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Robert WANGERMEE

Avant-propos

N nous libérant des contraintes d'une actuali-
E té qui se déroule sur des pistes multiples, no-

tre rythme «confortable» de parution nous
permet d’organiser des haltes pour concentrer sur un
theme dont I'importance ne peut étre contestée un
faisceau d'éléments d'analyse et de réflexion puisés
aus meilleures sources. Cest le principe des «spé-
ciales» que nous proposons de développer dans
l'avenit.

Apres «la Musique 2 Pecole maternelle» {mars
1989) et avant «’Apprentissage 4 la musique contem-
poraine» {attendu pour mars 1990, en méme temps
que le festival Ars Musica) voici notre deuxieme ca-
hier thématique, consacé 4 I'enseignement cu chant.

Pourquoi avoir privilégié ce sujet 7 D'abord, tout
simplement parce que le chant, fruit de l'instrument
premier, la voix humaine, connait aujourd’hui un re-
gain de faveur considérable. La nouvelle et mervetl-
leuse jeunesse du théatre lyrique, si elle doit beau-
coup 2 limpulsion et au talent créateur d’une généra-
tion de directeurs et de metteurs en scéne, a aussi et -
pour le grand public - 4 surtout - valorisé les grandes
voix, renouveau favorisé évidemment par les médias

programme de lieder... Le cinéma méme partage les
faveurs de ce renouveau : n'est-ce pas la voix de José
VAN DAM, 2 ['égal du talent de Gérard CORBIAU, que
le public applaudit dans «Le Maftre de Musique» ?
Autant de signes qui attestent la réjouissante vitalité
du chant,

Comment accéder, au niveau professionnel, 4 Ia
maitrise de cet art ? Question cruciale, délicate : com-
ment former, cultiver, préparer une voix ? Comment
inventorier et valotiser le potentiel vocal des jeunes
désireux et capables de «faire carriere» ?

L'enseignement du chant, cette pédagogie com-
bien délicate, demeure a 'ordre du jour, tant dans les
pays d'alentour que dans la Communauté francaise
de Belgique. Comment ces problemes sont-ils ren-
contrés dans nos trois Conservatoires ? On lira avec
intérét les considérations exprimées par des petson-
nalités qui font autorité : Marcel VANAUD, Jules BAS-
TIN et José VAN DAM. I n'est pas mystere que ce der-
nier plaide pour la création d'une véritable école de
chant. A ce propos, le directeur du Conservatoire de
Liege, Bernard DEKAISE, nous éclaire sur la nouvelle
initiative qu'il vient de mettre sur pied dans cet éta-

de grande diffusion. Il est remarquable aussi en co- Dlissement en collaboration précisément avec José
rollaire, que dans les mémes haut-lieux de 'opéra, un VAN DAM. Quant au directeur général de 'Opéra de
ténor de valeur avérée fait salle comble avec un  Wallonie, Raymond ROSSIUS, il nous fait partager

Robett Wangermée,
Président du Consell de lx
Musique

N° ¢ décembre 89
Orphée Apprent|



N* 9 décarnbre 89
Orphée Apprenti

l'expérience d’un grand professionnel de la scene ly-
tique.

Sagissant du répertolre qui s'est constitué 4 travers
les siecles, «de Machaut 4 Stockhausen>», on s'est at-
taché 4 passer en revue les variantes du chant occi-
dental, en les envisageant sous un double aspect :
technique et esthétique, et en se demandant dans
quelle mesure cette double dimension historique
doit-clle étre prise en compte par le chanteur du
vingtieme siecle ? On trouvera dans le méme chapitre
une réflexion sur la démarche de la musique d’au-
jourd’hui, qui explore le passé 4 1a recherche d'une
authenticité. Autre question : quels sont les pro-

compositeurs, les problémes particuliers auxquels
sont confrontés les contemporains lotsqu'ils compo-
sent pour les voix sont analysées par Philippe BOES-
MANS, I'auteur de «La Passion de Gilles» et plus ré-
cemment d'une nouvelle orchestration du « Couron-
nement de Poppée>.,

D'aucuns pourront regetter de ne pas trouver dans
celte sorte de «fable des matigres» des chapitres
qu'ils considerent 4 juste titre comme d'un grand in-
térét, Cest tout simplement que nous étions iimités
par Pespace et par le temps. Ainsi, il est évident que
les techniques wtilisées dans le jazz et la chanson mé-
riteraient 4 elles seules, une analyse en profondeur.

blemes spécifiques que la musique contemporaine Voire un numéro spécial...

pose i la technique vocale ? D’autre part, du cOté des




PIERRE GOLDE

L’opéra d’aujourd’hui ou
le miroir éclaté

de la voix

OGUE actuelle et vagues d’enthousiasme :
v les maisons lyriques tournent 4 rende-

ment optimal. Chaque nouvelle produc-
tion est guettée, attendue, acclamée par un pu-
blic grandissant. Pour couronner ce triomphe,
le renouvean de l'opéra glane lattention des
derniers indécis.

[’amateur motivé épluche les revues et périodiques
qui diffusent une belle quantité de critiques, compa-
raisons, analyses et références historiques.

Le disque-compact lui-méme s'est engagé de tout
son diametre dans cette veine aux apparences riches
et prometteuses d’avenir, Les catalogues des firmes
offrent des listes d’enregistrements frafchement réali-
sés cotoyant les versions plus anciennes, «de réfé-
rence», rendues audibles grice 2 la technologie du
laser.

Toute la société audio-visuelle s'est largement em-
parée de ce phénoméne pour I'amplifier encote...

Si lon y regarde plus attentivement, ce tableau miri-
fique, brossé quelque peu 4 Ia hite, traduit peut-étre
une situation moins idyllique qu'il 0’y paratt.

Par un regaed en survol sur la ville contemporaine,
l'opéta, bonbonnigre 2 I'italienne et thédtre classique,
n'offre-t-il pas ses proportions harmonieuses dans un
réseau urhain aux contours insécurisés 7 Monnaie,

dans l'ombre d'un poste métallique, une place déchi-
rée ol s'engouffrent les tourbillons du vent; Bolchoi,
le quadrige dirigé vers la fléche d'un gratte-ciel stali-
nien, sous le regard glacé du Gosplan cubique; opéra
de Vienne, le souvenir perdu des allées arborées du
temps de son passé...

La silhouette intimidée par I'urbanisme alentour,
avec sa grande soeur la Cathédrale, le Théstre de
I'Opéra ne partage-t-il pas, dans un tissu figé et bé-
tonné, une dimension qui lul échappe ?

Constat symbolique ou symptomatique, les fas-
tueux frontons, les rythmes des rangées de colonnes,
comme Pélévation des porches gothiques et les pers-
pectives en hauteur des clochers, ont-ils perdu leurs
facultés impressionnantes, leurs pouvoirs surréels
dans I'imposante densité de la ville contemporaine ?

Vrai ou faux ? La recherche d'un contraste compara-
ble 4 la. sitvation typologique de l'opéra classique
dans son univets d'origine ne nous permet pas de dé-
couvrir de nombreux exemples significatifs, malgré
les distances parcourues d'un lointain voyage : 2
I'opéra de Sidney, par exemple, ol la cascade des ar-
cades vitrées ofire sa chute vers les larges perspec-
tives de I'océan, ou bien, plus pres, et presque prét,
Peris-Bastille jouxtant la nervure d'un canal Saint-
Martin restauré. Cest 2 ces rares endroits que I'on

Pierre Goldé est professeur
chargé de la composition
musicale 2 I'Ecole Natio-
nale Supérieure des Arts vi-
suels de la Cambre.
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pourra renconirer avec plus cu moins de bonheur, ceaux optiques du nouveau spectacle de ville, dont
lclée merveilleuse du théatre bati dans Pesprit de Tannis Xenakis, il y 2 une vingtaine d’années, fut
son temps, dans sa volonté d’émotion, de surprise et I'éclaireur passionné ?
de seduction, des ['ascension des premigres marches.  Vrai ou faux ? A lopposé, quelque part dans la salle,
Vrai ou faux ? Dans le jeu confus de la ville et du certains groupes d'amateurs, au nom de la préserva-
mélange des grandeurs propres 4 chaque époque, ce tion légitime du patrimoine, iront-ils jusqu’a déplorer
ne sont pas les tavaudages esthétiques, entre Chagall 'abolition des vieux rouages en bois et de leurs cot-
et Buren, ¢t bien d’autres encore, qui rendent aux dages usés ? Leurs plaintes prendront-elles alors les

stucs mordorés, aux volutes voluptueuses et aux vo-
lées emmarbrées du grand Siecle, sous les reflets des
lustres, I'élégance d'un réve visuel préalable 2 a pal-
pitation profonde du spectacle de l'opéra.

La salle est pourtant pleine et 'on nous explique :
«un regard moderne, sensuel et sans concessions
s'impose sur le mode d’expression culturelle le plus
taffiné de I'Occident»,

Vrai ou faux 7 Un regard moderne s'impose-t-il 7
Lopéra au XX® siecle ne s'est-il pas tout simple-
ment enfui de la scene et de la fosse originelle ? En
quelques décennies, tel le bon génie de [a lampe
d'Aladin, il a choisi l'air libre. De sa premiére évasion
vers Paréne tomaine, sous la volte étoilée, il 4 mené
sa route jusqu'aux sites les plus inattendus : Louxor,
devant les temples pharaoniques, non plus dans
Punivers clos des décors cartonneux du thédtre
d'Alexandrie, New York, o Don Giovanni a promené
ses états d'ames dans les rues sombres de Harlem.

Le cinéma, vieux complice, a depuis bien long-
temps fait s'éclater les bornes de I'tmaginaire lyrique,
partant d’un espace scénique bien délimité, dévotlant
progressivement les décots de la Fifieet les couloirs
secrets des domaines arcaniens de Sarastro, ouvrant
les portes de Ja manufacture de tabac sur les im-
menses paysages andalous de Carmen, offrant au re-
gard séduit les espaces soyeux et les salons déca-
dents de la Dame aux Camélias

Proportions gigantesques et moyens fabuleux ?
Réaction plus ou moins consciente a la banalisation
du lieu thédtral dans Ia ville ? Vrai ou faux ? Authenti-
que ? Superficiel ? Fantasque ?

Au risque de s'attirer les coups de tonnerre des
prospecteurs puristes, on se demande quelle machi-
nerie informatisée, quelle technologie, aussi sophisti-
quée soit-elle, permettrait un spectacle équivalent
aux fascinantes spirales envolées du septieme ait.

D'un point de wie semblable, dans une époque -
non motns fascinante - o 'ordinateur commande les
mouvements de I'homme 4 I'échelle cosmique, qui
cloftrerait sur la scéne les fuyantes infinies des fais-

allures d’un combat d'arriére-garde?

A les entendre, le rite de 'opéra resteca-t-il 4 'abri
d'une profanation fatale, dans fa fantaisie hédoniste
de notre civilisation post-indusirielle ?

Au-dela de cet incroyable bouillonnement techno-
logique et créateur, au-deld de nos spéculations
hasardeuses, dans la salle du thédtre, planent les
€léments épars d'une question profonde : que pou-
yons-nous retenir de toutes ces profusions boulever-
santes ?

Un regard furtif vers Pexpérience passée nous ap-
portera-t quelques insttuments de réflexion ?

«Un peu de godt pourrait nous instruire que I'on
ne doit pas mettre ensemble dans fa méme pizee des
ombres et des réalités », peut-on lire dans un ouvrage
datant de la premiere moitié du XVII®™ sigcle. Cette
remarque nous rappelle I'anclenneté du débat qui
confronte les adeptes de la représentation du réel 2
ceux de la présentation de l'imaginaire,

Dans les mouvements de nolre actualité artistique,
ce débat trouve encore un terrain d'existence, au mi-
lieu de la multitude éclatée des possibles de I'expres-
sion.

Mais, 2 en croire cettaines théories de la psycho-
acoustique, cette multitude ne vient-elle pas, avant
toute chose, désotienter ou déstabiliser nos sens de
la perception visuelle et auditive ?

Et globalisant ce propos, la conscience sensible de
notre cerveau humain ne subit-lle pas des perturba-
tions importantes dans l'environnement sonore de
nos mégapoles, lorsque le contraste entre le bruit et
le son - aboli scientifiquement depuis I'apparition de
loscilloscope - doit laisser la place 2 dautres réfé-
rences émotionnelles, 4 définir ou 4 découvrr ?

Vrai ou faux ? Le renouveau de I'opéra, qui trouve
son ofigine sur quelques grandes scénes euro-
péennes n’est-il rien d'autre qu'un dévotement par la
classe Intellectuelle des potentialités nouvelles, of-
fertes 2 « Punion de la musique, du drame et du spec-
tacle», selon les termes précis de la définition du dic-
tionnaire ?



Lopéra-intello n’a-t-il pas dangereusement inversé
le sens convergeant de la Gesamthunstwerk, &loi-
gnant la scéne de la fosse, chargeant la trame du dis-
cours par une succession de symboles, aux valeurs
patfols ambigues, o0 chaque objet placé, dématériali-
s€, ne voudrait plus représenter que lidée de lui-
méme 7

Opéra-intello ? Opéra-schizoide ? Dans les cas les
plus alarmants, [a musique de Porchestre nest-¢lle
pas réduite au rdle d'un fond sonore accessoire au
déroulement d'un spectacle refroidipat la tendance 2
la conceptualisation ?

Vrai ou faux ? Quelque pact ailleurs, fopéra-vin-
gard ne poursuitil pas inlassablement sa mission
anachronique, lorsque les toiles représentant le pa-
lais, maladroitement peintes, ondulent 4 1a cadence
du passage de la garde ?

Vral ou faux ? L'opéra-vaissean des grands stades
populaires ne réveille-t-il pas certaines interrogations
par son gigantisme disproportionné, sans justifica-
tion réelle par fa nature méme de fa partition écrite ?

Opéras pluriels, opéras multiples, faut-il rechercher
un fil condhucteur dans cette aventure animée de pas-
sions, mais également de scandales et de querelles ?

Dans toute véritable relation passionnelle qui unit

amoureux d'opéra 4 ses acteurs, la corde vocale,
n'est-elle pas précisément ce fil conducletirle moins
ténu ¢

La voix de 1a diva, diva immortelle, n'atteint-elle
pas, en tout premier lieu, le coeur ému, dénudé, sans
honte du spectateur ?

Lavoix de la diva, celle qui réalise 'union enthou-
siasmante entre I'acte volontaire et 'émission pul-
sionnelle, n’atteint-elle pas, noyau vivant du coeur de
Vopéra, les fibres réceptives du mélomane ?

Il exulte et renvoie sa jubilation en des acclama-
tions frénétiques, par dela les habillages et les enu-
ronmements, quels quils soient.

Cette voix de la diva ne le renvoie-t-il pas 4 son pro-
pre cti, comme le dessina Munch, aux spheres pro-
fondes, et pourquoi pas archaiques de son univers
intitne ?

Qu'importe, I'opéra continue : « Apres le grand air :
Al que je fus bien inspirée, tout le public se leva en
masse interrompant la représentation par des applau-
dissements frénétiques. L'air st beau : 4b / prends pi-
tié de ma faiblesse /it couler des larmes dans tous les
yeux. Quel plus glotieux triomphe avait jamais pu ré-
ver la pauvre artiste en ces jours de misere et de tra-
vail 1».
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MARCEL VANAUD

Le chant
au Conservatoire Royal
de Mons

tionale (la Scala lui a réservé un triomphe commencant le chant 2 18 ans, mais je pense quil est

an printemps dernier dans le «Dr Faus- préférable de débuter vers 15-16 ans. Cela a é¢ mon
tus» de Manzoni), Marcel Vanand consacre une cas comime celui de José van Dam ainst que nombre
bonne part de son temps 2 Penseignement du de chanteurs,
chant, I nous patle ici de son expérience de 1l est souhaitable de commencer sa formation assez
professeur au Conservatoire Royal de Mons.  t3t; le premier professeur jouant alors un role capital,
- 0.A Quelle est aujourd bui la situation de lensei- Dés qu'un éléve a conscience de sa voix, il doit béneé-

gnement du chant dans nos Conservatoires 7 ficier d’'un bon enseignement et devrait accéder au

M.V. Je dirais que la situation est plutt favorable en Consetvatoire facilement, sans demander de déroga-
dépit des problémes dont j'ai eu conscience des mon tion 8'il n'a pas encore P4ge requis.
entrée en fonction comme professeur au Conserva- - O.A Les Académies préparent-elles efficacement o
toite Royal de Mons, J'al € trés sutpris par exemple  la profession de chantewr aussi bien qu'a celle d'ins-
de constater que les réglements avaient changé par  irumentiste ?
rapport 4 Pépoque ol Pétais moi-méme étudiant. Je M.V, Lorsqu'on pense Académie, il me faut évoquer le
prendrai pour simple exemple I'4ge minimum, main- probleme des objectifs : veut-on y former de futurs
tenant fix¢ 2 18 ans, pour entamer des études supé- professionnels de la musique ou des amateurs ? Mon
rieures de chant. souhalt serait de différencier ces deux aspects de
- 0.4 Cet dge limite répond-il & une raison profonde ? Penscignement de la musique : il y aurait d'une part
MYV. Ce reglement a certainement té fait pour que des écoles de musique pour ceux qui choisissent de
les artistes terminent leurs humanités secondaires la pratiquer en amateurs et d’autre part les Académies
avant d'aborder la musique, alors qu'il faudrait quele pour former les jeunes qui se destinent 4 une carriére
choix entre enseignement général et études artisti- musicale.

P ARALLELEMENT 2 une cartiere interna- MV. On peut certalnement atteindre Ja maturité en

ques sc fasse plus tt. - OA Est-ilimportant pour un chanteur d'éire capa-
- O.A Peut-on espérer aboutir & de bons résultatsen  ble des'accompagner au piano, de pouvoir iravail-
commengani ses études de chant & 18 ans ? ler seul une partition ?

Marcel Yanaud est
professeur de chant au
Conservatoite Royal de

Mons
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MV. 1l me semble en effet important de connatire un
peu le piano. e solfege ne devrait pas &tre négligé
non plus; les chanteurs sont trop souvent habitués 4
ne lire qu'une seule clé. Sije peux travailler seul, il
m'ariive également de préparer un réle avec des «co-
achs», des chefs de chant. Je suis souvent obligé de
me déplacer et de faire 100 2 200 km par jour pour al-
ler travailler avec eux parce que nous ne trouvons pas
d'accompagnateurs plus pres de chez nous. Cest
d'autant plus regrettable que les consetvatoires for-
ment des éudiants 2 cette spécialité.

On forme au conservatoite des accompagnateurs et
pourtant, nous en cherchons. A la Monnaie 2
Bruxelles, je ne connais aucun chef de chant qui soit
belge. Quant 4 'Opéra Royal de Wallonie, on n'en
compte que deus,

Accompagner un chanteur demande une formation
spécifique et des dispositions d'esprit particulieres.
Je ne pense pas aux récitals qui mettent en valeur
autant le rlent du chanteur que celvi du pianiste,
mais bien au chef de chant, Un chef de chant qui doit
connatre I'anglais, I'allemand, 'talien; qui a travaillé
dans un opéra; qui en maftrise le répertoire depuis
plusieurs années; qui sait les traditions se rapportant
2 la musique de Mozart, 2 celle de Puccind; qui sait
que 12, dans cette partition, on ralentit, que 11 on ac-
célére, et qui donc prépare le chanteur avant sa pre-
miere repétition sur scne avec le chef d'orchestre.
De telle maniere que lorsque le chanteur arrive 2
cetle premigre tépétition, il peut clairement dialoguer
avec le chef de chant, sans éue pris au dépourvu,

Ceest 'une des raisons pour lesquelles je ne nomme-
rai pas de chargé de cours au Conservatoire ot j'en-
seigne. J'estime en effet qu'il faut d’abord avoir termi-
né sa propre formation avant de jouer un role péda-
gogique.

Par contre, je travaille dans ma classe avec des chefs
de chant, Ceux-ci connaissent bien les problemes des
chanteurs, ifs sont également pianistes et me permet-
tent done de subdiviser la classe. C'est un systeme in-
téressant pour les éleves qui, antot travaillent avec
moi, tant6i travaillent avec les chefs de chant.,

- OA Les dleves sont-ils formés & la musique dau-
Jourdbui ?

MV, Je souhaiterais que les éleves s'y intéressent da-
vantage, mais il est important pour cela que le profes-
seur lui-méme ait une expérience en ce domaine,

1l faut souligner quand meéme un aspect important
des choses qui rend encore plus délicat le probleme
de la formation 2 la musique contemporaine. Pre-
nons l'esemple d'un grand concours de chant
comme Je Concours Reine Elisabeth, $i le candidat
présente une oeuvre de Britten, Lutoslawski ou Da-
niel Lesure, il est certain quil aura moins de chance
de séduire un jury qwen proposant un exirait de la
«Traviata»,

Lorsqu'il s'agit d'un concours, il faut chosir les meil-
leurs morceavx possible, adaptés autant 2 léleve
qu'au concours lui-méme,

Autant les membres du jury que le public réagiront
plus favorablement 4 un répertoire classique qu’a des
oeuvies de musique contemporaine,

Un grand effort serait nécessaire pour insctire une
oeuvre d'aujourd’hui dans les imposés des concours
prestigieux, comme c'est déjad le cas lors des
épreuves d'éudes supérieures musicales.

- O.A. De nombreux compositeurs écriveni des parti-
tons de qualité que l'on entend irop rarement

Pourquoi 7
MV, Linterprétation de la musique contemporaine
arrive au moment ol 'éléve prépare son diplome su-
périeur, et 13, nous nous trouvons tout simplement
devant un probleme de temps,. L'étudiant apprendra
moins vile et sans doute aussi moins facilement une
musique nouvelle; Jui et son professeur seront donc
tentés de créer des oeuvres plus accessibles.

