce consiste à suivre ces formules rythmiques. Pour cela, il suffit de décider de suivre cette ligne et ces répétitions régulières. Vous pourrez ainsi entendre que, suivant les interprètes, ces formules régulières peuvent être légèrement modifiées. En jouant sur la première note, par exemple, en l’étirant un peu et en accélérant sur la suite pour certains, en jouant légèrement sur le tempo également, pour d’autres. Amusez-vous à écouter différentes versions de ce prélude, en gardant en tête cette régularité rythmique notée sur la partition et la façon dont les interprètes jouent avec elle pour, justement, interpréter cette composition.
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Ce principe de la perception des répétitions dans une composition est le préalable nécessaire et indispensable pour pouvoir aborder la question des formes en musique. C’est ce que nous verrons dans le chapitre suivant.

L’organisation du temps musical

La forme

Lorsqu’on entend une musique, on reçoit une somme d’informations qui arrivent à nos oreilles : ce peut être des hauteurs, des rythmes, des textures, des dynamiques, des articulations, des couleurs et, parfois, du texte. Notre cerveau doit faire un tri pour donner une cohérence à toutes ces données, les percevoir comme musicalement organisées et non simplement comme une accumulation d’éléments disparates.

C’est là qu’entre en jeu la forme. La forme, c’est une façon d’organiser le temps musical. En tant qu’auditeur, on ne peut pas agir sur cette composante : le temps musical s’écoule indépendamment de notre volonté, de façon inexorable. À aucun moment nous n’avons les moyens d’agir, de retourner dans le passé ou d’accélérer vers le futur, ni même d’aller à un endroit précis. C’est seulement lorsque le morceau est terminé que l’on peut en déduire sa forme. Exercice difficile, certes, mais nous sommes aidés en cela par notre connaissance de formes préétablies.

Les différences entre forme et genre

La forme musicale nous montre l’œuvre de l’intérieur et la façon dont elle est construite : c’est le plan adopté par le compositeur qui peut, à sa guise, suivre un plan préétabli ou inventer le sien.

Quant au genre musical, il nous indique la nature de l’œuvre. Un genre peut être profane, exécuté en dehors de l’église, ou sacré, sans pour autant signifier que dans ce cas, toutes les compositions doivent être jouées dans les lieux de culte.


[image: ]



Chaque genre peut être réparti en trois types de formations :


	 Formation instrumentale.

	 Formation instrumentale et vocale.

	 Formation vocale.



Mais là où cela se complique, c’est que certains termes relèvent à la fois du genre et de la forme. C’est le cas de la sonate. Elle est à la fois un genre (ex. : sonate pour piano) et une forme : une façon d’organiser le discours musical au sein d’un même mouvement, comme dans les premiers mouvements de symphonies. Nous en verrons un exemple un peu plus loin.

Comment identifier une forme ?

Ce qui est commun à de très nombreuses formes musicales, c’est la présence de la répétition : répétition d’un thème, d’un motif rythmique voire d’une section complète. Commencer par les repérer est l’un des principes qui vous permettront ensuite d’identifier une forme. Entre en jeu ici, également, la mémoire : se souvenir d’un thème précédemment entendu, ou d’une formule rythmique. Mais la puissance de la répétition facilite ce travail. Les formes ont un but didactique ; celui de nous présenter une organisation qui met en valeur les éléments essentiels et les moments clés.

Une forme simple : la forme rondo

Un des exemples connus de tous, c’est la forme rondo. Il s’agit de faire alterner un refrain, qui est toujours le même, avec des couplets. Et ceci est vrai autant pour la musique instrumentale que pour la musique avec texte. Dans ce dernier cas, le refrain sera toujours repris avec le même texte.

De nombreuses chansons enfantines s’organisent autour de la forme rondo, comme « Vive le vent » ou « Alouette, gentille alouette », par exemple. On présente généralement cette forme de cette façon : A-B-A-C-A-D-A-E… « A » étant le refrain qui revient entre chaque couplet.

Voici Les Sauvages de Jean-Philippe Rameau, une pièce pour clavecin composée en 1727. Elle accédera à la notoriété lors de sa reprise en version orchestrée, dans l’opéra-ballet Les Indes galantes, en 1736.

Vous entendrez d’abord le refrain. Amusez-vous à le retrouver tout au long de cette pièce, entre les différents couplets. Notez le plaisir que nous avons à le retrouver à chacun de ses retours, le plaisir de nous retrouver, chaque fois, en terrain musical connu.
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Voici d’autres formes qui existent pour organiser le discours musical et que vous pourrez rencontrer lors de vos écoutes :









	
Forme


	
Organisation





	
La forme binaire


	
Partie A (reprise) / partie B (reprise)





	
Le canon musical


	
A, repris à tour de rôle par plusieurs chanteurs ou instrumentistes





	
La forme « lied »


	
A/B/A’ (retour de A avec quelques changements)





	
La forme « pot-pourri »,


	
Enchaînement de tous les airs les plus connus d’une œuvre.





	
La forme « thème et variations »


	
A/A’/A’’/A’’’ (musiques variées sur le même air)





	
La forme narrative


	
La musique évolue en suivant les événements contenus dans l’histoire.









La résolution d’un conflit : la forme sonate

Nous la retrouvons dans de nombreux genres musicaux :


	dans des mouvements de symphonies ;

	dans des mouvements de concertos ;

	dans des mouvements de sonates…



Le mot « sonate » désigne à l’origine une pièce de musique et vient du mot latin « sonare », qui signifie « sonner ». Une sonate, c’est tout ce qui est donné à entendre et qui est joué par des instruments, par opposition à la cantate qui définit tout ce qui est chanté (le terme latin « cantare » signifiant « chanter »).

Mais ce n’est qu’à l’époque classique – après 1750 – que le mot sonate acquiert une signification particulière, qui décrit également la forme d’un morceau de musique et en particulier les premiers mouvements d’une pièce. On parle alors de « forme sonate », et c’est elle qui a posé les bases de la symphonie telle que nous la connaissons depuis la période classique.

Comment expliquer l’immense popularité de cette forme sonate depuis plus de deux cents ans ?


	 Un parfait équilibre entre trois parties.

	 Le contraste entre tous ses éléments.



Et puis, elle résout un conflit, comme nous allons le voir.

L’exposition

C’est la première partie de la forme sonate. On nous présente tous les thèmes musicaux, tout le matériel musical principal.

Ce qui est important à comprendre, c’est que l’exposition est divisée en deux groupes de phrases musicales, dans des tonalités différentes :


	le premier groupe sera toujours dans la tonalité de la pièce, la maison principale ;

	tandis que le deuxième groupe sera toujours dans une autre tonalité.



Pour les musiciens parmi nous :


	si le premier groupe est dans une tonalité majeure, le deuxième groupe sera dans la tonalité dominante ;

	si le premier groupe est en mineur, le deuxième groupe passera à la dominante ou au relatif majeur.



Toutefois, les choses deviennent un peu plus aventureuses au fur et à mesure que nous progressons dans l’histoire de la musique.

Ces deux groupes proposeront souvent des thèmes ou des ambiances très contrastés, bien que ce ne soit pas toujours systématique. Mais cela peut rendre le drame de l’intrigue musicale plus intéressant, et ils sont normalement reliés entre eux par un passage de transition. Cette première partie pose donc un conflit entre ces deux groupes.

Une fois cette exposition présentée une première fois, elle est reprise depuis le début.

Le développement

Vient ensuite le développement, qui s’enchaîne directement avec l’exposition, et c’est un point d’intérêt majeur dans la pièce. Le compositeur va pouvoir alors jouer librement avec ses idées. Le but est de développer le matériau auquel nous avons déjà été exposés, et cela passera probablement par un large éventail de tonalités. Il n’y a pas de règles réelles pour cette section et c’est le lieu d’une expression plus libre, moins structurée que l’exposition. Souvent, le thème sera déstructuré, le compositeur s’amusera avec des morceaux de celui-ci, il n’en fera entendre que le début par exemple, et jouera ensuite avec.

Parfois, les compositeurs peuvent introduire un nouveau thème dans le développement : c’est une expansion de la forme sonate, et cela ajoute alors une dimension supplémentaire à la structure.

La réexposition

Enfin, la réexposition récapitule l’exposition, mais avec une torsion : les choses ne sont plus tout à fait les mêmes. Il peut y avoir des rebondissements surprenants dont certains seront subtils, comme un changement dans la façon dont est utilisé tel instrument, ou un changement de nuance par rapport à l’exposition.

Nous allons surtout retrouver nos deux groupes mais avec une différence de taille. Le deuxième groupe sera ici présenté dans la tonalité principale, la même que celle du premier groupe. Il revient alors dans la maison principale, la tonalité de départ.

Ainsi, le conflit tonal est résolu : les deux groupes présentés dans l’exposition ne sont plus en opposition, ni en conflit. Chacun a été entendu dans la même tonalité et ils se retrouvent, à la fin, dans la même maison. Tout est bien qui finit bien !

Voilà donc la structure fondamentale de la forme de la sonate. On peut ajouter aussi une introduction et une coda à la fin :


	L’introduction a normalement un tempo plus lent et elle peut faire allusion à certains matériaux mélodiques qui seront présentés juste après.

	La coda finale a pour objectif de boucler le mouvement et de lui donner un sens solide de finalité, si la réexposition ne l’a pas déjà fait.



Une discussion entre deux personnes

Vous pouvez imaginer cette forme sonate comme une discussion entre deux personnes ayant des points de vue différents :


	un premier personnage prend la parole et il expose sa thèse ou sa déclaration : c’est le premier groupe de l’exposition ;

	un second personnage le contredit ou nie cette thèse, exposant ainsi une antithèse : c’est notre deuxième groupe de l’exposition, qui se présente dans une tonalité différente ;

	après de nombreux arguments et discussions – c’est le développement –, les deux personnes parviennent à une synthèse qui résout la tension de leur désaccord initial : c’est la réexposition.



Cette forme sonate est un excellent modèle pour construire de façon dramatique des pièces de musique.

Les « moments clés » d’une forme sonate

Les trois moments où les compositeurs ont l’opportunité de nous étonner le plus dans une forme sonate sont les suivants :


	le développement – nous pourrons mesurer l’imagination du compositeur pour argumenter en musique ;

	le moment de transition entre le développement et la réexposition – comment va-t-il s’y prendre, lui qui est allé si loin dans le développement, pour nous ramener dans la tonalité du début du morceau ? Ou bien, comment nous fera-t-il patienter ? Ce moment peut souvent être un point culminant de tension dans la pièce ;

	la présentation du second groupe de la réexposition, que nous entendons alors dans la tonalité principale. Le jour où les compositeurs voudront faire évoluer cette forme, ils ne présenteront plus le deuxième groupe dans la tonalité de départ…



Pour résumer :


FORME SONATE









	A
ExpositionTHÈME 1 (tonalité principale)
TRANSITION (pont modulant vers la dominante)
THÈME 2 (tonalité de la dominante)
CADENCE (tonalité principale)

	B
DéveloppementDéveloppement des
thèmes 1 et 2

	A’
RéexpositionTHÈME 1 (tonalité principale)
TRANSITION (tonalité principale)
THÈME 2 (tonalité principale)
CADENCE (tonalité principale)






Source : www.apprendrelesolfege.com/
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Parler d’une forme sans la remettre dans son contexte d’œuvre musicale n’a guère de sens. Détailler une forme sonate, c’est bien sûr être capable de savoir de quelle façon elle s’organise ; mais c’est surtout parler de la forme sonate dans le premier mouvement de telle symphonie composée par tel compositeur.

La forme est toujours à remettre dans son contexte d’œuvre, mais aussi d’époque. Une forme sonate à l’époque classique n’est plus tout à fait la même à l’époque romantique, où les durées des mouvements deviennent de plus en plus longues tout en se complexifiant.


À retenir




La forme sonate est l’un des moyens les plus brillants pour développer un argument musical. Nous retrouvons cette organisation du temps dans un très grand nombre de symphonies, concertos, sonates…



CHAPITRE 6

SE REPÉRER

Au programme


	Les récitatifs et les airs

	Les figuralismes musicaux

	Méfiez-vous des titres !



Les récitatifs et les airs

Les récitatifs et les airs sont présents dans de nombreux genres musicaux. Nous les retrouvons dans les opéras mais également dans les oratorios, les cantates ou les passions.

Nous commencerons par les définir afin que vous puissiez les différencier lors de vos écoutes, car chacun d’entre eux peut se présenter sous des formes différentes.

Nous verrons ensuite le rôle essentiel qu’ils occupent dans la dramaturgie. Savoir les repérer et les distinguer va vous permettre d’organiser votre écoute et de voir quand il est utile de suivre les sous-titres dans les opéras.

Qu’est-ce qu’un récitatif ?

Le récitatif est un nouveau style de composition qui apparaît à la toute fin de la Renaissance et qui marque le début du baroque, à partir de 1600. Il est élaboré par un groupe d’intellectuels italiens qui se regroupent à Florence.

On passe alors de la polyphonie (plusieurs voix qui chantent en même temps) à la monodie (une seule voix accompagnée), en utilisant le Stile rappresentativo, le style représentatif. Ce style cherche à se rapprocher le plus possible du langage et du rythme de la parole.

L’imitation doit porter sur tous les aspects de la langue, que ce soit l’intonation, le débit, la hauteur ou le timbre. Le texte doit toujours être parfaitement compris, ce qui n’était pas systématiquement le cas dans la polyphonie de la Renaissance où les voix s’entremêlaient ou se superposaient les unes aux autres.

Le discours musical va donc chercher à imiter le parler dramatique à l’aide du chant. C’est en se fondant sur ces principes que l’on invente la monodie accompagnée, ce nouveau style qui repose sur une déclamation naturelle des chanteurs, qui suivent au plus près l’expression du mot. Le Prologue de l’opéra Orfeo de C. Monteverdi (1607) en est un bon exemple, voici les paroles :









	
La musica


	
La musique





	
Dal mio permesso amato a voi ne vegno,

Incliti eroi, sangue gentil de’ regi,

Di cui narra la fama eccelsi pregi,

Né giunge al ver, perch’è tropp’alto il segno.

Io la Musica s on, ch’ai dolci accenti

So far tranquillo agni turbato core,

Et or di nobil ira et or d’amore

Poss’infiammar le più gelate menti.

Io su cetera d’or cantando soglio

Mortal orecchio lusingar talora ;

E in questa guisa all’armonia sonora

Della lira del ciel più l’alme invoglio.


	
Des rives de mon bien-aimé Permesso, je viens à vous

Illustres héros, noble lignée de rois,

Dont la renommée conte les sublimes vertus

Sans atteindre à la vérité tant elles sont élevées.

Je suis la Musique, et par mes doux accents

Je sais apaiser les cœurs tourmentés,

Et enflammer d’amour ou de noble courroux

Même les esprits les plus froids.

M’accompagnant d’une cithare d’or, j’ai coutume

D’enchanter l’oreille des mortels ;

Et, à m’entendre, leur âme aspire

Aux sons harmonieux de la lyre du ciel.





	
Quinci a dirvi d’Orfeo desio mi sprona,

D’Orfeo che trasse Al suo cantar le fere,

E servo fé l’Inferno a sue preghiere,

Gloria immortal di Pindo e d’Elicona.

Or mentre i canti alterno, or lieti or mesti,

Non si mova augellin fra queste piante,

Né s’oda in queste rive onda sonante,

Et ogni auretta in suo cammin s’arresti.


	
C’est le désir de vous parler d’Orphée qui m’a conduite ici,

Orphée qui de son chant apprivoisait les bêtes féroces

Et fit céder l’Enfer à ses prières,

Orphée, gloire immortelle du Pinde et de l’Hélicon.

Et tandis que je fais alterner les chants tristes aux gais,

Qu’à présent nul oiseau ne bouge dans ces arbres,

Que tous les flots sur ces rives se taisent,

Et que la moindre brise en sa course s’arrête.









Écoutez la prédominance de la voix ici. L’accompagnement est très discret, il laisse toute la place à la chanteuse, dont on peut comprendre les paroles.
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Le récitatif se distingue

Le 6 mars 1637, à Venise, l’ouverture d’un théâtre d’opéra va changer l’histoire du récitatif.

C’est dans le théâtre San Cassiano, anciennement réservé à la prose et notamment à la comédie, qu’est donné l’opéra Andromeda, sur des paroles de Benedetto Ferrari et une musique de Francesco Manelli. C’est la première fois qu’un public socialement hétérogène peut assister à un opéra en payant sa place, comme nous le faisons aujourd’hui. Auparavant, ces opéras étaient réservés à quelques cercles restreints d’aristocrates et d’érudits, et se déroulaient dans les cours.

Cet opéra est le nouveau spectacle le plus couru de ce carnaval 1637, et de nombreux théâtres consacrés uniquement à ce genre ouvriront les années suivantes, toujours avec un public qui paie sa place. L’opéra devient alors un divertissement public.

C’est à partir de ce moment-là que les codes de composition vont quelque peu changer pour le récitatif. Auparavant, il se situait à mi-chemin entre le chant et la parole. Avec l’avènement de l’opéra, il va s’opérer une distinction plus nette entre le récitatif et l’air. Le récitatif va rester du côté de la parole, et l’air du côté du chant.

Voici le récitatif qui ouvre le dernier oratorio de Georg Frederich Haendel, composé en 1751 : Jephtha.









	
Scene I Zébul


	



	
It must be so, or these vile Ammonites, our lordly tyrants now these eighteen years,

Will crush the race of Israel.

Since Heav’n vouchsafes not, with immediate choice,

To point us out a leader, as before,

ourselves must choose. And who so fit a man

As Gilead’s son, our brother, valiant Jephtha?

True, we have slighted, scorn’d, expell’d him hence,

As of a stranger born, but well I know him:

His gen’rous soul disdains a mean revenge

When his distressful country calls his aid.

And perhaps Heav’n may favour our request

If with repentant hearts we sue for mercy.


	
Il doit en être ainsi, ou ces vils Ammonites,

nos seigneurs tyranniques depuis dix-huit ans,

Écraseront la race d’Israël.

Puisque le Ciel ne nous permet pas, par un choix immédiat,

De nous indiquer un chef, comme auparavant,

nous devons le choisir nous-mêmes. Et quel homme est meilleur

Que le fils de Gilead, notre frère, le vaillant Jephtha ?

Il est vrai que nous l’avons méprisé, dédaigné, expulsé,

Comme un étranger, mais je le connais bien :

Son âme généreuse dédaigne une vengeance mesquine

Quand son pays en détresse appelle son aide.

Et peut-être que le Ciel accédera à notre requête

Si avec des cœurs repentants nous implorons sa clémence.









Plusieurs indices sont à noter. Nous les retrouverons dans d’autres récitatifs :


	Je vous rappelle l’importance de dissocier votre écoute, car ici, cela se révèle extrêmement précieux. L’accompagnement est très discret et il est réalisé par un clavecin, accompagné par une viole qui double le clavecin sur certaines notes. C’est ce que l’on appelle une basse continue.

	Vous pourrez noter que, très souvent, la voix est seule et l’accompagnement se tait, laissant au texte une parfaite clarté. Nous sommes ici entre le parlé et le chanté, dans une forme de déclamation caractéristique du récitatif.

	Un autre indice important à relever se trouve à la fin de ce récitatif. C’est la présence d’une cadence parfaite. Ce sont les deux dernières notes jouées par le clavecin, qui marquent un point d’arrêt dans ce récitatif, nous renseignant ainsi sur le fait que celui-ci est terminé. Ce sera presque toujours le cas : un récitatif se termine par une cadence parfaite qui nous permet de passer ensuite à autre chose.
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La basse continue

Arrêtons-nous quelques instants sur la basse continue qui accompagne les récitatifs.

C’est un type d’accompagnement qui se compose :


	d’un instrument monodique, c’est-à-dire un instrument qui n’émet qu’un seul son à la fois ; cela peut être une viole, une viole de gambe ou un violoncelle ;

	d’un instrument polyphonique, capable d’émettre plusieurs sons à la fois, comme un clavecin ou, plus tard, un pianoforte.



Voici la partition autographe de Haendel du récitatif « It must be so », dont nous avons parlé.

Vous pouvez voir que, sous chaque ligne du texte, il y a une portée où ne figure qu’une seule note : ce sont des rondes ou des blanches.
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Ces notes vont être jouées par les deux types d’instruments : l’instrument monodique jouera celles figurant sur la partition, alors que l’instrument polyphonique va improviser à partir de ces mêmes notes. On dit qu’il « réalise la basse continue ». Cela signifie bien que, dans cet accompagnement, il y a une grande part d’improvisation et de liberté laissée à l’interprète – sachant que celui-ci maîtrise parfaitement les codes qui lui permettent d’improviser.

Nous retrouvons ce type d’accompagnement, avec au moins deux instruments, dans tous les récitatifs. C’est donc un point important à relever car il permet, à l’écoute, de repérer immédiatement un récitatif. Et même de le qualifier car, pour être plus précis encore, nous parlons dans ce cas d’un récitatif sec, appelé recitativo secco.

En effet, plus tard, les compositeurs vont souhaiter varier les instruments qui accompagnent ces récitatifs. Ils vont ajouter d’autres instruments de l’orchestre : c’est ce que l’on appellera le récitatif accompagné, ou recitativo accompagnato. Cependant, de la même manière que pour le récitatif sec, les instruments n’interviendront que pour ponctuer le texte de quelques interventions, ou pour renforcer les accords du clavecin.


À retenir





	une voix entre le parlé et le chanté ;

	un accompagnement discret avec la basse continue (récitatif sec) ou par les instruments de l’orchestre (récitatif accompagné) ;

	une cadence parfaite.





L’air

Que se passe-t-il une fois que le récitatif est terminé ? Après la cadence parfaite, dans presque tous les cas, il enchaîne sur un air. De plus, là où il y avait un accompagnement discret avec le récitatif, c’est l’orchestre tout entier qui entre pour accompagner l’air.

Et, là où le récitatif cherchait à imiter la parole, l’air préférera figurer les sentiments en musique. Il n’hésitera pas à faire appel à des vocalises si besoin, ce qui ne sera jamais le cas dans les récitatifs.

Enfin, si le récitatif déclame son texte sans jamais se répéter, l’air répétera volontiers ses paroles en lui ajoutant, dans ses reprises, des ornements et autres fioritures.

La succession d’un récitatif et d’un air permet aussi une forme de dramatisation du discours musical. L’entrée de l’orchestre au complet dans un air, après avoir entendu un récitatif accompagné par un petit groupe d’instruments, crée un effet saisissant. Une fois l’air terminé, on pourra entendre soit un chœur, ce qui permet une continuation de l’action en termes d’effets, soit revenir à un nouveau récitatif qui sera suivi d’un air, et ainsi de suite.