- Q.4 Les éleves travaillent-ils tout au long de leurs
Gludes les divers répertoires vocaus, Sons-dls initiés &
Vinterprélation de la musique ancienne, ou
barogue...?

M.V, C'est le professeur qui doit choisir les motceaux

adéquats. Pour cela, il faut absolument tenir compte

de Iévolution de la voix. Prenons 'exemple d'une so-
prano : dans les «Noces de Figaro», elle chantera
d'abord Batherine, puis Suzanne et, enfin, en
dipléme supérieur, le role de la Comtesse, avec une
évolution escomptée sur une dizaine d’années,

Quant & savoir si le chanteur doit se spécialiser dans

un tépertoire.particulier, cela me semble en effet pré-

ferable.

- OA Les technigues sont différentes ?

MV, Chanter est toujours chanter |

Et fa principale chose qui compte, Cest d'avoir une

voix bien placée. Au conservatoire, nous assurons

une formation générale en veillant «simplement» 2

ce que les voix évoluent suivant leurs possibilités na-




turelles. Par la suite, chaque éleve peut s'orienter vers

une spécialisation, qu'elle soit du domaine de la mu-

sique baroque, ou du contemporain.

- QA Ala soriie du conservatoire, un musicien a-t-
il encore tout & apprendre ?

M.V, Bien s, et c'est d'ailleurs 2 ce moment que le
professeur peut jouer un rdle essentiel en conseillant
des adresses, des institutions 4 la porte desquelles
frapper, des théitres susceptibles d’employer les dé-
butants; tout cela étant fait en ébauchant de commun
accord un plan de carriére, que ce soft de choriste, de
chanteur d'opéra ou de chambriste. Ayant moi-méme
travaillé avec de nombreux chefs d’orchestre, f'ai une
cerlaine notoriété et I'expérience dont je souhaite
faire bénéficier mes éléves.

La grande question pour le jeune diplomé, c'est :
que faire apres tous les prix de consers:* -, les lau-
iers d'un concours.

Le professeur doit alors guider éléve dans telle
orientation qu'il juge fa plus favorable.

Pour certains, il suggérera des concours internatio-
naux, pour d’auttes d'entrer dans les choeurs d'une
maison d'opéra, pour d’autres encore d'aller se pré-
senter 2 'Opéra Royal de Wallonie, 4 Rennes ou en-
core de faire de lopérette.

1l est normal d'aider ses éleves et de ne pas les aban-
donner au sortir des études, au moment ou I'artiste
que vous tes peut les aider 2 commencer leur vie
professionnelle.

- O.A On a beaucoup parlé de ce novvel enseigne-
ment du chani au Conservatoire de Lidge placé
sous la bauie auiorité de José Van Dam. En quos
est-il différent de votre méthode pédagogique ?

M.V. C'est un systeme qui se rappeoche beaucoup de

Penseignement américain comme fa Juilliard School

par exemple, dont la réputation n’est plus 4 faire,

Cette méthode forme d'excellents chanteurs, c’est
pourquoi je souhaiterais que ces couts sofent aussi
au programme d'un consetvatoire comme celui de
Mons ol j'enseigne, et je pense d'ailleurs avoir pour
cela le soutien de son directeur,

Par ailleurs, mon souhait serait d'organiser des
«masterclasses », d'inviter des chefs d'orchestre, de
grands artistes, pour que les étudiants soient familia-
tisés 4 d'autres perspectives d'interprétation.

Un chanteur doit s’habituer 4 la battue d'un chef
d'orchestre, et vice-versa. Je pense A ce propos que
l'on devrait plus étroitement travailler avec la classe

d'orchestre du conservatoire.

- 0.4, A quel moment avez-vous décidé de devendr

chanieur ?

M.V. Jal toujours aimé chanter, depuis I'dge de 4-5
ans. C'était mon réve d'en faire ma profession, sans
savoir si je le pourrais,

Alépoque du conservatoire, j'ai tout de suite ét€ en-
gagé dans des petits thédtres. 'ai, par exemple, fait
de la figuration dans «Boris Godounov» en tenant
un drapeau durant des heures, simplement pour voir
de pres les chanteurs. J'ai également travaillé dans les
choeurs 2 la Monnae et fait toutes sortes de petits
métiers du spectacle comme accessoiriste. . J'aimais
chanter, je ne cherchais pas 2 devenir soliste. C'est [a
pagsion du métier qui m’a conduit 2 travers toutes les
emblches pour faire de mof l'artiste que je suis.

- 0.4 Est-ce une déformation de société que de préter

plus d'attention a Partisie soliste ?

M.V. Il me semble que, de plus en plus, on apprécie le
travail des choeurs, Tl ne faut pas sous-estimer la dliffi-
culté de leur travail et le plaisir que 'on peut v ressen-
tir.

Un professeur a ce réle important de ne pas former
systématiquement des solistes, mais de conseiller
avec franchise vers quel domaine du chant s'orienter
en fonction des qualités vocales de chacun.

- O.A Lors de ln formation d'un chanteur, esi-on
altentif a lexpression corporelle, au travail de
comédie 7

M.V. Oui, et nous l'enseignons dans le programme

dart lyrique. Comme je vous le disais tout 4 'heure,

mon souhait serait d'inviter dans ma classe de grands
chanteurs pour qu'ils viennent participer 4 un stage
d'une semaine, Parce qu'un éleve ne doit pas s'habi-
tuer aux qualités ou aux défauts de son professeut.

Parce que la répétition et ['habitude s'installent vite.

Les avis et les expériences d'autres professionnels

sont fmportants pour que I'étudiant termine ses

études sans étre trop imprégné des « manieres» d'un
professeur, mais bien plutot disposé 4 adopter d'au-
tres vues, sur une interprétation par exemple,

1l faut étre assez souple pour s'adapter 4 toutes les
personnalités, 4 diverses esthétiques.

- O.A Avec son diplome de chant en poche, un jeune
musicien est-if assuré de trouver du travail ?

M.V. Malheureusement, je ne le pense pas. Il y a trop

d’éleves diplomés en regard des possibilités de Ia car-

riere théitrale, des récitals et méme de I'enseigne-
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ment. Il me paraft oppottun, dans le contexte actuel,
de ne pas accepter tous les candidats aux éudes de
chant dans les conservatoires. Cela ne peut qu'étre
préjudiciable 4 la qualité de Penseignement,

-OA Tes fivres que lon public en grand nombre sur
le chans, sur sa technique, l préparation physique i
la musique... soni-ils wiiles ?

M.V. Cela me semble en grande partie inutile, car on
wapprend pas 4 chanter en lisant. If fut une époque
ol tous ces ouvtages n'existalent pas, en dehors bien
sir de I'une ou 'autre référence bibliographique im-
portante.

Les grands noms du chant du siecle passé n'ont cer-
tainement pas appris 'art du chant par les livees,

Et avjourd’hui, si Pavarott, Domingo, van Dam
chantent merveilleusement, ce n'est pas grice aux [-
VIES.

Trois tonnes d'ouvrages avec des contenus telle-
ment coniradictoires ct divergents ne peuvent prati-
quement pas vous aider.

- O.A A qui pensez-vous alors qu'ils soient destinés ?
M.V, Le chant est quelque chose d'impalpable; on est
doué, on apprend aupres de maftres, tout simple-
ment, Ft puis, méme si l'on corrige les défauts d’un
éleve, 11 faut toujours veiller 2 maintenir lidentité de
chacun.

Compétence et professionnalisme sont les maitres-
mots.

Ce qui me dégoit dans la situation d’aujourd’hui,
Cest que les €leves et les pédagogues ne fréquentent
pas assez les lieux de concetts, les maisons C’opéra.
Nous avons la chance d'avoir des institutions de
grande qualité qui produisent des spectacles et des
concerts en grand nombre, et pourtant, malgré nos
conseils, nos étudiants ne sy rendent pratiquement
jamais.

Cest dommage, car je suls persuadé que l'enseigne-
ment dans nos conservatoires peut gagner beaucoup
par ces relations privilégiées et intenses avec le
monde de la musique.

Propos recueillis par Christine Gyselings
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JULES BASTIN

Le chant :

fondamentalement

simple

ROFESSEUR de chant au Conservatoire
: P Royal de Musique de Bruxelles, Jules

Bastin est un des piliets du monde péda-
gogique belge. Son sentiment sur l'enseigne-
ment dans notee pays : ni pire, ni meilleur qu’a
I'étranger,
Ortphée Apprenti : Quel est votre sentiment & propos
de la pédagogie du chant dans l'enseignement de la
Communaté francaise ?

JB. - La Belgique est un pays de compromis, de
modestie, et le chant Iui est semblable : ni pire, ni
meilleur que dans d’autees nations.

Bien entendu, il n'y a pas de [acunes graves dans no-
tre enseignement, et Ja pédagogie suit les principaux
courants actuels, comme par exemple de chanter le
répertoire en langue originale.

Je soulignerais volontiers 'un des inconvénients ma-

Les autres aspects qui pourtaient &tre améliorés
dans le cursus d'apprentissage sont d'une part l'en-
seignement du solfege et d'autre part la fréquence
des cours.

Des dossiers présentant ces projets de réforme ont
été remis officiellement 2 nos autorités administra-
tives compétentes, mais ils nécessitaient des moyens
financiers supplémentaires que I'Etat ne pouvait met-
tre 4 notre disposition.

Les situations évoluent néanmoins lentement.

Ainsi, le Conservatoire de Lidge a mis sur pied un
nouvel enseignement du chant que I'on pourra bien-
tt «jauger» 4 ses résultats,

Malgré toute la conscience professionnelle des
mafres, il faut également compter sur I'enthousiasme
des €leves et leur bonne volonté 2 fréquenter des
cours qui ne sont pas rendus obligatoires.

- jeur de nos programmes d’études au Conservatoire Je proposerais, pour pallier 4 ces [réquentations oc-

qui est de n’avoir pas privilégié I'apprentissage des
langues étrangéres.

Bt j'entends par 12 les langues chantées.

1l est préférable que I'éleve maltrise parfaitement la
prononciation plutdt que la connaissance profonde
de la grammaire d'une langue,

Ce qui importe en premier lieu, c'est de saisir la musi-
que de Ia langue,

casionnelles des classes, de ctéer un certificat
d'études sur base et examen des connaissances.
Q.. - Aquel age commencer le chant, et quelle expé-
rience musicale préalable ?

J.B. - Il me semble primordial d'avoir une vois,

Que léleve ait une expérience musicale préalable ne
peut que lui étre bénéfique, mats elle nest pas indis-
pensable,
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Cest un véritable plaisir que d'avoir dans ma classe ].B. - Dans I'absolu, ce serait l'idéal mais ce serait aller
de jeunes étudiants que ['on pourrait comparer 2 une 2 contre-courant de la situation actuelle. Sauf excep-
pierre 4 I'état brut et que je sculpte et faconne au il tion, je ne pense pas qu'il soit possible de sortir des
des années. choeurs apres cing ans de travail. On ne chante pas

Le chant est principalement question d'intelligence. dans les choeurs comme on chanie en soliste, et je
Des artistes qui n'ont pas une tres grande voix mais crains qu'ensuite, on n'ait plus les épaules suffisam-
qui compensent ce manque par une grande intelli- ment solides pour s'en sortir. Tl est utile de faire partie
gence et une grande sensibilité font souvent de trés d’une tefle formation lorsqu'on est irds jeune, pour
belles carriéres pour autant que le don, au départ, s'aguerrir et gagner modestement sa vie. Mais si on a

soit suffisant, la carrure pour devenir un artiste soliste, il faut faire
Quant 3 savoir 2 quel 4ge commencer 'éude du ce choix le plus rapidement possible,
chant, je préconise 17-18 ans. OA. - La vie musicale offre-t-elle suffisamment de

De toute fagon, il faut avoir dépassé le stade de la possibilitds de conceris & nos jewnes talents ?

mue de la volx. Il est absolument impossible de faire ].B, - Malheureusement non, et je me bats deputs des
des pronostics avant ce moment. Un enfant peut années pour améliorer ce probleme des débouchés.
avoir une belle voix et perdre toutes ses qualités 2 Méme les éleves les plus brillants connaissent des dif
I'adolescence, ficultés pour trouver des engagements,

Mais si depuis qu'il est tout jeune, Penfant aime chan- Ta vie d'artiste est tres dure. 11 faut non sculement
ter, quil a besoin du chant pour s'exprimer, il a simposer professionnellement, mais également étre
toutes les chances d'avoir plus tard une formation capable d'affronter la solitude des chambres d’hotel

plus aisée, et des fins de soirées si calmes apres le feu du concert
O.A. - Le professeur doit-il étre avant tow un homme ou de lopéra,
de terrain ? O.A. - Notre enseignement musical privilégie limage

JB. - L'expétience des «planches» appotte A Iéleve du soliste et des les premiers cours d’Académie, Lo
une vue moderne, une vue coniemporaine du chant. envisage une formation qui aboutira & la carridre
Lotsqu'on a la chance d'avoir travaillé sur les scanes  professionnelle. N'oublie-t-on pas les amaieurs, et ne
internationales avec de grands chefs et des collegues faui-4! pas alors un enseignement & deux vitesses ?

- tous grands artistes -, nous connaissons Jes «fi- TB. - Cet aspect des choses est exact en théotie.
celles» du métier, pas seulement Jes ficelles, mais Ftant personnellement directeur d’Académie, je peux
plus encore, les bases solides de l'art du chant, dont vous assurer que n'importe quel professeur zura des
notre enseignement profite naturellement, exigences supplémentaires vis-a-vis du jeune qui a
I est certainement sécurisant pour Iéléve de travail- des dons et des dispositions évidentes pour une
ler avec un artiste qui mene une vie active d'inter- éventuelle carriere professionnelle.

prete. LJon a envisagé 4 un moment de concevoir ensel-
QA. - Pel-on se tromper lors d'examens ot lon juge gnement selon un «Y>» : pré-conseivatoire et forma-
les voix ? tion d’amateurs.

JB. - Bien 80, et je réclame d'ailleurs ce droit 4 I'er- Si cela n'existe pas dans les textes de lofs, cette atti-
reur. Ecouter une voix et I'apprécier est une expé- tude existe dans les faits,

rience trés personnelle et trés subjective, Dans le cas des chanteurs, if est important de tenir
De tres bonne foi, Fon peut accorder sa préférence 2 compte de Iage et ne pas laisser en Académie pour
quelqu'un qui ne recueille pas les suffrages des au- une formation officielle de huit années quelgqu’un qui
tres membres dun jury. Tout simplement parce pourrait entrer au Conservaioire plus .

quune voix, 4 c8té de facteurs techniques mesura- Commencer le chant 4 17 ans et sortit d’Académie 2
bles, a ce quelque chose de merveilleux et de mysté- 25 ans ne me parate pas favorable.

tieux qui nous séduit ou que vous rejetez sans pou- Mieux vaut commencer plus tot les études musicales
voir vraiment identifier les €léments déterminants.  supérieures, et avoir dans ce cadre-13 les vraies exi-
OA. - Pour parfaire sa formation, est-i utile de geances du métier,

conseiller awsx feunes chantewrs de faire partie d’une O. A, - Un professeur suggére-t+-il une spécialisation ?
troupe ? JB. - 1l ne me semble pas que ce soit le role du pro-




fesseur mais plutdt la nature méme de I voix qui dé-
termine une spécialisation.

On ne fait pas d’opéra si la voix manque de projec-
tion, d'éclat et de robustesse. Il est préférable alors de
se ditiger vers le Lied et la mélodie, 1l faut compenser
le manque de puissance et le manque de tonus par
une plus grande musicafité,

- Il me faut également évoquer le role négatif du dis-
que daris Fapprentissage et 1a vie de iéleve,

Trop souvent, dés qu'on [ui confie une partition, il se
précipite pour écouter teile version discographique.
Alors qu'il devrait tout d'abord fournir un travail per-
sonnel dlinterprétation et de «vie» avec Foeuvre
avant de comparer son «fini» et sa conception 2 ceux
d’un grand professionnel,

OQA. - Quel répertotre faut-il aborder au Conserva-
foire ?

JB. - Le répertoire a beaucoup évolué, en relation
avec [a programmation des scénes internationales. 11
v 4 bien s0r les grandes oeuvres de base et de grands
principes a respectet.

. Jules Bastin

On ne peut pas commencer avec un jeune €léve 4 tra-
vailler des oeuvres trop importantes et trop lourdes;
ce seralt la fagon la plus sire de tuer une voix. Un
chanteur est un athléte, mais on ne peut le surentrai-
ner sans risquer Faccident, Cefut qui dépasse ses Ii
mites peut tenir un certain temps ce tythme effrené et
le répertoire mal adapté; mals il ne le fera pas impu-
nément. D'autre part, plus on avance en 4ge, et plus
les risques sont grands. Si 2 35 ans, vous n'avez pas
acquis une technique pour utiliser votre voix en fonc-
tion de ses possibilités, vous chanterez sur le capital
mais non sur les intéréts de la voix et ¢'est trés dange-
rewx | Au moindre rhume, vous forcerez la voix et les
cordes vocales.

Une seule chose pourra alors les sauver : le repos.
QA - Peut-on comparer l'apprentissage, les techwi-
quies de la voix et du piano par exemple ?

JB. - Les techniques sont différentes car Je piano
exige de longues heures d’entrafnement pour 'as-
souplissement et la maftrise du clavier,
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Au chant, cela est interdit; les cordes vocales ne résis- mentale soit de base italienne; une technique qui pri-
teraient pas. Le chanteur doit fournir des efforts com- vilégie [a ligne mélodique, contraivement 4 L'alle-
parables 2 ceux des sprinters : trés courts et trds vio- mande qui met Paccent sur I'articulation, par exem-
lents. ple, en chaniant fes consonnes.

Je demande d'ailleurs toujours 2 mes éléves des exer- OA. - Que peuvent vous apporter les livres 7

cices courts mais réflechis, absolument conscients JB. - Il'y 2 ceux qui enfoncent les portes ouvertes, et
pour trouver le noyau de ‘a voix; autour duquel se puis parfois certains autres qui trouvent des choses
construira 13 tessiture, otiginales et inattendues.

O.A. - Faui-il se spécialiser dans un style de musique, Le chant est quelque chose de fondamentalement
mustque barogue - musique contemporaine - bel simple,

canto ? Cest pour celie raison qu'il m'a semblé important
JB. - Je n'aime pas les chanteurs manchots, ceux qui d’obtenir qu'un des premiers cours au Conservatoire
se privent volontairement de quelque chose. soit consacré 4 une conférence donnée par un méde-

Le chanteur idéal, c'est celui qui peut aborder tout le cin expliquant ce quest Pappareil phonateur., Nous
répertoire, avec plus ou moins de bonheur. I est cer- montrons des films vidéo qui expliquent le travail des
tain. qu'on a des affinités et personne ne peut étre cordes vocales : souffle - cordes vocales - réson-
parfait dans tous les styles. nance, Le reste, c’est de la littérature !
La technique d'interprétation de la musique batoque QA. - Comment donmer du travail aus Jeunes diplo-
et de Ja musique contemporaine élant un peu parti- més chanieurs, & ceux qui ont les qualiiés sans en-
culiére, il est alors nécessaire de se spécialiser, core auoir le «métiers ?
Le Conservatoire ouvre en principe toutes les portes J.B. - Lorsque j’ai commencé ma carriere dans les an-
aux divers styles de musique, mais il importe que nées 60, il y avait la Monnaie, le thédue de Livge,
chacun fasse ses choix par apres, en fonction de ses Mons, Chatleroi, Verviers et Namur.
qualités personnelles et de ses affinités. Nous avions donc I'occasion de nous ctéer un réper-
Je n'oserais jamais, sans avoir terminé cette formation tojre, de chanter (ces théites avaient beaucoup
de hase avec mes €leves, les «licher» dans des oew- moins de moyens que maintenant et engagealent sur-
vies baroques ol 'on chante sans vibrato ou dans le tout des jeunes et une vedette de temps en temps).
tepertoire contemporain, car ony perd le contrdle de- Pai fait toute une saison 2 Verviers o il y avait une re-
s voix, de fa ligne mélodique. présentation tous les quinze jours, Quand J'avais
OA - Quand un jeune chanteur sort avec un di- pagé mes lecons pour apprendre mes toles, mes cos-
Dlome en poche, a-1-il encore fout & apprendre 7 tmes que je devais louer, les voyages, il ne me restait
J.B. - Du diplome de fin d’études, Anspach disait ceci  tien du cachet. Mals aw bout de a saison, j'avais 8 ou-
: «apres le premier prix, cavaut fa peine de commen- vrages au répertoire ! :
cer A teavailler !, Aujourdhui, il est certain qu'il manque un chatnon 2
Clest 4 ce moment-]d que le chanteur, liveé 2 lui- notre enseignement; un échelon entre fe Conserva-
meéme, doit commencer & beaucoup écouter ce que toire et la vie professionnelle.
font les autres, 4 éliminer et mettre de cOté certaines Ce qu'en France, on appelle opéra-studio; une insti-
difficultés. tution ol Jes éléves auraient uniquement des cours
Jai moi-méme beaucoup appris sur la scene, nor pas de chant - répertoire, avec un cursus znnexe de sol-
en imitant, mais en minspirant des techniques des fege, de piano et de techniques d'expression corpo-
autres aitistes. relle, auxquels on pourrait ajouter également des sé-
Auvjourd’hui, Iécole américaine de chant est [une minaites d'études de styles vocaux des grandes
des meilleures écoles et parmi les plus réputées; écoles italienne, allemande et russe,
parce que les Américains n'ont pas une école spécifi- Comme je I'évoquais tout 2 heure, Iz force du dis
que et qu'ils ont pris ce qu'il y avait de meilleur par- que représente un véritable probleme. Les médias
tout. En Belgique, il serait difficile pour nous de pro- «font> les vedelies et méme les petits thé4tres enga-
céder de la méme fagon. Nous avons un passé cultu- gent de grands artistes parce que le public, qui les
tel que nous devons assumer. Nous relevons de la connait par le disque, les réclame.
tradition frangaise bien que notre technique fonda- O.A. - Pour gagner leur vie, les jeunes deviennent-ils




irop vile eux-mémes enseignanis ? «griffes» sur le dos des éleves !