Revenons à Jephtha, l’oratorio de G. F. Haendel. Nous avons entendu le récitatif. Après la cadence parfaite, nous entendons arriver l’orchestre, qui nous indique que nous entrons dans un air dont voici les paroles :









	
Air Zebul


	



	
Air

Zebul

Pour forth no more unheeded pray’rs

To idols deaf and vain.

no more with vile unhallow’d airs

The sacred rites profane


	
Air

Zébul

Ne déversez plus de prières non écoutées

Aux idoles sourdes et vaines.

Par des airs vils et inavouables plus jamais

Les rites sacrés ne seront profanés









Vous pourrez noter :


	l’entrée de l’orchestre ;

	le fait que le chanteur vocalise sur certaines notes (il « étire » certaines notes) ;

	le fait qu’il répète ses phrases.
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C’est ce modèle italien récitatif-air qui s’installe dans toute l’Europe et que nous retrouvons dans la plupart des opéras, des oratorios, des cantates ou des passions jusqu’au XIXe siècle. S’ajoutent à cette organisation des passages chantés par les chœurs ou des passages uniquement instrumentaux.

Du bon usage des sous-titres (ou comment se repérer pendant l’écoute)

Quelle est l’utilité de pouvoir différencier un récitatif d’un air ? Au-delà du seul plaisir intellectuel que cela peut procurer, cette compétence va vous être utile pour entrer dans la musique que vous écoutez.

Le récitatif a une fonction bien précise, qui est de faire avancer l’action. En suivant les paroles d’un récitatif, qui ne sont jamais répétées, vous aurez des informations sur les enjeux en cours, sur les intrigues du moment et sur les actions à venir. C’est le moment où les personnages nous informent de leurs projets.

L’air, quant à lui, ne raconte pas d’histoire. C’est une sorte de temps d’arrêt, de moment suspendu. Le personnage qui chante son air nous parle de ses émotions, de ce qu’il ressent ; il évoque son intériorité. Voilà pourquoi il peut faire appel à des vocalises et à des effets : c’est pour mieux partager avec nous ce qui l’anime. Et il n’hésite pas, pour cela, à répéter son texte.

En conséquence, lorsque vous allez assister à une représentation d’un opéra avec des sous-titres, je vous invite vivement à suivre les paroles des récitatifs. Si vous ne maîtrisez pas toutes les subtilités du livret, vous trouverez à leur seule lecture tous les indices utiles pour une bonne compréhension des enjeux en cours.

Quant aux airs, il vous suffira de lire les premières phrases pour comprendre dans quel état d’esprit – et de cœur – se trouve le personnage. Vous savez à présent qu’il va décliner son sentiment et répéter son texte sous des formes variées, en utilisant l’aria da capo (l’air avec reprise). Vous pourrez alors vous détacher de la lecture du texte, pour profiter pleinement de votre chanteuse ou chanteur préféré.


À retenir





	l’air sert à faire avancer l’action ;

	l’air permet au personnage de partager son état intérieur.





Les figuralismes musicaux

Un figuralisme musical, c’est la traduction en musique du sens d’un mot, d’une idée, d’une action ou d’un sentiment.

Un peu d’histoire

La musique, depuis l’Antiquité, fait référence à la science des nombres. À la fin du XVIe et au début du XVIIe siècle, elle migre au sein des arts oratoires et c’est alors le moment où l’on réédite et étudie les livres d’Aristote, de Cicéron et d’Aristide Quintilien consacrés à la rhétorique.

Ce nouveau lien entre texte et musique s’établit alors naturellement pour toute la musique vocale, puisque celle-ci repose sur des paroles qui ont un sens. Mais ce lien va également s’appliquer pour la musique instrumentale pure qui, par définition, reste éloignée de tout contexte défini.

Au XVIIe siècle paraissent des dizaines d’ouvrages théoriques qui nous permettent, aujourd’hui, de mieux comprendre la pensée des compositeurs baroques.

Parmi ceux-ci, celui du compositeur et théoricien Joachim Burmeister se démarque tout particulièrement.

Dans son traité Musica Poetica de 1606, il établit une liste des figures rhétoriques appliquées à la musique, que l’on se transmet de compositeur en compositeur. Ces figures servent également aux étudiants qui apprennent auprès de leurs maîtres. Elles apparaissent comme des procédés de composition, une sorte de « réserve » dans laquelle les compositeurs peuvent puiser.

D’autres théoriciens se sont intéressés à ces questions du lien entre texte et musique, mais Burmeister est le plus précis dans son observation et ses définitions. Voici un extrait de son tableau des 26 figures musicales, présenté dans son traité Musica Poetica :










	
Figures engageant la polyphonie entière (harmonia)





	
I


	
Fuga realis


	
: entrée de toutes les voix en imitation rigoureuse.





	
II


	
Metalepsis


	
: écriture en imitation utilisant deux sujets.





	
III


	
Hypallage


	
: écriture en imitation utilisant le mouvement contraire.





	
IV


	
Apocope


	
: imitation fragmentaire du sujet dans une ou plusieurs voix.





	
V


	
Noema


	
: période homorythmique/homosyllabique pouvant créer, par contraste, un effet d’adoucissement.





	
VI


	
Analepsis


	
: répétition d’un noema.





	
VII


	
Mimesis


	
: noema répété par deux groupes de parties voisines, de tessiture différente.





	
VIII


	
Anadiplosis


	
: mimesis doublée.





	
IX


	
Symblema


	
: dissonances (notes de passage) évoluant parallèlement en blanches sur le temps levé ou en noires sur le demi-temps.





	
X


	
Syncopa


	
: retard, utilisé surtout aux cadences.





	
XI


	
Pleonasmus


	
: accumulation de dissonances.





	
XII


	
Auxesis


	
: transposition ascendante d’un fragment homorythmique.





	
XIII


	
Pathopoeia


	
: figure « apte à faire naître les passions » utilisant les demi-tons, au besoin par ajout d’altérations accidentelles.





	
XIV


	
Hypotyposis 


	
: figure éclairant, illustrant le sens du texte (figuralisme au sens moderne du terme).





	
XV


	
Aposiopesis 


	
: silence total des voix, en général inattendu.





	
XVI


	
Anaploce


	
: répétitions entre deux chœurs, à huit voix.





	
	
	







Regardez le numéro XV, où est indiqué :


	Aposiopesis : silence total des voix, en général inattendu.



Il parle ici du silence que nous avons abordé dans le chapitre 4. Il ne parle pas des effets possibles de ces silences ou de leurs différentes significations ; il indique simplement le silence comme une figure de rhétorique possible en musique, figure que les compositeurs peuvent insérer dans leurs compositions. Ces figures rhétoriques sont des techniques d’écriture qui permettent d’organiser le discours musical.

Mais c’est surtout sa définition du numéro XIV, « l’Hypotyposis : figure éclairant, illustrant le sens du texte » qui révèle toute la modernité et l’apport de Burmeister.

Nous avons ici l’affirmation d’un rapport entre une figure musicale et le sens du texte, d’un lien possible entre les mots et la musique. C’est la définition de ce que nous appelons aujourd’hui un figuralisme.

Les autres théoriciens tournaient autour de cette question, mais sans oser l’affirmer de façon aussi claire. Burmeister semble le seul à avoir fait de la sémantique une catégorie spécifique, sous le nom d’hypotyposis. Pour mieux comprendre cette notion, allons voir du côté de la poésie.

L’hypotypose en poésie et littérature

L’hypotypose, en littérature, c’est une figure de style qui consiste à décrire une scène de manière si vive, si énergique et si bien observée qu’elle s’offre aux yeux avec la présence, le relief et les couleurs de la réalité. Or, cette hypotypose ne peut exister que s’il y a contraste. Elle marque une sorte de temps d’arrêt, ou plutôt un moment d’observation limité à un épisode particulier, et qui fait tableau.

Voici un extrait du Lutrin, un poème parodique de Nicolas Boileau, de la fin du XVIIe siècle. Lisez ce poème à haute voix et notez comme les deux vers centraux, avec leur débit paresseux, suffisent à Boileau pour évoquer l’ambiance dans laquelle vivaient alors les rois fainéants :

D’abord les deux premiers vers, qui vont permettre de faire contraste :

« Seulement au printemps, quand Flore dans les plaines

Faisait taire des vents les bruyantes haleines, »

Voici notre hypotypose :

« Quatre bœufs attelés, d’un pas tranquille et lent,

Promenaient dans Paris le monarque indolent. »

(On l’imagine tout de suite !)

Et la suite :

« Ce doux siècle n’est plus. Le ciel impitoyable

A placé sur le trône un prince infatigable. »

(Le Lutrin, chant II, v. 117-118.)

Nous avons ici, avec les deux vers centraux, un bel exemple d’hypotypose, puisque l’on peut visualiser immédiatement ce monarque indolent et les quatre bœufs attelés se promenant dans Paris. Et cette image forte existe aussi parce que les vers précédents et suivants sont moins signifiants. Ils sont là pour faire contraste et permettre à l’hypotypose de prendre vie.

Le figuralisme en musique procède de la même façon. Il va apparaître à un moment donné pour illustrer le sens d’un mot s’il y a un texte, ou d’une figuration particulière dans le cas de la musique pure, sans paroles.

Joachim Burmeister, dans sa Musica Poetica, définit l’hypotypose en musique de cette façon : « L’Hypotypose est ce fameux ornement par lequel la signification du texte sort tout à coup de l’ombre de telle manière que ce qui se cache dans le texte, et n’a ni âme ni vie, paraît doué de vie. » (Rostock, 1606, p. 159.)

C’est à vous !

Voici un premier exemple. Je vous invite à écouter les tout premiers mots mis en musique dans le Requiem de Jean Gilles, composé à la fin du XVIIe siècle. Ce Requiem sera joué pour les funérailles de Rameau en 1764, et pour celles de Louis XV en 1774.









	
Requiem aeternam, dona eis Domine


	
Donnez-leur le repos éternel, Seigneur









Jean Gilles fait d’abord répéter deux fois les mots Requiem aeternam.

Lors de la première présentation, sur la syllabe « ter » du mot « éternel », il indique deux rondes liées l’une à l’autre, pour une durée totale de huit temps. Il étire donc cette syllabe.

Lors de la deuxième présentation, toujours sur le « ter » de « éternel », il indique une ronde (quatre temps).
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Pour figurer l’éternité, Jean Gilles étire longuement la syllabe du mot « éternel ». Et, comme dans la poésie de Nicolas Boileau, cette hypotypose est tout à faire remarquable ici : la longue tenue accroche l’oreille et interroge. Quand on comprend l’intention de Jean Gilles, la musique prend tout son sens et nous entrons dans une autre dimension de l’écoute. La musique ne se contente pas, ici, de simplement accompagner le texte ; elle le met en valeur, elle en magnifie le sens en l’éclairant. Ceci est d’autant plus vrai dans ce genre du requiem, avec un texte en latin qui est presque toujours le même : charge aux divers compositeurs de nous en proposer des éclairages différents, suivant leur propre vision du texte et leur sensibilité.

Notez que ce figuralisme est ici rythmique : il s’agit simplement d’une longue tenue sur un mot choisi. Ailleurs, il sera possible de jouer avec les lignes mélodiques – une ligne mélodique ascendante pourra illustrer l’amour ou la joie – ou de jouer avec des éléments harmoniques en modulant (« Les changements de maison », chapitre 4) pour signifier un changement d’état. Les silences également peuvent être riches de sens. Ainsi, les figuralismes se retrouvent dans tous les paramètres musicaux, que ce soit la mélodie, le rythme ou l’harmonie.

Je souhaite qu’avec ces exemples, vous ne soyez pas trop impressionné par ces figuralismes !

Ils représentent une piste d’écoute, parmi d’autres, pour entrer dans les musiques que vous écoutez. Les repérer vous procurera des émotions supplémentaires, car vous pourrez ressentir une proximité avec l’œuvre entendue et aurez le sentiment de comprendre les intentions du compositeur.

À ce stade, j’aimerais surtout que vous preniez confiance en votre écoute. Si vous avez l’impression d’identifier quelque chose, faites-vous confiance. Faites surtout confiance aux compositeurs, qui maîtrisent absolument leurs effets. Je sais à quel point une musique entendue passe vite sous nos oreilles, mais repensez à notre poème de Boileau : les effets n’existent que parce qu’ils sont mis en valeur par des éléments plus neutres, qui leur permettent d’exister. Nous pouvons prendre le temps lorsqu’on écoute ! Si vous avez le sentiment, ou la simple impression de comprendre ce que vous entendez, il y a certainement des figuralismes derrière. Avec un peu d’entraînement, vous pourrez facilement les repérer et en comprendre le sens.

Prenons un autre exemple avec un extrait de l’oratorio La Création de Joseph Haydn. Voici le texte :









	
RAPHAEL

Im Anfange schuf Gott Himmel und Erde, und die Erde war ohne Form und leer, und Finsternis war auf der Fläche der Tiefe.


	
RAPHAEL

Au commencement, Dieu créa le ciel et la terre, et la terre était informe et vide, et l’obscurité régnait à la surface de l’abîme.





	
CHOR

Und der Geist Gottes

Schwebte auf der Fläche der Wasser,

Und Gott sprach: Es werde Licht!

Und es ward Licht


	
CHŒUR

Et l’esprit de Dieu

Planait au-dessus de l’eau,

Et Dieu dit : Que la lumière soit

Et la lumière fut.





	
URIEL

Und Gott sah das Licht, dag es gut war ; und Gott schied das Licht von der Finsternis.


	
URIEL

Et Dieu vit la lumière, qui

sépara la lumière de l’obscurité.









Je vous invite ici à vous mettre dans la peau du compositeur. Si vous deviez mettre ces paroles en musique :


	Quelle allure choisiriez-vous ? (Elle peut changer en fonction du texte…)

	Quels mots souhaiteriez-vous mettre en valeur ?

	Quels instruments choisiriez-vous ?

	Avec quelle nuance ?



Prenez quelques minutes pour répondre à ces questions et ensuite seulement, écoutez la proposition de Joseph Haydn.

Précision : La Création débute par une ouverture uniquement instrumentale qui cherche à figurer le chaos (5’) et qui s’enchaîne avec le texte précédent. Prenez le temps d’écouter ces deux parties :
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Avez-vous entendu quelques figuralismes ? L’obscurité et les frottements de notes de l’ouverture ? Le choix du tempo ? L’arrivée de la lumière dans le passage chanté ? Je vous laisse décider des mots qui vous conviennent pour qualifier cette musique et vous l’approprier.

Pour vous aider, voici une piste d’écoute proposée par Joseph Haydn : il parle à son ami diplomate, Fredrik Samuel Silverstolpe, de la représentation du chaos dans l’ouverture :

« Vous avez certainement remarqué que j’ai évité les résolutions auxquelles on s’attend le plus. C’est que rien encore n’a pris forme. »

Ou encore, les conseils de Charles Burney, musicologue voyageur en ce début de XVIIIe siècle :

« Quoi d’autre que le chaos doit revenir quand c’est le chaos qu’on se propose de décrire ? Fallait-il arranger les sons dans un ordre harmonique et symétrique avant même la naissance de l’ordre ? Le plus sublime, dans l’œuvre de Haydn, me paraît être sa description de la naissance de toutes choses par les dissonances et les phrases rompues – Un murmure ici – Un effort là – Un gémissement – Un cri déchirant – personnifiant la nature et la supposant en labeur, il a admirablement exprimé ses douleurs ! »

Plus généralement, prenez le temps, lorsque vous écoutez des œuvres avec un texte, de lire les paroles, et commencez par imaginer la musique qui pourrait les accompagner, comme si vous étiez le compositeur ou la compositrice.

C’est un très bon exercice pour vous familiariser avec les figuralismes en musique. Cela vous permettra d’entrer dans les spécificités d’écriture de chaque compositeur, car certains de ces figuralismes vont vous surprendre, vous déranger ou vous étonner.

Méfiez-vous des titres !

Quand j’écoute la Sonate au clair de lune de Beethoven, dois-je imaginer un clair de lune pour mieux l’entendre ?

Si, dans l’Hiver des Quatre Saisons de Vivaldi, je n’entends pas les grelottements du froid et que j’imagine tout autre chose, est-ce que je passe à côté de l’œuvre ?

Les titres des compositions peuvent se révéler précieux pour comprendre l’intention du compositeur, mais ils conditionnent également notre écoute.

Si, dans un même concert consacré aux symphonies de Joseph Haydn, vous écoutez sa Symphonie n° 42 en ré majeur (1771) qui ne comporte pas de sous-titre, puis sa Symphonie n° 73 en ré majeur dite « La Chasse » (1781), il est à peu près certain que votre écoute sera différente.

Avec la première symphonie, sans indice supplémentaire, vous profiterez simplement de la musique proposée, alors que dans la seconde, vous allez chercher des éléments musicaux pouvant figurer ce sous-titre, « La Chasse ». Peut-être serez-vous plus attentif aux rôles joués par les cors, sachant que ces instruments sont souvent sollicités lorsqu’il est question de chasse en musique ? Alors que si vous n’aviez pas eu connaissance de ce titre, vous auriez laissé vos oreilles se promener librement, sans forcément chercher un sens, ni dédier une partie de votre écoute à ce jeu de piste musical.

La question qui se pose ici se pose pour tous les arts : en quoi les titres sont-ils utiles pour mieux appréhender une œuvre ? Pour la musique classique, les réponses apportées par les compositeurs ont été diverses, suivant les époques. Certains d’entre eux ont parfois changé d’avis au cours de leur vie, revenant sur des propos anciens.

La question concerne principalement la musique instrumentale, puisque la musique vocale est toujours liée à un texte qui présente un sujet en particulier. Les opéras, les lieder, les mélodies, les cantates, les passions, les oratorios sont toujours liés à un sujet, et le titre en lui-même est déjà explicite. La musique qui accompagne le texte sera donc intimement liée au sujet, et notre écoute sera forcément orientée.

Pour les compositions instrumentales, il y a trois cas possibles :


	un titre générique qui nous renseigne sur son genre : Symphonie n° 3 d’Albert Roussel (1930), Sonate pour piano n° 17 de Schubert (1825), Concerto pour piano en sol majeur de Ravel (1931) ;

	un titre générique suivi d’un sous-titre : Symphonie n° 7 « Leningrad » de Chostakovitch (1942), Quatuor à cordes « Rosamunde » de Schubert (1824), Concerto pour piano n° 5 « L’Empereur » de Beethoven (1811) ;

	un titre détaché de toute indication de genre : Album à la jeunesse de Schumann (1848), Les Préludes de Liszt (1854), Differents trains de Steve Reich (1988).



Il est possible de rencontrer, au sein d’un même groupe de compositions, des titres génériques et des titres nominatifs. C’est souvent le cas dans les recueils qui regroupent des pièces différentes, comme dans les Nouvelles Suites de pièces de clavecin (1728), de Jean-Philippe Rameau :

Suite en la :

« Allemande »

« Courante »

« Sarabande »

« Les Trois Mains »

« Fanfarinette »

« La Triomphante »

« Gavotte avec les Doubles de la Gavotte »

Allemande, Courante, Sarabande et Gavotte renvoient à des titres génériques de danses baroques, alors que Les Trois Mains, Fanfarinette ou La Triomphante sont des titres nominatifs.

Cependant, même dans le cas de titres génériques de danses baroques, les musiciens parmi nous ont déjà leur écoute conditionnée. Ces danses obéissent en effet à une organisation particulière avec, entre autres, des rythmes ou des formules rythmiques caractéristiques. En nous apprêtant à écouter un menuet, nous nous attendons donc à retrouver les codes d’écriture de cette danse.

Voyons quelques cas précis d’œuvres accompagnées d’un titre. Sur les cent six symphonies composées par Joseph Haydn, trente-deux sont accompagnées d’un sous-titre : Le Matin (1761), Le Philosophe (1764), Alleluia (1765), La Mer troublée (1767), Le Feu (1768), Marie-Thérèse (1769), Les Adieux (1772), L’Impériale (1780), La Poule (1785)…

Toutefois, la grande majorité de ces sous-titres ne sont pas de la main de Joseph Haydn, ce qui permet de relativiser l’écoute que nous en avons… Regardons sa célèbre Symphonie n° 94 « La Surprise » (1792). Son second mouvement andante débute par la présentation d’un thème joué par les cordes dans la nuance piano, puis repris dans la nuance double piano. Après cette discrète présentation, Haydn confie à tous les instruments – timbale comprise – un accord joué double forte, prétendument destiné à « réveiller les dames » quelque peu assoupies. Dès le lendemain de la première audition, un journal londonien qualifia cette symphonie de « surprise », et ce qualificatif est devenu un titre qui est resté. Mais il n’est pas de la main du compositeur. En Allemagne, cette symphonie ne porte pas le même titre ; on parle de la Symphonie avec le coup de timbale (Symphonie mit dem Paukenschlag).

La célèbre Symphonie n° 41 de Mozart (1788), dite « Jupiter », ne doit son sous-titre qu’à l’organisateur de concerts Johann Peter Salomon. Ce sous-titre apparaît pour la première fois lors d’un concert en Écosse en 1819, soit vingt-huit ans après la mort de Mozart.

C’est la même histoire qui accompagne la Sonate au clair de lune de Beethoven (1801). À propos de son célèbre Adagio sostenuto, Carl Czerny évoque « une scène nocturne dans laquelle la voix mélancolique d’un fantôme résonne au loin ». Ce serait le poète allemand Ludwig Reelstab qui lui aurait donné le nom de « Clair de lune » en 1832, soit cinq années après la mort de Beethoven. Ce titre romantique allait être repris par les écrivains, du XIXe siècle, jusqu’à nous. Alors, musique funèbre ou ballade au clair de lune ? Cette question intéresse tout autant les interprètes que les auditeurs. Comment l’interpréter, et quel sens donner à ce sous-titre ?

La seule chose dont nous soyons certains, c’est que la dédicace est adressée à l’une de ses élèves, la comtesse Giuletta Guicciardi, jeune femme de dix-sept ans – cette dédicace figure sur la première édition originale de mars 1802.

Avec le « Clair de lune » de Debussy, tiré de la Suite bergamasque (1905) pour piano, pas de doute sur le titre : il est bien de la main du compositeur. Il s’est inspiré du poème de Verlaine « Clair de lune », extrait de son recueil Les Fêtes galantes (1869). C’est ce même poème qui inspire Gabriel Fauré pour sa mélodie Clair de lune, dont il mettra les paroles en musique.

Cette question des titres, et plus particulièrement des informations que le compositeur souhaite donner à ses auditeurs, trouve son plein questionnement avec l’avènement de ce que l’on appelle, au XIXe siècle, la musique à programme.

Sous cette appellation, nous retrouvons des œuvres majoritairement instrumentales qui reposent sur un sujet évoqué ou précisé à l’aide d’un programme plus ou moins détaillé. Ce peut être un titre ou un texte de présentation qui accompagne la musique. La symphonie à programme ou les poèmes symphoniques appartiennent à cette classification.

Albert Cler, dans un article de Les Français peints par eux-mêmes : encyclopédie morale du XIXe siècle, indique :

« Parmi ces nouveaux sectaires, nous citerons les Jacotots lyriques, qui, s’appuyant sur l’axiome : “Tout est dans tout”, prétendent que la musique est susceptible d’exprimer quoi que ce soit, fût-ce même un raisonnement théologique, philosophique, politique, didactique, esthétique, éclectique, etc. Un fait d’histoire, une discussion parlementaire, une variation d’un demi-centime dans le cours de la Bourse, ou une dépêche télégraphique interrompue par le brouillard.

Pour qu’on ne nous accuse pas d’exagérer, il nous suffira de rappeler ces programmes de concerts, dans lesquels on annonce des fantaisies morales ou humanitaires, des symphonies fantastiques, poétiques et dramatiques. Les auteurs de ces compositions ne prétendent-ils pas exprimer non seulement tous les effets de la nature physique, mais encore les émotions les plus intimes du cœur, les vicissitudes les plus romanesques de la destinée humaine ; et cela au moyen de croches, de bécarres et de cadences ? Ainsi, un compositeur a rédigé naguère une notice biographique en symphonie, sous ce titre Une vie d’artiste. Entre autres chapitres, le livret explicatif indiquait la description d’une promenade sous la plaine. Or, la musique consacrée à ce sujet aurait tout aussi exactement dépeint une promenade sur les tours de Saint-Sulpice. »

« Le Mélomane », Les Français peints par eux-mêmes, encyclopédie morale du XIXe siècle (1840-1842), article signé par Albert Cler, Ed. Léon Curmer, p. 173.

L’auteur parle ici de la Symphonique fantastique (1830) d’Hector Berlioz, qui se présente en cinq parties dont voici les titres donnés par le compositeur :

Première partie : « Rêveries, passions »

Deuxième partie : « Un bal »

Troisième partie : « Scène aux champs »

Quatrième partie : « Marche au supplice »

Cinquième partie : « Songe d’une nuit de Sabbat »

Pour chacune de ces parties, Berlioz donne des informations qui tiennent en quelques phrases. Par exemple, pour Un bal, voici le texte qui accompagne la musique : « L’artiste est placé dans les circonstances de la vie les plus diverses, au milieu du tumulte d’une fête, dans la paisible contemplation des beautés de la nature ; mais partout, à la ville, aux champs, l’image chérie vient se présenter à lui et jeter le trouble dans son âme. »

Entre 1830 et 1855, Berlioz va apporter de nombreuses modifications à ce programme rédigé. Voici, en 1845, l’usage qu’il souhaite que nous fassions de ces textes qui accompagnent sa musique instrumentale :

« Le compositeur a eu pour but de développer, dans ce qu’elles ont de musical, différentes situations de la vie d’un artiste. Le plan du drame instrumental, privé du secours de la parole, a besoin d’être exposé d’avance. Le programme suivant doit donc être considéré comme le texte parlé d’un opéra, servant à amener des morceaux de musique, dont il motive le caractère et l’expression. »

La distribution de ce programme à l’auditoire, dans les concerts où figure cette symphonie, est indispensable à l’intelligence complète du plan dramatique de l’ouvrage.

Il souhaite donc que ce programme soit distribué avant le concert. Voici ce qu’il dira en 1855 :

« Le programme suivant doit être distribué à l’auditoire toutes les fois que la symphonie fantastique est exécutée dramatiquement et suivie en conséquence du monodrame de Lélio, qui termine et complète l’épisode de la vie d’un artiste. […]

Si on exécute la symphonie isolément dans un concert, cette disposition n’est plus nécessaire : on peut même à la rigueur se dispenser de distribuer le programme, en conservant seulement le titre des cinq morceaux ; la symphonie (l’auteur l’espère) pouvant offrir en soi un intérêt musical indépendant de toute intention dramatique. »

Ici, il considère que les titres seuls peuvent suffire à la bonne compréhension de sa musique. Ce changement d’attitude est assez commun chez les compositeurs du XIXe siècle, passant d’une volonté de rendre leur musique intelligible, en l’accompagnant de textes explicatifs, à un souhait de laisser la musique s’exprimer par elle-même.

Ce prétexte extramusical peut également changer au fur et à mesure de la progression de la composition. Au moment où Franz Liszt compose son poème symphonique Les Préludes, il souhaite s’inspirer de la suite de poèmes du poète marseillais Joseph Autran intitulée Les Quatre Éléments. Il imagine ainsi une composition en quatre parties, chacune mettant en musique un élément et précédée d’une introduction elle-même en quatre parties. Il s’attelle à la composition de cette introduction mais ne terminera jamais les quatre parties suivantes.

Il décide alors de publier cette musique « introductive » comme une pièce indépendante. Il doit trouver un programme qui convienne à cette musique déjà écrite, et opte pour la méditation poétique de Lamartine Les Préludes. Il choisit, dans ce grand poème de Lamartine, les sujets qui l’intéressent, et c’est ainsi qu’il en tire quatre grands thèmes que nous retrouvons dans sa partition :

Ouverture : L’homme, créature mortelle


	Bonheur en amour

	Tourments de la vie

	Retour à la nature

	Combat pour la liberté



Il apparaît donc que la thématique de ce poème symphonique existait déjà sans le moindre rapport avec la poésie de Lamartine, pourtant invoquée comme passeport officiel et définitif des Préludes. Cela nous permet de souligner que, chez Franz Liszt, le programme n’est véritablement qu’un prétexte, interchangeable si nécessaire. César Franck, lors de la création de sa Symphonie en ré, le 17 février 1889 au Conservatoire de Paris, fait distribuer aux auditeurs quatre feuillets. Cette notice explicative, rédigée par ses soins, présente les thèmes principaux de chacun des mouvements, notés sur des portées musicales en précisant leurs rôles. Véritable guide d’écoute, cette notice n’a jamais été rééditée.

C’est tout l’inverse avec Claude Debussy dans ses Préludes pour piano (1913). Chacun d’entre eux porte bien un titre, mais celui-ci est indiqué après la toute dernière note de musique, en bas de la page et entre parenthèses. Debussy semble ainsi nous murmurer à l’oreille sa proposition de titre sans vouloir nous l’imposer, et en nous autorisant à en trouver un autre si on le souhaite.

Quant à Tchaïkovski, dans sa Symphonie n° 6 « Pathétique » (1893), il laisse l’auditeur à son libre arbitre. « Au cours de mes voyages, j’ai eu l’idée d’une autre symphonie, une symphonie à programme cette fois-ci, mais dont le programme restera secret pour tout le monde. Qu’on le devine » (Lettre de Tchaïkovski du 11 février 1893).


À retenir




La question des titres nous renvoie toujours à la musique et à notre écoute. Ces titres se révèlent rassurants lorsqu’à l’écoute, nous saisissons quelques indices se rapportant à eux, qui nous permettent de nous donner l’impression de comprendre « le sens de l’œuvre ».

Cependant, nous avons vu à quel point les indices laissés par les compositeurs peuvent être changeants ou réécrits par l’Histoire. Si nous cachions les titres de toutes les œuvres existantes, la musique existerait encore. Détachée de tout contexte, anecdotes ou histoires, elle arriverait à nos oreilles pour ce qu’elle est : une suite de notes auxquelles nous associons des images, des idées, des sentiments en toute liberté, qui nous sont personnels. Alors, méfions-nous des titres, parce que le seul sens que nous pouvons donner à une œuvre, et qui n’est pas soumis à des conditions extérieures ou anecdotiques, c’est ce que nous sommes, et l’écoute intime et libre que nous avons.



PARTIE 3

AUTOUR DE L’ÉCOUTE

CHAPITRE 7

LES INSTRUMENTS ET L’INTERPRÉTATION

Au programme


	Histoires d’instruments

	Dans une partition

	L’interprétation



Histoires d’instruments

Présentation des familles d’instruments

Commençons par rappeler les trois grandes familles d’instruments de musique :

1. Les cordes

Violon, alto, violoncelle, contrebasse, harpe.

2. Les vents

Flûte, piccolo, hautbois, clarinette, cor anglais, basson, trompette, cor, tuba, trombone.

3. Les percussions

Entre autres : timbales, grosse caisse, caisse claire, tambour de basque, tambour militaire, cymbale, xylophone, triangle…


Focus sur les percussions




La famille des percussions est la plus nombreuse puisqu’on y compte plus d’une centaine d’instruments, que l’on classe en plusieurs groupes :


	les peaux (timbales, grosse caisse…) ;

	les métaux (cymbales, gongs…) ;

	les accessoires rassemblant tous les objets qui permettent d’émettre un son percutant comme le triangle, les castagnettes ;

	les claviers (xylophone, glockenspiel, marimba…).





On trouve des instruments à clavier dans la famille des percussions parce qu’ils se présentent, visuellement, comme un clavier de piano, avec sur une première rangée des lames correspondant aux touches blanches, et sur une seconde rangée des lames correspondant aux touches noires. Il existe également tout un jeu de baguettes avec des embouts en bois, en caoutchouc, en plastique, ou encore avec un noyau de caoutchouc entouré de laine. Chaque jeu de baguette émet un son particulier, adapté à chacun des instruments à clavier.

Voici des exemples d’instruments à percussion aux noms quelque peu exotiques, ou encore source d’étonnement.

Les crotales (ou « cymbales antiques ») : ce sont de petites cymbales en bronze, d’origine traditionnelle, jouées par paires comme des castagnettes. On peut les jouer au doigt en les frappant l’une contre l’autre, ou alors avec un maillet lorsqu’elles sont montées en carillon. C’est Berlioz qui, le premier, fit appel à ces instruments dans sa symphonie Roméo et Juliette (1939, Scherzo : La reine de Mah, reine des songes). On les retrouve dans les compositions de Ravel (L’Enfant et les Sortilèges, 1925), de Debussy (Prélude à l’après-midi d’un faune, 1894) ou en encore de Stravinsky (Le Sacre du printemps, 1913).
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Le célesta : inventé en 1886 par le Français Auguste-Victor Mustel, qui était facteur d’harmoniums, le célesta fait partie des claviers dans la famille des percussions. Il ressemble à un petit piano droit et se joue de façon similaire. À chaque touche correspond un marteau qui vient frapper une lame en métal, elle-même posée sur une caisse de résonance en bois. La sonorité de l’instrument est aiguë, douce et cristalline. Tchaïkovski l’utilise dans la Danse de la fée Dragée de son ballet Casse-Noisette (1892), et Chostakovitch dans ses symphonies n° 4 (1936) et n° 13 (1962) ainsi que Mahler dans ses sixième (1904) et huitième (1910) symphonies, et dans le Chant de la terre (1907).

Le wood-block : c’est un petit morceau de bois fendu qui, lorsqu’on le frappe avec un maillet, émet un son se distinguant nettement des autres instruments de l’orchestre. Prokofiev, dans sa Symphonie n° 5 (1944), lui fait vivre son heure de gloire : dans les deuxième et dernier mouvements, le wood-block participe pleinement au déchaînement jubilatoire de l’œuvre. Ravel en a par ailleurs fait un usage d’un grand impact rythmique dans son Concerto pour la main gauche (1931).
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Émettre un son

Une autre façon de classer les instruments de l’orchestre consiste à s’intéresser à la façon dont le son est émis. Et ce classement révèle alors quelques surprises.

Dans la famille des instruments à cordes, pour émettre un son, il existe plusieurs possibilités :


	 Vous pouvez frotter la corde, avec un archet par exemple, comme pour le violon.

	 Vous pouvez aussi frapper la corde ; c’est le cas du piano, où la touche du clavier actionnée est reliée à un marteau qui vient frapper la corde.

	 Vous pouvez également pincer la corde, comme pour le clavecin, la harpe ou la guitare.



C’est pour les instruments à vent que ce classement devient tout particulièrement intéressant. Dans cette famille, nous trouvons :


	les voix (la voix est bien un instrument à vent, qui existe grâce au souffle !) ;

	les bois ;

	les cuivres.



Or, c’est souvent ici qu’il y a le plus de confusions : en effet, pour identifier la famille à laquelle appartient un instrument à vent, il convient de ne pas se fier à la matière dans laquelle il est construit. La flûte traversière, qui est en métal, n’appartient pas à la famille des cuivres, mais à la famille des bois. Même chose pour le saxophone : il appartient à la famille des bois.

Le critère dont il faut tenir compte, pour classer ces instruments à vent, consiste à s’intéresser à la manière dont le son est émis : c’est cela qui va permettre de différencier les bois des cuivres :


	Si, pour émettre un son, on doit utiliser une embouchure, alors l’instrument en question appartient à la famille des cuivres.

	Tous les autres instruments à vent, qui n’ont pas besoin d’une embouchure pour être joués, appartiennent à la famille des bois.



Voyons cela en détail. Qu’est-ce qu’une embouchure ?


[image: ]



Une embouchure est une pièce métallique en forme d’entonnoir, sur laquelle le musicien pose ses lèvres pour émettre un son. Les trompettes, les tubas, les trombones, les cors ont une embouchure.

Pour émettre un son avec une flûte traversière, vous soufflez dans l’instrument par l’intermédiaire d’une perce. Une perce n’est pas une embouchure : cet instrument appartient donc à la famille des bois.
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Pour le hautbois ou le basson, vous soufflez dans une anche double. Celle-ci est formée à partir d’un morceau de roseau plié en deux. On sépare ensuite les deux lamelles, que l’on affine. L’instrumentiste doit ainsi pincer l’anche entre ses lèvres en soufflant ; l’air fait alors vibrer les deux morceaux de roseau, et l’instrument sonne.

Le roseau que l’on utilise pour les anches est de type arundo donax, il est appelé aussi « canne de Provence ». Il pousse essentiellement sur le pourtour méditerranéen, et on le coupe quand la canne atteint le diamètre voulu. On le laisse ensuite sécher plusieurs années avant de pouvoir le transformer en anche.

Le hautbois et le basson n’ont pas d’embouchure. Ils appartiennent donc à la famille des bois.
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La clarinette ou le saxophone ont une anche simple. Dans leur cas, on utilise une seule lame de roseau que l’on pose sur un bec. Ils font, eux aussi, partie de la famille des bois et non pas des cuivres.
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La méthode standard de classification des instruments a été introduite en 1914 par Curt Sachs et Erich von Hornbostel. Il s’agit du système le plus utilisé actuellement en organologie, en ethnomusicologie et pour toute autre discipline qui demande une classification des instruments.


À retenir




C’est la présence ou l’absence d’embouchure qui permet de différencier les bois des cuivres, et non pas la matière dans laquelle est construit l’instrument.



Histoires de hautbois, de cor anglais et de hautbois d’amour

Commençons déjà par les décrire.
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Ces instruments se ressemblent – ce sont tous les deux des hautbois – mais ils se différencient sur deux points :


	le pavillon du hautbois est ouvert alors que celui du cor anglais est conique ;

	le tube du hautbois est droit, alors que celui du cor anglais est légèrement coudé.



Mais leur principale différence est avant tout musicale. Ils ne jouent pas à la même hauteur. Le hautbois joue plus aigu que le cor anglais. Il y a une quinte qui les sépare.

Dans un orchestre, on trouve généralement deux hautbois et un cor anglais.


Pour aller plus loin




Attention aux traductions ! En anglais, « french horn » désigne le cor d’harmonie, qui appartient à la famille des cuivres, et « english horn » désigne bien le cor anglais, qui appartient à la famille des vents.



Entre ces deux instruments se trouve le hautbois d’amour, qui ressemble physiquement au cor anglais. Il a, lui aussi, un pavillon conique et un tube légèrement incliné. Du point de vue de la tessiture, c’est-à-dire de la hauteur à laquelle il joue, il se situe entre le hautbois aigu et le cor anglais, plus grave. C’est, en quelque sorte, l’enfant du milieu, et Jean-Sébastien Bach appréciait tout particulièrement sa sonorité.
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Pour que les instruments s’entendent bien…

Une fois les musiciens entrés sur scène, et avant que le chef n’arrive, les instrumentistes doivent s’accorder les uns avec les autres. La plupart du temps, c’est le hautbois qui joue le la, à partir duquel les autres musiciens vont accorder leur instrument. Pourquoi le hautbois ?


	 Parce qu’il a peu de marge de manœuvre. De tous les instruments, c’est le plus difficile à accorder rapidement : son anche double n’offre que peu de possibilités d’être tirée ou enfoncée. Le hautboïste s’accorde donc en coulisse, avant d’entrer sur scène et de donner son la à tout l’orchestre.

	 C’est aussi parce que son timbre, riche, net et clairement identifié, permet à tous les autres instruments de l’entendre au moment où ils s’accordent.



Le premier hautbois se lève donc, et joue fièrement son la. Habituellement, ce sont les vents qui s’accordent en premier. Le hautboïste se tourne ensuite vers le premier violon – le musicien placé à la gauche du chef d’orchestre – qui accorde alors son instrument. C’est lui qui donnera ensuite le la aux autres instruments à cordes, en commençant parfois par les violoncelles et les contrebasses.

Cette méthode ne se vérifie pas avec tous les orchestres : parfois, tous les musiciens s’accordent en même temps !

Il arrive fréquemment que, pendant un concert, l’orchestre soit amené à s’accorder de nouveau. Le jeu, la température, le taux d’humidité, l’âge des cordes jouent en effet beaucoup sur les instruments.

Lorsqu’un concerto pour piano est programmé, l’accord de l’orchestre est différent. Le piano a été soigneusement accordé avant le concert, selon les préférences du soliste. C’est donc le la du piano qui servira de point de référence pour l’accord de l’orchestre, et non pas le hautbois.

Des instruments qui se ressemblent

La clarinette basse, comme sa petite sœur la clarinette, est construite dans un bois noble comme le palissandre, l’ébène ou la grenadille. Mais c’est surtout par sa forme qu’elle étonne, puisqu’elle s’éloigne de la forme traditionnelle de la clarinette. Son tube n’est pas droit et il se rapproche alors de celui d’un saxophone, avec un pavillon retourné et une forme légèrement arrondie après le bec.
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Clarinette basse



Le saxophone est généralement en laiton, bien qu’il en existe certains en cuivre ou en argent. Il est inventé par le Belge Adolphe Sax et breveté à Paris le 21 mars 1846. Au XIXe siècle, on le retrouve principalement dans le répertoire de l’opéra avec des compositeurs comme Giacomo Meyerbeer, Ambroise Thomas ou encore Jules Massenet. C’est lui qui présente le vieux château dans les Tableaux d’une exposition de Moussorgski, orchestré par Maurice Ravel en 1922.
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Saxophone
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L’instrument du chef d’orchestre

Pierre Boulez n’a jamais dirigé avec une baguette. Seules ses mains donnaient les indications aux musiciens. Mais il est une exception. La grande majorité des chefs d’orchestre dirigent aujourd’hui avec une baguette. Toutefois, cela n’a pas toujours été le cas.

Au Moyen Âge et à la Renaissance, les ensembles de musique sont de petite taille. Un des musiciens donne alors la première impulsion pour le départ, et les autres suivent.

À l’époque baroque, c’est souvent le premier violon ou le claveciniste qui fait office de « chef ». Lully dirigeait à l’aide d’un bâton avec lequel il frappait le sol pour marquer le rythme, ce qui permettait à tout le monde de jouer ensemble. Lors d’une répétition de son Te Deum, il se frappa l’orteil. La blessure se transforma en abcès puis en gangrène. Il refusa l’amputation et en mourut.

Peu à peu, l’usage du gros bâton est abandonné au profit de la baguette, largement utilisée au cours du XIXe siècle. Les orchestres devenant de plus en plus imposants, il devint nécessaire qu’une personne se positionne devant tous les musiciens, de façon que tout le monde puisse la voir. D’où l’usage d’un podium surélevé et d’une baguette pour prolonger ses gestes.

Aujourd’hui, la norme est à la baguette, même si la plupart des chefs d’orchestres baroques ne l’utilisent pas. Certains chefs d’orchestre, suivant les œuvres, choisissent de diriger avec ou sans.

« Si [le chef d’orchestre] utilise une baguette, la baguette elle-même doit être une chose vivante, chargée d’une espèce d’électricité, un instrument doté de signification dans ses plus infimes mouvements. Si le chef n’utilise pas de baguette, ses mains doivent faire le travail avec la même clarté. Mais baguette ou non, ses gestes doivent être avant tout et toujours chargés de sens par rapport à la musique »

Leonard Bernstein, « The Art of Conducting », in The Joy of Music (Londres, Weidenfeld and Nicolson, 1960), p. 150.

Une histoire de timbre avant tout

Savoir reconnaître un instrument à sa simple présentation sonore est bien sûr important lorsque l’on écoute de la musique. Mais, à trop se focaliser sur cette recherche, on finit par s’éloigner de la musique. Pendant tout le temps où vous vous demandez à quel instrument appartient le son que vous entendez, vous n’écoutez pas. Surtout lorsque vous écoutez une symphonie où, par exemple, la plupart du temps, les instruments jouent ensemble. Le son d’une clarinette qui joue avec un hautbois, ce n’est pas le son d’une clarinette et d’un hautbois. L’addition de ces instruments crée autre chose, un autre son, comme lorsqu’on mélange deux couleurs de peinture qui se transforment en une nouvelle couleur.

Alors, au lieu de chercher le nom du ou des instruments entendus, il me semble plus « musical » de chercher à savoir ce que ce son fait sur vous : comment vous pourriez le qualifier, le décrire, quelle impression il vous procure – sachant que, suivant les pièces de musique, ces mêmes instruments ne susciteront pas chez vous les mêmes impressions.

En raisonnant de cette façon, lorsqu’on parle des instruments, nous sommes dans la musique que nous écoutons. Et c’est bien le rôle premier des instruments, celui de transmettre la musique qu’ils servent. À nous de les écouter de cette façon-là !

Dans une partition

Plan

Dans une partition, on trouve de nombreuses informations en plus des notes, à commencer par le titre qui peut, de prime abord, dérouter parfois les néophytes.

Prenons par exemple celui-ci : Concerto pour orgue n° 6 en si bémol majeur, op. 4 n° 6, Andante, HWV 294, Georg Friedrich Haendel.

Voici comment ce titre se décompose :

genre : concerto

numéro : 6

tonalité et mode : si bémol majeur

numéro d’opus : op. 4 n° 6

indication de mouvement : Andante

numéro de catalogue : HWV 294

prénom et nom du compositeur : Georg Friedrich Haendel

Commençons déjà par le nom et le prénom de ce compositeur. Ou, plus exactement, parlons de son orthographe.