J.B. - Cest une situation regretiable mais les autres O.A, - Avons-nous, potentiellement, de jeunes et trés
possibilités n'existent pas; et fes jeunes doivent bien boms interprites ?

gagner leur vie, J.B. - Oui, et vous ne les connaissez pas bien parce
On voit maintenant de petites troupes se formert mais qu'ils ont trop rarement l'occasion de chanter dans
c'est un phénomene ponctuel et les jeunes n'y ga- notre pays.

gnent méme pas le «smic». - Chanter est un trés beau métier; il peut appoter
Il faut donc passer nécessairement par Penseigne- lartiste une carriere enthousiasmante, mais une car-
ment, avec les défauts et les erreurs qui arriveront riere quia ses contraintes et qu'il ne faut pas négliger.
inévitablement en début de cartiere. Le seul espoir Propos recueillis par Christine Gyselings
est de ne pas voir les jeunes professeurs faire leurs
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JOSE VAN DAM

Pour une école de chant

OSE VAN DAM méne une brillante car-
J riere internationale, sur les plus grandes

scenes lyriques dn monde, A Pécran, il
interprét€ en 1988 le role du Maitre de Musique
dans le film de Gérard Cotbiaw. Depuis un an, il
est le responsable pédagogique de Ia nouvelle
section chant du Conservatoire Royal de Musi-
que de Liege.

.«J.e chant se construit sur des principes originaux
définis qui peuvent s'enseigner et jentage de voir
dans quel gachis ils s'enlisen: aujourd’hui. A partic
d’un certain seuil, on ne peut plus se contenter d'atre
spectateur, il faut réagir.» (juin 1987) (*)

Depuis cette déclaration indignée, José van Dam a
cimenté les premicres pierres d'une expérience de
pédagogie vocale au Consetvatoire Royal de Licge. La
mise 4 I'épreuve de ses convictions étayées par trente
années d'une carriere sans failles 2 suscité 'intérét du
milieu lyrique national et international, parfois teinté
de scepticisme, Il nous livre ses réflexions.

«La partie n'était pas gagnée d’avance; car i j'esti-
mais (et f'estime toujours) que ma technique était ef
ficace pulsque ma voix ne se porte pas mal apres
trente ans, je n'étais pas certain de pouvoir bien com-
muniquer cette technique aux jeunes. Aprés dis mos
de cours, e bilan trés positif m'encourage  persévérer,

Mes activités ne me permettent pas encore d’assu-
mer la fonction complete de professeur. Greta De
Reyghere et Victor Demaiffe sont en quelque sorte
mes relais. Ils enseignent exactement la technique du
chant telle que je la congois. Avec eux et avec les
Eléves, je travaiile en moyenne une fois par mois. Cet
€loignement dans le temps a des avantages : f'en-
tends plus nettement les progres et les défauts éven-
tuels qui s'installent que les professeuss qui les
cOtoient en permanence,

L’APPUI DU SOUFFLE

Nous avions accepté sur audition une quinzaine
d'éleves qui font des progres considérables. Je n'ai
pas voulu qu'ils concourent cette premiére année et
j'en suis heureux car certains auraient obtenus des ré-
sultats trop «sécurisants» pour une seule année de
travail.

Lee public et les professionnels pourront juget au pro-
chain concours. J'avais été déu - peut-étre 4 tort - de
la qualité rés moyenne de certains candidats qui ve-
naient des écoles de musique et déja des conserva-
toires. Ils travaillaient le chant depuis trois ou quatre
ans..mais la plupart n'avaient jamais entendu paler
du principe fondamental qu’est 'appui du souffle !

(*) Voir <fosé Van Dam», M. Priche, éd. Duculot, 1988,
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Qu'est-ce que leur apprendre 4 chanter dans ce cas ?
Pour beaucoup de professeurs - consciemment ou
pas - cela signifie acquérir un répertoire, que les
Eléves restituent plus ou moins bien. Mais ils ne pos-
sedent pas leur instrument, ils he peuvent pas se ser-
vir correctement de leur volx. Le pianiste, le violo-
niste 4 d’emblée un outil performant, le chanteur doit
créer le sien et Iapprivoiser. Sinon, il ne peut que
«copier» les qualités {et les défauts) de son profes-
seur. Mon jugement est peut-tre sévere, mais les
evénements me donnent raison. Une refonte de len-
seignement du chant est nécessaire, 3 commencer
par les Académies de musique car la plupart des
8leves y apprennent J'ABC.

CHANTER COMME
MARCHER

Depuis I'dge de onze ans, je chantais nawrellement
sans me poset de questions, 'outil fonctionnait bien,
Mais je ne connaissais pas les rouages de son moteur.,
C'était aussi naturel que de marcher, mettre un pled
devant I'autre : vous seriez bien en peine de décrire
tout le mécanisme qui se met en branle dans votre
corps lorsque vous marchez... J'ai voulu comprendte,
démontrer ce mécano extraordinaire qu'est le chant.
Ca me fascine toujours d'imaginer qwune simple
voix humatne, sans amplification peut s'entendre au-
dela d'une formation symphonique compléte qui
joue Betlioz ou Wagnet...dans des salles immenses
de plusieurs milliers de personnes, Cette chose extra-
oidinaire vous pouvez la communiquer aux autres,
parce qu'elle est basée sur une technique et que cette
technique peut s'apprendre. Voild pourquoi peut-
éire, 'enseignement me passionne. ~ *

Lart du chant prend sa soucce dans la respiration
abdominale, c'est un mécanisme simple et naturel
chez I'homme. Toute une gamme d’exercices et
d'obsetvations de la vie quotidienne aident 2 prendre
consclence du travail du diaphragme : observer sa
tespiration en position couchée, le ventre dy héhé
qui pleure (et la puissance de son cti 1), etc..

51 I'éleve comprend et applique bien cetie respira-
tion basse et I'appui du souffle, il a acquis septante
pour cent de la technique vocale. Cest un processus
qui doit etre compris physiquement et mentalement,
Plus la voix veut monter dans Paigu, plus le souffle
doit sappuyer sur le diaphragme, Il suffit de penser a
limage du tremplin, Mais beaucoup de chanteurs

font Iinverse et perdent ainsi le contact avec le dia-
phragme, La voix commence alors 2 osciller, et le son
se maintient péniblement, un peu comme si vous em-
piliez les étages d'une maison sur une fondstion ins-
table. :

lies auties exercices de base concernent entre-au-
tres ce que 'appelle 'émission verticale du son : pour
que la colonne d'air grdce 2 laquelle le son peut se
former et se maintenir puisse s'échapper librement et
ensouplesse, il faut que Pouverture de Iz bouche et la
position des levres permettent au son de se dévelop-
per verticalement et non horizontalement, ce qui for-
merait un son «plat», Cecl peut sembler compliqué 2
I'énoncé, mais si le professeur donne des exemples
en émettant des sons corrects et incorrects, ['dleve
comprendra vite.

SOUPLESSE ET NATUREL

Sajoutent aussi les exercices classiques du type voca-
lise «qui étirent la longueur de [a voix. La progression
souple est fondamentale. Je comparerais la voix 2 un
élastique que vous tendez progressivement par les
deux bouts jusqu’a une tension quasi maximale, A ce
moment, si vous forcez la tension vers la gauche,
Cest-d-dire la voix dans le grave, vous perdez de I'ai-
gu. S vous tirez vers la droite - la voix dans Paigu -,
vous perdez du grave, 1l faut exploiter la voix telle
qu'elle est, non [a fabriquer, la grossir artificiellement
un peu comme le font les gosses qui veulent se mo-
quer d'un chanteur. Un gonflement factice abime t6t
ou tard une voix,

Ce que T'on appelle communément une voix natu-
relle est une voix d'un beau timbre et qui évolue sur
une technique de souffle correcte. Je dirats qu'il s'agit
plus volontiers de chant naturel. Je viens d’entendre
une gamine de treize ans qui chante déji superbe-
ment, avec un style, un legato... Elle peut continuer 3
chanter un peu car le probleme vocal que pose Ja pu-
herté est moins important chez la fille que chez le
garcon. Mais la difficulté est de la guider, de laisser
s'épanouir ce chant naturel tout en lui expliquant les
aspects techniques qui lui échappent.

L'éthique d'un professeur est de transmettre un sa-
voir, de donner toutes ses chances 4 un éléve pour
quil vole de ses propres ailes (non de se glorifier [ui-
méme des succes d’autrui) et surtout éviter de cou-
ver par égoisme un futur chanteur qui n'a plus rien 2
apprendre chez lui, C'est, malheurcusement, une atti-
tude fréquente,
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UNE FAMILLE

Latmosphere est excellente au Conservatoire de
Ligge : une famille, bien plus qu'une classe «stres-
sée». Tous les éleves travaillent avec les deux profes-
seuts, ce qui présente des avantages : deux écoutes
paralleles mais différentes, deux fagons de communi-
quer, de s'adapter aux éleves en enseignant la méme
matiere et la méme base technique. Mes visites ne
modifient pas cette ambiance; aprés quelques mi-
nutes de timidité bien compréhensibles, les éléves
posent des questions, je les écoute et nous discutons
beaucoup.

Un autre point Important de cette expérience [ié

 geoise est 'obligation de sulvie plusieurs cours paral-

leles qui ne Jeur étaient pas destinés auparavant; les
fangues (italien, allemand), histoire de la littérature,
piano... L'examen de fin d'année du cours de piano a
suscité un grand intérét, au point qu’on en artiverait 4
se demander si le cours de chant ne deviendrait pas
un cours parallele pour les instrumentistes. Pourcuot ?
La fagon de respirer du chanteur influence sa manizre
de jouer d'un instrument. Toute musique, instrumen-
tale ou vocale, 4 besoin de respirer, et cette respira-
tion est d'ailleurs perceptible chez tous les grands in-
terpretes, que ce soit dans la phrase d’un violon, d'un
piano ou d’un hautbois. Anspach rappelait souvent
qu'une des plus belles choses dans la musique, ce
sont les pauses....

Cette conception d’ensemble de I'ensefgnement du
chant est depuis longtemps en pratique aux Etats-
Unis, ob 'équivalent des Conservatoires royaux
nexiste pas 2 quelque exception pres dont a Juilliard
School 2 New-York. Ia musique s'apprend dans les
universités, intégrée dans une formation générale
plus compléte et que vous modulez vous-méme se-
Jon vos intéréts. Les jeunes chanteurs suivent ainsi
des cours de direction d’orchestre et chorale, de
danse, de littérature... ils apptennent 2 jouer de di-
vers instruments. La musique est un monde im-
mense, le chant n'en est qu'une partie,

ENTRER DANS UN
THEATRE..

Je crois que les choses commencent 4 bouger dans
I'enseignement, tant dans les idées que dans les faits.

Prenons le cas du cours dart lyrique. Tel qu'il est
congy, il ne prépare pas suffisamment 3 enirer dans
un thédtre. Le métter de chanteur s'apprend sur scéne
et en public, ce qui n'est guére possible dans le cadre
dune classe, Armand Battel, directeur du thétre de
Verviers, a déposé un dossier trés intéressant auprés
du Ministere, 1l propose d'ouvtlr son théitre aux
jeunes lauréats du Conservatoite, ¢'est-d-dire de les
engager en troupe, de monter quatre ou cing specta-
cles, en leur offrant ainst les conditions du métier :
travail avec des professionnels - metteur en scéne,
chef de chant -, rapports avec les partenaires... et avec
le public. Ce n'est plus une école car ils sont dans le
bain, ils font connatssance avec une salle, ils appren-
nent 2 la sentir, 2 deviner ses réactions, tout comme
ils shabituent 4 se déplacer dans les dimensions
d'une vraie scéne, en ayant un oeil sur le chef d'or-
chestre.

I n'y a pratiquement pas d'infrastructure en Belgi-
que pour proposer cet équivalent de contrat d’ap-
prentissage. Or la demande existe : des groupes iso-
16s tentent tant bien que mal de monter des specta-
cles en professionnels,.. mais I'expérience est rare-
ment positive parce qu'its ne sont pas suffisamment
encadrés et guidés. Le projet d’Atmand Battel me pa-
ralt important. Non seulement, les futurs chanteurs
seraient moins désarmés sur le plan scénique, mais
ils auraient aussi appris 4 vivre pendant deux ou trois
ans les conditions psychologiques de ce métier, C'est
un atout appréciable. Ils seraient alots armés pour au-
ditionner dans les thédtres plus importants, comme
ceux d'Allemagne o0 quelque soixante troupes fonc-
tionnent bien.

Sur le plan international, l'expérience liégeoise
commence 2 faire parler d'elle : [a meilleure preuve
sera sans doute les différentes nationalités qui se pré-
senteront 4 Pexamen d'entrée. L'année prochaine, un
troisieme poste de professeur de chant se libérera au
Conservatoire de Liege. J'ai proposé aux autotités
compétentes 'un des meilleurs professeurs de Paris,
qui serait enchanté de donner cours 4 Ligge. rendez-
vous dans un an pour un premier bilan !

Propos recueillis par Michele Friche
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Bernard Deleaise est direc-
teur £f. du Conservatoire
Royal de Musique de Lidge
et directeur de Pacadémie
de musique d’Bterbeek.

BERNARD DEKAISE

Le département de chant
du Conservatoire de

Liege:

une philosophie nouvelle

N AN aprés la mise en place d’'un départe-
u ment structuré pour Papprentissage du

chant, Bernard Dekaise fait le poiot sur
cet unique exemple de collégialité pédagogique.
Depuis le mols d’octobre 1988, le Conservatoite
Royal de Liege 4, sous la responsabilité pédagogique
et artistique de José Van Dam entrepris une restructu-
ration fondamentale de la formation au chant ef aux
différentes disciplines vocales.

Restructuration ou structuration ?

Le second tetme est sans doute plus adéquat dans la
mesute ol I'on peut affirmer qu'une réelle structure
pédagogique n'a jamais &t appliquée 2 ce secteur
important de nos conservatoires; cette lacune nest
dailleurs pas propre 2 l'enseignement du chant mais

4 l'ensemble des formations musicales dispensées
dans nos institutions.

Accusation grave ?

Probleme fondamental en tout cas, car il met en évi-
dence l'absence quasi totale de collaboration des en-
seignements (si ce n'est celle administrativement
prévue sous forme de cours paralleles obligatoires).

En ce sens, la démarche du Conservatoire de Ligge se
veut exemplaire d'une volonté d’aboutir 4 la création

de «départements» (dont celui de la musique vo-
cdle) dont la responsabilité pédagogique serait
confiée 4 un spécialiste éminent et dont le mode de
fonctionnement serait enfin basé sur la volonté de
collégialité du corps professoral concerné. Car, outre
Ia qualité remarquable des cours de chant dispensés
par les pédagogues proposés par José Van Dam, c’est
ce principe d'intercommunication des enseigne-
ments et de collaboration étroite des enseignants qui
définit la pertinence et la cohésion interne de cette
expérience.

Cette philosophie nouvelle (du moins pour les
conservatoites royaux) ne poura réellement étre gé-
néralisée 4 d’autre secteurs (musique instrumeniale,
disciplines d’écriture, pédagogie,..% et dux qutres ins-
titutions que si l'on permet 4 chacune de celles-ci
d'avoir un droit réel de regard et de conseil au mo-
ment des choix 2 opérer pour I'entrée en fonction de
nouveaux pédagogues.

Peut-8tre par la création d'un consell pédagogique ?
Mais ceci est un autre probleme... qu'il faudra bien
aborder clairement si 'on veut rendre notre enseigne-
ment plus performant Revenons au département de
chant au Conservatoire de Ligge et 2 son otganisation.
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1. La responsabilité artistique el pédagogique est
confiée 4 José Van Dam.

2, Deux professeuts assurent la régularité pédagogi-
que : Greta De Reyghere et Victor Demaiffe. Ils
sont assistés par deux chargés de cours : Fdith
Cuypers et André Grégoire.

3, Cours de base ou patalleles ayant été améliorés.

a) Solfege : traditionnellement, les éleves chanteurs
ne sont soumis qud la réussite d’une année de
«solfege-chanteurs», Cette disposition ne répon-
dant plus (a-t-elle déja répondu ?) aux exigences
musieales et techniques actuelles, il a été instauré
deux niveaux supplémentaires dont le second se-
ra vraisemblablement l'entrée au cours de solfege
pour instrumentiste {une demande d*équivalence
a 6té introduite 4 I'administration). -

b) Analyse musicale : un cours d’analyse musicale a
&¢ spécialement congu pour Pétude du réper-
toite vocal.

4, Cours paralieles nouveaux.
a) Cours de langues.
Un cours d'italien a été créé année derniére et un
couts d’allemand en octobre 89.
Organisation :
1#¢ année : cours ditalien (1¢ niveau)
28m année : cours d'italien {2 niveau)
cours d'allemand (1% niveau)
3eme année « cours d'allemand (22" niveau)

* Ces cours sont axés d'une part sur 'étude de la lan-

gue parlée et d'autre part (de maniere plus indivi-

duelle) sur I'analyse des livrets et textes spécifiques.

b) Cours de clavier.
Elément indispensable pour le développement
harmonique de ['oteille, ce couts permet en outre
aux étudiants de se familiariser davantage et plus
étroitement avec le répertoire pratiqué, (Cette
possibilité devrait d’ailleurs &tre offerte aux autres
étudiants d'un conservatoire ).

¢) Cours de mouvement.
Trop de chanteurs et chanteuses sont incons-
clents de leur corps et de leur attitude en scéne.
Le cours de mouvement, principalement réservé
aux comédiens, leur permet de remédier large-
mént 4 cefte [acune.

Remarque : la fréquentation de I'ensemble de ces
cours paraligles est obligatoire pour tout éleve parti-
¢ipant au département de chant du Conservatoire,

En conclusion et aptés une année de fonctionne-
ment de cette expérience, on peut affitmer qu'il
existe enfin un réel département du chant au Conser-
vatoire Royal de Ligge et que les nombreuses réu-
nions pédagogiques entre les professeurs concernés
et la direction témoignent pleinement de la volonté
d'atteindre notee objectif, celui de la concertation
pluridisciplinaire, de la collégialité de décision et de
jugement et donc de plus grande efficacité pédagog
que,
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Raymond Rosstus est Di-
tecteut de 'Opéra Royal
de Wallonie et Vice-Prési-
dent du Consell de la Mu-
sique de la Communauté

RAYMOND ROSSIUS

Apprendre le métier sur

les planches

OMME d'expérience et de terrain, Ray-

H mond Rossius est 2 la téte de I'Opéra

Royal de Wallonie depuis 25 ans. Il nous

a accordé un entretien an cours duquel il nous

a parlé de son travail 2 'ORW. If nous donne

également son point de vue sur 'enseignement

du chant.

- 0.A Comment choisit-on le vépertoire a I'Opéra
Royal de Wallonie et selon quels critéres : la troupe,
le gotit du public, les moyens financiers...?

RR. I'Opéra Royal de Wallonie est une maison dans

laquelle je suis depuis 25 ans et qui 4 pour mission de

démocratiser le thédire lyrique, c'est-2-dire de le met-
tre 2 la disposition du plus grand nombre,

La tiche est assurément complexe dans la mesure ol

nous devons réaliser nos objectifs avec des moyens

limités.

Notre politique de programmation vise 4 faire

connaitre les richesses de I'art lyrique. Nous essayons

d'aborder un répestoire trés varié, tout en respectant
un équilibre entre les diverses formes d'opéras,

En pratique, nous choisissons les oeuvres de
['école italienne, francaise, allemande et slave - que
I'on jouait jadis en francais -, sans oublier un certain
nombre de créations.

Ce choix posé, nous nous astreignons 2 réaliser un

équilibre financier, 11 v a des ouvrages qui, doffice,
sont coliteu a cause de leur importante distibution;
d'autres qui le sont moins. C'est [3 une question de
subtile «balance» 3 trouver tout au long d’une sai-
s0n,
Ie fait quil s'agisse d'une nouvelle production ou
d'une reprise change considérablement les choses
également, Nous pouvons qussi réaliser des specta-
cles en co-production.
Apres cela, il nous faut choisir les metteurs en scéne,
les décorateurs... La pait la plus importante du travail
d'un directeur, c'est de préparer des programmes qui
s'integrent dans une politique culturelle globale tout
en conservant une gestion saine et un équilibre insti-
tutionnel.
- O.A Comment engagez-vous les chanteuss et com-

ment envisagez-vous leur travafl & 'ORW ?
RR. Nous n'avons pas une troupe de solistes extré-
ment importante, mais néanmains, ce sont des gens
qui sont engagés en fonction de ce que nous falsons
dans la Maison et dont le nombre se justifie par les
prestations quils effectuent pendant I'année lors de
nos différents spectacles.

Quand nous engageons des chanteurs qui ne font
pas partie de la troupe, il peut artiver que l'on se
trouve devant [a difficulté de pouvoir disposer de so-
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listes a la hauteur du role; mais en principe, pour les
différents ouvrages que nous mettons 4 l'affiche,
nous trouvons toujours les meilleurs interpretes pos-
sible.

1l nous est parfois difficile de trouver des inter-
prétes qui sofent les meilleurs possible d'un point de
vue physique, musical, vocal et scénique et dont le
cachet soit compatible avec nos moyens.