Notre compositeur a été baptisé « Georg Friederich Händel » (avec un tréma) et il signe ses premières compositions du nom de Georg Friedrich. Il transforme ensuite son nom en « Hendel » (avec un « e ») lorsqu’il part en Italie, mais il se fait appeler aussi « Händeler », « Hendler » ou « Handell », avant de se décider pour « George Frideric Handel » lorsqu’il est naturalisé anglais. En France, nous préférons l’orthographe Haendel, et c’est pourtant la seule dont il ne se soit jamais servi.

L’Europe du XVIIIe siècle ne se soucie guère de l’orthographe des noms propres, surtout lorsqu’il s’agit de noms étrangers, et chacun en donne une transcription phonétique approximative. Le choix d’une orthographe particulière est aussi une façon, pour les pays concernés, de revendiquer le compositeur comme l’un des leurs, allemand pour les uns ou anglais pour les autres.

Voici une lettre de Mozart où il s’amuse des orthographes possibles de son prénom ou de son nom :

« Je baise la main de Maman, envoie à ma sœur un baiser grassouillet, et reste le même, le même quoi ? Le même guignol, Wolfgang en Allemagne, Amadeo en Italie, Amadeo de Mozartini. »

Lettre de Mozart à sa mère et à sa sœur, Milan, 10 février 1770

Numéro

Il est indiqué ici « n° 6 ». Haendel a composé 16 concertos pour orgue. Le n° 6 indique ici qu’il s’agit du 6e de ses concertos pour orgue et, pour définir ce critère, on a retenu la date de composition. Ce qui signifie que le n° 5 est composé avant le 6e, et le 7e un peu plus tard.

Tonalité et mode

La tonalité indiquée est « si bémol majeur ». Il s’agit ici de la tonalité principale. C’est en général la tonalité avec laquelle débute cette pièce et, a priori, celle avec laquelle elle va se terminer… bien que cette règle ne soit pas systématique, comme toutes les règles d’organisation de la musique.

Il existe, en Europe, deux systèmes différents pour nommer les notes, selon les pays.

Le système avec sept notes en France, en Italie, en Espagne, au Portugal

C’est le moine bénédictin Guido d’Arezzo, au XIe siècle, qui établit ce nom des notes. Pour faciliter l’apprentissage des chanteurs de son abbaye, il choisit l’Hymne à saint Jean-Baptiste, bien connu des moines, que voici :

UTqueant laxis : pour que puissent

RE sonare fibris : résonner des cordes

MI ra gestorum : détendues de nos lèvres

FA mili tuorum, : les merveilles de tes actions

SOL ve polluti : ôte le péché

LA bii reatum : de ton impur serviteur

Sancte Johannes : Saint Jean

Le si n’est nommé qu’à la fin du XVIe siècle grâce au moine français Anselme de Flandres, et ut deviendra do au XVIIe siècle, certainement pour une question de facilité de prononciation dans le chant.

Le système avec les lettres, que l’on trouve en Angleterre et en Allemagne

La lettre A correspond à la note la.

La lettre B (H en Allemagne) correspond à la note si.

La lettre C correspond à la note do.

La lettre D correspond à la note ré.

La lettre E correspond à la note mi.

La lettre F correspond à la note fa.

La lettre G correspond à la note sol.

Ce système de lettres était déjà connu des Grecs et des Romains.

Numéro d’opus

En latin, opus signifie « œuvre ». Lorsque vous lisez « op. 4 », cela signifie « œuvre n° 4 ». En général, c’est un classement réalisé en fonction des publications du compositeur, ce qui revient à un classement chronologique de toutes ses œuvres. Ce numéro d’opus correspond aux dates de composition ou aux dates d’édition.

Nous avons ici « op. 4 n° 6 ». Cela signifie qu’il y a plusieurs œuvres dans cet opus. Que signifie alors l’indication « Concerto pour orgue n° 6 » ? Elle renvoie bien à un numéro d’ordre, mais seulement dans le classement de ses concertos pour orgue. Le numéro d’opus, lui, prend en compte la totalité des œuvres du compositeur.

Vous pourrez trouver également l’abréviation « op. post » (opus posthume) pour les œuvres publiées ou découvertes après la mort du compositeur.

Enfin, l’abréviation WoO (Werke ohne Opuszahl = œuvre sans numéro d’opus) désigne des œuvres auxquelles aucun numéro d’opus n’a été attribué. On la retrouve principalement pour les œuvres de Beethoven.

L’indication de mouvement


[image: ]



L’indication Andante allegro est destinée à l’interprète, pour lui donner une idée de la vitesse à laquelle il doit jouer cette musique. Ces indications musicales sont la plupart du temps en italien. Dès la Renaissance, et plus particulièrement pendant l’époque baroque, l’Italie joue un rôle de tout premier plan dans le développement de la musique en Europe et, de cette époque, nous avons conservé ces termes dans cette langue.

Largo (large)

Lento (lent)

Adagio (tranquille)

Andante (allant)

Moderato (modéré)

Allegro (vif)

Presto (rapide)

Prestissimo (très rapide)

Après 1650, des indications de caractères apparaissent et elles peuvent être couplées avec des indications de vitesse.

Affabile (aimable)

Alla marcia (comme une marche)

Con affetto (tendrement)

Appassionato (passionné)

Capriccioso (capricieux)

Affettuoso (affectueux)

Agitato (agité)

Con allegrezza (avec allégresse)

Mais certains mots peuvent désigner tout autant une indication de mouvement qu’un caractère. C’est le cas avec le Concerto pour orgue n° 6 de G. F. Haendel. Andante indique bien une vitesse d’exécution – « allant » – mais allegro ne renvoie pas à la vitesse (vif) mais au caractère – allègre, gai. Il faut donc comprendre ici les indications notées par le compositeur comme « allant et gai ».

C’est ainsi que, dans les partitions, vous pourrez trouver : Presto agitato, Adagio affabile, Allegro con brio…

Ces indications sont précieuses pour les interprètes. Et c’est ce qui, en partie, peut expliquer les différences d’interprétation. Un Allegro con brio ne sera jamais le même suivant les interprètes ; chacun d’entre eux adaptera son jeu, pour faire sonner cet Allegro con brio suivant sa propre sensibilité.

Si je suis pianiste, je peux, par exemple, réfléchir à l’équilibre entre mes mains en mettant en valeur la main droite dans tel passage, plus virtuose.

Si je suis chef d’orchestre, je peux réfléchir à l’équilibre entre mes différents pupitres en mettant en valeur les cuivres, qui souligneront avec éclat le « con brio ».

Voilà comment ces indications peuvent se traduire concrètement pour les musiciens.

Les catalogues thématiques des éditeurs

Dans ce concerto pour orgue, il est précisé ceci : HWV 294. « HWV » signifie « Handel Werke Verzeichnis » : le catalogue des œuvres de Haendel.

Celui-ci n’a pas été établi du vivant de ce compositeur mais entre les années 1978 et 1986, par le musicologue Bernd Baselt. Ce catalogue est un catalogue thématique : les opéras d’abord (HWV 1 à 42) suivis des musiques de scène (HWV 43 à 45) puis des oratorios (HWV 46 à 71), etc.

C’est ce même type d’organisation, par thème, que l’on retrouve chez J.-S. Bach ou J. Haydn. Les numéros du catalogue des œuvres de J.-S. Bach sont précédés des lettres « BWV » qui signifient « Bach Werke Verzeichnis » : le catalogue des œuvres de Bach. C’est le musicologue allemand Wolfgang Schmieder qui l’établit dans les années 1950. Pour Haydn, on trouve les lettres « Hob », du nom du musicologue néerlandais Anthony van Hoboken, qui a édité entre 1957 et 1978 les trois volumes du catalogue des œuvres de ce compositeur.

Cependant, pour certains compositeurs, le catalogue suit la chronologie des dates de composition ou d’édition de leurs œuvres musicales. Ludwig von Köchel (1800-1877), aristocrate aisé mais également écrivain, éditeur viennois intéressé par la musique et la botanique, a établi et numéroté le catalogue des œuvres de Mozart dans l’ordre chronologique.

Ainsi, lorsque vous lisez le titre d’une composition de Mozart, vous savez que la Sonate pour piano n° 18 en ré majeur, K. 576, a été composée avant l’œuvre portant le n ° K. 577. Le « K. » renvoie à Ludwig von Köchel et, en allemand, on lui ajoute un « V », pour obtenir KV 576 qui signifie « Köchel Verzeichnis », soit le « catalogue de Köchel ».

Pour F. Schubert, c’est le musicologue autrichien Otto Erich Deutsch qui, au milieu du XXe siècle, s’est occupé d’établir un catalogue chronologique. C’est ainsi que chaque composition est associée à un numéro précédé de la lettre « D » : Symphonie nº 3 en ré majeur, D. 200.

Pour certains compositeurs, il existe plusieurs catalogues de leurs œuvres, ce qui complique les recherches. Le cas le plus connu est celui de Domenico Scarlatti. Le catalogue complet de ses œuvres compte plus de 717 œuvres, dont 555 sonates pour clavier.

Ces sonates ont été cataloguées par cinq personnes différentes. Vous pouvez les identifier aujourd’hui, au choix, avec la lettre « L. » (classement d’Alessandro Longo), ou « K. » ou « Kk. » (Ralph Kirkpatrick), ou « P. » (Giogio Pestelli), ou « F. » (Emilia Fadimi). Voilà pourquoi vous pouvez trouver, pour ce compositeur, plusieurs indications de catalogue pour une même composition. Par exemple, la Sonate en ré mineur, K. 34 L. 7.


À retenir




Les numéros de catalogue peuvent suivre la chronologie des dates de composition ou d’édition, ou être regroupés par thèmes, alors que les numéros d’opus sont toujours classés en fonction des dates de composition ou d’édition des œuvres musicales.



De plus, quel que soit le compositeur, ces indications de catalogue figurent toujours en dernière position dans la présentation d’un titre.

Le métronome

Sur certaines partitions, vous pouvez également trouver des indications de métronome comme celle-ci :
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Le brevet d’invention du métronome est déposé à Paris en 1815. C’est Johann Nepomuk Maelzel (1772-1838), mécanicien à la cour de Vienne, qui en est l’inventeur, sur une idée qu’il a reprise – et copiée – de l’horloger hollandais Dietrich Nikolaus Winkel (vers 1780-1826).

Maelzel est très ami avec Beethoven et, lors d’un dîner arrosé, ce dernier compose un canon à la gloire de l’inventeur du métronome. Ce canon WoO 162 (WoO = œuvre sans numéro d’Opus), Ta ta ta lieber Maelzel, cherche à parodier le rythme régulier et implacablement mécanique de l’appareil.









	
Ta ta ta, lieber Mälzel

ta ta ta, lebet wohl, sehr wohl

ta ta ta, Banner der Zeit

ta ta ta, großer Metronom.

ta ta ta ta ta.


	
Ta ta ta, Cher Maelzel,

Ta ta ta Vivez très bien !

Ta ta ta Découverte du siècle,

Ta ta ta Grand métronome

ta ta ta ta ta.
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L’usage du métronome s’étend grâce aux initiatives de Salieri qui porte les indications nécessaires sur la partition des Danaïdes de Spontini, pour une reprise à l’Opéra de Paris, le 13 octobre 1817. Les Danaïdes est le premier opéra joué en France avec des tempi fixés par le métronome.

Le succès du métronome est immédiat, et Beethoven va alors renseigner des indications de métronome pour ses symphonies déjà composées. Mais ces tempi, à la limite de l’exécutable, posent de nombreuses questions et sont l’objet de nombreuses hypothèses. Mauvaise lecture des indications du métronome ? Métronome de Maezel pas encore totalement au point ? Quoi qu’il en soit, Beethoven verra rapidement les limites de cet appareil :

« Pas de métronome ! Celui qui a un sentiment juste n’en a pas besoin. Quant à celui qui en est dépourvu, le métronome ne lui sera d’aucune utilité, il fera courir par là tout l’orchestre. »

Histoire de la vie et de l’œuvre de Ludwig van Beethoven, Antoine Schindler, Paris, Librairie de Garnier Frères, 1864, p. 339

Le métronome joue également un rôle important pour la pédagogie. Il aide les musiciens à accroître leur dextérité dans les méthodes d’apprentissage qui apparaissent à cette époque.

La musique romantique ne s’accommode guère de l’usage du métronome, et F. Chopin cesse toute indication de métronome dans les années 1830. Il met en avant le tempo giusto (le tempo juste), un tempo que l’on doit sentir naturellement.

György Ligeti compose en 1962 son Poème symphonique pour 100 métronomes. Chaque métronome est remonté pour un temps défini et à une vitesse choisie. Dix exécutants sont chargés de les faire débuter, et les métronomes restent alors seuls sur scène. Ils vont s’arrêter les uns après les autres jusqu’au silence final. Les exécutants viennent alors saluer.
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L’interprétation

Les personnes en charge de l’interprétation

Pour pouvoir profiter d’un tableau ou d’une sculpture, il nous suffit d’ouvrir les yeux. L’œuvre se présente alors devant nous, de façon immédiate et complète. La musique, quant à elle, nécessite des intermédiaires pour exister et arriver jusqu’à nos oreilles.

Lorsque nous parlons d’interprétation, nous pensons immédiatement aux musiciens, aux solistes, aux chefs d’orchestre ou aux orchestres eux-mêmes. Mais l’interprétation est dépendante également de nombreuses autres personnes ou de facteurs extérieurs.

Le point de départ d’une interprétation, c’est la partition, qui permet, en plus des notes, d’accéder à des informations extramusicales comme le titre, les indications de tempo, de caractère. Mais des questions se posent d’abord sur la qualité des sources. À partir de quelle édition travailler ? Quelle est la plus fidèle au texte original ? Ai-je accès au manuscrit ?

Ensuite, il y a le musicien qui doit interpréter cette partition. Interpréter, c’est transmettre sa perception d’une œuvre et en proposer sa version. Et la « boîte à outils » d’un interprète, ce qui le distingue des autres, ce sont ses intentions. Que souhaite-t-il mettre en valeur ? Comment organise-t-il la dramaturgie de la pièce qu’il va partager avec nous ? Quel scénario d’écoute nous propose-t-il en fonction de la partition qu’il a sous les yeux ?

Et puis, il y a également nous qui écoutons et qui commentons les interprétations. Nous faisons pleinement partie de ce jeu de l’interprétation, nous en sommes une des pièces maîtresses.

Mais l’interprétation ne se résume pas à une partition, un interprète et un écoutant. Lorsque vous écoutez de la musique enregistrée, une autre personne essentielle entre en jeu. C’est l’ingénieur du son. En fonction des endroits où il place ses micros, du montage possible qu’il réalise entre plusieurs prises de son, il peut en effet modifier de façon très sensible le rendu sonore. Le résultat final dépend en partie de ses choix, de ses goûts, de ses approches esthétiques ou encore de ses habitudes de travail.

La qualité de vos appareils de diffusion va également influer sur votre écoute et votre perception de l’interprétation. Le lieu où vous écoutez les concerts est bien sûr essentiel pour vos ressentis. Des églises aux grandes salles de concert, l’acoustique diffère. Une salle pleine ou à demi pleine modifie également l’espace sonore.

Apparition de l’interprète soliste

Dans l’histoire de la musique, l’interprète soliste apparaît tardivement. Il est d’abord un chantre qui dédie son art au répertoire liturgique, puis un chanteur qui peut aborder tous les répertoires. Il est aussi musicien d’orchestre attaché à des cours, ou bien organiste. Les rôles se confondent alors entre celui de compositeur et d’interprète ; ils passent de l’un à l’autre.

Il faut attendre le XVIIe siècle pour voir apparaître les premiers interprètes solistes professionnels, et c’est vraiment au XIXe siècle, à l’époque romantique, que ce statut de soliste va prendre toute sa place. On lui dédie alors un véritable culte qui ne s’est jamais démenti depuis.

L’arrivée de l’enregistrement

En 1878, l’Américain Thomas Edison dépose le brevet de son nouveau système qui permet d’enregistrer le son sur un disque ou sur un cylindre. Le phonographe est né. Quelques mois plus tôt, le Français Charles Cros décrit, dans un document adressé à l’Académie des sciences, un système équivalent, mais il ne dépose pas de brevet. En hommage à ses travaux et à ses recherches, on a créé en 1948 le Grand Prix du disque de l’Académie Charles Cros, qui récompense tous les ans les meilleurs enregistrements sonores.

Cette révolution de l’enregistrement musical a d’abord permis de conserver et de transmettre les œuvres et les interprétations. Plus tard, on l’envisage pleinement comme un outil d’aide à la création, pour finalement le considérer aujourd’hui comme une technique de création à part entière.

Enregistrement et musique baroque

L’avènement de l’enregistrement est un des temps forts de l’histoire de la musique, puisqu’il permet, entre autres, de fixer une interprétation dans le temps. Interprétation que l’on peut réécouter à souhait et que l’on peut ainsi comparer avec d’autres. Au XIXe siècle, une des façons de s’approprier la musique dite « savante » consiste à la jouer chez soi, au piano. Les œuvres destinées à l’orchestre sont alors éditées dans leur version pour piano.

Un des grands mouvements de la musique, qui est intimement lié à l’avènement de l’enregistrement, c’est le « mouvement baroque », au début du XXe siècle.

Ce mouvement, dont un des points de départ est la recréation, le 11 mars 1829, de la Passion selon saint Matthieu de J.-S. Bach par Félix Mendelssohn, va interroger l’interprétation de la musique de cette époque (1600-1750). Au XIXe siècle, on joue peu de musique baroque. Ce répertoire est interprété avec les critères de la musique romantique, avec de grands effectifs et des tempos généralement plus lents que ceux appliqués aujourd’hui. Les interprètes qui se passionnent pour ce répertoire baroque vont, dès le début du XXe siècle, questionner son interprétation en posant d’abord de nombreuses questions :


	Quels instruments étaient utilisés ?

	Quelle est la meilleure technique de jeu ?

	Faut-il jouer avec des cordes en boyau au lieu de cordes en métal ?

	Quel était le nombre de musiciens en fonction des genres musicaux ?

	Que savons-nous de l’histoire de la partition, des copies ou des manuscrits ?



Il y eut également tout un travail autour des traités musicaux de l’époque, qui donnent de nombreuses informations pratiques sur l’interprétation, les techniques de jeu ou la réalisation des ornements. Ces traités résolvent un certain nombre de questions mais en posent tout autant.

On parle alors de retrouver une certaine « vérité historique », de « renouveau baroque », de « redécouverte », car les œuvres réinterprétées sonnent de façon totalement différente.

Ce questionnement s’est ensuite diffusé aux époques suivantes de l’histoire de la musique, et on a interrogé les sources pour l’interprétation de la musique de l’époque classique et de l’époque romantique. Lorsque, aujourd’hui, une interprétation interroge les sources, on en parle comme d’une « version historiquement informée ». Cette formulation permet ainsi de ne pas fixer les choses de façon définitive dans le temps. Les recherches en musicologie continuent et, pour être tout à fait précis, il faudrait parler par exemple de la version historiquement informée en 2021 de la Cantate BWV 21 de Bach. Car cette version historiquement informée pourrait être différente en 2031, sachant que la vérité absolue, dans l’interprétation, n’existe pas.

L’enregistrement a joué un rôle primordial dans l’émancipation de ce mouvement baroque, car il lui a permis une exposition et une diffusion idéales. De surcroît, écouter les différents enregistrements nous permet de suivre les évolutions et les avancées des interprétations. Ainsi, on a beaucoup reproché aux premiers interprètes qui jouaient sur des instruments anciens de ne pas jouer juste. Au fur et à mesure de leurs enregistrements et de la maîtrise de ces instruments par les musiciens, cette critique a disparu.

Ce qui a cadencé ensuite ce mouvement baroque, c’est l’annonce régulière d’enregistrements ou de versions qui proposent une « redécouverte » d’une œuvre connue. Une façon de les interpréter qui change en profondeur notre écoute et la manière de les envisager.

L’enregistrement a permis au mouvement de renouveau baroque de prendre très rapidement une place prépondérante dans le paysage musical. Entre la fin des années 1960 et le début des années 1980, 30 % des ventes totales de disques classiques étaient dédiés à cette période de l’histoire de la musique. L’engouement est alors réel.

Aujourd’hui, des classes dans les conservatoires sont dédiées à l’interprétation de cette musique et à l’enseignement de certains instruments de cette époque. Le goût du public pour cette musique et son interprétation ne se dément pas.

Qui est le patron ?

Le 6 avril 1962, au Carnegie Hall de New York, le pianiste canadien Glenn Gould doit interpréter le Concerto pour piano n° 1 de Johannes Brahms avec l’orchestre philharmonique de New York, placé sous la direction de Leonard Bernstein. C’est un des derniers concerts de ce pianiste, qui va se consacrer ensuite uniquement à l’enregistrement en studio.

Avant que le concert ne débute, Leonard Bernstein entre sur scène et, au lieu de se diriger vers son pupitre, il prend la parole et dit ceci :

« Vous êtes sur le point d’entendre une interprétation peu orthodoxe, dirons-nous, du Concerto en ré mineur de Brahms, une interprétation nettement différente de toutes celles que j’ai pu entendre, ou que j’aurais pu imaginer, à vrai dire, par ses tempi remarquablement larges et ses fréquentes digressions par rapport aux indications de Brahms.

Je ne pourrais dire que cette perception de M. Gould rencontre mon entière approbation, et cela soulève la question intéressante de savoir pourquoi j’ai accepté de la diriger. La question sempiternelle n’en demeure pas moins : “Dans un concerto, qui est le patron : le soliste ou le chef d’orchestre ?” La réponse est, bien sûr, parfois l’un, parfois l’autre, suivant les individus concernés. Presque toujours, pourtant, ils finissent tous deux par produire, à force de persuasion, de charme, voire de menaces, une interprétation unifiée. […] Je répète donc ma question : pourquoi ai-je choisi de diriger cette interprétation ? […] Parce que je suis fasciné et heureux d’avoir eu l’occasion de jeter un nouveau regard sur cette pièce autrement familière ; parce qu’il y a du reste dans l’interprétation de M. Gould des moments d’où émanent une fraîcheur et une conviction étonnantes. […], parce que nous avons tous quelque chose à apprendre de cet artiste extraordinaire et de toute la réflexion dont il agrémente son jeu, et, enfin, parce qu’il y a bel et bien, dans la musique, ce que Dimitri Mitropoulos qualifiait d’“élément sportif” – un facteur de curiosité, d’aventure, d’expérimentation, et je vous assure que cette semaine de collaboration avec M. Gould sur ce concerto de Brahms a été une véritable aventure. C’est dans cet esprit d’aventure que nous vous le présentons maintenant. »

Ce célèbre texte souligne à quel point l’interprétation est avant tout question d’interprètes qui doivent trouver un compromis entre leurs visions, parfois divergentes, d’une œuvre.