Nous cherchons donc des solistes relativement
jeunes, qui commencent leur carriere, qui ont fait
leuts premieres armes et qui sont en quelque sorte 4
l'aube de leur métier. Ce sont des personnes qui
nous sont recommandées ou que nous cherchons
nous-méme €t que nOUs engageons pour un certain
nombre de représentations. Ces artistes restent chez
nous un an, peut-gtre un peu plus; mais dés qu'tls ac-
quigrent la notoriété et le succds, leur cachet con-
mence le plus souvent & dépasser nos possibilités.

- 04 Est-ce que vous voyagez beaucoup e com-

ment vous informez-vous pour trouver des chan- -

teurs dont les prétentions financiéres sotent com-

patibles avec vos moyens ?

RR. Tl est exact que nous voyageons beaucoup, mais
dans le métier, les nouvelles vont vite et nos colle-
gues nous signalent régulierement des chanteurs in-
téressants 4 engager, Nous les faisons alors venir 2
Licge pour les auditionner dans la salle, une qudition
qui a lieu avec ptano ou avec orchestre de fagon 2 ap-
précier le plus jusiement leurs compétences.

Nos fiches d’audition sont extrémement détaillées.
On y précise 'aspect physique de la personne, la pré-
sence, l'interprétation, le timbre, la tessiture, les notes
les plus élevées, les plus graves, ce que 'on pense de
la facon dont le role peut &lre maitrisé, ce que I'on
pense de la technique,

Nous précisons alors quels r6les pouttait interpréter
ce nouvel artiste, Tout cela est ensuite classé 4 Pordt-
nateur que nous consultons dés que nous avons be-
soin d'une information,

- OA la qualité dune distribution vient-elle de

Phevreux mariage des voix et des timbres ?

R.R. Tout entre en ligne de compte, Dans un théitre
comme le notre, tous les ingrédients sont importants.
Nous essayons de trouver le meleur décorateur, le
meilleur metteur en scene, les meilleurs artistes, Jes
meilleurs choristes, le meilleu orchestre, dans des
conditions que nous voulons optimales quels que
solent les spectacles.

La qualité et [a « préhension » que 'on peut avoir d'un

spectacle dépend également du public. Facteur im-
portant, c'est lui qui finalement fait d’une production
un succes, c'est le public qui fait « monter la mayon-
naise»,

- OA Y a - des voix qui ne se marient pas, malgré
la qualité de chacun des solisies ?

RR. Certainement, et c'est 2 un aspect qu'il ne faut
pas sous-estimer. C'est un probléme que I'on rencon-
tre surtout dans des oeuvres dont les caractéres ne
sont pas absolument figés. Il y a le répertoire des ou-
yrages dont certains roles peuvent étre chantés par
diverses voix : pat exemple par des voix dramatiques
mais également par des voix lyriques.

1l faui éviter d’allier une voix dramatique avec une

voix lyrique et essayer de réaliser le meilleur équilibre

possible,

Dans le cas du «Barbier de Séville» par exemple, il

est possible de réaliser les roles avec des voix assez

légeres ou au contraire assez larges.

O.A Un concours de chant comme celui de Verviers

ou la nowvelle discipline du concours Reine Flisa-

beth apportent-t-4s quelque chose a votre Maison 7

RR. Le Concours de Verviers nous a permis d'enga-

ger de nombreux jeunes chanteurs qui se sont en-

suite lancés dans de trés grandes carrieres. Clest le
cas du baryton soviétique classé premier au dernier

CONCOUrS et que NOUS avons envoyé nous représenter

4 Vérone, et qui s'est classé 4 nouveau premier [au-

réat. 11 fait maintenant une tres belle carriere interna-

tionale et reviendra bient0t chez nous.

- OA Les lauréais des concours de chant répondent-
ils auix espoirs que {'on peut placer en et ?

RR. Le probléme ne se pose pas de manidre aussi ai-

gué dans le cas d'un chanteur par rapport 4 un instru-

mentiste. On chante beaucoup moins longtemps
qu'on ne peut jouer d'un instrument.

Un chanteur capable d'interpréter l'opéra traclition-

nel frangais, les styles Verdi, Puccini, Mozart, Wagner

est forcément quelqu’un qui est capable de faire de fa
mélodie et de l'oratorio.

En réalité, je préfere limiter le concours de Verviers &

ce quil ya de plus exigeant, c'est-a-dire Popéra, et ce-

la permet de suite de deceler les nombreuses qualités
des candidats,

- 0.4 Le Conservatoire Royal de Lidge a récemment
mis sur pied un nouvel enseignement du chant
sous la baute aulorité de José Van Dam, avec des
collaboratetrs comme Greta De Reyghere, pensez-
vous qu'il soit imporiant de renouveler cef enses-
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gnement ? les livres puissent réellement aider les artistes dans
RR. 1l s'agit}a d'une excellente inititiative et je suis leur travail quoticien, On n'apprend pas 4 chanter
persuadé que si José Van Dam, qui est Pun de nos par carrespondance |
plus beaux artistes, pouvait étre peésent d'une ma- - O.A Les chantenrs sont-ils dles gens plus fragiles que
niéte permanenie 3 Licge, il obtiendrait des résultats — fas auires musiciens 7
certainement remarquables. Il est important de souli- RR. Le chanteur est incontestablement un musicien.
guer que les regles qui régissent actuellement notre Mais le passé nous prouve qu'l a parfois été considé-
enseignement artistique sont obsolétes par rapport d ré comme artiste de seconde zone, parce que l'ensel-
la situation actuelle, gnement du chant était dispensé autrement que celui
- QA Que reprochez-vous & lenseignement 7 -d'un instrumentiste,
RR. Le fait quil ne soit pas actualisé, On tient mal- La profession dartiste Iyrique est exigeante. Ces gens
heureusement trop souvent compte du nombre sont fragiles parce quiil faut un fonus extraordinaire
d"éleves inscrits 2 un cours de chant pour déterminer pour entrer en scane et y réaliset Ia performance que
la charge horaire d'un professeur. Il faudrait égale- constitue [interprétation d’un ole.
ment faire montre de prudence vis-2-vis des candi- Dautre part, il leur faut une solidité physique 2 toute
dats que I'on accepie au Conservatoire, Une sélection €preuve, Clest un véritable parcours athlétique que
devrait &tre envisagée avant l'entrée au cours. de chanter un réle d'opéra ! Cest un métier A haut isque.
Les classes doivent absolument avoir comme éleves - 0.4 Lg mise en scone d ‘opéra est un art qui g
des espoirs professionnels. A partir de 12, 'on pour-  beaucoup évolué Les chantentrs d'ajourdhus do-
rait leur donner toutes les chances nécessaites A une  yertils mattriser leur corps autant que leur voix ?
bonne formation auprés d’un professeur de qualité. RR. Je crois tout simplement que le golt évolue. Le
Il 'y a pas diilleurs que [a technique vocale qui godt du public ainsi que celu des artistes également.
compte, il yala cultute, la musicologie, il faut étre ca- Les attitudes que les chanteurs prenaient sur scéne i
pable de s'accompagner au piang, connatre l'italien, y 50 ans sont dépassées par [image, le cinén, la té-
Iallemand, tout cela entre en jeu. Tl faut également sa- Jévision. :
voit s'habiller, c'est important 4 l'opéra, Spontanément, les acteurs de 'opéra ont beaucoup
- O.4. Un feune chanteur apprend-il son métier sur évolug, parce qu'ils ne sont pas isolés de I'évolution
fes planches ? générale de I'art lyrique,
RR. La pratique de la scene est irremplagable pour - 0.4, £'avenir de Fopéra dépend-il plus de notre so-
acquérir un métier, cidté, de ses modes, de ses gotits, de ses moyens fi-
Chanter une partition est une chose, Pinterpréter sur — nanciers, ou pensez-vous gt il dépende de son évo-
scene en est une autre. Il faut beaucoup teavailler  fution propre et de sa création musicale,
dans diverses maisons d’opéra pour continuer sa for- RR. Il dépend des moyens raisonnables dont on doit
mation, formation qui sera d’zutant plus facile que disposer pour faire bien de 'opéra, L'opéra est au-
Partiste est doué. 1| est bien évidemment impératif jourd’hui en vogue, mais je ne crofs pas qu'il s'agisse
d'avoir suivi des le départ un bon enseignement.  seulement dune question de mode.
Ilya en Angleterre un magnifique enseignement du Iiya un énorme intérét, parce qu'ilya en un éncrme

chant et de ['art lytique mis au point par des profes- désintérat.
sionnels. Ce pays hénéficie également d'une trés Est-ce parce que de grands metteurs en scene sc sont
grande tradition, Aux Etats-Unis, la situation est ex- intéressés 2 F'opéra, est-ce parce qu'il y a de grandes
cellente aussi. Ce serait une direction qu'un pays divas, je ne sais pas. Peut-8tre fe succes de Part byri-
comme Je ndtre devrait suivre, que constitue-t4l une réaction face au radicalisme
- OA Que foutil penser des nombreuses publica- d'autres expressions musicales.
tioms sur 'art du chani, de tous ces conseils prodi- Le public a certainement besoin de retrouver un
Sués par écril que ce soit par des professionnels, des confort musical perdu ces dernieres années.
amateuts, ou par des gens de disciplines paralléles ? Les oeuvees de Mozart sont des chefs d'oeuvre. On
RR. Ces auteurs ont certainement beaucoup appris s'y sent 2 Iaise et I'on peut dés lors recommencer 2
en €crivant leur ouvrage; pour e, il s'agissait sire- avoir des idées claires au départ d'un étalon, d'une
ment d'une formation intéressante, mais je doute que valeur stte,
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- O.A Avons-nous les créateurs, les compositeurs qui - O.A. Vous connaissez bien votre public. Vous res-
puissent continuer & faire vivre lopéra d'au-  peclez ses choix ef ses gofils ?

Jourdbui 7 RR. Je pouirais sans doute parfois éprouver quelque
RR. Oui, car il y 2 des gens de talent dans toutes les nostalgie de ne pouvoir Jui proposer un tépertoire un
générations. La chance extraordinaire des petits pays, peu plus original, mais j"aime mon public parce qu'il
c'est que le talent créatif ne dépend pas d'une grande est authentique., T est curteux et disponible, c'est déja
population, (rgs précieux.

Nous disposons de créateurs de valeurs et d’une ri-
chesse d'idées inestimable. A nos institutions de veil-
ler 4 ne pas les spolier ou les détruire, Propos recueillis par Christine Gyselings.

Raymond Rossius
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ESTHER LACHAPELLE

Le chant

au Moyen Age

Le chant médiéval a ses régles propres et
son interprétation doit se situer dans des
limites trés précises, définies selon les besoins -
souvent religicux - auxquels répond alors la
musique. Le regard d’historienne d’Esther La-
chapelle sur cette période.
Depuis fongtemps déja, diverses disciplines scient!-
fiques ont révélé que lactivité musicale, sous ses
formes chantées et dansées notamment, est un phé-

A CHAQUE époque, ses pratiques vocales,

Au moment d'aborder ce sujet, il convient de rete-
nir qu'il doit étre envisagé sous un double rappot de
temps et de lieu. Sous I'angle temporel, il s'agira
d'une période courant des premicres années de no-
tre &re jusquau XV siecle; quani aux régions
concernées, partant du Nord-Esi du bassin méditerra-
néen, elles s'étendront au fil du temps vers I'ouest et
le nord pour recouvrir finalement la majeure partie
de 'Europe occidentale.

Cela s'explique par la naissance du christianisme en

nomene humain spontané, universellement répancu, Judée, par sa rapide expansion dans Pensemble de

Mais certaines d'entre elles montrent en outre qu'elle
répond 4 des besoins profonds de 'homme. Ainsi,
fautl retenir que le mobile religieux est une des pre-
miéres composantes de I'expression musicale et que
celle-ci, sous cet aspect, adopte le plus souvent un ca-
ractere collectif. Peu 4 peu cependant, d'autres senti-
ments émeuvent fortement les esprits - colere, tris-
tesse, joie, admiration, amour - et font naitre bientdt
des manifestations chantées individuelles. Dés Jors [a
ceéation se diversifie et les caractéres nouveaux en-
gendrent un mouvement évolutif,

Bt le chant au Moyen Age, 2 quels besoins a-t-l ré-
pondu 7 Quelles particularités a-til présentées ?
Quelles furent les formes et les étapes de son évolu-
tion ?

'empire romain, paitant du Proche-Orient et 'im-
plantant d’abord en Gréce, puis 2 Rome et dans ses
diverses possessions, par I'ascendant extraordinaire
enfin que les personnages les plus importants parmi
les adeptes de la nouvelle religion exercerent sur la
vie culturelle de leur temps,

Bt ceci pose la question des racines du chant mé-
diéval européen, compte tenu du poids du christia-
nisme.

L. Les six premiers siécles nous incitent 2 rechercher
les sources et les raisons des titonnements du
chant pré-médiéval.

On a cru longtemps que notre musique plongeait
ses racines dans le seul passé gréco-romain, Or, de-
puis le début de ce siécle, des musicologues de re-

Esther Lachapelle est
musicologue et philologue

classique,
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nom (1) ont voulu, maigré ['absence de documents
notés et d'écrits théoriques anciens, étudier les carac-
teres du chant synagogal 2 partic d’éléments mus-
caux archaiques encore disponibles, notamment
dans les communautés juives du Yémen. Ces re-
cherches ont sucité blentdt la question de rapports
éventuels entre la musique judaique et celle de
I'Tglise chrétienne. Aujourd’hui, il paraft indéniable
que le plain-chant trouve son origine dans [a pratique
culturelle juive, sous réserve certes de différences
nées des tendances propres 4 un ¢t Pautre culte,
comme le pense Solange Corbin. D'ailleurs les études
relatives 4 ce sujet se poursuivent encore 4 ce jour,
tout particulierement en Israél ol les circonstances
permettent, par des exécutions vecales, de mettre en
évidence les affinités étonnantes entre les deux types
de répertoire dans leurs structures mélodiques (an-
bitus, petits intervalles, mélismes courts) et leurs mo-
dalités d'interprétation.

Bien entendlu, et nous verrons pourquoi d'ici peu, il
ne s'agit 14 que de musique sacrée. La mélodie pro-
fane n’entrera pas en ligne de compte dans le cas pré-
sent.

Connaissant donc une des sources du chant occi-
dental au Moyen Age, que penser maintenant du legs
gréco-romain ?

Nous savons que les Grees vénéralent la musique.
Ils réservaient le chant choral 2 des cérémonies d’al-
lure religieuse, comme la tragédie ou les jeux athlét-
ques d’Olympie et d'allleurs; cependant les acteurs
principaux d'un drame avaient 'occasion de s'expri-
mer seuls dans une mélopée soutenant une priére,
une lamentation. Mais le chant soliste, de type pro-
fane, concernatt plutdt le thapsode célébrant les hé-
tos €piques ou mieux encore le poéte lyrique expri-
mant des sentiments personnels.

Drautre part, l'intérét pour la musique a poussé les
chercheurs et les philosophes grecs 2 méditer sur les
structuges physiques et mathématiques et 4 élaborer
des théories abstraites, 'harmonie des spheres, les
proportions numériques des intervalles, Ja conforma-
tion des modes (2).

Mais ces savants ne parlent gugre de l'exécution
musicale; chez Aristote, on ne trouve que quelques
phiases 4 propos du chant 2 'octave réalisé par des
voix d’hommes et d’enfants, dont [a consonance re-
pose sut 'analogie (3); Atistoxene de Tacente ef Aris-
tide-Quintilien se préoccupent de 'ambitus vocal et
déterminent des régions phoniques ol le composi-

teur choisira 4 tesstture de la mélodie en fonction de
Fimpression qu'il veut créer (4).

Lorsque les Romains auront conquis la Gréce, ils en
adopteront toute la culture. En musique, ils repren-
dront sans réserve, dans le texte ou en traduction,
toutes les vues théoriques, Dans la pratique musicale,
ils se désintéresseront de plus en plus cu chant cho-
ral; par contre ils apprécieront [a prestation vocale in-
dividuelle et profane qui, avec I'évolution des temps
hellénistiques, s'est tournée vers Ja virtuosité e traite
de sujets frivoles; de nombreux auteurs attestent de
la chose, Cicéron, Tacite, Suétone, Pétrone, pour ne
citer que ceux-la,

Mais quels sont pour nous les témoins de cette
époque ? Quelques fragments blen courts de fa poéti-
que grecque, de type monodique, de structure sim-
ple platdt syllabique, présentant cependant de petits
mélismes, des ouvrages théoriques ausst doat fa sur-
vivance saffirme au-deld du XIP™ sizcle, des
conceptions importantes qui nous viennent des ora-
teurs latins les plus célebres, Cicéron et Quintilien, et
qui resteront vivaces également chez les théoriciens
du Moyen Age; elles concernent les qualités vocales
ct renferment d’utiles recommandations pour la for-
mation d'un orateur, mais aussi d'un chanteur; pour
ces ralsons, elles resteront la base de Ienseignement
pendant toute la période envisagée dans cette com-
munication (5) (g).

Donc les héritages gréco-romain et judaique appa-
raissent comme les deux grandes sources des prati-
ques musicales clu Moyen-Age, Mais, dans quelle me-
sure ? Pour le savoir, il faut nous tourner vers cette
époque qui prépare les temps nouveaux, soit le Bas-
Empire.

Or, aux premiers siécles de notre &re, nous nous
trouvons en présence d'une société déchirée entre
des conceptions spitituelles multiples, oU deux
mondes vont s'affronter, I'Empite romain avec son
ouverture 2 toutes les croyances poutvu qu'elles ad-
mettent les siennes v compiis le culte des empereurs,
d'un c6té, et de l'autre, la jeune communauté chré-
tienne, austéte dans ses principes moraus, intransi-
geante dans le domaine de la foi,

Lhistoire nous apprend que cette dernigre fut te-
nace et finit par l'emporter, Et méme clans I'adversité,
les Peres et Docteurs de 'Eglise définirent des apti-
tudes trés nettes et fermes. Par réaction contze le pa-
ganisme et la dégradation des moeurs de la société
romaine, ils prosctirent toute musique profane, ins-




twrumentale et vocale, ainsi que les atts du spectacle
qui §'y rapportaient. Ils recommanderent un chant
d'église aux lignes simples et sévéres et une exécu-
tion collective de préférence, dans laquelle s'unis-
saient étroitement paroles et musique, Cettains d’en-
tre eux n'acceptaient qu'une expression faite d’humi-
lité et d'intériotité, taxant de vanité le désir de faire
entendre de beaux sons; d'autres contesierent pa-
reille conception et 'on sait qu'au IV™ siecle, Saint
Ambroise composa lut-méme, pour le culte qu'il diti-
geait 4 Milan, des hymnes strophiques chantées avec
des mélismes, 2 l'exemple de ce qu'il avait entendu
dans les églises d’Orient; de son cOté Saint Augustin,
bien quun peu réservé, exprime son admiration et
son émotion devant pareilles prestations;  son avis,
le «beau chant» doit certainement plaire 4 Dieu.

Du reste, dés avant le IV*™ siecle, 'Eglise a structu-
ré les formes du culte, Dans les premiers temps, le
«lecteur» dialogue avec I'assembléc des chrétiens et
ne bénéficie que de rares moments en qualité de so-
liste; il joue pluttt le role de préchantre face au
choeur; autee disposition encore, deux choeurs inter-
viennent en alternance, dans un style plutét sévére,
Et 4 I'époque de Saint Ambroise, d’autres initiatives
que la sienne introduisent des mélismes importants
dans différentes mélodies, Ialleluia par exemple.
Vers le méme moment, le concile de Laodicée crée la
fonction de chantee, -«cantor»-, et le probleme de
I'écolage réclame une solution. Ta formation est lon-
gue, en effet, car il faut apprendre de mémoire les
chants liturgiques et s'exercer 2 lite les textes, Cela
suscite lorganisation de « Scholae cantorum», ou les
enfants étudient pendant neuf ans sous la direction
de «paraphonistes». Notons au passage que l'inter-
diction pour la femme de participer aux rites cultu-
rels est contemporaine des mesures citées ci-avant,

En somme si, au cours des six premiers siecles de
notre ére, elle a banni les instruments de musique de
la ¢élébration du culte, si elle 4 choisi la volx humaine
comme seul instrument admissible et prescrit une
exécution du chant sacré conforme aux exigences de
spititualité, d’humilité et d’harmonie, si elfe a entéri-
né les vues théoriques, inspirées de celles du passé,
de Boece et de Cassiodore, deux auteurs latins chré-
tiens du VI sigcle, 'Eglise a créé la préfiguration
des positions adoptées par le Moyen Age pour un
lemps assez long, ce qui 4 permis 2 Jacques Chailley
de dire «I'Eglise, et avec elle Ia culture musicale dont
elle allait désormais devenir seule [a gardienne pen-

dant de longs siecles, (ont) pris leurs racines dans un

riche passé 2 son déclin; devenue la seule force jeune

dans I'effondrement de ce passé, elle allait en assurer
la transmission 4 I'gre nouvelle avec toute la force de

renouvellement de sa seve tevivifiée, » (7).

2. ‘Trés t0t la musique profane a été condamnée et
refetée par sa pensée chrétienne et on ne peut
gudre en parler avant le XIP™ siecle,

Il sera donc question pendant un long moment uni-
quement de pratique musicale liturgique et d'opi-
nions théoriques d’hommes d’église.

Parmi ceux-ci, il convient de nommer, pour le VIIE™
siecle, Isidore de Séville; homme remarquable pour
son époque, il a véritablement lancé un pont entre les
temps passés et le Moyen Age. Grand érudit formé
aux septs arts libéraux, cet ancien moine connaissait
fort bien le chant écclésastique sur les plans théort-
que et pratique. Disciple de Cicéron et de Quintilien,
il déclare «la voix parfaite est élevée, agréable et
claire; élevée, pour atteindre I'aigu; claire, pour em-
plir les oreilles; agréable, pour charmer les coeurs de
ceux qui écoutent. S 'une de ces qualités manque, fa
voix n'est pas parfaite. » (8).