Claude Debussy n’en dira pas moins lorsqu’il échange avec le pianiste George Copeland. Celui-ci vient d’interpréter ses Reflets dans l’eau (1905). Debussy lui demande pourquoi il joue le début différemment de ce qui est noté dans la partition. Le pianiste lui répond alors : « Parce que je l’ai senti comme cela. »

Debussy, loin de le contredire, lui confirme sentir les choses différemment, mais que lui, Copeland, devait surtout continuer de jouer comme il le faisait.

Une œuvre, une fois terminée, est mise à la disposition des interprètes qui se l’approprient et en proposent leur vision. Quitte, parfois, à ne pas toujours suivre les indications du compositeur.

Parler d’interprétation

Être capable de parler d’interprétation semble être le Graal ultime du parfait auditeur. Pouvoir comparer telle version entendue avec telle version enregistrée, tout en en vantant les qualités et les défauts, relève de l’exercice de haute voltige et vous assure des débats passionnés.

Un monsieur âgé, rencontré lors d’un voyage musical que j’accompagnais, m’a donné une belle leçon de musique. Ce musicien très cultivé avait vu sur scène les meilleurs interprètes de son époque et assisté à de très nombreux concerts. Il m’a confié dans un sourire avoir pris l’habitude, à la sortie des concerts, de toujours être d’accord avec ceux qui, pressés de partager leurs avis, émettaient des louanges ou des critiques sur ce qu’ils venaient d’écouter.

Quant à ce qu’il en pensait intimement, il se gardait bien de le partager. Il avait compris que chaque personne a sa propre histoire « d’écoutant », avec ses références et ses préférences, et que ces échanges étaient souvent l’occasion, pour le plus connaisseur, de se mettre en avant et de briller un peu. Et je le soupçonne, même dans les concerts de moindre qualité qu’il identifie sans aucun doute possible, de toujours se réjouir d’écouter des musiciens – quel que soit leur niveau – jouer pour lui.

CHAPITRE 8

LES GENRES MUSICAUX

Au programme


	Tout ce qui est joué par les instruments

	Qui chante quoi ?

	Tout ce qui est chanté



Tout ce qui est joué par les instruments

Intéressons-nous ici aux différents genres musicaux instrumentaux qui existent dans la musique classique, afin que vous puissiez vous repérer. Un genre musical, ce peut être une symphonie, un concerto ou un trio à cordes par exemple.

Je pourrais vous les présenter de façon chronologique puisque les genres musicaux apparaissent ou évoluent au cours de l’histoire de la musique. Je pourrais également vous les présenter par fonction. Un choral pour orgue joué dans une église n’a pas la même fonction qu’une symphonie.

Mais j’ai choisi un classement plus simple et qui me semble plus adapté lorsque l’on écoute de la musique. C’est un classement par nombre d’instruments entendus. Je vous propose de nous intéresser d’abord aux œuvres écrites pour un seul instrument, puis aux compositions pour deux instruments, puis trois, jusqu’aux œuvres composées pour orchestre. Vous pourrez ainsi répondre à cette question : si j’entends deux instruments, à quel genre musical cette musique peut-elle appartenir ?

Avec une telle approche, mon but est de vous familiariser avec la notion d’effectif instrumental. Lorsque vous allez au concert, vous connaissez le programme et vous savez que vous allez écouter une symphonie, un concerto ou un quatuor à cordes. Mais lorsque vous ouvrez votre radio de musique, il est parfois difficile de définir le type d’œuvre que vous entendez. Je vous propose ici de partir de ce point de vue-là, de l’écoute d’une pièce que vous ne connaissez pas et de tenter d’en définir le genre : est-ce un concerto ? Une symphonie ? Un trio à cordes ?

Un instrument

Il existe plusieurs genres musicaux consacrés à un seul instrument. La sonate sera celui que vous rencontrerez le plus souvent. Voici un premier exemple avec une sonate de Bach pour instrument seul, composée en 1720.
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Nous entendons ici un seul instrument, même si parfois nous pouvons avoir l’impression d’en entendre deux. C’est lorsqu’il est demandé au musicien de jouer en « doubles cordes », c’est-à-dire de frotter plusieurs cordes en même temps.

Ce genre de la sonate a beaucoup évolué dans l’histoire de la musique. À l’époque de Bach, époque baroque, elle se découpe en quatre mouvements distincts.

Sonata n° 1 en sol mineur, BWV 1001

Adagio

Fuga (Allegro)

Siciliana

Presto

Notez que chaque titre renvoie soit à une notion de danse (Sicilienne) ou à une allure (adagio = lent, presto = rapide). Retenez que les sonates sont une succession de petites danses de caractères très différents. Nous retrouvons ce même type d’organisation dans un autre genre que l’on appelle la suite.

Voici une célèbre sarabande extraite de la Suite pour clavecin HWV 437 de G. F. Haendel. Cette suite se présente en cinq mouvements : Prélude, Allemande, Courante, Sarabande, Gigue.
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L’instrument, le clavecin, vous renseigne ici sur l’époque de la composition : l’époque baroque (1600-1750), même si cet instrument a de nouveau été source d’intérêt pour certains compositeurs du XXe siècle. Retenez que si vous entendez une pièce pour instrument seul et que cette pièce a un caractère dansant, il y a de fortes chances que ce soit une sonate ou une suite.

Autre exemple : identifiez l’instrument ; pensez-vous que nous soyons encore à l’époque baroque ?
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Nous avons entendu le Prélude op. 28 n° 16 de Frédéric Chopin composé en 1839. Nous sommes en pleine période romantique (1800-1900). Ce genre du prélude, contrairement à la sonate ou la suite baroque, est en un seul mouvement. Même organisation pour un autre genre très apprécié par Chopin, il s’agit de la mazurka. Voici son Opus 6 n°1, composé en 1830.
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Retenez ces quatre genres pour un seul instrument : la sonate, la suite, le prélude, et la mazurka.

Deux instruments

Dans l’extrait suivant, quels sont les deux instruments ?
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Nous venons d’entendre la Sonate pour piano et violon FWV 8 de César Franck composée en 1886. On parle également de sonate pour des pièces à deux instruments. Elle se découpe elle aussi en plusieurs mouvements qui sont ici au nombre de trois.

Trois instruments

Dans l’extrait suivant, quels sont les trois instruments ? Attention, il y a un piège.
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Nous venons d’entendre un piano, et un instrument à cordes qui n’est pas le violon mais un alto : c’est un violon un peu plus grave. Et l’instrument à vent, c’est la clarinette. Il s’agit ici du Trio K. 498 de W. A. Mozart dit « des quilles » composé en 1786 (époque classique).

Pour l’anecdote, imaginez-vous le 5 août 1786 à Vienne dans le jardin de Nikolaus von Jacquin, un chimiste et botaniste réputé dont Mozart cherche la protection et chez qui il est venu se reposer. La légende veut que l’idée de ce trio « des quilles » lui soit venue lors d’une partie de quilles entre amis et que Mozart, toujours très rapide à composer, en ait achevé le manuscrit dans la journée.

Ce genre du trio peut regrouper différents instruments, mais il y aura presque toujours un instrument polyphonique comme le piano, l’orgue ou le clavecin sauf pour les trios dits « à cordes » où seules les cordes sont présentes.

Quatre instruments

Le genre le plus courant pour quatre instruments, c’est celui du quatuor à cordes avec généralement deux violons, un alto et un violoncelle. Joseph Haydn est considéré comme le père fondateur de ce genre musical qui s’organise en quatre mouvements. Il lui consacre 68 numéros d’opus dont celui-ci : l’Opus 76 n° 2 qu’il compose en 1797.
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Cinq instruments

Lorsqu’il y a cinq instruments, nous parlerons alors de quintette. Ce quintette peut être à cordes ou à vents. Voici celui de George Onslow, son Opus 81 composé, on le suppose, en 1850. Il réunit une flûte, une clarinette, un hautbois, un basson et un cor. George Onslow est un compositeur français du XIXe siècle très connu de son vivant.
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Plus on ajoute d’instruments, plus il est difficile de les identifier. Le compositeur s’amuse alors avec les différents timbres de ces instruments qu’il va de temps en temps isoler mais aussi mêler pour créer ainsi de nouvelles couleurs en fonction des différents alliages possibles.

Huit instruments

Dans la même logique que pour quatre instruments, nous avons le genre du quatuor, pour cinq le quintette, pour six ce sera le sextuor, pour sept le septuor et pour huit l’octuor. Tous ces genres sont en trois ou quatre mouvements distincts.

Voici l’Octuor à cordes en mi bémol majeur op. 20 de Felix Mendelssohn composé en 1825. C’est une œuvre de jeunesse, il n’a alors que seize ans, et c’est un cadeau d’anniversaire pour son ami et professeur de violon Eduard Ritz. Les huit instruments à cordes sont répartis de la façon suivante : quatre violons, deux altos et deux violoncelles.
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La musique de chambre

Toutes les pièces que nous venons d’entendre appartiennent à ce que l’on appelle la musique de chambre. L’appellation musique de chambre renvoie à un répertoire destiné en premier lieu à un usage privé, avec un auditoire restreint ou pour le seul plaisir des interprètes. Chaque partie est écrite pour un seul instrumentiste soliste. Chaque musicien est donc le seul à jouer sa partie.

La symphonie

Historiquement c’est vers 1720-1730 que la symphonie s’émancipe véritablement des autres genres et elle connaît alors, auprès des compositeurs, un engouement extraordinaire tant en Allemagne, qu’à Paris ou à Londres.

Elle se présente dans un premier temps en trois mouvements distincts et à partir de 1770, il devient courant d’intercaler un menuet en troisième position, menuet qui deviendra scherzo avec Beethoven (Symphonie n° 2, 1802). Les symphonies se comptent par milliers au XVIIIe siècle mais elles sont alors de dimensions réduites.

Voici la Symphonie n° 40 de Mozart composée en 1788, pour violons, altos, violoncelles et basses, 1 flûte, 2 hautbois, 2 clarinettes, 2 bassons et 2 cors. Elle dure environ 36 minutes – nous sommes à l’époque classique de l’histoire de la musique (1750-1800), les symphonies sont alors assez courtes.
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Notez que l’allure de chacun des différents mouvements est différente. Jouer sur ce paramètre est une façon très efficace pour le compositeur de maintenir l’attention et l’écoute du public.

Au XIXe siècle, l’effectif instrumental devient de plus en plus important, et les durées plus longues. La Symphonie n° 3 (1896) de Gustav Mahler dure près de 90 minutes et elle comprend 4 flûtes, 4 hautbois, 3 clarinettes, 4 bassons, 8 cors, 4 trompettes, 1 tuba, 8 timbales, grosse caisse, caisse claire, triangle, cymbales, tam-tam, tambourin, glockenspiel, les cordes et 2 harpes. Elle s’organise autour de six mouvements.

Le concerto

Il met en scène un soliste qui dialogue, échange, s’amuse ou s’oppose à un ensemble instrumental voire à un orchestre tout entier. Ce genre musical illustre les progrès de la facture instrumentale, puisqu’il faut un instrument capable de rivaliser d’un point de vue sonore avec un orchestre au complet. Il marque également l’émancipation des instrumentistes virtuoses au début du XVIIIe siècle.

Ces derniers ont même l’opportunité de montrer toute l’étendue de leur talent dans le passage libre de la cadence, où ils peuvent improviser librement pendant que l’orchestre fait silence pour lui laisser toute la place. C’est un des moments attendus dans ce genre du concerto :
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La musique pour ballet

Ces pièces musicales sont destinées à harmoniser un spectacle de danse et de musique. Il s’agit généralement d’une suite de numéros composés en collaboration avec le chorégraphe du spectacle. À l’époque baroque, les compositeurs français ont particulièrement brillé dans ce domaine avec les très nombreux ballets de cour que l’on donne à Versailles. Au XXe siècle, ce sont les compositeurs russes comme Tchaïkovski, Prokofiev, Stravinsky qui redonnent leurs lettres de noblesse à ce genre musical.

Voici le Sacre du printemps d’Igor Stravinsky qui, lors de sa création en 1913, a donné lieu à l’un des scandales les plus importants de l’histoire de la musique. Mais contrairement à ce que l’on a pu dire, ce n’est pas tant la musique qui a posé problème aux auditeurs que la chorégraphie totalement nouvelle et qui a déconcerté le public.
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Le poème symphonique

C’est une pièce pour orchestre qui associe narration et musique et qui se présente généralement en un seul mouvement. Elle s’appuie sur un élément extramusical à partir d’un élément littéraire (un récit, un poème) ou visuel (un paysage, un tableau).

Franz Liszt est un des grands représentants de ce genre musical. Entre 1849 et 1882, soit pendant trente années de son activité créatrice, il compose quelque treize poèmes symphoniques dans une forme parfaitement originale. Voici Ce qu’on entend sur la montagne, qu’il termine en 1850, inspiré par un poème de Victor Hugo extrait de son recueil Les Feuilles d’automne.
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À retenir




Musique de chambre :


	Sonates, Suites, Préludes, Mazurkas, Sonates pour deux instruments, trios, quatuors, quintettes, sextuors, septuors, octuors.



Musique pour orchestre :


	Symphonie, concerto, musique pour ballet, poème symphonique.





Qui chante quoi ?

Nous allons nous intéresser ici aux différentes voix chantées et plus particulièrement aux voix qui prêtent souvent à confusion comme les voix de haute-contre, de contre-ténor ou de falsettiste. Nous évoquerons également la voix de castrat. Pour commencer, voici un premier document.

Les hauteurs de voix


[image: ]



Vous voyez ici un clavier et juste au-dessous quatre lignes de couleur qui représentent la voix de basse, la voix de ténor, la voix d’alto et la voix de soprano. La voix de basse commence à partir de la note fa jusqu’à la note do. L’intervalle entre ces deux notes s’appelle la « tessiture », c’est-à-dire la capacité de la voix à chanter de la note la plus basse à la note la plus haute. Juste au-dessus, vous voyez la voix de ténor et vous pouvez remarquer que la voix de basse et la voix de ténor ont des notes en commun. Même chose pour la voix d’alto juste au-dessus, elle a des notes en commun avec la voix de ténor et également avec la voix de soprano.

J’attire votre attention sur le fait que chaque voix a des notes en commun avec la voix située juste au-dessus. Elles se superposent en quelque sorte.

Le tableau que vous avez sous les yeux est purement indicatif. Les chanteurs ou les chanteuses peuvent chanter plus grave ou plus aigu en fonction de leur capacité, et nous pourrons alors affiner leur type de catégorie : voilà pourquoi on parle de « soprano lyrique » ou de « ténor dramatique ».

Voici un document qui vous présente tous les types de voix.
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Source : http://decouvrir.la.musique.online.fr/



En partant de la voix la plus grave, nous avons la basse profonde, la basse chantante, le baryton basse, le baryton lyrique, le baryton Verdi, le ténor dramatique, le ténor lyrique, le ténor léger, le contre-ténor, le haute-contre, le castrat, l’alto ou le contralto, le mezzo-soprano, le soprano dramatique, le soprano lyrique, le soprano léger, et le soprano colorature.

Les voix selon les pays

Mais il faut aussi tenir compte d’un autre facteur, lorsque l’on parle des voix : celui de l’époque. Il convient alors de distinguer :


	les voix de l’époque baroque (1600-1750) ;

	les voix après 1750.



Il faut également distinguer les pays, car les dénominations des voix ne sont pas les mêmes. Commençons par la France, à l’époque baroque, soit approximativement entre 1600 et 1750. Dans le baroque français, la dénomination des voix est la suivante, de la plus grave à la plus haute :


	la voix de basse (= basse) ;

	la voix de basse-taille qui correspond à la voix de baryton ;

	la voix de taille qui correspond à la voix de ténor ;

	la voix de haute-contre qui correspond à la voix de ténor aigu ;

	la voix de bas-dessus qui correspond à la voix de mezzo-soprano ;

	la voix du dessus qui correspond à la voix de soprano d’aujourd’hui.



Voici un chœur à cinq voix qui présente cinq (sur les six) voix dont je viens de vous parler. Détail important : ce chœur n’était à l’époque chanté que par des hommes, puisque les femmes avaient l’interdiction de chanter dans les églises, mais les enfants pouvaient chanter ces parties hautes, d’où l’importance des maîtrises d’enfants et de leur formation dans la vie musicale de l’époque.
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Attardons-nous sur les voix d’hommes aiguës qui, en France, correspondent aux voix de haute-contre. En Angleterre et en Allemagne, les voix aiguës d’hommes s’appellent les voix de contre-ténor. C’est par exemple la voix de Philippe Jaroussky ou d’Alfred Deller dans les années 1960. Retenez donc que pour les voix d’hommes aiguës, on trouve la voix de haute-contre en France et celle de contre-ténor en Angleterre et en Allemagne. Ils ne chantent pas les mêmes répertoires, nous verrons cela juste après.

Et en Italie ? Les voix d’hommes aiguës sont chantées par les castrats. À l’époque baroque, les Italiens apprécient particulièrement cette voix : c’est un chanteur masculin dont la voix n’a pas mué du fait d’une opération – la castration – pratiquée avant la puberté. Il conserve ainsi son timbre originel et il dispose d’une voix souple et agile qui couvre l’étendue de trois octaves. Le castrat garde ainsi sa voix d’enfant dans un corps qui a la puissance thoracique d’un adulte. Parmi les castrats les plus connus, on cite souvent les noms de Farinelli (1705-1782), Caffarelli (1710-1783) et Velluti (1780-1861). Ce sont les plus célèbres. On oublie souvent tous ceux dont l’opération n’a pas marché et ils sont extrêmement nombreux.

Pour former un castrat, on choisit un fils dans des familles qui vivent à la campagne et dont on a repéré la voix. C’est un honneur pour les familles, car leur fils pourra chanter à Rome dans le chœur de la Chapelle et fera peut-être une brillante carrière à l’opéra ! C’est à Naples que sont formés la plupart des castrats.

La castration n’est certainement pas née au XVIIe siècle, ni même en Italie, d’où provient l’essentiel des grands castrats baroques. Elle était pratiquée depuis des siècles dans les civilisations asiatiques ou orientales. Ce sont par exemple les eunuques dans les harems.

Mais pour comprendre sa pratique en Occident, il faut se référer aux Saintes Écritures. Dans un passage de la première Épître de saint Paul aux Corinthiens, il est écrit : « Que vos femmes se taisent dans les assemblées. »

Les femmes sont, dès le Moyen Âge, interdites de séjour dans le chœur des églises, et les messes chantées sont le fait des hommes seulement. Mais cela pose problème pour chanter les registres aigus qui vont devenir très en vogue. Les chanteurs eunuques venus de lointaines contrées captivent alors les auditoires des églises, attirés là par leur performance.

Le Vatican accepte officiellement les castrats en 1599. Leur voix est mieux travaillée que celle des enfants et que celle des falsettistes qui chantaient dans le chœur de la Chapelle. Un falsettiste est alors un homme qui chante en voix de tête.

C’est le pape Clément VIII, régnant entre 1592 et 1605, qui autorise la castration afin de créer ces voix angéliques qui vont honorer la gloire divine. Les castrats sont d’abord intégrés dans les chœurs de la chapelle Sixtine à Rome. Ensuite seulement les castrats se tourneront vers l’opéra où ils connaîtront leur heure de gloire. Au départ, la castration ne destine pas aux planches des opéras, mais bien aux dalles des églises au service de la liturgie. L’Église met fin officiellement à la castration en 1902 avec le pape Léon XIII. Avant lui, plusieurs papes se sont opposés à cette pratique mais il n’y avait pas eu d’arrêté officiel de la part de l’église.

Nous allons écouter un castrat : Alessandro Moreschi. C’est un chanteur italien, il est né le 11 novembre 1858 à Monte Compatri et il meurt le 21 avril 1922 à l’âge de 63 ans à Rome. C’est l’un des castrats les plus célèbres de la fin du XIXe siècle. Il est le seul castrat du répertoire de bel canto à réaliser des enregistrements sonores. Il a plus de 50 ans quand il enregistre sur rouleau. Soyez indulgent, cela ne reflète en rien ses capacités vocales. Prenez cela comme un témoignage de ce que pouvait être une voix de castrat : c’est émouvant d’entendre la voix de l’un des derniers d’entre eux.
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Une histoire de répertoires

Pour compliquer le tout :

Les castrats ne chantent pas le même répertoire en Italie et en France. En Italie, ils chantent dans le chœur de la chapelle à Rome et dans les opéras. En France, les castrats italiens chantent de la musique religieuse dans le chœur de la chapelle royale à Versailles et plus tard au concert spirituel. Et ce sont les hautes-contre qui chantent les rôles de voix d’hommes aiguës dans les opéras français.

C’est surtout Louis XIV qui refuse que les castrats chantent les opéras, car il a compris leur puissance de séduction sur le public. Il sait que s’il les autorise, la France sera envahie par tous les opéras italiens, comme cela est alors le cas dans d’autres pays d’Europe. Lui souhaite développer un type d’opéra à la française : ce seront les tragédies lyriques, chantées en français par des chanteurs ayant un timbre particulier, qui sont alors les hautes-contre.

Mais Louis XIV et la Cour sont eux aussi fascinés par ces voix de castrats et c’est pourquoi il les autorise, mais uniquement dans le chœur de la chapelle à Versailles. Tout en interdisant la castration en France… Pour l’anecdote, en 1675, Antonio Bagnera, alors enfant de chœur dans le chœur de la Chapelle royale, décide de se faire opérer en cachette à Paris, pensant faire plaisir au roi. Louis XIV entre alors dans une colère noire avant de l’exclure du chœur. Il sera réintégré plus tard, à la demande du capitaine des Gardes suisses.

L’attitude de Louis XIV permet ainsi le développement d’un genre d’opéra à la française, qui se singularise dans toute l’Europe et imprime une spécificité nationale. Il a parfaitement compris le pouvoir de séduction de ces voix de castrats et comme il sait que c’est un danger pour l’art français, il le limite et le contrôle.

Pour les voix d’hommes aiguës, retenez que :


	La voix de haute-contre est une voix de poitrine française que l’on retrouve chez Lully, Rameau ou Gluck. Du côté des interprètes, ce sont des chanteurs comme Jean-Paul Fouchécourt, Paul Agnew ou Reinoud van Mechelen.

	La voix de contre-ténor est une voix que l’on retrouve dans le répertoire anglais ou allemand principalement. Il existe également un répertoire plus contemporain pour cette voix dans certains opéras de Benjamin Britten : Le Songe d’une nuit d’été (1960) ou Death in Venice (1973) par exemple. Des chanteurs comme Philippe Jaroussky, Franco Fagioli ou Max Emanuel Cencic possèdent ce type de voix.

	La voix de castrat est une voix italienne utilisée dans le chœur de la chapelle à Rome, dans les opéras en Italie puis le chœur de la chapelle royale à Versailles. C’est l’Italie qui introduit la castration dans un but uniquement musical pour les chanteurs chargés de tenir la partie de soprano ou d’alto dans le chœur de la chapelle pontificale.



Faire chanter aujourd’hui un contre-ténor dans un rôle anciennement tenu par un castrat, ce n’est pas exact d’un point de vue historique. Contrairement à ce que mettent en avant certains CD nous promettant de « retrouver la voix des anges », les voix de contre-ténors ne chantaient pas dans les opéras  : ils chantaient le répertoire de musique sacrée.

Les voix de castrats étaient puissantes et larges. Il est plus judicieux, d’un point de vue de la crédibilité vocale et historique, de faire chanter les anciens rôles de castrats par des voix graves féminines qui ont l’ampleur nécessaire. La voix de contralto, la voix féminine la plus grave, se révèle alors assez idéale.

Les différentes qualifications des voix

Les voix solistes les plus connues sont celles de soprano, mezzo-soprano et contralto pour les voix de femmes et celles de ténor, baryton et basse pour les voix d’hommes.

Mais ces catégories ne peuvent représenter la diversité de toutes les voix. C’est pourquoi il existe d’autres termes pour qualifier leurs qualités.

C’est ainsi que nous parlerons d’une voix légère pour les chanteurs ou les chanteuses ayant des facilités dans les aigus. Une soprano légère ou un ténor léger. Une voix peut également avoir une couleur plus dramatique. Nous parlerons alors d’une soprano dramatique ou d’une basse profonde. Une voix lyrique sera plus puissante qu’une voix légère.

La tessiture d’un chanteur se définit au départ en fonction des notes qu’il a le plus de facilité à chanter. Cette aisance s’acquiert également avec le travail de la voix. Ce qui signifie bien que le chanteur ne choisit pas sa voix, c’est elle qui s’impose à lui et il doit dans un premier temps l’apprivoiser, puis la développer.

C’est sa tessiture qui va déterminer son répertoire, c’est-à-dire les œuvres et les rôles qu’il sera en mesure d’aborder.

Un laps de temps durant lequel l’élève prend conscience des principaux mécanismes de la voix et du souffle est nécessaire. Cela lui permet d’évaluer correctement quelles notes il émet avec le plus de facilité, et quelle partie de sa voix est la plus riche en harmoniques.

Enfin, c’est la richesse harmonique d’une voix qui lui permettra d’être entendu au-delà de l’orchestre. Ces harmoniques aiguës sont également appelées le « formant du chanteur ». C’est une plage de fréquence située aux alentours des 3 000 Hz et elles sont présentes autant dans les voix aiguës que dans les voix graves. Si l’on parvient à entendre un chanteur lorsqu’il chante un passage dans la nuance piano avec l’orchestre qui l’accompagne, c’est grâce aux richesses harmoniques de sa voix.

Tout ce qui est chanté

Nous nous intéressons ici aux genres musicaux qui font intervenir la voix, qu’elle soit soliste ou en chœur.

Opéra et tragédie lyrique

Dans un opéra, on trouve des chanteurs solistes, parfois des chœurs, un orchestre, des décors et une mise en scène. L’opéra naît en Italie au début du XVIIe siècle et se découpe alors en trois actes précédés d’une ouverture ou d’un prélude uniquement instrumental.

En France, au XVIIe et au XVIIIe siècle, il y a la tragédie lyrique. Les grands représentants en sont Jean-Baptiste Lully avec des compositions comme Armide ou Athys, et Jean-Philippe Rameau avec Dardanus ou Castor et Pollux. La tragédie lyrique est née sous l’impulsion de Louis XIV et de Lully qui veulent alors imposer un genre typiquement français et elle cherche en tout point à se différencier de l’opéra italien. Voici comment :


	L’opéra italien est en trois actes ; ce sera cinq pour la tragédie lyrique, comme dans la tragédie classique de Racine ou de Corneille à laquelle elle veut faire référence.

	L’opéra italien est chanté en italien, la tragédie lyrique est chantée en français et en vers.

	L’opéra italien ne fera jamais appel à la voix de haute-contre qui est une voix typiquement française que nous retrouvons uniquement dans la tragédie lyrique.

	L’opéra italien comporte ordinairement un seul chœur qui est une courte pièce chantée en fin de spectacle par les solistes réunis pour la fin heureuse. À l’opposé, la tragédie lyrique fait une très large place aux chœurs chantés par les nombreux participants secondaires tout au long de la représentation.

	L’opéra italien et la tragédie lyrique sont conçus comme des spectacles complets qui veulent mettre sur un pied d’égalité l’ensemble de ses composantes : le texte, les décors, les costumes, la musique, les « machines », les lumières et la voix. Mais la tragédie lyrique ajoute un autre élément essentiel : la danse, qui joue alors un rôle de tout premier plan. Les principaux interprètes se doivent de savoir non seulement chanter mais également danser. Si aujourd’hui le ballet de l’Opéra de Paris est l’un des tout meilleurs au monde, c’est bien parce qu’il existe une tradition très ancienne de danse qui vient directement de l’importance de cette discipline dans la tragédie lyrique française.



Les 10 opéras les plus joués dans le monde aujourd’hui

Don Giovanni, Mozart, 1787

La Flûte enchantée, Mozart, 1791

Les Noces de Figaro, Mozart, 1796

Le Barbier de Séville, Rossini, 1816

Carmen, Bizet, 1875

Rigoletto, Verdi, 1851

La Traviata, Verdi, 1853

La Bohème, Puccini, 1896

Tosca, Puccini, 1900

Madama Butterfly, Puccini 1904

Nous avons dit que l’opéra est né en Italie. Huit des opéras cités sont en italien. Seules Carmen, en langue française, et La Flûte enchantée, en langue allemande, parviennent à atténuer l’écrasante domination de la langue de Pétrarque.

Côté compositeurs, Puccini et Mozart sont à la fête et dominent le classement avec trois opéras chacun. Giuseppe Verdi suit avec deux opéras, devant Rossini et Bizet.

Quant aux dates de compositions, de 1787 à 1904, elles couvrent principalement le XIXe siècle. Tout cela pour vous dire : soyez curieux ! Allez écouter des opéras du XVIIe siècle comme ces tragédies lyriques françaises ou alors les opéras russes de Tchaïkovski ou de Prokoviev, ou encore ceux du XXe siècle de Debussy et de Poulenc.

L’oratorio

Comme l’opéra, l’oratorio peut être sacré ou profane. Ce genre est né lui aussi à l’époque baroque et nous retrouvons un orchestre, un chœur et des voix solistes. Mais ce qui différencie l’opéra et l’oratorio, c’est la mise en scène.

Dans un oratorio, il n’y a pas de mise en scène, puisqu’au départ ces œuvres devaient être jouées dans des églises et non pas dans des théâtres comme pour les opéras.

Aujourd’hui, ces oratorios peuvent être donnés dans des églises ou dans les salles de concert, mais, là encore, sans mise en scène.

Parmi les grands compositeurs d’oratorio se distinguent Joseph Haydn, Jean-Sébastien Bach, Ludwig van Beethoven, Felix Mendelssohn ou encore Georg Friedrich Haendel. Voici un extrait d’un de ses oratorios sacrés les plus célèbres, son fameux Messie et son Alléluia.

Lors de la première du Messie à Covent Garden, à Londres en 1743, les auditeurs présents sont peu enthousiastes. Jusqu’au jour où le roi George II assiste à la représentation. Au moment de l’Alléluia, porté par la musique, il se lève et, depuis, tous les Anglais qui assistent à une représentation du Messie se lèvent à ce moment clé de l’œuvre, en hommage à ce roi. Certes, l’anecdote semble véridique, mais, comme le précise le musicologue Gilles Cantagrel, nous ne savons pas si c’est l’enthousiasme du roi qui le fit se lever ou son mal de jambes, car il souffrait de la goutte… Quoi qu’il en soit, comment ne pas avoir envie de se lever en écoutant cette musique ?
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Cantate sacrée et profane

Les cantates, elles aussi, peuvent être sacrées ou profanes. Ce genre est né en Italie à l’époque baroque, en même temps que l’opéra. On y entend des voix solistes, parfois un chœur à plusieurs voix et des passages instrumentaux. La cantate s’est imposée comme un genre majeur, cultivée par un public de connaisseurs, tant de la poésie que de la musique. Mais contrairement à l’opéra, elle va tomber en désuétude à l’époque romantique. Le maître incontesté de ce genre de la cantate, c’est le compositeur Alessandro Scarlatti qui en a composé plus de huit cents.

Jean-Sébastien Bach a composé également de très nombreuses cantates, près de deux cent trente connues à ce jour. Nous connaissons surtout ses cantates sacrées qu’il est tenu de composer chaque semaine lorsqu’il est en poste à Leipzig et qui sont données dans l’église Saint-Thomas pendant l’office. Mais il a composé également des cantates profanes. Je vous laisse deviner le sujet de celle-ci :









	
Liesgen :

Ei! wie schmeckt der Coffee süße,

Lieblicher als tausend Küsse,

Milder als Muskatenwein.

Coffee, Coffee muss ich haben,

Und wenn jemand mich will laben

Ach, so schenkt mir Coffee ein!


	
Liesgen :

Ah ! comme le café a bon goût !

Plus agréable que mille baisers,

Plus doux qu’un vin de muscat.

Un café, je dois avoir un café,

Et si quelqu’un veut me faire plaisir,

Ah ! qu’il me donne juste un café !









Cette cantate profane se présente comme un amusant commentaire satirique sur l’addiction au café qui était alors un problème social important à Leipzig et également dans toute l’Europe du XVIIIe siècle.
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Le requiem

Un requiem ou messe des défunts est, au départ, une composition musicale entendue dans une église lors d’un service liturgique. Mais, dès le XVIIe siècle en France, il va sortir de l’enceinte religieuse. Il devient alors un genre musical à part entière avec des instruments qui se mêlent aux voix chantées et à l’orgue. Des premiers requiems en chant grégorien à ceux de Campra, Mozart, Duruflé ou Ligeti, ce sont plus de deux mille requiems qui sont composés tout au long des siècles.

Le texte du requiem est en latin et les compositeurs se servent pratiquement tous du même texte. Pour connaître la vision de la mort proposée et mise en musique par le compositeur, je vous invite à écouter plus particulièrement le Dies Iræ, la colère de Dieu. Le traitement musical de ce verset est toujours significatif. Celui du Requiem de Verdi (1874) est l’un des plus puissants et dramatiques de toute l’histoire de la musique alors que celui de Fauré (1901) passe en seulement quelques secondes.

Mélodie et lied

Jusqu’à présent, nous avons parlé de genres musicaux où la voix est présente, seule ou en chœur, mais toujours accompagnée par un ensemble instrumental.

Il existe d’autres genres musicaux chantés où l’accompagnement peut être réalisé par un ensemble orchestral mais aussi par un piano seul. Ce sont les mélodies et les lieder. Nous parlons de mélodies pour la France – elles sont chantées en français sur un texte généralement emprunté à une œuvre poétique – et de lied en Allemagne, chanté en allemand. Les grands mélodistes français sont Hector Berlioz, Maurice Ravel, Claude Debussy, Francis Poulenc et Gabriel Fauré. Voici la mélodie Bleuet de Francis Poulenc (1939) sur un poème de Guillaume Apollinaire :

Jeune homme

De vingt ans

Qui as vu des choses si affreuses

Que penses-tu des hommes de ton enfance

Tu connais la bravoure et la ruse

Tu as vu la mort en face plus de cent fois tu ne sais pas ce que c’est que la vie

Transmets ton intrépidité

À ceux qui viendront

Après toi
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Et voici un lied, chanté en allemand, composé par Clara Schumann. La femme de Robert Schumann est une des pianistes les plus éblouissantes du XIXe siècle et une compositrice admirée de Franz Liszt. Voici une de ses plus émouvantes déclarations d’amour en musique à son mari Robert. Il s’agit de son lied Warum willst du and’re fragen (Pourquoi demander aux autres ?)









	
Warum willst du and’re fragen,
Die’s nicht meinen treu mit dir ?
Glaube nicht, als was dir sagen
Diese beiden Augen hier

Glaube nicht den fremden Leuten,
Glaube nicht dem eignen Wahn;
Nicht mein Tun auch sollst du deuten,
Sondern sieh die Augen an !

Schweigt die Lippe deinen Fragen,
Oder zeugt sie gegen mich ?
Was auch meine Lippen sagen,
Sieh mein Aug’, ich liebe dich !


	
Pourquoi demander aux autres,
Qui ne te sont pas fidèles ?
Ne crois rien d’autre que ce que te disent
Ces deux yeux-là !

Ne crois pas les étrangers,
Ne crois pas ta propre imagination ;
N’interprète pas même mes actes,
Mais regarde les yeux !

Tes lèvres taisent tes questions,
Ou bien témoignent-elles contre moi ?
Aussi, quoi que disent mes lèvres,
Vois mes yeux, je t’aime !
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Et ce genre du lied peut aussi, comme la mélodie, être accompagné par un orchestre. C’est le cas de Gustav Mahler dans ses cycles de lieder que sont les Chants d’un compagnon errant, les Ruckerts lieder, les Chants pour les enfants morts ou le Chant de la terre. De même pour Richard Strauss dans ses quatre derniers lieder. Voici le troisième, intitulé En allant dormir, sur un texte de Hermann Hesse, auteur plus connu pour ses romans que pour ses poèmes.









	
Nun der Tag mich müd gemacht,
Soll mein sehnliches Verlangen
Freundlich die gestirnte Nacht
Wie ein müdes Kind empfangen.

Hände, laßt von allem Tun,
Stirn vergiß du alles Denken,
Alle meine Sinne nun

Wollen sich in Schlummer senken.

Und die Seele unbewacht
Will in freien Flügen schweben,
Um im Zauberkreis der Nacht
Tief und tausendfach zu leben.


	
Maintenant le jour me fatigue,
Il faut que la nuit étoilée
Accueille mon désir ardent,
Comme un enfant fatigué.

Mains, cessez toute activité,
Cerveau, oublie toute pensée,
Tous mes sens maintenant

Veulent plonger dans le sommeil.

Et mon âme, sans surveillance,
Planera de ses ailes libérées
Dans le cercle magique de la nuit,
Pour vivre mille fois plus intensément.
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La symphonie avec voix

La symphonie, jusqu’à Beethoven, est un genre uniquement instrumental. C’est lui qui introduit des voix dans sa très célèbre Symphonie n° 9 en 1824. Les paroles sont extraites de l’Ode à la joie (Ode an die Freude) de Friedrich von Schiller.









	
O Freunde, nicht diese Töne !
Sondern laßt uns angenehmere anstimmen
und freudenvollere.

Freude, schöner Götterfunken
Tochter aus Elysium,
Wir betreten feuertrunken,
Himmlische, dein Heiligtum !
Deine Zauber binden wieder
Was die Mode streng geteilt ;
Alle Menschen werden Brüder,
Wo dein sanfter Flügel weilt.


	
Ô amis, pas de ces accents !
Mais laissez-nous en entonner de plus agréables,
Et de plus joyeux !

Joie, belle étincelle divine,
Fille de l’assemblée des dieux,
Nous pénétrons, ivres de feu
Céleste, ton royaume !
Tes magies renouent
Ce que les coutumes avec rigueur divisent ;
Tous les humains deviennent frères,
Là où ta douce aile s’étend.
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Après lui, d’autres compositeurs n’hésiteront pas à introduire des chœurs ou des voix dans ce genre de la symphonie. Gustav Mahler, dans le 4e mouvement de sa Symphonie n° 2, fait appel à une voix soliste de contralto pour chanter le texte suivant :

« Ô rose rouge ! L’homme est dans la plus grande misère, l’homme est dans la plus grande souffrance. Ah ! combien j’aimerais mieux être au ciel ! Voici que je marchais sur une large route, mais un ange vint qui voulut me repousser. Non, je ne me laisserai pas repousser, je viens de Dieu et veux retourner vers Lui. Dieu qui est bon me donnera Sa lumière et m’éclairera jusqu’au seuil de la vie éternelle »
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À retenir




Les principaux genres musicaux où la voix est présente :


	opéra et tragédie lyrique française ;

	oratorio sans mise en scène ;

	cantates sacrées et profanes ;

	requiem ;

	mélodie et lied ;

	symphonie avec chœur ou voix.





CHAPITRE 9

HISTOIRES D’ÉCOUTE ET D’APPLAUDISSEMENTS

Au programme


	Histoires d’écoute

	Histoires d’applaudissements



Histoires d’écoute

La musique n’a pas toujours été écoutée de la même façon. Voici quelques histoires d’écoute pour prendre de la distance avec notre façon d’écouter et nous redonner de la liberté.

Écouter des chants grégoriens

Si vous alliez à la messe entre le VIe et le XIe siècle, vous auriez forcément entendu les interventions d’un chanteur entre les passages parlés de la cérémonie. Celui-ci chante en latin, sur des textes liturgiques romains et sans aucun accompagnement instrumental. Cette voix seule qui résonne dans l’église et qui entonne un chant présentant peu d’écarts entre les notes ne cherche pas à être agréable à l’oreille ni à embellir le texte. Le chanteur est en train de prier. De prier en musique. C’est cela, le chant grégorien, c’est d’abord un texte liturgique. Lui seul compte, et la musique doit le soutenir mais sans jamais le surpasser. Le but est alors d’inciter les fidèles à la prière et de les aider à se rapprocher de Dieu.

Cette musique modale repose sur huit modes que nous n’utilisons plus aujourd’hui. Pour le dire autrement, les règles d’écriture qui existent alors ne sont plus celles qui seront utilisées par la suite. Voilà pourquoi, à l’écoute, nous avons parfois l’impression d’entendre des « fausses notes » ou de souhaiter ici ou là l’ajout d’un dièse ou d’un bémol afin qu’elle sonne de façon plus confortable à nos oreilles. C’est simplement parce que nous ne sommes plus habitués à ces modes musicaux. Les rythmes paraissent libres ou improvisés mais ce n’est pas le cas ; ils suivent simplement le rythme des paroles prononcées.

Quant à la notation de ce chant grégorien, des signes notés au-dessus du texte permettent au chanteur de se repérer. Ces signes, ce sont des neumes, qui, en fonction de leur apparence, renseignent le chanteur sur les mouvements de la ligne mélodique souhaitée ou sur la durée des notes.
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Écouter du chant grégorien dans une église reste encore aujourd’hui une expérience sonore intense. D’abord parce que les codes musicaux ne sont pas ceux que nous connaissons. Et puis, que nous soyons croyant ou pas, ce chant, par son dépouillement, invite au calme et au recueillement dès les premières paroles chantées.

Écouter un opéra à Venise au XVIIe siècle

Partons à Venise écouter un opéra dans les années 1650. Il faut d’abord que nous choisissions le théâtre où nous souhaitons aller. Parce qu’il y a le choix ! Il existe alors plus de seize lieux dans Venise où l’on peut écouter des opéras. Tout le monde ne parle que de cela et c’est vraiment le grand spectacle à la mode depuis l’ouverture du théâtre San Cassiano en 1637 pendant le carnaval. On peut, depuis cette date, aller à l’opéra en payant sa place.

À l’entrée, je vais acheter le livret avec un petit pain de bougie pour pouvoir le lire. Non pas que l’histoire m’intéresse beaucoup ! Ce qui m’intéresse, ce sont les grands airs. Surtout ceux chantés par les castrats. À ce moment-là, j’arrête immédiatement de parler avec mes voisins ou de manger ce que j’ai apporté et j’écoute à pleine oreille. Même les nobles reviennent alors dans leurs loges, car ils passent beaucoup de temps dans les salons situés à proximité et où se trouvent des buffets alimentés en permanence. Leurs loges sont décorées suivant leur goût. Il faut dire qu’ils les louent à l’année et qu’ils en possèdent la clé. Certains ont même installé un miroir. C’est pour les joueurs de cartes, afin qu’ils puissent surveiller l’entrée de leur chanteuse préférée sans avoir à tourner la tête vers la scène.

Quand un passage me plaît, un mouvement de décor étonnant ou l’apparition d’un animal vivant sur scène, je n’hésite pas à le dire haut et fort. Tout le monde parle pendant les représentations et l’on peut autant huer un mauvais chanteur qu’acclamer le héros du jour pendant qu’il chante.

Heureusement que j’ai pensé à prendre mon tabouret aujourd’hui, parce qu’au parterre, il n’y a pas de sièges. Nous sommes encore en pleine période de carnaval, alors, dans la salle, tout le monde est déguisé et porte un masque. Je peux pleinement profiter des tenues parce que la salle reste éclairée tout le temps. Mais moi, j’ai bien reconnu le gondolier Giacomo. Il vient toujours à l’opéra. Il faut dire que les gondoliers font partie des rares privilégiés à ne pas payer leurs places. Comme ils viennent souvent, ils retiennent les principaux airs qu’ils chantent ensuite sur leurs gondoles. C’est une très bonne publicité pour les théâtres. C’est que cela coûte beaucoup d’argent de faire venir tous ces chanteurs connus. Et même si les théâtres appartiennent aux plus riches familles de la ville, il faut quand même les remplir !

Écouter Jephtha de Haendel à Londres dans les années 1750

Partons à Londres dans les années 1750, pour assister à une représentation de Jephtha, le dernier oratorio de Georg Friedrich Haendel. Un oratorio s’organise, comme un opéra, avec des chanteurs solistes, un chœur et un orchestre, mais il n’y a pas de mise en scène.

Haendel est un maître dans ce genre musical qu’il a réussi à imposer en Angleterre et avec lequel il rencontre un grand succès. Les paroles chantées sont en anglais et c’est beaucoup plus facile pour nous autres, parce que depuis plus de vingt ans, tous les divertissements musicaux à Londres étaient chantés en italien !

Pour être honnête, je vais aller écouter cet oratorio, mais c’est surtout Haendel que je veux entendre. Il va diriger son œuvre, mais il va surtout jouer à l’orgue. C’était bien précisé sur les affiches.