Bien sdir, cet idéal est congu en vue de la formation
de bons chantres face 2 un répertoire sacré qui s'était
développé et dont le caractére lyrique s'était élargi,
sans compter qu'il devait étre acquis et conservé par
la seule mémoire, yu Pabsence de notation A ce mo-
ment-1a. En outre les conseils d'Isidore de Séville re-
tennent l'attitude d'intériorité et d’humilité de
I'Eglise primitive; il y perce toutefois, bien que dis-
cret, un désir de beauté par la rechetche d'aisance, de
douceur et de charme, dans I'émission de la voix et le
phasé du chant.

Ces conceptions furent apptéciées des contempo-
tains et surtout elles exercerent une si forte influence
sur les temps qui suivirent, que les qualités vocales ci-
tées par Isidore furent 2 peine modifiées par les théo-
riciens postérieuss, et méme se sont imposées jus-
qu'a l'entrée du XVIE™ siecle.

Dans le courant du VIP™ sigcle, début du IX#e,
P'action conjuguée de Pépin le Bref, puis de Charle-
magne d'un c6té, du Pape de l'autre, tend 2 diffuser la
seule liturgle romaine, dite grégorienne, pour sup-
planter tous les autres rites qui avaient eniretemps
développé des formes particuligres. Une école de
chant choral fut fondée 2 Metz sous Pépin le Bref,
mais I'exécution restera un compromis entre le mo-
dele romain et la sensibilité¢ gallo-germanique. Sous
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Charlemagne, la situation ne s'améliore gueére : les
chantres francs éprouvent des difficuli€s dit Egin-
hard, «a articuler parfaitement..les sons en trémo-
lo..les notes de passage..les mélismes...» ils les écra-
sent «en raison de Ja nature harbare de leurs voix»
(9); et ce ne fut pas la seule critique essuyée par les

- chantres de nos tégions.

Toutefois, il faut retenir qu'a présent les responsa-
bles du rituel liturgique établissent un rapport entre
[a beauté d'une voix et sa qualité d'émotion et d’autre
part les sentiments éprouvés par ['assistance. En
somine aux exigences premieres se joint le désir du
beau et de I'expressif. Pour atteindre cet idéal, il faut
se préoccuper d'une formation adéquate. Malheureu-
sement les préceptes pédagogiques sont réduits et
mal proportionnés. Alors qu'lsidore de Séville insis-
tait sur le bon usage du souffle, ses successeurs ne
parlent pas d'exercices respiratoires; 'ils s'intéres-
sent aux exercices d'assouplissement, ils n'envisa-
gent pas les possibilités de poser une voix; si, pour
dechiffrer la littérature musicale, ils disposent de
neumes. Désormais, ceux-ci offrent souvent une lec-
ture peu précise, spécialement quand il s'agit de For-
nementation : ainsi en est-il du «torculus», du «qui-
lisma»; s'ils emploient mélismes et ornements, leur
definition de formes telles que «vox tremula», «vox
yinnola» reste vague; ils se soucient essentiellement
de concordance parfaite et expressive entre les pa-
roles et la musique et ils attendent des chantres qu'ils
exptiment la mélodie d'une voix égale, bien timbrée,
se mouvant dans son registre moyen, respectant une
ligne réguliere, bien ordonnée, sans précipitation,
méme dans les épisodes d’ornementation; c'est 4 ce
qui ressort des recommandations des «Instituta Pa-
trum», Du reste idée de «voix égale» ou «chant
plane» fut reprise au IX™ sigcle 2 Isidore de Séville
et son principe fut adopté au cours des ans; ce sont 1
évidemment des bases durables pour le chant grégo-
rien,

Quant aux difficultés rencontrées pendant la for-
mation d'un chantre, il est yraisemblable quelles se
réglaient de maniére empirique.

Mais comme tout phénomene vivant, ce chant litur-
gique va subir des mouvements évolutifs.

Le premier d'entre eux amene la prédominance
progressive de la musique sur a parole par des am-
plifications sonores du texte vetbal.

Vient ensuite une pratique nouvelle de chant paral-
lele, soit 2 l'octave, unissant voix d’hommes et d'en-

fants, soit 2 intervalle de quinte ou de quarte reliant la
voix ornementale, appelée organale, a la voix princi-
pale, c'est-a-dire le plain-chant.

A ceci succede un procédé de mouvements
contraires entre les voix, ou encore celui d’'une «vox
organalis » développant deux ou trois notes pour une
seule 2 la voix principale.

En exploitant de tels modes de composition,
lécole Saint-Martial de Limoges ou école aquitaine
pous introduit avec 'organum, fin du XI*™ siecle,
dans les premiers courants de la polyphonie.

Avec elle, puis avec 'école Notre-Dame de Paris 2
partir du milieu du XIP™ sigcle, des chantres se réve-
lent musiciens accomplis et compositeurs de talent
et, pour la premigre fois, des noms sont cités qui sont
probablement aussi les noms d'interprétes solistes.

Cette écriture nouvelle, obl Ia recherche porte es-
senticllement sur une qualité d'art dans 'expression
chantée, s'épanouit au XII*™ siécle,

Un auteur de ce temps, Jérome de Moravie, dans un
traité important, rédigé semble-t-l enire 1250 et
1260, nous a laissé au chapitre 25 de son oeuvre
quelques Informations intéressantes et quelque peu
détaillées sur la maniére d'interpréier plain-chant, or-
gana et toutes formes de déchant. Partant du point de
vue de la durée des notes, il explique comment 'or-
nementation musicale se réalise; en décrivant les dif-
férents types de «pliques», il montre qu'elles com-
portent des notes de passage; il décrit la « reverbera-
tio», sorte d’appoggiature d’un ton ou d'un demi-ton
permettant une anticipation ires rapide de la note su-
vante, et la note «procellais» ou «lempéiueuse»
qui, a l'ntérieur d'un intervalle, constitue une antici-
pation trés vive de notes fort courtes avant I'énoncia-
tion de notes principales; il y a surtout le «flos har-
monicus » qui est une vibration rapide et, 2 la suite de
cedi, se distinguent trols autres gentes de notes
«fleuries», le «flos longues» ou vibration lente au
demi-ton, le «flos apertus » ou vibration lente au ton
entier, le «flos subitus» ou vibration lente au début,
s'accélérant de plus en plus et se réduisant progressi-
vement au demi-ton.

On ne peut perdre de vue que Jérdme de Moravie,
dominicain de son état, destinait son traité aux
jeunes moines de son ordre; bien sir il voulait les ins-
truire dans la pratique du chant choral, mais il est évi-
dent que les éléments de virtuosité décrits ci-dessus
ne pouvaient &tre confiés qu'a un chantre expérimen-
té et libre d'improviser ou d’exécuter en soliste une




amplification organale et cela implique que la mélo-
die liturgique est ramenée 4 un rdle de base pour
Poeuvre interprétée. Au demeurant, I'ambitus des dif-
férentes voix de l'organum reste assez réduit, allant
de la quinte 4 I'octave,

Mais si avec Jérdme de Moravie nous sommes tou-

jouts en présence d’hommes d'église, [e moment est
vei pourtant de parler de musique profane.
- Celle-di, dés les temps paléo-chrétiens, $'était heur-
tée & I'hostilité de I'glise et se trouvait périodique-
ment étouffée. Mais au XIF™ sigcle, naft, en pays oc-
citan, une lytique 4 la fois poétique et musicale,
proche de I'apparition de I'idée d’amour courtois. Ce
phénomene s’est étendue depuis le Limousin par le
Périgord jusqua la Catalogne. 1l est le fait de jeunes
hommes, issus de la noblesse ou protégés par elle,
dont I'éducation et I'instruction étaient assurées dans
les écoles monastiques. On peut supposer que dans
un pareil cadre pédagogique, ces créateurs, les trou-
badours, avaient recuellli une part de lenseignement
de I'école aquitaine et assimilé diverses régles de la
technique vocale imposée aux chantres ecclésiasti-
ques. Les formes d’expression des troubadours susci-
teront, une soixantaine d'znnées plus tard, un élan
semblable dans les provinces du Nord avec les trou-
veres et influenceront aussi les sensibilités dans les
réglons germaniques avec les Minnesinger,

Pout nous renseigner sur Iart de ces poétes musi-
clens, nous ne possédons que quelques textes litté-
raires célébrant la douceur de la voix de héroine ou
du héros; cependant nous avons encore un certain
nombre de compositions. Celles-ci nous montrent
une écriture de type monodique, ol la mélodie sem-
ble faire des emprunts 2 la cantilene grégorienne.
Toutefols il faut noter des différences remarquables :
une étendue vocale plus ample et des intervalles plus
latges que dans le chant liturgique, une structure tex-
tuelle ne réclamant pas une technique respiratoire
particuligre, une riche ornementation qui se place
surtout en fin de phrase. De plus, alors que la poly-
phonie se trouve privilégiée dans la musique sacrée,
ce n'est, selon les sources connues, que dans la se-
conde moitié du XIIE™ siécle, avec Adam de la Halle,
qu'apparaft le style polyphonique dans la Iyrique pro-
fane médiévale.

1 faut conclure ici que, du X1 au XIIE™ sigcle, la
musique vocale acquiert une grande liberté et
connat un riche épanouissement qui lui fait ouvrir
des voies nouvelles. En privilégiant dans le domaine

sacré le r6le du soliste, elle met en valeur les connais-

sances de I'nterpréie, personnage longtemps dédai-

gné pour n'avoir pas recu de formation théorique,
fille des sept arts libéraux de I'Antiquité. Par allleurs,

grice 2 la lyrique courtoise, le chant profanc a

conquis ses lettres de noblesse et il ne se laissera plus

étoulfer.

3. Au cours des années qui constituent Je XIVem sig-
cle, les partisans de la tradition et les «moder-
nistes» vont §'affronter. :

De l'ensemble de leurs protestations, if se dégage
que les théoriciens consetvateurs veulent le respect
absolu des objectifs anciens de la musique sacrée,
belle sonorité et expressivité comprises, et réclament
une excellente mémorisation des textes et une par-
faite musicalité,

Pout leur part, les «modernistes» se préoccupent
avant toutes choses de structures rythmiques et intro-
duisent le rythme binaire aux cotés du ternaire; mais,
hommes d'église, ils n’apportent dans la théorle au-
cun changement 2 la conception de Part vocal pro-
prement dit, Ce sont les compositions de ce temps
qui nous éclairent; elles révelent diverses innovations
dans la polyphonie sactée, par exemple, la préémi-
nence de la mélodie, souvent apparentée au surplus
la chanson profane, le procédé des enires succes-
stves des voix, I'apparition de la syncope et du ho-
quet. Par contre I'ambitus ne s'est gure élargl.

1l n’est pas présomptueux de dire qu'il n'y eut pas,
4 cette époque, de modification dans les conceptions
de la pratique vocale, ni chez les traditionnalistes, ni
chez les modernes. Pour ces derniers, les change-
ments porterent essentiellement sur une question de
style.

Guillaume de Machaut {1300-1377) fut le représen-
tant talentueux des nouvelles tendances, Mais ses
suceesseurs, beaucoup moins doués que lu, se dis-
tinguent par une complexité d'écriture et de rythme
touchant au maniérisme, surtout dans le domaine
profane.

Au sujet de ce dernier, deux tendances s'opposent,
- En France, la chanson, issue des formes fixes 2 re-
frain qu'exploitait la lyrique courtolse, présente une
forme polyphonique d’un ambitus modéré, dont
['écriture musicale s'inspire souvent des structures
nouvelles.

- En Ttalie, les formes profanes privilégient le texte -

poétique et ne se laissent pas enfermer dans les com-
plications rythmiques de la polyphonie francaise. Par
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contre la mélodie suii une ligne souple, aux mélismes

étendus et parfois compliqués; le phrasé tend 4 la

mise en valeur de la voix; serait-ce le signe déja du

goltitalien pour le «buon canto» de la Renaissance ?

4. Le raffinement exacethé de fa fin du XIVe™ siecle a
créé un certain désintérét devant les exces de la vir-
wosité, Ce détachement, joint 4 linfluence exercée
par les conceptions italiennes et anglaises que réve-
lent les voyages et les échanges de pensée que
ceux-ci éveillent, engage les musiciens dans la voie
de la souplesse et de la beauté mélodiques.

Nous nous trouvons au XV*™ siecle, grand mo-
ment de renouveau de Lhistoire musicale, marqué
par Patt de I'école franco-flamande et sa remarquable
Ecriture polyphonique qui simposera pendant pres
de deux siecles 4 toute 'Europe occidentale. Ce style
assure 4 la musique sacrée une exptession pleine de
sensibilité et toute empreinte de gravité, en laissant li-
bie cours au lyrisme et 4 'émotion, On y décele le dé-
sit d’accorder une importance égale  toutes les voix,
mais le ténor en est la partie prédominante.

Guillaume Dufay (env, 1440-1474), un des plus
grands représentants de cette cole, poursuit I'unifi-
cation de l'oeuvre liturgique grice 4 l'utifisation d'un
motif de téte, qui se trouve amplifié sur plusieurs me-
sures, qu'on retrouve bient6t 4 toutes les voix et qui
s'y développe. Son oeuvre, d'une profonde spirituali-
té, préfere 'art de la mélodie aux constructions sa-
vantes du sigcle précédent. Cette qualité d'écritare
sera 'objectif désormais des auteurs de cette &poque.

A cet endroit de 'exposé, il est bon de relever que
les théoriciens jusqu'ici, dans leurs considérations
techniques, voire philosophiques, en faisaient de
commentaires sur la voix et le chant que de facon dis-
persée. Mais pendant la seconde moitié du XVeme
siecle, s'éveille un intérét réel pour les exigences de
ce qu'on va enfin considérer comme un art revendi-
quant des connatssances solides. Une attitude nou-
velle naft avec un changement dans les conceptions
médiévales 2 'égard de la musique. Autrefois, cette
dliscipline &tait rattachée aux principes de géométrie,
d'arithmétique et d’astronomie; 2 présent elle rejoint
les notions de la dialectique, de la grammaire et de la
thétorique. Fn outre les compositions de T'école fran-
co-flamande, reposant sur un art contrapuntique
clair, simple, plein de finesse et de profondeur, dé-
montrent 2 chacun la science que possedent ces tu-
siciens, méprisés autrefois.

A la méme époque, un théoricien qui se dit matre

«in artibus» Conrad von Zabern (env. 1395 - env,
1476), éctit un traité relatif 3 «Ja maniése de bien exé-
cuter le chant choral», 1l ne cherche pas 4 réformer,
mais 4 améliorer Fétude du chant. Deux chapitres
concernent spécialement Ja qualité et le bon emploi
de la voix et, en dépit du titre, ils peuvent intéresser
tout autant le soliste que le choriste. Quelques re-
commandations méritent d'éire citées :

-Je bon choix de 1a tessiture compte tenu de 'ambi-
tus de la cantilene : ici, il s"agit évidemment d'obtenir
un chant homogene dans Pexécution chorale, mais
tout soliste 4 Intérét [ui aussi A faite un bon choix en
fonction de son propre ambitus;

- la correction et I'élimination d'impetfections se rap-
portant presque toutes 4 [émission et 2 la conduite
de la voix : les aspirations malencontreuses, la sono-
rité nasillarde, le manque de netteté dans I'émission
des voyelles, le changement de couleur sur une note
tenue, le défaut de justesse dans I'émission d'un in-
tervalle et le manque d’assurance de la voix en pareil
cas, limpétuosité ou la mollesse dans l'attaque des
sons, e défaut d'équilibre entre les registres vocaux.
Les autres conseils de von Zabern rejoignent les pré-
ceptes enseignés précédemment sur [avaleur expres-
sive et la beauté du chant.

1l s'agit 1a encore de musique sacrée. Mais quel est
le sort du chant profane dans la période considérée
ici 71y ala chanson populalre, simple, vive, de forme
strophique avec intervention fréquente de refrains;
nous pourtions la négliger, mais elle a retenu plus
d'une fois I'attention de nombreux compositeurs, au
point que certains en utilisent les timbres et parfois
lui font place dans une pigce polyphonique.

1l y a aussi une chanson de caractére joyeus, alerte
et quelquefois frivole, de forme raffinée. Elle adopte
le style polyphonique de la musique sacrée et le
chant ici se trouve de préférence au supérius, Ce
choix s'explique d’ailleurs par le role que la femme
sera admise 4 jouer dans Pexécution de pareille com-
position : la nature méme de la voix féminine Iz des-
tine 2 interpréter la mélodie dans les registres supé-
rieurs,

Ce genre de chanson fut fort apprécié, et pour cela
encouragé, a la Cour de Bourgogne.

Avant d'en terminer avec cette question, notons
que [apparition de fa femme comme intetpréte de
musique profane est un fait nouveau; il est signalé
déja au XTveme sigcle, mais il est attesté de fagon cer-
talne au XV siecle. Toutefois elle ne peut jamais
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partictper au chant liturgique.

Ainsi le chant, soumis par IEglise primitive aux exi-
gences de stricte intériorité et d'humilité, s'est &levé
peu d peu, du seul état qui lui était reconnu, religieux
et utllitaire, vers un idéal de beauté et d’émotion.

Il parvient, au moment o0 le Moyen Age se termine,
3 donner au sentiment religieu et 4 la sensibilité pro-
fane enfin réhabilitée une expression artistique de
grande valeur,

(1) A. Z IDELSOHN, Johannes QUASTEN et Bric WERNER, cités
dans la blhhogmphle

{2} Les Pythagoriciens et Platon notamment,

{3) ARISTOTE, Problemata, ch, XT¥, 14 (918b) et 19 (921a).

{4} ARISTIDE-QUINTIL IEN De musica, 11, ch. XIU p. 30 et ARIS
TOXENE, chez Bellelmann Fﬂgmentb ANONymes, pat. 63

(5} CICERON, De Oratore, 1.1, 59, 251 - ihidem, 1IN, 10, 37 147

- ib. 1.1, 57 216-217 - ih. 1[]1 60, 224-225, 1b1[ll 61 227,

Qtator, XVII, 7.

{6} QUINTILIEN, Institutio oratotia, i.XT, ch 3, 14-15- 17 - 32 - 40,

(7} Jacques CHAILLEY, Histoite musicale du Moyen Age, p. 39.

(8} Isidore de Seville, SBntentlae de musica ch. VI, in GSI, 22.

(9) Eginhard, Annales (Lauvrissenses), M.G.HLI, 170,

A PROPOS DU CHANT
GREGORIEN

Vers la seconde moitié du XIXE™ sigcle, il y eut un
mouvement de restauration du chant grégorien dans
sa sévéiité premiére. Les travaux §'appuyérent nctam-
ment sur 'antiphonaire de Montpellier mis au jour en
1847 et donnerent licu aux « Mélodies grégoriennes »
de dom Pothier et au Liber gradualis de Solesmes, Les
moines de Solesmes ont particulierement contribué
aux recherches, qui se poursuivent aujourd’hui en-
core,

Cependant ces études se sont heurtées 4 des polé-
miques, de caractére musicologique entee autres.
Plus d’un ne peut admettre de voir écarter et oublier
le riche patrimoine de I'époque gothique et divers
groupes s'efforcent de rendre vie 4 la musique sacrée
des XI1%™ et XIII*™ siecles. Parmi eux, I'ensemble Of-
ganum, sous la direction du musicologue Marce! Pé-
1&s, se consacte au chant médiéval primitif ou plus ré-
cent. Attaché A I'Association pout la Recherche et I'Tn-
terprétation des Musiques Médiévales (ARIMM) dant
le siége est 4 I'Abbaye de Royaumont, cet ensemble
se préoccupe de tetrouver et de faire revivre I'art vo-
cal tel qu'il fut pratiqué aux différentes périodes du
Moyen Age et il a réalisé quelques enregistrements,

Discographie

- Polyphonie aquitaine du XII*™ siecle, Saint-Martial
de Limoges (disque HMC 1134}

- LEONIN, Ecole Notre Dame. Polyphonies pari-
siennes du X% siecle (disque HMC 1148)

- Chants de 'Eglise de Rome. Période byzantine (dis-
que HMC1218 - compact HMC 901218)

- Chant liturgique de 'Eglise milanaise XTene-XIeme s,
(compact HMC901295)

- Godex Chantilly. Airs de cour du XIve™ stecle (dis-
que HMC 1252 - Compact HMC 901252)
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RENE JACOBS

Il N’y a pas de
«chant baroque»

ENE Jacobs est lune des personnalités
R les plus fascinantes que le monde des

«baroqueux» nous ait offertes. Musico-
logue, contre-ténor, chef d’orchestre, il consa-
cre également une grande pattie de son temps 4
lenseignement du chant. Il nous parle ici de
son expétience 4 la Schola Cantorum Basilien-
sis.

La Schola Cantorum Basiliensis a été fondée en
1934 par Paul Sacher, chef d’orchestre qui s'est sur-
tout illustré dans la défense active de la musique du
XX siecle, Ne pratiquant pas lui-méme la musique
ancienne, il était cependant persuadé de l'intérét que
susciterait la fondation d'une institution de recherche
ayant pour objet ce type de musique. Depuis la der-
niere guerre, la Schola Cantorum a fusionné avec la
Musikschule et le Conservatotre de Bile pour former
la Mustk-Abademie de Bile, dont elle constitue donc
un département spécialisé dans la pratique musicale
«historique ».