Pendant les entractes de son oratorio, il va nous jouer un concerto pour orgue. C’est toujours comme cela lors des représentations de ses oratorios. Il paraît qu’ils font cela pour attirer le public qui vient ainsi autant pour écouter sa dernière composition que pour l’entendre jouer. C’est une bonne publicité ! Alors on écoute un acte de Jephtha, puis Haendel nous joue un concerto pour orgue. Aujourd’hui, c’est l’Opus 7 n° 3. Et ce que j’aime le plus, c’est l’entendre improviser. Le musicologue John Hawkins est présent lui aussi et voici ce qu’il a écrit :

« Quand il donnait un concerto, sa méthode était, en général, de l’introduire par une improvisation sur les jeux principaux, qui atteignait l’oreille dans une progression lente et solennelle ; l’harmonie était tressée de façon aussi pleine et serrée que possible, les passages enchaînés avec un art stupéfiant, le tout étant en même temps parfaitement intelligible et présentant l’apparence de la plus grande simplicité. Cette sorte de prélude était suivie du concerto lui-même, qu’il exécutait avec un allant et une fermeté que nul n’a jamais prétendu égaler. »

Écouter Mozart jouer chez la duchesse de Chabot à Paris en 1778

Wolfgang et sa mère arrivent à Paris le 23 mars 1778, à quatre heures de l’après-midi. Les Parisiens, qui s’étaient extasiés devant l’enfant prodige lors de sa première venue, ignorent alors le jeune homme de 22 ans qui vient frapper à leur porte.

Lettre de Mozart à son père

Paris, le 1er mai 1778

« Mr Grimm m’a donné une lettre de recommandation pour Madame la duchesse de Chabot, et j’y suis allé.

Je dus attendre une demi-heure dans une grande pièce glaciale, non chauffée et sans cheminée. Finalement la Duchesse de Chabot arriva et me pria avec la plus grande amabilité de me satisfaire du piano qui était là, du fait qu’aucun des siens n’était en état ; elle me pria d’essayer. Je dis : j’aimerais de tout cœur jouer quelque chose mais c’est impossible dans l’immédiat, car je ne sens plus mes doigts tant j’ai froid ; et je la priai de bien vouloir me conduire au moins dans une pièce où il y aurait une cheminée avec du feu. Oh oui, Monsieur, vous avez raison. Ce fut toute sa réponse, puis elle s’assit et commença à dessiner, pendant toute une heure, en compagnie d’autres messieurs, tous assis en cercle autour d’une table. Ainsi, j’ai eu l’honneur d’attendre une heure entière. Fenêtres et portes étaient ouvertes, j’avais froid non seulement aux mains mais également à tout le corps et aux pieds.

Finalement, pour être bref, je jouai sur ce misérable affreux pianoforte. Mais le pire est que madame et tous ces messieurs n’abandonnèrent pas un instant leur dessin, le continuèrent au contraire tout le temps, et je dus donc jouer pour les fauteuils, les tables et les murs. Dans des conditions aussi abominables, je perdis patience – je commençai les variations de Fischer, en jouai la moitié et me levai. Il y eut une foule d’éloges. Mais je dis ce qu’il y avait à dire, qu’il m’était impossible de me faire honneur sur ce piano et qu’il me serait très agréable de revenir un autre jour, lorsqu’il y aurait un meilleur instrument. Elle n’en voulut toutefois pas céder, je dus encore attendre une demi-heure que son mari arrive. Lui s’assit près de moi et m’écouta avec toute son attention, et moi – j’en oubliai le froid, le mal de tête, et me mis à jouer, malgré le détestable piano –, comme je joue lorsque je suis de bonne humeur. Donnez-moi le meilleur piano d’Europe mais comme auditeurs, des gens qui n’y comprennent rien, ou qui ne veulent rien y comprendre, et qui ne sentent pas avec moi ce que je joue, j’y perds tout plaisir. J’ai ensuite tout raconté à M. Grimm. »

Écouter Chopin en 1837

Bien chanceux celui qui a pu entendre Chopin jouer en concert ! Depuis son arrivée à Paris en 1831, il a donné à peine quinze concerts. Franz Liszt, son ami, en donne une explication dans un article paru en 1851. Il relate les propos de Chopin qui aurait dit ceci :

« Je ne suis point propre à donner des concerts, moi que le public intimide, je me sens asphyxié par ces haleines précipitées, paralysé par ces regards curieux, muet devant ces visages étrangers. »

Les concerts dans des grandes salles lui font peur, il y a trop de monde et il a le trac. C’est pourquoi Chopin a très rarement joué ses propres œuvres en concert. Mais d’autres s’en chargent et ce sont alors les plus célèbres virtuoses : Franz Liszt, Ignaz Moscheles, John Field, ou encore Clara Wieck, la femme de Robert Schumann.

Chopin se produit principalement dans les salons, chez des particuliers. L’atmosphère conviviale et le peu de monde – entre vingt et cent personnes – le rassurent et lui permettent de dévoiler son talent d’interprète.

Retrouvons-nous en juin 1837 chez le marquis de Custine. C’est un aristocrate et un écrivain mais il est surtout un grand admirateur de Chopin. Berlioz est présent ce soir-là et voici ce qu’il écrit :

« Dans la même soirée, nous avons eu le plaisir rare et délicat d’entendre Chopin. […] si son nom n’est pas aussi populaire que ceux de Liszt et de Thalberg, c’est, non pas dans la portée, mais dans la nature spéciale de son talent qu’il en faut chercher la raison. Chopin n’aime guère à jouer dans les grandes salles, devant un public turbulent et mélangé ; ses qualités ne sont pas de celles qui imposent, pour ainsi dire, de vive force, l’admiration à la foule ; il aime le calme au contraire, l’attention d’un auditoire peu nombreux mais sympathique, lui est plus favorable que les plus bruyants applaudissements. »

Mais, encore plus que son jeu, ce qui à l’époque étonne tout le monde, c’est son talent d’improvisateur. Julian Fontana, un ami musicien polonais écrit ceci :

« Dès l’âge le plus tendre, il étonnait par la richesse de son improvisation. Il se gardait bien cependant d’en faire parade ; mais les quelques élus qui l’ont entendu improviser pendant des heures entières, de la manière la plus merveilleuse, sans jamais rappeler une phrase quelconque de n’importe quel compositeur, sans même toucher à aucune de ses propres œuvres, ne nous contrediront pas si nous avançons que ses plus belles compositions ne sont que des reflets et des échos de son improvisation. Cette inspiration spontanée était comme un torrent intarissable de matières précieuses en ébullition. De temps en temps, le maître en puisait quelques coupes pour les jeter dans son moule, et il s’est trouvé que ces coupes étaient remplies de perles et de rubis. »

Écouter le Sacre du printemps à Paris le 29 mai 1913

Bienvenue au tout nouveau Théâtre des Champs-Élysées à Paris ! Je dis « nouveau », parce que l’inauguration a eu lieu il y a tout juste un mois, en avril 1913. Ce soir, nous allons assister à un nouveau ballet sur une musique d’Igor Stravinsky. C’est le Sacre du printemps. Les danseurs et danseuses des Ballets russes, menés par Sergei Diaghilev, vont encore nous enchanter comme ils l’ont fait avec L’Oiseau de feu ou Petrouchka il y a quelques années. Ils sont très populaires à Paris depuis leur arrivée en 1909. Il faut dire que l’un de leurs danseurs, Nijinsky, est un danseur incroyable. « Je n’ai jamais rien vu d’aussi beau », écrit Marcel Proust qui l’a vu danser. Et Nijinsky n’est pas que danseur, il est chorégraphe également. Ce soir, il danse, et c’est lui qui a chorégraphié cette nouvelle création très attendue.

La répétition générale, qui a eu lieu hier soir, s’est déroulée dans le plus grand calme. Claude Debussy, Maurice Ravel et de nombreux intellectuels ainsi que des journalistes de la presse parisienne étaient présents.

Mais hélas, ce soir, rien ne se passe comme prévu. La musique est étonnante, mais c’est la chorégraphie qui suscite le plus de réactions hostiles. En fait, c’est une véritable bronca.

Il faut vous imaginer, sur cette musique, des danseurs bondissants avec les pieds rentrés à l’intérieur et les genoux pliés. Certes, nous connaissons bien les Ballets russes, mais cette fois-ci, c’en est trop et on assiste à une véritable bagarre entre ses opposants et ses partisans.

De ma place, j’aperçois Nijinsky qui, depuis les coulisses et debout sur une chaise, crie ses indications aux danseurs. Mais eux n’entendent rien. Même l’orchestre leur est inaudible à cause du bruit dans la salle. La mère de Nijinsky, assise au premier rang et venue de Russie pour l’événement, perd tout simplement connaissance. Diaghilev ordonne alors aux électriciens d’allumer puis d’éteindre les lumières de la salle pour tenter de calmer le public. Mais rien n’y fait, et on entend parfois les détracteurs de l’œuvre la qualifier de « Massacre du printemps ». La presse se déchaîne, exaspérée par ce qu’elle appelle une cacophonie insupportable, et après huit représentations, la chorégraphie de Nijinsky est retirée de l’affiche.

La musique, elle, va rapidement trouver le chemin du succès. Deux mois après cette création désastreuse, la musique, sans la chorégraphie, est donnée à Londres le 11 juillet 1913. Elle n’est accueillie ni de façon scandaleuse, ni de façon glorieuse. Et l’année suivante, en avril 1914, elle est donnée toujours en version concert, à Paris. C’est alors un triomphe complet.

Écouter aujourd’hui avec une bière à la main

Ce soir, nous avons rendez-vous au « village underground », un lieu de culture dans l’est de Londres. C’est un espace qui mêle résidences d’artistes, expositions et où se trouve une petite salle de concert. C’est ici qu’aura lieu la night shift – organisée par The Orchestra of the Age of Enlightenment, ce célèbre orchestre qui joue sur instruments d’époque.

Mais ce soir, c’est différent, ce n’est pas l’orchestre au complet qui va venir. De toute façon, la salle est beaucoup trop petite pour les contenir tous. Seuls quelques musiciens vont venir jouer pour nous. Ici, les règles sont différentes et ce sont eux qui les ont fixées. Ils ont même un slogan pour leur night shift : « la musique classique, sans les règles ». Alors, c’est par exemple :


	Un temps de musique où l’on pourra entendre du jazz, où l’on pourra danser et aussi écouter de la musique classique.

	Je peux boire ma bière dans la salle. Il n’y a pas de sièges, alors nous allons rester debout ou nous asseoir par terre.

	Je peux parler, bouger et surtout applaudir comme je veux et quand je veux.

	La plupart des musiciens jouent debout et ils prennent la parole pour nous donner des informations sur ce qu’ils vont jouer.



Ces night shift existent depuis 2006 et sont reconnues comme une des actions éducatives les plus efficaces pour attirer de nouveaux publics vers la musique classique. Pour plus de 20 % des spectateurs, ce sera leur première expérience avec ce type de répertoire.

Autre lieu étonnant de musique à Londres où l’on peut écouter de la musique classique sans les codes quelque peu impressionnants pour les néophytes : ce sont les « Prom’s », ou les « concerts promenades », qui ont lieu depuis 1885 dans le Royal Albert Hall. Huit semaines de concerts pendant la saison estivale et un parterre dégagé de tous ses sièges pour l’occasion. C’est donc debout, assis sur votre siège pliant ou par terre, que vous pouvez assister aux quelque soixante-dix concerts programmés à un tarif très accessible. Ambiance bon enfant, où l’on applaudit toujours le technicien venu installer le piano sur scène. Décontraction à l’anglaise. La dernière nuit des Prom’s se termine toujours avec les principaux hymnes anglais repris en chœur par toute la salle. Depuis quelques années, ce moment du concert est diffusé sur des écrans situés dans différents parcs de villes anglaises. Pique-nique et boisson à la main, les auditeurs entonnent eux aussi à pleine voix – et en direct avec le Royal Albert Hall – ces hymnes anglais pour le bonheur de tous.

Histoires d’applaudissements

« Enfin éclata mon premier sentiment d’admiration : il fut provoqué par les applaudissements frénétiques des spectateurs. »

À la recherche du temps perdu.
À l’ombre des jeunes filles en fleurs, Marcel Proust

Conventions actuelles

Pour évaluer le succès d’une prestation à la seule écoute de ses applaudissements, trois paramètres entrent en jeu :


	L’intensité : niveau d’énergie avec lequel on applaudit.

	Le rythme : vitesse de la répétition de l’applaudissement.

	La durée : temps de l’applaudissement.



Mais encore faut-il savoir applaudir à bon escient.

Au concert

Aujourd’hui, personne n’applaudit lorsqu’une musique est jouée. Il s’agit ici de maîtriser son enthousiasme – ou sa déception – et de bien vouloir patienter en silence jusqu’à la fin de la pièce pour se manifester. Lorsqu’il y a plusieurs mouvements, vous n’êtes pas censé applaudir entre chacun d’entre eux, mais plutôt d’attendre la fin. En cas de doute, surveillez votre voisin et attendez que les premiers applaudissements débutent. Il y aura toujours un auditeur enthousiaste et pressé de se faire entendre qui commencera à applaudir avant les autres. Suivez-le.

À l’opéra

C’est à peu près les mêmes règles. On applaudit entre les actes ainsi que les airs les plus célèbres. Si vous allez en Italie, le chanteur pourra bisser son air en pleine représentation. Si vous allez à New York, l’entrée des stars sur scène, avant même qu’elles ne commencent à chanter, peut susciter des applaudissements. On aime aussi applaudir les décors lorsque le rideau s’ouvre.

Ce sont les règles d’usage en matière d’applaudissements que nous retrouvons aujourd’hui dans la plupart des salles dans le monde. Promenons-nous dans l’histoire pour comprendre comment nous en sommes arrivés là.

Époques baroque et classique (1600-1800)

Commençons par rappeler que la musique n’a alors pas la même fonction qu’aujourd’hui. Mettons à part la musique sacrée dont la mission première est d’accompagner la prière.

À l’époque baroque, la musique est très liée au divertissement et c’est la danse qui en est la première source d’inspiration. Le musicien, le plus souvent attaché à une cour ou à une église, compose et joue pour un auditoire bien défini qu’il connaît bien. La réaction du public est attendue et il s’agit ici de composer une musique qui doit plaire. À la cour de Louis XIV, on surveille d’abord la réaction du roi avant d’oser manifester son enthousiasme.

À l’époque classique, les applaudissements et les réactions du public se font encore sur la musique, lorsqu’elle est jouée. Ils sont une sorte de vote immédiat qui permet également au compositeur de savoir quels passages plaisent tout particulièrement. Mozart, qui connaît parfaitement les réactions épidermiques du public, s’amuse avec les codes d’écriture, pour l’inciter à réagir. Sa symphonie parisienne K. 297 est créée à Paris au Concert spirituel en juin 1778. Voici ce qu’il écrit à son père dans sa lettre du 3 juillet 1778 :

« Comme j’avais appris qu’ici tous les allegro de la fin commencent avec tous les instruments ensemble et la plupart du temps à l’unisson, j’ai commencé piano avec seulement les premiers violons pendant huit mesures – puis aussitôt, vint le forte – si bien que les auditeurs, comme je m’y attendais, faisaient “chhhut” pendant le piano, puis est venu le forte, et eux de l’entendre et d’applaudir des deux mains. »

Et si un mouvement d’une symphonie soulève l’enthousiasme de la salle, il n’est pas rare de l’entendre joué une seconde fois. Mais généralement, une œuvre est rarement reprise. Les auditeurs de l’époque écoutent de la musique contemporaine et ils réagissent en temps réel devant une composition qu’ils entendent pour la première fois et qu’ils n’entendront certainement plus ensuite.

Et le public du parterre s’assit

À partir de la moitié du XVIIIe siècle, de nombreux théâtres installent des sièges au parterre. Jusqu’alors, les auditeurs se tenaient debout les uns à côté des autres et cette proximité autorisait une certaine liberté de mouvements, d’attitudes et de réactions. Le simple fait de les asseoir, et donc de les immobiliser et de les orienter en direction de la scène change à la fois leur écoute et leur comportement. La salle s’assagit et les spectateurs adoptent un comportement plus retenu.

Avant la Révolution française, le public dans les salles est assis. Mais les lumières restent encore éclairées pendant toute la durée de la représentation.


Pour aller plus loin




À partir de l’époque romantique, on commence à s’intéresser aux œuvres du passé et à les faire jouer au concert.

Ceux que l’on appelle alors les « amateurs » se préparent à l’écoute. Ils prennent le temps d’étudier la partition en amont pour pouvoir profiter du concert. Peu à peu, l’écoute se fait attentive et plus concentrée.

Dans la salle de concert du Conservatoire de Paris dans les années 1850, le public sait contrôler ses émotions en silence.



Les claqueurs, au XIXe siècle

Au XIXe siècle, les compositeurs du grand opéra et de la musique romantique ne cherchent plus à divertir le public. Ils cherchent à l’émouvoir. Leurs œuvres sont alors conçues comme une seule pièce, même si on continue à applaudir entre les mouvements. En 1830, les théâtres d’opéra ont une claque permanente, dont le but n’est plus – en général – de faire chuter une pièce ou une œuvre mais, au contraire, d’en assurer le succès. Ce sont alors les claqueurs qui donnent le ton en matière d’applaudissements. Cerf Levy devient chef de la claque à l’Opéra de Paris à partir de 1840. Connu sous le surnom de père David, voici un extrait de sa nécrologie parue dans l’édition du Figaro le 11 décembre 1883 :

« Tout le Paris littéraire, financier, artistique et boulevardier connaissait le père David. […] En peu de temps, il sut prendre une telle influence sur tout le personnel du théâtre, qu’on n’y décidait pour ainsi dire rien sans lui. Directeurs et artistes avaient constamment besoin de son concours.

Rien n’était curieux comme le père David les soirs de première représentation. Assis au premier rang du parterre, et ayant une partie de ses hommes autour de lui, tandis que les autres étaient à la seconde galerie, il dirigeait de sa place, et au seul moyen de sa canne l’importance et la durée des applaudissements. Quand il se bornait à frapper un petit coup sec sur le plancher, la claque savait qu’elle devait s’en tenir à une salve simple et modérée. Mais quand il imprimait à sa canne avec la main un mouvement de rotation vif et prolongé, elle savait aussi qu’elle pouvait s’abandonner à toute la fougue de son enthousiasme et pousser les bravos jusqu’au rappel et à l’ovation.

Que d’artistes lui doivent leur premier succès ! Que de pièces ont dû à son appui de ne pas sombrer définitivement le soir de leur première représentation […]. »

Pour se rémunérer, David « étourdit » les billets. En argot, cela signifie vendre les billets qui lui sont offerts par l’institution, en échange de ses services. Il assiste aux dernières répétitions avant la première et écoute attentivement les recommandations du compositeur et des artistes pour savoir à quels moments une réaction du public est souhaitée. Certains artistes n’hésitent pas à lui glisser quelques billets pour solliciter des applaudissements plus intenses lors de leur passage.

De cette pratique de la claque, nous avons conservé aujourd’hui le principe du rappel des artistes à la fin de la représentation. Mais la claque remplace surtout la voix du public. Celui-ci, devenu silencieux, se manifeste par cet intermédiaire.

Des musiciens orateurs

Si aujourd’hui il est attendu de la part des solistes et des musiciens un comportement sobre et retenu, cela n’a pas toujours été le cas aux siècles précédents. Certains chanteurs ou chanteuses d’opéra ne voyageaient jamais sans leur air de « malle » (aria di baule). C’était un air dans lequel ils se savaient particulièrement brillants et qui mettait parfaitement en valeur leurs qualités vocales. C’est ainsi qu’ils pouvaient, en pleine représentation d’un opéra, chanter leur air de « malle » qui n’avait aucun rapport avec le sujet de l’opéra en cours.

À l’époque romantique, les virtuoses occupent une place beaucoup plus importante qu’aujourd’hui. Le concert de soliste s’impose peu à peu et les musiciens cherchent à créer un lien particulier avec le public. La partie visuelle est extrêmement importante. Aujourd’hui, un interprète qui bouge beaucoup et exagère ses effets perd en crédibilité.

Au XIXe siècle, il n’est pas rare que le musicien donne des coups de menton démonstratifs ou fasse d’autres gestes pour inciter aux applaudissements. Le concert devient plus spectaculaire et les artistes n’hésitent pas à solliciter le public. À la fin de ses concerts, Franz Liszt s’adresse directement aux auditeurs : il leur demande de choisir un sujet à partir duquel il pourrait improviser. Le musicien construit son rapport avec la salle et il joue comme un acteur en essayant d’attirer le public dont il attend la réaction et il n’hésite pas à le solliciter.

Aujourd’hui, les spectateurs viennent pour entendre la vedette du moment mais également pour écouter les grandes pièces du répertoire et les compositeurs de renom. Les gestuelles des chefs et des interprètes sont plus sobres et cherchent davantage à guider l’écoute. Le chef d’orchestre, à la fin d’une pièce, peut, grâce à un simple geste, prolonger le silence ou faire éclater les applaudissements dès les toutes dernières notes entendues.

Wagner à Bayreuth

En 1876 est inauguré le Festspielhaus à Bayreuth. Cette salle, construite à l’initiative de Richard Wagner, est dédiée uniquement à la représentation de ses opéras. Le premier festival, pendant l’été 1876, instaure de nouvelles règles entre le public et la scène :


	la lumière est éteinte dans la salle pendant toute la durée de la représentation ;

	le silence est de mise ;

	les auditeurs sont invités à consulter les livrets pendant les entractes pour éviter le bruit du froissement du papier ;

	il est déconseillé pour l’orchestre de s’accorder en présence des auditeurs ;

	l’orchestre et le chef sont cachés à la vue des auditeurs dans une fosse ;

	les applaudissements sur la musique sont proscrits et contrôlés.



Pour Richard Wagner, l’opéra est un art total qui nécessite une concentration et une attention de tous les instants. Son œuvre n’est pas un divertissement mais un drame sacré et rien ne doit venir perturber la musique. Cette nouvelle forme de représentation prend rapidement des allures d’office religieux, et l’on parle bientôt de la colline « sacrée » pour désigner ce nouveau lieu de concert.


[image: ]



Pour des raisons financières, le deuxième festival n’aura lieu qu’en 1882. Et il est alors difficile pour le public de savoir à quel moment il est opportun d’applaudir pendant la création de Parsifal, le nouvel opéra de Richard Wagner. Le compositeur avait demandé de ne pas applaudir entre les actes pour ne pas casser l’émotion. Mais certains spectateurs semblent ne pas respecter la consigne.

« Après le premier acte, silence de recueillement qui nous a fait du bien. Après le second acte, cependant, nous avons une impression pénible en entendant que l’on siffle les gens qui applaudissent ».

Journal de Cosima Wagner

Le public présent ce soir-là prend tout de même la recommandation du compositeur très au sérieux et n’applaudit pas à la fin de l’ouvrage. Le compositeur a un sursaut de colère : « Maintenant, je ne sais même pas si cela a plu ou non au public. » Il paraît dans la salle et les applaudissements se déchaînent, témoignage du succès immédiat de l’œuvre.