Dans ce cadre, l'enseignement du chant a ceci de
spécifique que la voix ne peut en aucun cas éue
considérée comme un «instrument ancien» : physio-
logiquement, une voix est identique au XVI™ ef au
Xxeme siecle ! 1idéal seralt donc qu'une collaboration
sulvie puisse s'établir entre le Consetvatoite el la

Schola Cantorum. Il y a dix ans, quand je suis asrivé 2
Bile, les mentalités n’étaient pas eficore prétes pour
ce type d'ouverture : la musique ancienne était enfes-
mée dans un ghetto qui ne facilitait guere les
échanges. Les choses commencent 2 bouger ef je
m’en réjouis yraiment,

Les exigences techniques de la pratique musicale
des sizcles passés sont énormes. Sil'on a pu, ces der-
nigres années, rematquer une nette amélioration
dans Pexécution instrumentale, C’est vraisemblable-
ment parce que les musiciens ont accordé une im-
portance croissante 2 la perfection de leur jeu. Cela
explique aussi le fait que les limites de l'investigation
musicologique reculent sans cesse et que l'on n’hé-
site pas, aujourd’hui, 2 aborder Mozart, Beethoven,
Berlioz, et bien d'autres sur des instruments anciens.
Cette constatation est tout aussi valable en ce qui
concerne l'enseignement du chant. Au risque de pas-
ser quelque peu pour un provocateut, je me plais 2
répéter quil 0y a pas de chant «ancien», pas plus
que de chant «moderne»... il importe avant toute
chose d’acquérir une technique saine, c'est-3-dire
une technique qui ne fatigue pas la voix. Cette exi-
gence est primordiale, elle passe pour moi avant
toute considération de style. Cette démarche était
loin d’8tre évidente pour les mentalités d'il y a dix ans




mais, encore une fols, les choses ont beaucoup évo-
lué depuis : je ne rencontre pratiquement plus
d'éléves qui prétendent vouloir étudier e chant baro-
que sans prendre la peine de développer dabord
leur technique vocale. Il existe une filiere logique
hors de laquelle les chances de réussite me semblent
bien minces : posséder une voix (donnée de base es-
senticlle), acquérir une technique solide, perfection-
ner enfin I'étude stylistique.

Lacquisition et le perfectionnement d'une techni-
que vocale doivent étre travaillés selon des critres
qui sont valables quels que soient le style ou I'épo-
que que l'on désire pratiquer.

1t ne faut jamais oublier cette donnée primordiale :
la voix repose sur le souffle, Chanter, c'est expirer en
[reinant. Ne pas tenit compte de ce préliminaire fon-
damental, C’est d’emblée se condamner 4 ne jamais
pouvoir chanter ni Wagner, ni Mozart, ni Monteverd,
ni Machaut !

Le travail des registres constitue un autre chapitre
teés important dans I'apprentissage du chant. Les
voix parfaites de nature sont rarissimes, on en trouve
tres peu d’exemples (meme dans les rues de Naples,
ot les ténors foisonnent ).

Dans presque chaque voix, il existe un registre trés
présent et un autre plus effacé qu'if faut chercher 4
développer et 2 unir avec le précédent. Une voix peut
étre trop robuste, par exemple, parce qu'il [uf man-
que le registre de téte. 1l faut donc dans ce cas beau-
coup travailler la voix de téte, puis tenter ¢'établir la
liaison entre ce registre et la voix de poitrine.

Voila deux principes de base que 'on peut appli-
quer au début de tout travail vocal, quel que soit le
style de musique envisagé. Bien s, il faudrait affiner
un peu cette approche, tenir compte des évolutions
esthétiques, des différentes écoles de chant 2 travets
les siacles. Si 'on veut synthétiser cette évolution, il
me semble qu’on peut voir une grande ligne qui va
de Monteverdi a Rossini ou Bellini. [a qualité esser-
tielle que I'on attendait alors d'une volx étalt assez ty-
piquement baroque : la flexibilité dans la puissance.
Sur chaque longue note de la tessiture, le chanteur
devalt &tre capable de tenir un «messa di voce» par-
fait (son qui commence pianissimo et dont l'intensité
augmente progressivement jusqud un fortissimo,
avant de décroftre petit  petit). Cette pratique, défi-
nie déja par Caccini dés le début du XVIE™ sigcle, est
restée en usage fort longtemps; elle était méme une
des qualités les plus recherchées du bel canto au

XVIIEe sigcle, Les choses ont changé plus tard :
«une grande voix», 4 la fin du XIX® siécle, ¢'était
une voix capable de chanier fort tout le temps.

Pendant toute cette longue période, Je messa di
voce 2 donc été une technique trés prisée, allant de
pair avec cette autre caractéristique essentlelle, le
golt prononcé en faveur d'un legato parfait. Mais on
accordait également un soin immense au respect de
la pureté des voyelles : un a devait rester un a,, jusque
dans 'aigu extréme du registre (alors que beaucoup
de professeurs aujourd hui conseiflent plutdt de cou-
veir un peu cette voyelle afin d’en faire presque un o).
A ces voyelles pures, les chanteurs devaient adjoindre
des consonnes parfaites, dans le souci d'une diction
précise et efficace.

Au XTX® sicle, ces théories ont été quelque peu
bousculées. Le diapason montant sans cesse, les or-
chestres s'étoffant davantage, les chanteurs ont été
petit 4 petit obligés d'utiliser de plus en plus d'air
dans ['"émission, rompant avec ce principe d'écono-
mie qui avait régné jusque 1 sans partage.

Ne ciions pas trop vite 2 la «décadence» | Du
temps de Hindel, déja, il se trouvait des pessimistes
pour pleurer la déchéance de ['art du chant. Mais de
nombreuses voix se sont élevées au XIX™ siecle
pour dénoncer ces perversions : Rossini, Stendhal,
Friedrich Wieck (le pere de Clara)... 11 faut reconnai-
tre que le vérisme et le chant wagnérien ont oeuvré 4
la disparition de 'expressivité plus souple du bel can-
to batogque ou classique !

1l ne se trouvera personne, sans doute, pour nier
que cette souplesse a trouvé son application souve-
raine dans Part de 'ornementation, indissociable de
toute pratique musicale au XVIIm et XVII* sigcles.

La rapidité exigée dans les coloratures ne doit ja-
mais &tre atteinte au détriment de la clarté de 'émis-
sion. Il faut pour ce faire utitiser cette méthode parti-
culiere que le théoricien allemand Goldschmidt a ap-
pelé au XIX*™ sigcle une «vocalisation légerement
aspirée» (sans toutefois que le h ne devienne réelle-
ment audible !).

Un autre point capital concetne Putilisation du vi-
brato. Le vibrato incontrdlé (tremulo) était certes fus-
tigé des le XVII*™™ siecle comme une faute de gofit
impardonnable, Mais il faut surtout éviter de sombrer
dans l'exces inverse, qui est d'imaginer que toute la
musique baroque doit étre interprétée sans recourir
au vibrato. En 1612, Praetorius définit ainsi dans son
Syntagma Musicum les qualités d'une belle voix : elle
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doit tre «lieblich» (charmante), «zitternd» (trerm-
blante) et «bebend» (tremblante).. trembler avec
charme semblait donc étre, déja, le secret de Ja sé-
duction vocale. Dans une lettre 4 son pére, Mozart
parle lui aussi de ce «liehliche Bebung» (tremble-
ment charmant) qu'aucun inserument ne fui parait
capable d'imiter. La pratique du vibrato était donc
tres répanchue, mais le mot en tant que tel n'existait
pas. Les ltaliens utilisaient I'expression «ardire»
(broler avec la voix), signifiant par [ que le vibrato
était avant tout un outil de puissance dramatique au
service d'un texte,

Si la pratique du vibrato doit donc nécessairement
&tre parfaiternent controlée, il est tout-3-fait ridicule
de penser que la musique baroque ne s’accomode
que de voix «blanches». «Voce bianca» était en Ita-
lie un terme désignant les voix d’enfants. Les grandes
voix devaient étre colorées, ainsi que certains théori-
ciens I'avaient souligné au début du XVIIE™ siecle en
notant que Pexpressivité nouvelle d'un Monteverdi
tenait dans la richesse des couleurs ilhistrant le texte
changé.

Le rapport au texte était d'ailleurs une démarche
primordiale de tout Iart baroque. L'art du récitatif en
est une preuve dvidente. Pour enseigner aujourd’hui
cette pratique 2 un chanteur, il faut commencer par
bouleverser quelque peu les idées recues et la menta-
lité dominante. Un chanteur a toujours trop tendance
4 vouloir laisset sa volx s'épanoulr dans une perpé-
tuelle démonstration de son savoir-faire, Les airs sont
certes [3 pour autoriser ce type d'épanchements,
mais un chanteur sur une scéne ne doit-il pas &tre
avant tout un acteur qui 2 une belle voix ? Dans le ré-
citatif, [a ligne mélodique doit étre soumise au débit
du texte, afin d’en mieux souligner le sens, L'acteur-
chanteur dolt alors, au prix d'une authentique remise
en question de tout ce qui a été peut-gtre son ctedo
artistique, s'exprimer en «recitar cantando» (le récit
chanté), Un chanteur sur scéne doit pouvoir expri-
mer ce que Caccini appelait «una certa nobile sprez-
zatura», un certain nohle mépris de son art... c'est
alots seulement que la vérité dramatique peut s'ex-
primer dans toute sa force.

Propos recueillis par Michel Debrocq,

René Jacobs (Photo Yoe Flatard)




FRANGOISE DUFEY

Des textes pour
le chant baroque

'ART baroque est l'art du paraitre, du
l trompe-T'oeil de la rhétorique et de L'élo-

quence. L'imitation y fait place 4 la repté-
sentation : C’est le culte de Partifice, de la parure,
du divertissement et de la passion,

Le tout est, bien siir, rationnellement codifié
au fil des traités : les passions, le langage, le
chant, les gestes décrits, analysés, classifiés sont
autant d’outils pour remédier 2 cette horreur du
vide qui définit I'ige baroque et pour créer une
théatralité et une dramatisation qui vont émou-
voir I'auditeus.

Caccini, dans Ja préface 2 la Nuove Musiche de 1602
(1), et apres lui, Durante (2) proposent un houveau
style de chant, le «canto con affetto» : la musique mise
au service du texte, 1l s'agit d'une monodie accompa-
gnée qui se différencie totalement du style polyphoni-
que de la Renaissance. L'idéal de I'«Imitatio naturae»
qui était celui de la période antérieure 2 Caccini impli-
quait une composition éctite le plus souvent 4 quatre
voix, Ces voix étaient associées aux quatre éléments :
le soprano pénétrant comme le feu, [alto assimilé 2
Pair, le ténor plus dense et de cours bien réglé, pareil 4
Peau, la basse, lente et ferme comme Ia terre (3), Cha-
que voix, des lors, est un élément de Pensemble, elle
chante dans un seul registre et le tout forme une <har-

monta», reflet de I'harmonie divine, harmonie des
spheres. Lidéal sonore éfait donc celui d'une voix
pleine, claire, sans fausset, une «voce di petto» que
Conrad von Zabern {4) ou Blasius Rosetius (5) quali-
fient de «mediocriter», non pas pauvre ou mauvaise,
mais égale, modérée, utilisant surtout le registre me-
dium.

Cest 4 la fin du XVI*™ siecle que le «cantus pla-
nus», le plain chant fut remplacé par un chant oré : e
«cantus figuratu», un chant garni de figures nommé
aussi «cantus coloratus». Plusieurs traités nous en
donnent des exemples : A, Petit Coclico (1552), H.
Finck (1556), G.C. Maffei (1562), L. Zacconi (1592),
G.B. Bovicelli (1594) (6).

Les ornements qui sont utilisés portent le nom de co-
loratures; la voix, entrainée hors des limites du cantus
planus, utilise un ambitus plus étendu, dés lors elle
change de registre ct se «colore», d'od cette appelfa-
tion de «coloratus ». Maffei qui le premier, donna une
description détaillée de la physiologie vocale et du
processus de I'émission vocale, insiste sur la fonction
du larynx dans ce type de chant. Il faut que la voix soit
légere et agréable ?:Joce flessibile e plaghevole) : Cest
le «cantare con la gorga». Cet art des diminutions fut
porté 4 un niveau tres éleve et les traités de Bovicelli et
Rognini témoignent d'une matirise extraordinaire dans
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Hustration w° 1 :

Extrait de G.B. Bovicelli «Regole, passaggi di Musica», Venise, 1594, reprint Kassel - Basel, 1957, P. 64.

ce domaine.

Mais cette virtuosité n'est plus fort apptéciée au
178 siecle ef Pietro della Valle exprime le besoin
d’un chant moins axé sur la technique, un chant qui
péngite [4me de lauditeur. <1l (Giuseppe Cenci)
chantait sans jugement et la plupart du temps plagait
des passaggi 12 ot il n'en fallait pas; on ne savait pas
si ce qu'il chantait était gai ou iriste, parce que c'était
toujouss la méme chose», (7)

«Les chanteurs d'autrefois ? Oui, j’ai encore connu
Lodovico, le fausset 3 la voix suave, qui pouvait chan-
ter de longues notes comme personne, mais trop ex-
clusivement concentré sur la beauté du son. Giusep-
pino, le ténor, wavait pas une tés belle voix, mais
c’était un virtuose de la coloratute qui ne pouvait
chanter une longue note sans tremolo et qui ajoutait
souvent des passages 12 ol il n'en fallait pas.. Et

pourtant, Iart de tous ces chanteurs était trés incom-
plet, on n’entendait jamais les contrastes entre piano
ei forte; pas d’amplification ou de diminution de la
voix, pas de différence entre les timbres clairs, obs-
curs, joyeux ou sombres, sonnant tour 4 tour tendres
ou énergiques, ni toutes ces autres maniéres mo-
dernes du chant. Peul-8tre les nouveaux chanteurs ne
surpassent-ils pas les anciens dans les passaggi spec-
taculaires, mais levr intelligence musicale est plus
grande>. (8).

Les compositeurs ont pourtant gardé certaing
usages du «cantare con fa gorga» mais ils le mélent
judicieusement au «canto d'affetto», et s'en setvent
uniquement pour illustrer le texte; C'esta cette condi-
tion que Caccini I'accepte : «]'ai dit plus haut que les
roulades vocales sont mal employées et je me rap-
pelle que les passagi n'ont pas €€ inventés parce



quils sont essentiels au bon chant mais plutdt pour  Dans son aria seconda, Caccini fait lui-méme un
chatoulller les oreilles de ceux qui ne comprennent long mélisme sur «ardi», notion essentielle du texte,
gutre ce qu'est réellement le chant affectif». (9)  que les rapides passages évoquent avec véhémence.
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Hlustration w° 2 ; '
Exirait de G. Caccind «Nuove Musiches, Florence, 1602, ts! Hitchcock Madison, 1970.

Monteverdi se plait aussi 2 méler les deux styles, et C'est le cas dans O quam pulchra es a voce sola con
aux esclamazione languissantes succedent des tre- basso continuo in Messa a 4 voci ef satmi (1650).
molos et passages non moins émouvants.

Tenore : o " f S =
% ¥ = iy = = i g
a0 quum Pul . . ehra quem  Pulches
Ai‘ =l A.mi -ca ms - w» €0 . lum.\;n mE . % Far.mo. sa
= = =
Hustration w3 :
Claudio Monteverds, <Q quam pulchra es a voce solo con basso confinuo tn messa a4 vocei el salmi> (1650)
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On connat fort mal la maniére de chanter des Fran- voce.; et si les mélismes du chant italien sont longs et
cais 4 la méme époque. Ils ne parlent pas de cette dy- expressifs, les compositeurs francais s'en servent sou-
namique que Caccini développe avec tant de subtilité : vent a des moments que 'on comprend mal, sur un ar-
esclamazione viva, languida, crescere e scemare della ticle ou une syllabe muette (10):
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Extrait de Th. Gérold <l 'Art du chant en France au XVIP™ sigcles, Strashourg, 1921, PP, 8788,

Le compositeur Antoine Boesset éctivit pour ses airs senne dans son Harmonie Universelle : ¢’est une musi-
des «doubles» qui font fort penser au «canto con la que tres particuliére,
gorga». Ces doubles ont é€ publiées par Mer-

des Cha_nrs . 413
Autre fagon de chanter de Monfiewr Montinté.
Chant fimple,
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Hustration #° 5 :
Extrait de M. Mersenne «Harmonie Universelles, Paris, 1636, Reprint CNRS, Paris 1963, L. VI P. 357,



L'éternelle querelle entre Francais et Italiens se fait
sentir dans les témoignages sur la manitre de chanter
dans lesquels les Francais eux-mémes, reconnaissent
que leur chant manque de grandeur :

«Bien que tout ce que les ltaliens font ne soit peut-
&tre pas 4 approuver, néanmoins il est certain qu'ils
ont quelque chose d’excellent dans leurs récits, quiils
animent bien plus puissamment que ne font nos chan-
tres, qui les surpassent en mignarclises, mais non en vi-
gueur. (11)

«Mais nos chantres s'imaginent que les exclama-
tions et les accents dont les Italiens usent en chantant
tiennent trop de la tragédie ou de la Comédie, c'est
pourquoi ils ne veulent pas les faire, quoi qu'ils dus-
sent imiter ce qu'ils ont de hon et d’excellent, car il est
aisé de tempérer les exclamations, et de les accomo-
der 4 la douceur Francaise, afin d*ajouter ce qu'ils ont
de plus pathétique 3 la beauté, 4 la netteté, et 2 I'adou-
cissement des cadences..{12)

<] faut avouer que les accents de passions man-
quent le plus souvent aux airs frangais, parce que nos
chantres se contentent de chatouiller Poreille et de
plaite par leur mignardises, sans se soucier d'exciter
les passions de leurs auditeurs, sufvant le sujet et In-
tention de la lettre. Tls w'ont pas aussi cette majesté qui
nait du beau et du grand et n'expriment pas toujours
les significations des paroles. (13)

Te XVIF™ sigcle est marqué par 'avénement des
«ptima donna» et des castrats; Ihistoire nous a
conservé les noms les plus célebres : Vittoria Archilei,
Adriana Basile, Francesca Caccini, la fille de G. Cacclni,
appelée la cecchina, Loreto Vittori, Baldassare Ferri, Si-
face... Les castrats tant appréciés en Italic ne furent ja-
mais admis dans la mentalité francaise; une hiographie
du castrat Filippo Balatri évoque les moqueries des
Francais mais aussi son propte mépris pour [a techni-
que d'une chanteuse qu’il entendit 2 Lyon, Lorsque
Mazarin fit représenter I'Orfeo de L. Rossi et quil fit
chanter des castrars, la noblesse s'émerveilla, mais il
resta contre eux un préjugé défavorable et la voix pré-
férée aux 175 et 18% fut celle du haute-contre, «une
voix haute contre celle de ténor» c’est-3-dire une voix
de ténor qui s'étend en voix de téte et non une voix de
fausset utilisée dans toute sa tessiture, e célebre
haute-contre Pierre Jelyotte chanta Platée, Pygmalion,
et Dardanus pour Rameau et remporta un vif succes.
Bianchi, Caccini, D'Inclla, Peri, furent des ténors trés
appréciés. Quant aux voix basses, elles sont, bien sir,
moins flexibles et utifisent moins d’ornements, leur

chant demande de Ia simplicité :

«Les voix hautes de ton, principalement pour I'ex-
pression de la phupart des passions; et les basses ne
fong quasi propres qu'a exprimer celle de la colere...»

15

Quant au fausset, celte voix a perdu I'estime qu'on
lui portait 4 la Renaissance :

«Ceux qui ont la voix naturelle méprisent les voix de
fausset, comme fausse et glapissante,..» (16)

«[a noblesse d’un beau chant ne peut provenir
d'une voix de fausset, elle vient d'une voix naturelle,
aisée dans toute son étendue,...» (17)

Le chant baroque exige une technique et une mat-
trise de la voix extrémement subtile et nuancée, En ef
fet, ce n'est pas uniquement une belle voix, ni la re-
cherche constante du beau son qui peuvent éveiller
chez 'auditeur les passions.

«Je mets une grande différence entre une belle et
une bonne voix. La belle voix est celle qui d'un seul
ton peut estre agréable 2 Poreille, 2 cause de s4 netteté
et de sa douceur, et surtout de Ia belle cadence qui
I'accompagne. Mais la bonne voix au contraire est
celle qui, bien quelle n'ait pas toute cette douceur et
cette cadence naturelle ne laisse de charmer par sa vi-
gueur, sa fermeté, et par sa disposition 4 chanter de
mouvement, qui est I'4ame du chant et dont ces belles
\(Ioix) naturelles ne sont d’ordinaire point capables».

18

Bacilly insite sur la nécessité de bien unir les diffé-
rents registres de la voix; il faut développer autant le
registre de téte que celui de poitrine, mais tout en leur
préservant leur «metallo», leur couleur, leur caractere
propre, c'est tout le contraire d’une voix oil les regis-
tres seraient unifiés et qui méme belle deviendrait las-
sante, Cette pratique tout en nuances, en clair obscut,
sera appréciée longtemps avant de se mettre dans un
nouvel idéal sonore, celui d'une voix unifiée, vibrée,
motns subtile parce que plus puissante.

Allire Stendhal on se rend compte que la «voce colo-
rata» faisait encore 'admiration des compositeurs et
du public au 19%™ siecle :

«'histoite de l'art tendrait méme  faire croire que
ce n'est pas avec une voix également argentine et inal-
térable dans toutes les notes de son extension que
I'on obtient le chant yraiment passionné...» (19)

La flexibilité de la voix est une qualité indispensable
indépendamment du genre et de sa nature :

«Le compositeur tire parti de chaque voix et de son
caractere. 1l fait apprécier une voix grande ou petite,
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forte ou faible, brillante ou touchante». (20) La voix doit aussi s'accoutumer 3 toutes les nuances
Ces voix fortes, douces, grandes, belles, pesantes, 16- de dynamique, le messa di voce , I'esclamazione viva,

geres, égales, seront exercées 3 la souplesse par ['exer- l'esclamazione languida, et les effets d'echo 4 la

cice du trille qui prépare d’ailleurs zux passaggi. mode au début du baroque.