Lorsque Parsifal est donné aujourd’hui au festival de Bayreuth, il est de bon ton de ne pas applaudir. Dans les autres maisons d’opéra, il est d’usage de n’applaudir qu’à la fin du premier acte.

Applaudir au XXe siècle

Les règles de Schoenberg

En 1918, Arnold Schoenberg crée une « association d’exécutions privées ». Lors de ces concerts, il souhaite écarter tout jugement sur les créations en cours, afin de leur laisser toute la place. Il interdit donc les applaudissements. Les comptes rendus des concerts dans les journaux ainsi que toute publicité faite pour des œuvres ou des personnes sont interdits. Seule compte l’œuvre qui doit pouvoir exister en dehors de tout commentaire.

Après 1945, le disque et la radio

L’avènement du disque et de la radio change profondément le rapport des auditeurs avec les œuvres. Ils peuvent à présent les écouter à leur convenance et surtout les écouter plusieurs fois. La notion d’interprétation prend une place de plus en plus importante et l’écoute devient une activité à part entière qui se veut silencieuse.

Quant aux applaudissements dans les salles, en fonction des pays, il peut être utile aujourd’hui de prendre connaissance de règles particulières. Par exemple, voici les recommandations actuelles du Centre de musique de chambre de Paris :

Applaudissez quand vous voulez.

La mode du XXe siècle qui consiste à ne pas applaudir entre les mouvements d’une œuvre est historiquement absurde. Le silence n’était pas toujours de rigueur à l’époque de Mozart.

Mais à l’Orchestre de Paris, il vous sera demandé ceci :

Lors d’un concert, le public applaudit traditionnellement lors de deux moments clés : lorsque les musiciens entrent sur scène, en signe de salutation et à la fin de chaque œuvre, en signe d’appréciation. Même si la plupart des morceaux joués se composent de plusieurs mouvements entre lesquels les musiciens font une courte pause, il est de coutume, à l’Orchestre de Paris, de n’applaudir qu’à la toute fin du morceau afin de ne pas perturber son unité. L’attitude des musiciens et du chef d’orchestre vous permet de discerner le moment opportun pour applaudir. Si vous doutez, attendez que le reste du public commence et joignez-vous à lui…

Applaudir à Vienne

Un des derniers lieux où vous pouvez aujourd’hui vous manifester sur la musique, c’est lors du concert du 1er janvier à Vienne. La Marche de Radetzky, célèbre marche militaire viennoise de Johann Strauss père, est toujours accompagnée du battement des mains des auditeurs.

Applaudir au Japon

Mais si vous allez au Japon, n’applaudissez pas trop fort, car cela relève du mauvais goût. L’interprète pourrait même penser que vous n’avez pas apprécié sa prestation si vous vous manifestez avec trop d’enthousiasme. Et surtout, au moment de la remise du bouquet au soliste, pensez à baisser d’intensité vos applaudissements. C’est une façon, toute musicale, d’accompagner le geste.

ANNEXE

MES DATES DE L’HISTOIRE DE LA MUSIQUE

Voici quelques dates clés à connaître. Pour en faciliter la compréhension – et parce que la musique a toujours été liée au pouvoir –, je précise à chaque fois le roi régnant, quand c’est le cas.

Anecdotes historiques et musicales


	XIe siècle : mise au point du système de notation musicale que nous utilisons encore aujourd’hui, par le moine italien Guido d’Arezzo.

	1501 : parution du premier recueil de musique imprimée à Venise chez Ottaviano Petrucci, 1er éditeur connu.



Règne d’Henri II (1547-1559)


	1552 : création de la maison d’édition musicale Le Roy-Ballard en France. Ils obtiennent un privilège du roi qui sera renouvelé pendant deux siècles. Ce monopole et cette absence de concurrence vont mener à une baisse de la qualité des éditions. Ils négligent de moderniser leurs caractères typographiques qui ne suivent pas l’histoire de la notation.



Règne de Henri III (1574-1589)


	1581, 15 octobre : Ballet comique de la Reine, Balthazar de Beaujoyeulx. Premier grand ballet de cour, de 22 heures à 4 heures, avec des danses, des chants et de la déclamation.



Règne d’Henri IV (1589-1610)


	1597 : Sonate pian’e forte à huit voix (instruments) de Giovanni Gabrieli. Il est le premier à utiliser le terme de sonate. Première fois où apparaissent les nuances (piano et forte) dans une partition.

	1598 : Dafne de Peri : premier opéra aujourd’hui perdu.

	1599 : admission officielle de deux castrats (Folignati et Rosini) dans le chœur de la chapelle Sixtine à Rome. Le pape Clément VIII (1536-1605) autorise la castration « uniquement » ad honorem Dei (pour la gloire de Dieu).

	1600 : Euridice de Peri et Caccini, considéré comme le premier opéra. Sa création a lieu à Florence au palais Pitti pour le mariage d’Henri IV et de Marie de Médicis. Monteverdi est présent.

	1607 : l’Orfeo de Monteverdi est créé au palais Ducal de Mantoue. L’orchestre est entre la scène et le public (avant il était derrière la scène ou sur les côtés, pour laisser la primauté aux chanteurs).



Règne de Louis XIII (1610-1643)


	Louis XIII était bègue, sauf lorsqu’il chantait de sa voix de basse.

	1635 : Louis XIII compose le Ballet de la Merlaison. Ce roi a deux passions : la chasse et la musique.

	1637, 6 mars : inauguration du théâtre San Cassiano à Venise, avec Andromeda de Benedetto Ferrari (paroles) et Francesco Manelli (musique). Première fois en Italie où un public socialement hétérogène peut assister à un opéra en payant sa place. Avant, ce spectacle était réservé à quelques cercles restreints d’aristocrates et d’érudits.

	1639 : deux ans après Venise, William D’Avenant ouvre un théâtre payant à Londres.



Règne de Louis XIV (1643-1715)


	Enfant, il prend des cours de guitare avec Robert de Visée.

	1648 : début de la Fronde : rébellion de certains nobles contre la régente et Mazarin. On reproche entre autres à Mazarin ses dépenses pour l’opéra Orfeo de Rossi (vingt-quatre rôles, huit castrats) créé un an plus tôt au théâtre du Palais-Royal.

	1653 : Louis XIV danse habillé en Soleil, dans le Ballet de la Nuit. Le jeune Lully joue du violon.

	1660 : mariage de Louis XIV et de Marie-Thérèse d’Autriche. On donne Xerse de Cavalli, opéra créé à Venise six ans plus tôt avec un castrat et en trois actes. À Paris, le rôle-titre est confié à un baryton basse, il est en cinq actes (tradition de la tragédie lyrique française) et on ajoute des ballets.

	1660 : Naissance du grand motet versaillais (entendu quotidiennement) à partir de 1683, après l’installation du roi et de la Cour à Versailles en 1682.

	1661 : Les Fâcheux de Molière, première comédie-ballet qui mélange musique et danse avec une action unique.

	1661 : création de l’Académie royale de danse par Louis XIV.

	1664 : du 7 au 9 mai, les Plaisirs de l’île enchantée : première grande fête versaillaise avec musique, défilés, bals, feux d’artifice…

	1669 : création de l’Académie de musique. Le privilège est accordé à Perrin pour les représentations à Paris et en province pour douze ans.

	1671 : le véritable premier opéra français, Pomone de Cambert, livret de Perrin, un prologue et cinq actes, reste huit mois à l’affiche avec cent quarante-six représentations. C’est le premier opéra donné à l’Académie royale de musique, lui-même premier théâtre lyrique public ouvert à Paris, situé au Jeu de paume dit de la Bouteille, rue Mazarine.

	1672, 30 décembre : annonce du premier concert payant dans la London Gazette, annoncé par un violoniste chômeur John Banister (« il est donné avis qu’en la maison de Monsieur John Banister, désormais appelée “Musick-School”, au-dessus de la taverne George à White Fyers, le présent lundi, il y aura de la musique, jouée par d’excellents maîtres, commençant précisément à quatre heures de l’après-midi, et tous les après-midi qui suivront, précisément à la même heure. Un shilling, s’il vous plaît »). Le premier concert payant eut lieu le lundi 2 janvier 1673.

	1680 : création de la Comédie-Française.

	1682, 6 mai : installation officielle du roi et de la Cour à Versailles (l’opéra y sera omniprésent).

	1683 : concours pour trouver quatre sous-maîtres de Chapelle ; Henri Du Mont et Pierre Robert sont sur le départ : Lully soutient son assistant Pascal Colasse ; Pierre Robert penche pour Guillaume Minoret ; Bossuet, soutenu par la dauphine, presse pour Nicolas Goupillet ; et le roi choisit Michel-Richard de Lalande qui aura le quartier d’octobre.

	1689 : Didon et Énée de Henry Purcell.

	1696 : première fosse à Londres au théâtre Druly Lane, dirigé par Christopher Rich.

	1703 : interdiction de jouer des pièces complètes sur les foires (mais des scènes, oui – les forains vont trouver comment contourner).

	1706-1707 : interdiction des dialogues sur les foires (cela fera apparaître le monologue).

	1709 : interdiction de la parole sur le théâtre des foires (pantomimes, « pièces à la muette », vaudevilles chantés ; cela suscite la colère de l’Académie royale de musique qui a le monopole du chant).

	1713 : ordonnance du roi qui « défend aux officiers de sa maison, à ses gardes, gendarmes, chevaux-légers, mousquetaires, d’entrer à l’Opéra sans payer, et à tous domestiques portant livrée, sans exception aucune sous quelque prétexte que ce soit, d’y entrer, même en payant ».

	1714 : « naissance » de l’Opéra-Comique : deux entrepreneurs forains, la dame de Baune et Saint-Edme, obtinrent officiellement l’autorisation de baptiser leurs spectacles « opéras-comiques ». Ils peuvent utiliser de la musique et utiliser un décor (l’Académie de musique a vendu fort cher son monopole à ces deux entrepreneurs).



Règne de Louis XV (1715-1774)


	1715, décembre : l’opéra eut le privilège de donner des bals masqués publics.

	1725 : en mars, début des concerts du Concert spirituel aux Tuileries dans la salle des Suisses. On donne deux motets de De Lalande qui seront très souvent repris.

	1733 : Farinelli chante en concert privé devant Louis XV et Marie Leszczynska. Louis XV lui offre un coffret incrusté de diamants et rempli de pièces d’or. Vexé, il dit qu’il ne remettra jamais les pieds dans ce pays de « mendiants ».

	1749 : pour la première fois depuis la création de l’Académie royale de musique en 1669, le roi (Louis XV) confie le privilège non pas à un simple particulier, mais à un corps public, la Ville de Paris. Louis XVI décide en 1780 de placer l’Académie royale sous son autorité directe, car la gestion par la Ville de Paris ne lui convient pas ; puis en 1790, la gestion est à nouveau confiée à la municipalité de Paris.



Première République (1792-1799)


	1795 : création du Conservatoire national supérieur de musique à Paris. Les filles sont admises (elles étaient interdites dans les maîtrises, seules les organistes pouvant jouer dans les églises).



L’Empire (1804-1814)


	1813, 26 décembre : Rossini donne Aureliano in Palmira. Arsace (mezzo-soprano) est interprété par le castrat Velluti qui se montre si au-dessous de sa tâche dans les vocalises improvisées et si envahissant par ses interventions personnelles, qu’il aurait décidé Rossini à écrire dorénavant lui-même toute la partie ornementée : c’est la « réforme rossinienne ».



La Restauration (1814-1830)


	1815 : on supprime les salles de jeu de la Scala qui étaient source de gros revenus.

	1815 : Maelzel dépose à Paris son brevet du métronome.

	1817, 22 mars : première de Germinacus d’Arnault père au Théâtre-Français. À la fin, quand on appelle l’auteur, altercation violente entre royalistes et bonapartistes. Il s’ensuit l’interdiction d’entrer dans la salle avec ses parapluies pour éviter qu’ils ne se transforment en armes.

	1824 : c’est la première fois que l’on entend une voix de contralto à Paris, celle de la Schiassetti, dans L’Italienne à Alger de Rossini.

	1825 : le 29 novembre, Le Barbier de Séville de Rossini est donné par la famille Garcia à New York : cela marque le début de l’histoire de l’opéra aux États-Unis.

	1828 : La Muette de Portici d’Auber ouvre la période du grand opéra (cinq actes + ballet + chœur).

	1829 : Mendelssohn dirige la Passion selon saint Matthieu de J.-S. Bach. Cela marque le début du retour vers le passé (avant, on jouait principalement la musique contemporaine). Tartuffe de Molière est donné à Paris en costumes originels de 1664.



La monarchie de Juillet (1830-1848)


	1830 : l’Opéra de Paris cesse d’être exploité par le gouvernement et devient l’objet d’une entreprise particulière. Louis-Désiré Véron en 1831 inaugure la situation de directeur-entrepreneur de l’Opéra, l’exploitant à son propre compte sous le contrôle du gouvernement et avec l’aide de ce dernier.

	1832, 8 avril : François-Joseph Fétis (1784-1871) donne dans la salle du Conservatoire de Paris le premier de ses « Concerts historiques ». Fétis intervient oralement au cours de ses concerts, chaque partie musicale étant précédée d’un discours introductif qui pouvait durer près de trente minutes.

	1833 : Wilhem fonde le mouvement des Orphéons. En 1898, ce sont près de 600 000 amateurs qui sont formés au chant.

	1842 : le 28 mars, premier concert du Philharmonique de Vienne avec des musiciens issus de l’orchestre de l’Opéra de Vienne.



Deuxième République (1848-1852)


	1849 : électricité dans la représentation du Prophète de Meyerbeer à Paris.



Troisième République (1870-1940)


	1875, 5 janvier : inauguration de l’Opéra-Garnier. Avant, l’Opéra de Paris a occupé des lieux différents.

	1876 : Festspielhaus de Bayreuth avec une fosse entièrement cachée + électricité à Bayreuth (pour quelques éclairs). Trente ans plus tard, toutes les scènes seront équipées en électricité.

	1876 : invention du tuba Wagner par Adolf Sax sur demande de Wagner pour la tétralogie.

	1902 : ordonnance officielle de l’interdiction de l’éviration par le pape Léon XIII (« autorisée » en 1599).

	1902 : interdiction officielle de la claque à la Comédie-Française.

	1909 : premier enregistrement intégral d’un opéra ; Carmen (vingt faces de disques !).

	1913, mai : ballets russes, Sacre du printemps à Paris.

	1939 : premier Concert du Nouvel An par le Philharmonique de Vienne.



Période contemporaine


	1950 : le 33-tours (30 minutes de musique « tiennent » sur une face) supplante le 78-tours.

	1951 : on décide que la saison de la Scala commencera le 7 décembre (et non plus le 26 décembre).

	1954 : apparition de la stéréophonie.

	1983 : apparition du CD.




Comment lire les QR codes de cet ouvrage ?

Repérez tout d’abord les QR codes : il s’agit de codes-barres à deux dimensions permettant d’accéder à un fichier via un Smartphone, simplement en les photographiant. Pour lire un QR code, il vous suffit de télécharger une application dédiée (MobileTag, par exemple) et de passer votre Smartphone sur le QR code lorsque l’application est lancée. Vous serez alors automatiquement redirigé vers le fichier ou le lien choisi.



Mention légale : le service de téléchargement proposé ci-dessus est délivré à titre gratuit. Les émetteurs se réservent le droit de retirer ou de modifier cette possibilité sans préavis et en cas d’utilisations qui s’avéreraient sans commune mesure avec les ventes du livre. Les documents à télécharger restent la propriété de l’auteur et de l’éditeur qui les mettent à la disposition du lecteur pour son usage personnel ; en retour, celui-ci s’engage à ne pas les diffuser et à ne pas en faire un usage commercial sans l’accord de l’auteur et de l’éditeur. En cas de difficultés de téléchargement, veuillez écrire à l’adresse suivante : numerique@eyrolles.com

Pour suivre toutes les nouveautés numériques du Groupe Eyrolles, retrouvez-nous sur Twitter et Facebook

[image: Images] @ebookEyrolles

[image: Images] EbooksEyrolles

Et retrouvez toutes les nouveautés papier sur

[image: Images] @Eyrolles

[image: Images] Eyrolles

OEBPS/Text/toc.xhtml



Contents




		Couverture


		Page de titre


		Copyright


		Sommaire


		Avant-propos


		Introduction

		Un parcours pour approfondir votre écoute pas à pas







		Partie 1 – Se mettre à l’écoute

		Chapitre 1 – Écouter

		Une activité à part entière


		Croyances sur l’écoute


		Une musique pour se détendre ?







		Chapitre 2 – Peut-on « mal écouter » ?

		De la liberté dans nos goûts musicaux


		L’importance des conditions d’écoute


		De la musique… oui, mais en direct !







		Chapitre 3 – Écouter, cela s’apprend

		« Comprendre » ou « ressentir » ?


		Entraîner son attention et se considérer comme un musicien


		Par où commencer ?












		Partie 2 – Pendant l’écoute

		Chapitre 4 – Que faire pendant l’écoute ?

		Dissocier son écoute

		Dans quel but ?


		Dissocier son écoute sans le savoir


		Arrêtez d’écouter les chanteurs !







		Les changements de maison : modulations et tonalités

		Majeur et mineur


		Contre-emploi du majeur et du mineur


		Les tonalités


		Modulations







		Repérer les silences

		Les silences pour tous les instruments


		Identifier et vivre les silences en musique


		Les silences entre les mouvements


		Le silence comme musique












		Chapitre 5 – Entrer dans la musique

		Tensions et détentes

		La phrase musicale


		Les tensions/détentes se cachent


		De la frustration liée à l’attente en musique


		Tension rythmique


		Tension harmonique







		La répétition en musique

		Les différentes façons de répéter


		En quoi est-il utile de noter cela ?


		Un premier exemple…


		Répétition d’un thème







		L’organisation du temps musical

		La forme


		Les différences entre forme et genre


		Comment identifier une forme ?












		Chapitre 6 – Se repérer

		Les récitatifs et les airs

		Qu’est-ce qu’un récitatif ?


		Le récitatif se distingue


		La basse continue


		L’air


		Du bon usage des sous-titres (ou comment se repérer pendant l’écoute)







		Les figuralismes musicaux

		Un peu d’histoire


		L’hypotypose en poésie et littérature


		C’est à vous !







		Méfiez-vous des titres !












		Partie 3 – Autour de l’écoute

		Chapitre 7 – Les instruments et l’interprétation

		Histoires d’instruments

		Présentation des familles d’instruments


		Émettre un son


		Histoires de hautbois, de cor anglais et de hautbois d’amour


		Pour que les instruments s’entendent bien…


		Des instruments qui se ressemblent


		L’instrument du chef d’orchestre


		Une histoire de timbre avant tout







		Dans une partition

		Plan


		Numéro


		Tonalité et mode


		Numéro d’opus


		L’indication de mouvement


		Les catalogues thématiques des éditeurs


		Le métronome







		L’interprétation

		Les personnes en charge de l’interprétation


		Apparition de l’interprète soliste


		L’arrivée de l’enregistrement


		Enregistrement et musique baroque


		Qui est le patron ?


		Parler d’interprétation












		Chapitre 8 – Les genres musicaux

		Tout ce qui est joué par les instruments

		Un instrument


		Deux instruments


		Trois instruments


		Quatre instruments


		Cinq instruments


		Huit instruments


		La musique de chambre


		La symphonie


		Le concerto


		La musique pour ballet


		Le poème symphonique







		Qui chante quoi ?

		Les hauteurs de voix


		Les voix selon les pays


		Une histoire de répertoires


		Les différentes qualifications des voix







		Tout ce qui est chanté

		Opéra et tragédie lyrique


		Les 10 opéras les plus joués dans le monde aujourd’hui


		L’oratorio


		Cantate sacrée et profane


		Le requiem


		Mélodie et lied


		La symphonie avec voix












		Chapitre 9 – Histoires d’écoute et d’applaudissements

		Histoires d’écoute

		Écouter des chants grégoriens


		Écouter un opéra à Venise au XVIIe siècle


		Écouter Jephtha de Haendel à Londres dans les années 1750


		Écouter Mozart jouer chez la duchesse de Chabot à Paris en 1778


		Écouter Chopin en 1837


		Écouter le Sacre du printemps à Paris le 29 mai 1913


		Écouter aujourd’hui avec une bière à la main







		Histoires d’applaudissements

		Conventions actuelles


		Époques baroque et classique (1600-1800)


		Et le public du parterre s’assit


		Les claqueurs, au XIXe siècle


		Des musiciens orateurs


		Wagner à Bayreuth


		Applaudir au XXe siècle

















		Annexe – Mes dates de l’histoire de la musique








OEBPS/Images/page169.jpg
Source  warwadmut/

Tessiture :

Echelle des sons
qui peuvent étre
émis par une voix
sans difficulté






OEBPS/Images/logo1.jpg





OEBPS/Images/page61.jpg





OEBPS/Images/page108.jpg





OEBPS/Images/page135-2.jpg





OEBPS/Images/page151.jpg
Symphony No. §

oLz

Clarient 1.2
s

Fagont 1.2

Comin.
W

e 1.2
el

Tinguni
k.

Viela

—






OEBPS/Images/page65.jpg
seupre,f'

E.E.8508





OEBPS/Images/page170.jpg
soprano

castrat

ténor
léger

haute-contre

colorature
soprano
Femmes léger —soprano
lyriaue [~<oprano
dramatique mezzo-
soprano alto ou
contralto
c
2
alz
F4 g ténor
@ ténor lyrique
baryton |dramatique
baryton Verdi
Hommes baryton |__lyrique |
basse basse
basse chantante

profonde

contre-ténor






OEBPS/Images/page64-1.jpg
sempre stacc.

sempro Stace.

Andante con moto

Violino I

Pianoforte





OEBPS/Images/eyrolles.png
Editions
EYROLLES





OEBPS/Images/page135-1.jpg





OEBPS/Images/page137.jpg





OEBPS/Images/page204.jpg





OEBPS/Images/page136.jpg
//





OEBPS/Images/page36.jpg
)





OEBPS/Images/page49.jpg





OEBPS/Images/page64-2.jpg
Wiihrend des Andante’s hat der Klavierspieler ununterbrochen die Verschiebung
(una corda) anzuwenden, das Zeichen , X" bezieht sich ausserdem auf den zeitweisen Gebrauch
des gewdhnlichen Pedalzuges. )

Inder Or.-Ausg,: ,, Dan[l] tout cet Andante on tient levée la Pédale, qui ne fait sonner qu'une corde.
Ausigne Ped. on leve outre cela les étouffoirs!*
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