Durante prosctit les coloratures sur certaines voyelles:  Le beau chant exige un parfait legato. Rognoni en-

«vocali odiose che sono laielau» (21) seigne le «modi di portar la voce» :

I'veri princlpij per cantar. pollto, e bene. T
DOVE SI'CONTIENE IL"MODO DI PORTAR LA VOCE,
del dar 14 gratia nel pinciglar delle gote ; de tremoli, dé gruppi,del trill, .cop-

- alewnic ckclamation: non pocd viile d chidefidzra cabtar congratia, emanieca.. .
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Hustration n° 6 ;

EBxtrait de Fr. Rognoni «Selva &f varit passagels, Milan 1620, Bibi, Musica Boniensis 1970,

Au XVIIF™ sigcle JJ. Quantz déplore que les Alle-  Ta matrise du legato entratne la réalisation des
mands ne sachent toujours pas chanter Jegato : ports de voix, et portamento, ¢’est-4-dire la possibiti-

«[ls ne lisent pas assez les parties du chant simple, té d’attaquer une note, une seconde, une tierce, ou
et ne les joignent pas ensemble par des ports de voix une quarte plus bas, C’est ce que Caccini nomme «in-
et autres pareilles notes; ce qui rend leur expression  tonazione della voce» et Che. Bernhard «cercar della
fort seche et simple. » (22) voce» (23)
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Tlustration no 7 :
«Cercar della voces, in Ch. Bernhard, Von der Singeskunt oder Manier,
in Muller-Blatteau, die Kompositfonslebre Heinrich Schiltzenss, Leipzig, 1926,

Les voyelles et consonnes seront étudiées afin de  «Ce caractere est déterminé par la nature des ob-
mettre le texte en valeur. Le chanteur doit avolr une jets que les paroles représentent : elles peuvent étre
excellente diction et doit veiller 2 ne pas déformer les signes d’objets sérieux, terribles ou tristes, d'objets
voyelles. Il peut se servir des consonnes pour colorer frivoles, aimables, gais ou indifférents, d'objets qui
les voyelles et doubler les consonnes afin de pro- deviennent, par exemple, plus tristes ou plus gais par
duire un effet précis; ces diverses solutions ont éé degrés, d'objets teribles qui succedent 4 des objets
cataloguées par Bérard : (24) aimables : les paroles peuvent exprimer des objets



analogues entr'eux, des objets qui ont les airs des ob-
jets opposés. Dans toutes ces suppositions diffé-
rentes, la prononciation doit variet... Les paroles qui
n'ont point de caractére marqué, cC'est-d-dire qui si-
gnifient des choses indifférentes, n’exigent qu'une
prononciation naturelle».

- Les sons magestvienx :

Rendés Uair inicrieur de manitre que sa force

croisse successivement pour chague so.

Ménagés cerigins degrés d'obscurité et de lentetr

dans voire prononciation et dans votre arlicula-

tion.
- Les sons violents :

I faut faire sortir avec une exiréme rapidité lair

intérieur, prononcer d’une mantére dure el obs-

cure el doubler assez fortement les lettres,
- Les sons étouffés .

On doit expirer quelque temps pour chague son,

prononcer avec obscurité, et doubler mollement les

lettres.
- Sons entrecoupés :

T faat suspendire son expiration & la fin de chaque

som, i1 faut de plus que la prononciation soit dure

et obscure, et qu'on retienne trés fortement les let-
fres.
- Sons tendres :

Ayés soin d'insister sur les sons, de faire sortir l'air

des poumons en pettt volume, de répandre bien de

la dosicenr et de la clarté dans votre prononcia-
tion el de doubler mollement les lettres.
- Sons légers :

H faut chasser Vair iniérieur en petit volume, expi-

rer peu de temps por les divers sons et préparer

1rés faiblement les lettres.

Maniérer un peu les sons, et la prononciation

clatre,

- Sons mantérés :

Expirés peu de temps sur chague son ef rendez l'air

en petit volume.

Que votre proronciation soit marqude au coin de

douceur et d'une clarté extréme et préparex faible-

ment les leflres. .

Un bon chanteur doit éviter le vibrato incontr6lé, il
s'exercera 4 un vibrato tantdt ample tantdt inexistant
selon le mot, le texte 2 exprimer. En effet, le vibrato
fait partie des nombreux artifices qui sont utilisés par
le chanteur pour rendre son chant plus éloquent.

Parmi ces artifices on peut encore citer :
«La sprezzatura est un charme que l'on préte au

chant en ne jouant pas en mesure les croches ou
doubles croches sur différents degrés, tout en resant
dans le tempo. Ceci évite au chant une certaine
contrainte, une pauvreté, une sécheresse et le rend
agréable libre, léger, exactement comme dans le lan-
gage commun dans lequel ['éloquence et la diversité
rendent agréable et doux le sujet dont on parle. Aux
figures de style et 2 la rhétorique qui s'épanouissent
dans cette éloquence correspondent les passaggi,
tremolos, et autres figures comme les ornements qui
peuvent 4 I'occasion étre introdults ¢i et 14 dans tout
affetto.» (25)

«Ies musiques les plus expressives, ou du moins
les plus passionnées sont communément celles ot
ies temps, quoique égaux entre-eux, sont le plus iné-
galement divisés... »

1l rubamento di tempo (le vol du temps) donne 2
l'exécution musicale une nouvelle puissance expres-
sive.

«On peut appeler cette maniére vacillare, qui signi-
fie vaciller, hésiter, chanceler, étre suspendu>, (26)

Une technique bien maftrisée donne I'impression a
l'auditeur que I'interpréte est libéré des barres de me-
SUIes ¢
«Le bon acteur qui sent lesptit de ce quil chante,
presse ou bien ralentit 2 propos quelques notes, il
emprunte de I'un pour préter 4 l'autre, il fait sortir de
méme ou bien retient sa voix, il appuie sur certains
endroits, enfin i fait plusieurs choses propres 4 don-
ner plus d'expression et plus d'agréments 4 son
chant, ...Chaque auteur supplée de son fond a ce qui
' point pu §'écrire en notes, et il le supplée en pro-
portion de sa capacité», (27)

A limitation de-'orateur qui appuie son discours
par des gestes éloquents, le chanteur adapte 4 la mu-
sique un jeu expressif des yeux et des mains, et
donne 2 son corps tout entiet une position éudiée et
significative : '

«Jl doit s'intéresser toujours méme en gardant le si-
lence e, quoique occupé d'un rble difficile, 5'1l laisse
un instant oublier le personnage pour s'occupet du
chanteur, ce nest qu'un musicien sur scene, il n’est
plus acteur», (28)

Tout doit concorder dans Paisance, ’hatmonie et le
bon gotit afin d’émouvoir ['auditeur :

«On passait souvent des journées entiéres 4 jouer
et 4 chanter dans des pitces spécialement congues
pour la musique... Les {trois} dames de Ferrare sur-
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tout érient (rés actives, Lorsqu'elles chantaient en- rhundents und ibre Bedeutung fir die Gegenwar, Breslau,

semble, tout devenait d'une unité parfaite (concerto) : . 1890

. ", T i {3) M. G.ZARLINO, Le Ltiutione harmoniche, Venise, 1558,
le timbre (metallo) et les qualités particulizres (dis- cilé dans A. PIRRO, Descartes et [a Musique, Paris, 1907 re-

posizione) de leurs voix, les diminutions ajoutées print 1973 p. 65
aux bons endroits, les crescendi et les decrescendi, (4) €. VON ZABERN, De modo hene cantandi, 1474 in Farly
les fortl et piani, Pamplification et la diminution de Music, aveil, 1978 pp, 207-227

leurs voix juste ol il le fallait, ralentissantici le tempo, %23?5%ﬁgfﬁﬁﬁm&ﬁaﬁdﬁeﬁgﬁﬁ JE;”&
Paccélérant, les soupirs légers, les passaggi trés longs Music,vi, 1973, p. 11

ol les notes étaient tantét reliées ou nettement sépa- (6) GB. BOVICELLL, Regole, Pussaggt di Musica, Venise, 1594,
rées, les multiples groppi (comparables a la trille mo- ~ reprint Kassel-Basel, 1957, p. 64
demne), les sauts virtuoses (d'un registre 2 lautre), (7). Della VALLE, Della misica deifeid nosira.. "”AGSOLER'
les trlos brefs ou longs (le tremblement de Ia voix lﬂl’égug’&%rfEdeijﬁ?dmmm Tutin, 1305, p. 162
sur une note), les pianissimi soudains, les échos im- (9) G.CACCINL op, cit,
provisés; I'expression du visage, le jeu naturel et ja- (10) Th. GEROLD, L'Art du chani en France au XVIF™ siecle,
mais forcé des yeux et des mains adapté au sens du Steasbourg, 1921, pp. 8788 . .
texte et 4 la musique... une diction nette de telle sorte (1) E“N%f})sm%gf‘imw"me ;{5’;”"9"5"”‘3’ Parls, 1636, Reprint
que sur chaque syllabe venait une note juste, touta () 7 A DL P
tour douce, forte, longue ou breve, et de telle sotte (13) mid p. 363 '
que méme la derniére syllabe de chaque mot restait (14) A HERIOT, The Castrati in Opera, London, 1960, pp. 200-
intelligible et n'était jamais renclue incompréhensible 15) %2% CRARD: 24 s chant Pt 1755, 5 45
par d,es ornements et dautres manitres de chant (16) B. BACILLY, Remarquescu;femegsurl’o’zgdebz’en chanter,
dont je ne suis pas expert>, (29) Patis, 1668, p. 35

.. Il peut modlifier le timbre de sa votx, il fait enten- 83 g. gﬁg&r@l op. it "
dre des sons plus ou moins lugubres, plus ou moins : 10p.ci.p.38 Lo
éclatants : il Ie%voile, illes dilaéa : tant(‘)lz i les fait sor- (19) STENDHAL, Vie de Rosini cercle du Bibliophil, 1968, p
tir avec force, tant6t il les affablit laingoureusement. 30y v, BERARD, 0p. cit. p. 41
Enfin, il donne des sons males et assurés des sons (21) Fr. DURANTE, op. cif, Cité dans H, GOLDSCHMIDT, ap. cit
troublés et entrecoupés. 1l sait faire valoir tous les 31 o , o
moyens de la prononciation : il s'attache surtout 2 (42) gwgegflgéﬂ Essai.., Berin, 1752 reprint Zuflth, Pars
Particulation des consonaes : il double plus ou moins (5) BERNHARD, Vo der Singeskunst oder Manier, in

celles-ci, tandis qu'il appuie trés peu sur cellesd; le ™™ yaR BLATTAT Die Romposiionslebre Hetnrich Schiis-
tout selon le genre et le degré des passions qui I'ani- zens... Leipzlg, 1926
ment, » (30) (24) V. BERARD, op. cit. p. 1-33

Ces deux extraits témoignent assez de la pefection 88 gp C{.\%%flfﬁ o ci

de T'art du chant, qui fut longtemps un modele pour (279 ). ROUSSEAU, Dictionnaire de Musique, Paris, Amsie-

tous les instrumentistes : ce n'est pas sans taison que dam, 1768, v. expression

Quant conseille au jeune fotiste d'apprendre 2 {28) 113 Fr. Tosi, 'Art du chan, Patls, 1874 (1723) reprint Paris
_ — . e 978, p, 152

chanter; outte [a Sl,mﬂ,ltUde Sles techqlques deréson (29) 1.B. DUBOS, Réflexions critiques sur la podsie e la pein-

hance et de fesplfanon, < est ausst cette ex!iféme fureParis, 1719, cité dans E. BORREL, L'interprétation de

puissance exptessive sensible et colorée, cette liberté la musique frangaise de Lufly i Ia révolution, Paris, 1934,

propre au chant baroque qu'il faut imiter, ce chant 1976, p. 14

. R ; s o (30) JJ. Rousseau, ap. cit. v. acteur
dont on peut concevoit qul émouvat le public Jos (31) V. GIUSTINIZ&NI, Discorso sopra la mustca, lucea, 1628 in

qu'aux larmes, : SOLERTL, op. cit. p. 108
(32) M. BOYE, L'expression musicale mise au rang des chi-
NOTES meres, Patls-Amsterdarm, 1799, p. 12-13 .

(1) G. CACCINI, Nuove Musiche, Florence, 1602 sl Hitcheock, BIBLIOGRAPHIE

Madison, 1970 , o
(2) Ott. DURANTE, drie devote, Rome, 1608 #n H. goin- - FORTUNE N, talian I7*-Century Singing, in, Mu-
SCHMIDT, Die liatienische Gesangsmethode des 17jab-  sic & Letters, XXXVe™, 1954, pp, 206-219
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FRANCOISE DUFEY

Quelques

considérations sur
le chant au 19°™¢ siecle

E 19% siecle foisonne de chaateurs il-
l lustres virtuoses, pédagogues, c’est I'ige

d’or du Bel canto et de Popéra, 1l était im-
possible d'esquisser ici tous ces chanteurs, leur
biogeaphie et leur carriere sont admirablement
décrites dans Pouvrage de Henti Pleasants, The
Great Singers, London, 1977, Il nous a patu, ce-
pendant, intéressant d'évoquer I'évolution re-
marquable de la technique vocale de ce siecle,
tant en Italie, en France, qu'en Allemagne, en
particulier en ce qui concerne Lutilisation des
registres,

Cest surtout dans le domaine de l'opéra que le
chant subit au 19&me siécle d'importantes modifica-
tions. Il suffit de penser aux dénominations de cer-
taines voix telles que tenore, robusto, tenore di forze,
verdi baritone, pour se rendre compte que la notion
de volume sonore s'est transformée.

En Italie, Pémission vocale est, par nature, aisée,
épanouic et souple, la voix est portée et sonore. Mais,
4 l'origine 'école italienne ne recherchait pas la puis-
sance et le volume, elle travaillait plutdt la tenue du
souffle ou la vélocité, les vocalises d’un Porpora cher-
chent d'ailleurs 2 rivaliser avec la virtuosité instru-
mentale. Au couss du 195 sigcle, agilité cede le pas
au son porté et lié : un son plus puissant. Mais le beau

chant est toujours un chant harmonievx qui, méme
s'll est plus sonore, reste subtilement coloré par le
respect des qualités de chaque registre,

«Mais les sons «de téte» ont la qualité aiguisée et
pénétrante des sonorités émises dans une grande
salle tandis que le registre du medium, non utilisé 4 la
honne place vocale, rend la voix mate, lourde et per-
dant sa brillance», (1)

«Chez tout gros ténor italien il y a un veai ténor [é-
ger prét 4 surgir dans les passages de charme. Cela
donne toute sa valeur 2 leur chant qui est fait essen-
tiellement d'oppositions délicatement nuancées des
intensités sonores, avec, par dessus, tout le jeu admi-
rable souple de la mezza voce». (2)

En effet, toute voix aussi bien masculine que fémi-
nine possede trois registres, le grave, le medium et
I'aigu. Ce qui indique la fin d'un registre et le com-
mencement d’un autre, C’est le changement de tim-
bre assez notable. Le passage est délicat 4 repérer et
varie d'un demi-ton et méme pacfois d’un ton suivant
les individus ayant une méme tessiture vocale. Ces
sons du passage, sons limitrophes des registres ont la
possibilité d'étre émis avec le mécanisme du registre
qui va suivre ou de celui qui a précédé : un ben chan-
teur ne doit pas faite percevoir le passage. L'art vocal
d'un Manuel Garcia, d’'une Pauline Viardot, c'est la




conscience des registres et de leurs couleurs, c'est se
servir subtilement de la richesse et de la diversité des
timbres pour atteindre  une plus grande émotion.

Luisa Tetrazzini poursuit dans le méme sens :

«Quoique les registres existent et que les sons du
medium du grave et de 'aigu ne soient pas produits
de la méme maniére, la voix sera égalisée de telle
sorie que les changements de registre ne soient pas
percus». {On the art of singing)

Unir les regisites et non pas les unifier, c'était un
des secrets de ces voix du 19*™ siecle.

«C'est avec une étonnante habileté que madame
Pasta unit la voix de téte 2 la voix de poitrine; elle a
Fart supréme de tirer une fort grande quantité d’ef-
fets agréables et plquants de T'union de ces deux
voix. Pour aviver le coloris d'une phrase de mélodie
ou pout en changer Ia nuance en un clin d’oeil, €lle
emploie le falsetto jusque dans les cordes du milieu
de son diapason, ou bien alterne les notes de falsetto
avec celles de poitrine. Elle fait usage de cet artifice
avec la méme facilité de fusion, dans les tons du mi-
lieu comme dans les tons les plus aigus de sa voix de
poitrine.

La voix de téte de madame Pasta a un caractere
presque opposé 4 sa voix de poitrine; elle est bril-
lante, rapide, pure, agile et d’'une admirable légereté.
En descendant, fa cantatrice peut avec cette voix
sinorzare 1 canto (diminuer le chant) jusqu'a rendre
en quelque sorte douteuse I'existence des sons.

1 fallait des couleurs aussi touchantes 3 I'Aime de
madame Pasta et des moyens aussi puissants, pout
quelle pat atteindre 4 la force d’expression que nous
lui connaissons, expression toujours vraie, et, quoi-
que modérée par les régles du beau idéal, toujours
pleine de cette énerge brilante et de cette force ex-
traotdinaire qui électrisent tout un théAtre. Mais que
dart il a fallu 4 cette aimable cantatrice, que d’études
Iui ont éié nécessaires pour retirer ces effets sublimes
de deux voix tellement opposées » (3)

Ce jeu des registres et des couleurs s’accorde a Iart
d'otnementer, et d'improviser des fioritures, Manuel
Garcia dans son traité complet de l'art du chant pu-
blié 2 Paris en 1884 publie 'ornementation de Pair de
Teobaldo ed Isolina de Morlacchi exécutée par le
Castrat Giovanni Batista Velluti. Ses annotations attes-
tent une voix tres travaillée capable des nuances les
plus fines. C'est aussi ce qu'écrit Stendhal dans la vie
de Rossini.

«Velluti remplit les deux premigres mesures de fio-

ritures, exprimant d’abord 'extréme timidité, et bien-
ot le profond découragement; il prodigue les
gammes descendantes par demi-tons, les scale tril
late, et par tout 4 coup 2 la troisiéme mesuge par un
éclat de voix simple, fort, soutenu, et, les jours ot il
jouit de tous ses moyens, abandonné. Il est impossi-
Iaej qu'une femme qui aime résiste 4 ce cri du coeur».

Cette palette sonore va peu 2 peu disparaltre sous
des contraintes diverses : obligation de respecter
Pécriture du compositeur et, introduction d'une nou-
velle technique vocale, ceci se passe aux alentours de
1820

«L’Art le plus touchant autrefois se change tranquil-
lement sous nos yeux en un simple métier. Aprés les
Babini, les Pacchiarotti, les Marchisi et les Grescenii-
ni, l'art du chant est tombé 2 ce point de misere qu'il
nest plus que T'exécution fidele et inanimée de la
note. Voila en 1823 quel est le point extréme de I'ha-
bileté d'un chanteur. Mais 'ottavino, le gros tambour,
le serpente des églises ont la méme ambition, et y ar-
rivent 4 peu prés avec le méme succes. L'on a banni
Iinvention du moment, d'un art ot les plus beaux ef-
fets s'obtiennent souvent par limprovisation du
chanteur; et c’est Rossini que jaccuse de ce grand
changement»

«Ies amis les plus sinceres de Rossini reprochent
avec raison 2 la révolution qu'il a opérée en musique
d’avoir resserré Jes limites du chant, d’avoir diminué
les qualités touchantes de ce bel art, d'avoir rendu
inutiles aux chanteurs certains exercices desquels dé-
rivaient ensuite ces transpoits de folie et de bonheur
si fréquents dans Ihistoire de Pacchiarotti et de la
musique anclenne, et sl rares aujourd’hui. Ces mira-
cles provenaient du pouvoir de la voix» (5)

Au 198 siacle, le chant italien découvre la «cou-
verture vocale» qui étire la voix sans changement
perceptible de timbre entre le registre du médium et
le registre de P'aigi. Cette technique influence surtout
la voix masculine qui auparavant utilisait pour Iaigu
le registre de fausset (falsetto) dont le timbre était
trés particulier et trés différent du médium. Ce serait
Naples dans P'entourage du chanteur Donzelli vers
1820 que celie nouvelle manigre de chanter aurait été
pratiquée. Elle permet aux ténots de chanter dans
T'aigu avec plus de puissance et de dramatisme.

Ce procédé de la couverture vocale était inconnu
en France : le changement de couleur entre le mé-
dium et Iaigu en voix de fausset était admis et recon-
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nu comme un «passage» qu'l ne s'agissait pas d'es-
tomper. C'était la maniére de chanter de Alfred Nour-
rit (1802-1939), ténor lyrique 3 Lopéra de Paris ot il
ctée des opéras de Meyerbeer et Rossini, En 1837,
Gilbeit Duprez (1806-1896) atrive dTtalie avec la fa-
meuse couverture napolitaine chantant en voix mas-
culine sans changement de timbre des aigus puis-
sants. 11 supplante Nourtit, et Donizzetti le sollicite
pour tenir des roles de ténor. Cependant, les criti-
ques ne manquent pas d'émetire des réserves sur
cette voix forcée ; (6%

«Duprez (...) avait une voix aigué, il invente le
«sombrage» et le «Tonnerre de Dieu» 2 I'Opéra;
écoutez ce qu'en dit Roger (autre ténor francais) en
1848 (Duprez avait 39 ans) : « Duprez nous a électri-
sés, quelle grande dme | quel courage ! quel vieux
lion rageur ! Comme il vous jette bien ses entrailles au
public, car ce ne sont plus des notes qu'on en-
tend...». On décrivait encore ainsi Duprez @ «ses
yeux sortaient de l'orbite, les muscles de son cou sail-
aient, les veines étaient gonflées, etc...» Cest le for-
¢age dans toute sa violence, Que cela soit chez un
grand artiste tumultueux don les moyens sont en pé-

tion, fa concentration de toute la volonté, de toutes
les forces morales et physiques de celui qui s'en ferait
lintetprete.. ch | Parbleu, m'écriai-je en terminant,
jéclaterai peut-8tre; mais j'y arriverai !

Voila comment je trouvai cet ut de poitrine qui me
valut 4 Paris, tant de succes. Trop, peul-tre; car, en-
fin, quest-ce qu'un son, sinon un movyen d'exprimer
une pensée ? Qu'est-ce qu'une note, sans le senti-
ment quelle colore et dont elle est animée ?...» (8)

Entretemps, Nourrit est parti se recycler en Italie
mais il accepte mal cette technique el il se lamente
sur la pauvreté des expressions de sa «nouvelle»
VOIX.

«Pour dire la vérité, il n'y a rien 4 Popéra dont je
puis profiter st ce n'est pour éviter de faire comme
eux... Des chanteurs que 'on n'écoute qu'a condition
qu'ils crient 4 vous faire mal 2 la gorge».

«(...) Ma voix ne pouvait exprimer que des senti-
ments douloureux et énergiques. Elle éuit devenue
impuissante 4 rendre les inflexions tendres ou mélan-
coliques qui m'ont toujours été familieres. Voifa ma
faute, voild mon erreur. Depuis mon séjour 4 Naples,
ma voix mixte et mes sons de téte avaient disparu.

ril parce qu'on n'a tien su faire pour lui - cest la J'étais mécontent de ces accents factices et décidé i

grande et tragique bataille au déclin de la force, mais
ce n'est pas de la phonétique. « Duprez aurait d0 res-
tef un an de plus A teavailler en Ttalie » disait Donzelli :
«Il nous a pris l'intensité mais il n'avait pas de mezza-
yoce».,

Duprez lui-méme reconnaft quil s'agit bien 1
d'une prouesse (7).

«Nourrit était un artiste consciencieux et sympathi-
que, il disait bien; dans son chant, il me fit toujours
Peffet d'apporter moins de tendresse sentie que de
fougue et de chaleur. Sa voix tenait de ce qu’on appe-
lait adis la haute-contre, s'étendant trés haut dans un
registre mixte. Lorsque le hasard me plaga en antago-
nisme avec lui, je savais bien que I'émission de cette
voix blanche et quelque peu gutturale n’avait aucun
rapport avec celle que je m'étais formée, »

«..Mmais 4 ce «Suivez-moi» guerrier, terminé par
une note -laquelle je n’avais jamals essayé d’attein-
dre, moi, «tenorino d’hier», 4 peine mis au courant
des habitudes dramatiques par un seul opéra sérieux,
mes cheveux se dresserent sur ma téte | Du premier
coup, je le comptis : ces males accents, ces cris su-
blimes, rendus avec des moyens médiocres, n'étatent
plus quun effet manqué partant ridicule, I fallait,

ne pas m'en servir»,

«(...) Je w'avals qu'une couleur 2 ma disposition et
je tombais dans toutes les fautes que nous repro-
chons 2 T'école moderne italienne... Maintenant tu
comprends bien que mes réves sur cette école se
soyent évanouis. » (9)

Nourrit finira par se suicider devant le désespoir
que lui cause sa voix,

Gréce aux enregistrements de I'époque on se rend
compte des dommages causés pour les mémes rai-
sons 4 une voix aussi exceptionnelle que celle de En-
rico Caruso (1873-1921), En effet, 4 cause d’une
technique trop athlétique, sa voix subit au cours de
sa catriere de graves altérations, La couverture vocale
sombrait et alourdissait ses aigus de ténor et donnat
4 sa voix un timbre grave de baryton. Son manuel de
chant nous prouve que sa technique était effective-
ment celle de Naples, Ses descriptions du placement
de Ia voix et de sa technique de respiration sont assez
surprenantes et défient le bon sens sont loin d'étre
convainquantes et on se rend compte qu'll fallait une
voix extraordinairement belle et saine pour résister
aux désagréments de ces prouesses vocales.

La construction de salles d’'opéras de dimensions

pour se mettre 4 la hauteur de cette énergique créa- plus importantes obligea les chanteurs 2 développer

4
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la puissance sonore de leur voix. En outee, ils de-
valent rivaliser avec un orchestre fourni dont le diapa-
son montait au cours des années.

Ce nouvel idéal sonore développa une technique
bien particulitre : Iutilisation des résonances, le pla-
cement de [a voix derrigre le nez. Le ténor polonais
Jean de Resike (1850-1925) pratiqua cette technique
avec succs dans ses interpréations des opéras de
Wagner et des 1860 les cours du Conservatolre de
Munich furent révisés, afin de former des voix capa-
bles de chanter les roles les plus difficiles des opéras
wagnériens. Les roles étaient tenus par des ténors tels
que Joseph Tichatschek (Rienzi, Tannhauser, Lohen-
grin) et Ludwig Schnorr von Carolsfeld pour qui Wa-
gnet créa le réle de Tristan.

Sur cette méme base, Lili Lehmann met au point
une méthode ol prononciation allemande et prin-
cipes italiens tendent 4 se fondre. Elle décrit dans son
ouvrage le placement de la voix dans le masque,
¢’est-A-dire la voix placée derriére le nez de maniére 2
faire vibrer tout le visage, ceci afin de ne pas chanter
«en arriére», dans la gorge.

«Madame Lilli Lehmann est plus qu'une grande
cantatrice : elle est la personnification de I'art vocal,
une sorte de divinité du chant (...) quelques chan-
teurs excellent dans le phrasé et la vocalise €légante
comme Mme Carvalho; certains sont remarquables
par [a Jégereté et le brio comme Mme Patti; d’autres
encore comme Mme Krauss ont I'accent élevé, poi-

gnant, I'émotion pénétrante; d'autre enfin comme -

Mme Caron le charme poétique et légendaire, Mais il
est rare qu'une seule et méme artiste possede 4 un
haut degré et dans une proportion égale ces qualités
si diverses et si nombreuses». (10)

Un chant plus intimiste se développa avec le réper-
toire cu Lied, Les compositions de Schubert ont attiré
immédiatement de grands chanteurs comme Pauline
Anna Milder-Hauptmann qui interpréta a premigre le
role principal de Fidelio de Beethoven ou le baryton
Johann Michael Vogl, premier interpréte du Winter-
reise.

La voix frangaise, de par sa:morphologie, privilégie
les harmoniques aigués; par nature, elle correspond
plus 2 Ia parole qu'a une coutbe sonore : les voyelles
sont moins abondantes que dans la langue italienne,
il yale e muet et des syllabes de sonorité nasale. Pour
pouvoir exprimer fa variété de couleur des sons, la
voix doit se faire [égére et par manque de sonorité
naturelle, la voix francaise est forcée el déplait 2

Poreille de ['auditeur. En outre, 4 cause d'une techni-
que de souffle rudimentaire, les voix sont petites et
ne s'adaptent pas toujours 4 la déclamation et au
tempérament du chanteur.

«lls crient du nez, du gosier, de toute la force de
leurs poumons, et ceci pour ne pas se faire entendre,
car leur voix (feur Ecole) ne permet pas d’extériori-
ser,

«Et les chanteurs et les cantatrices!!! On ne devrait
pas les nommer ainsi, car ils ne chantent pas, ils
ctent, ils hurlent du gosier, de (oute la force de leurs
POUMONS ».

Ce défaut semble se perpétuer, les Francais n'ont
pas de grandes voix :

«Particulierement en France, bien des chanteurs
possedent de petites voix et doivent exagérer leur
diction pour obtenir leurs effets. Mais s'ils n’avaient
pas cette diction parfaite, il ne leur resterait pas grand
chose pour se valotiser. Je voudrais affirmer qu'une
bonne élocution, loin d'interférer sur a voix, aide sa
production, la rend plus douce et plus concenirée;
mais la diction agirait plutdt comme une structure de
la voix mais elle ne la remplace jamais». (12)

Les Frangais ont longtemps mélé les registres, ils

comptent sur la couleur des mots pour agrémenter la
voix et se servent du registre médium, La bonne dé-
clamation occupe toute l'attention, elle se fait au
moyen de belles notes bien placées, elle n'est donc
pas possible 2 réaliser sur tous les registres.
«Bst-ce la prolifération des voix légeres ou simple-
ment le godt des Frangais qui modifie tant de réles
italiens ? En dehors des sopranos [égers, ce sont ausst
des voix trop aériennes qui se réservent 'emploi de
Mimi, Lofa...»

«Les voix furent longtemps travaillées en vue d'une
égale souplesse sur toute leur étendue ; tessiture et
étendue se confondaient. De nos jours, tessiture est
synonyme de pauvreté, et le chanteur n'occupe plus
que les roles mettant en valeur ses 3 ou 4 plus belles
notes, prétendant que toute entorse 3 ses habitudes
hut serait nuisible : en réduisant ainsi son chant a
Femploi de quelques notes, il atrophie pusement et
simplement son organe>. (13)

Au 19%%, 13 voix francaise s'est frayé un chemin au
Thédtre de 'Opéra comicue. Le répertoire (Carmen,
Manon, Louise, Pelléas et Mélisande) y met, avant
tout, Paccent sur les valeurs dramatiques et le jeu
thédtral et c'est en associant leurs qualités de chan-
teuses et d'actrices que des interprétes comme Em-
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ma Colvé ou Géraldine Farrar se firent apprécier.  (6) A WICART, Je chanteur, Ortiz, Parls, 1951
(1) L "TRIRAZZINY, On the art of Singing, tepr. Dover, New (7) %;g}UPREZ, Souvenirs dur chanteur, Calmann-Lévy, Paris,

York, 1975 @) idon
2) S, LAURENS, B smission fialf Massé, Pars,
(2) A S, Bel canio ef émission fialienne, Massé, Paris (9))A. O URRLT, Lt s Louts Quichrs; Parig, .
SIENDHAL, Vie de Rossini, Cercle du Bibliophile, Genave (10) R, HAN, Lilli Lebmann, in Mustca, Aviil 190
(3) STANDHAL te de Rossin, Cercle du Bibliophile (1) WA MOTART, Lties 178
(4) idem (12) B. CARUSO, On ibe ari of singing, Dover, New York, 1928
(5) idem (13) R MANCINI, L'art du chan, repr., PUF, Parls, 1969
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MARIANNE POUSSEUR

Démystifier le répertoire
vocal contemporain

A musique vocale du XX*" siecle fait-elle
l peur aux chanteurs ? Pas forcément
Cest l'avis de Marianne Pousscur dont
Pexpérience prouve que 'on peut aborder se-
reinement ce répertoire infiniment riche et di-
versifié.
- O.A Dans quel contexte avez-vous abordé le réper-
toire contemporain ?

M.P. Mon univers familial (un. pere compositeur et
promoteur de musiques nouvelles) favorisait, bien
slr, une approche aisée et naturelle de la musique
contemporaine. Lors de mes études au Conservatoire
de Liege, j'al eu la chance d'avoir comme premicr
professeur de chant, Mme Raymonde Serverius qui a
été elle-meéme une fetvente interpréte des musiques
nouvelles, Dans sa classe, il était évident de travailler
des partitions d’Anton Webern ou de Luigi Nono. (Ce
n'est que plus tard que je me suis rendu compte
quiune telle évidence était quand méme rare et cela
pour plusieurs raisons dont je pare plus loin). J'ai
aussi eu la formidable opportunité de travailler dans
la classe de musique de chambre de Jean-Pierre Peu-
vion, avec qui nous avons abordé un répertoire tes
vaste (Schonberg, Berio, Scelsi,...} dans le plus grand
enthousiasme. D'autee part, il v avait, au début de
mes éudes, un séminaire de jazz qui se tenait dans

les locaux du Conservatoire, ce qui ouvrait les portes
d’une «nouvelle» nouveauté pour moi, et nous fai-
sait - au moins - réfléchir et écouter une autre forme
de pratique musicale. Je n'ai jamais suivi ces cours de
jazz, mais par contre, j’ai suivi pendant deux ans le
cours d'improvisation donné par Garrett List, cours
qui représentait une approche encore différente de la
musique d’aujourd’hui : celle que nous inventons au
moment ol nous la jouons. Cela mériterait bien stir
un développement en soi, mais cette approche -
méme peu approfondie - m'a semblé fondamentale
pour ma formation de musicienne et aussi pour I'évo-
lution du travail strictement vocal, (Pour peu qu'on
puisse les séparer). Se retrouver subitement confron-
tée 4 son instrument tel qu'il est, sans jamais essayer
de correspondie 4 tel ou tel modele, mais au
contraire, tirer parti au maximum de ses propres pos-
sibilités (en passant par une vaste exploration) était
une expérience tout 4 fait étonnante et boulever-
sante. Et pour terminer la réponse 2 cette premidre
question, je parlerai de ce qui était, en fait, ma pre-
migre expérience de pratique musicale : celle de la
musique Renaissance et Baroque. La démarche ren-
contrée A ce moment-12 était celle de musiciens (Phi-
lippe Herteweghe en particulier) 2 la recherche
d'une «nouvelle» interprétation de ce répertoire. Pas

Marlanne Pousseur est
chanteuse et comédienne,
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la nouveauté pour la nouveauté, non, mais une relec- {ex. 1), cela ne présenie pas de problemes de lecture
ture, basée sur des données musicologiques certaine- - 2 part peut-8ere la question des quarts de tons - les
ment, mais aussi sut le désir d'épurer la musique de difficultés sont ailleurs, le choix du timbre, le style de

certaines lourdeurs de la pratique du répertoire ro-
mantique, d'en retrouver la vie premiere, { Ce qui en-
tralne des modifications légeres de la technique vo-
cale). Cette démarche créatrice nous invitait naturel-
lement 2 aborder également Je répertoire du XX**
siecle (Webern, Stravinsky,...).

- Q.A Peut-on se spécialiser dans ce réperivire ? Est-

il assez vaste ?

M.P. Se spécialiser dans le répertoire d'aujourd’hui
signifie Paimer et vouloir le faire entendre, le rendre
varié et ouvert, et donc favoriser [a création, la multi-
plication des oeuvres. 1l n'y a donc aucun probleme
de limites dans ce répertoire. Je ne pense pas qu'il
faille nécessairement se spécialiser dans la musique
contemporaine. Si on a envie d'en faire, on peut en
faire un peu ou beaucoup ou ne faire que ¢a. (Elle
peut prendre tant de formes diverses 1), Rencontrer
des compositeurs, (ravailler avec eux, entratner des

phrasé..)

Une bonne formation 2 la lecture des intervalles et
des rythmes n'est pas si difficlle 2 acquérit; et puis
pourquol un triton seraitdl plus fatigant 4 chanter
qu'une quinte ? Pourquoi une mélodie d’Alban Berg
scrait-elle mauvaise pour la voix alors qu'un grand air
de Verdi ne le serait pas ? Pourquoi serait-il négatif de
se tourner vers le monde, d'écouter et de s'inspirer
de tout ce que nous avons la chance de pouvoir
écouter, et d'utiliser sa propre voix selon des in-
flexions personnelles et particuliéres 7 Je suis assez
convaincue que la seule chose réellement dange-
reuse pour [ voix, c'est la peur, 'angoisse, a tension
physique. A chacun de savoir ot il peut &tre lul-méme
détendu et confiant. Ce n'est pas facile du tout, mais
un travail régulier et introspectif permet de situer un
peu les choses. Personnellement, ['ai moins peur de
«Stimmung » de Stockhausen que d'un air de Mozart.

échanges, participer soi-méme 2 la création - par 'im- Alors, je chante plutot «Stimmung» méme si je tra-

provisation et par le travail sur des formes ouvertes et

mobiles comme chez Globokar ou Stockhausen par

exemple - me semble une part de la vie de musicien

fondamentale.

- QA Ya-t-il un type devoix qui convient particulie-
rement & la musique du XX sidcle ?

MP. Tout le monde peut évidemment faire de la
musique contemporaine. Il n'y a absolument pas le
moindre obstacle 4 cela. Au contraite d’exiger un
type de voix particulier, la musique contemporaine
est tellement variée que chaque type de voix et de
personnalité peut y teouver un répertoite qui lui
convient. Comme pour le répertoire classique, cha-
que chanteur doit se connaftre, connaitre ses aspira-

vaille Mozart chez moi - peut-étre quun jour les
choses changeront, on vetra.

Ma trés courte expérience de professeur de chant
dans une Académie de Musique me fait constater que
la musique contemporaine ?dans sa grande diversité
de répertoire et done de difficultés } si elle est parfois
abordée avec un peu d’appréhension, est prise en
charge ensuite avec une fraicheur parfois plus difft-
cile & trouver dans un répertoire ol les antécédents
sont nombreus, célebres et intimidants.

- OA Quelles sont - $'il y en a - les spécificités du vé-
. pertoire vocal contemporain ? (au niveay de
Pécriture)
M.P. 1l n'y a pas une spécliicité du répertoire vocal

tions, savoir dans quel contexte il pourra donner le contemporain. Ou alors, c'est que dans son ensem-
meilleur de lui-méme et quelles sont les choses qu'il ble il est extrémement diversifié et a des exigences
ne faut pas faire. trés variées, Autant je suis persuadée quune solide
Récemment fentendais Phistoire suivante : un technique de base est valable pour tout le répertoire
jeune futur grand chanteur (José Van Dam) deman- (c’est-3-dire une utilisation correcte du soufle, une
dait 2 son professeur : «Quel est le role dangereux ?» détente propice 4 la propagation du son dans le
Et son professeur lui répondait : «Celui qui fait corps) autant je crois qu'un chantenr désirant abor-
peut», der le répertoire contemporain doit faire preuve
Le problame avec le répertoire contemporain, c'est d’ouverture d'esprit, d’audace et de curiosité,
qu'il fait souvent peur. D'une part 3 cause des difficul- - Dans de nombreux cas, la technique reste la méme
tés de lecture (qui ne sont pas nécessairement la dif- que dans le répertoire classique (Jplacement de la
ficulté principale du répertoire du XX®™ s, Si on voix dans «le masque», homogénéité des timbres)
prend par exemple un extrait de SAUH de Scelsi mais dans d'autres cas, il faut changer quelque chose
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chose : s'ajoutent alors 4 la technique de base élé-

mentaire, toute une série de techniques 2 découvrir

et 2 développer. Prenons quelques exemples que i'ai
eu Poccasion d'aborder d’un peu plus pres :

1. Pierrot Lunaire d'Arnold Schinberg (Ex 2) écrit
pour une voix «Sprechgesang» et un ensemble
instrumencal,

«Sprechgesang» signifie qu'il faut dire le texte,
mais avec des indications de hauteurs de notes don-
nées par le compositeur. Ce concept nest pas facile 4
trouver et I faut reconnaftre que les explications
qu'Arnold Schonberg nous laisse sont 2 la fois trés
précises et un peu contradictoires. L'interpréte doit
donc chercher sa propre voix, sachant que ce type
d'écriture cherche 2 exacerber I'expression du texte.
Toutes les interprétations sont extrémement diffé-
rentes. Dans notre réalisation, nous avions été vers le

fagon de chanter qui permette de faire apparaftre
clairement tel ou tel harmonique selon la voyelle
chantée, (Dans l'ex. n° 3 les chifltes écrits au-dessus
des voyelles sont les numéros d’harmoniques devant
apparaitre dans les voix féminines ( 2 = octave; 3 =
quinte supérieure; 4 = octave supérieute; 5 = lerce
majeure encore plus haut, efc..) et les chiffres en-
dessous, les numéros d’harmoniques devant appaa-
tre dans les voix masculines; les voyelles placées 2
l'avant : «i, & 1i» permettant de trouver des harmoni-
ques beaucoup plus élevées que les voyelles 2 'ar-
fiére comme «a» ou fermées comme «ou» (sur le
«ou>, il est tres difficile de trouver plus que l'octave.
Les hauteurs des fondamentales 4 chanter sont don-
nées par un plan de base, mais se situent toujours
dans le méme accord de si bémol, construit sur des
rapports naturels d’harmoniques,

cri, le souffle, en évitant completement le chant, sauf ~ Pour trouver ce type d'émission, Stockhausen nous
quand ¢’est demandé dans la partition. Cela deman- donne un certain nombte d'indications mais il nous a

dait beaucoup d’énergie et de force, et je me sou- fallu encore beaucoup chercher, expérimenter et

viens que plusieurs amis chanteurs m’avaient deman-
dé si je n'avals pas «peur de me casser la voix». Je
comprenais leur question, mais je savals que ce tra-
vail-1a avait été trés bénéfique et moins «dangereux »
pour ma voix que certaines choses dites «classi-
ques», que jamais ma voix n'avait &¢ fatiguée et
n'avait manqué au rendez-vous. Une des raisons 4 ce-
Ia est que ce traitement vocal Sappuyait sur une dra-
maturgie et une «théitralisation» qui constituaient
une sorte de point d’appui. Chaque inflexion devait
ttre motivée par un €tat intérieur, indiqué de plu-
steurs maniéres dans la partition mais qu'il avait fallu
intégrer, digérer et rendte personnel, crédible, juste.
Par exemple, [a fin de ce n° 9 ¢ « Pierrot, mein La-
chen»; les intervalles écrits par Schonberg : une
tietce mineure et un demi-ton planissimo évoquent
un ton plaintif et doux; la blanche pointée ne peut se
faire autrement que sur fe souffle (qui aura essayé
une fois de parler une longue note se tendra compte
que cela devient immanquablement du chant, alors
au moins deux directions sont possibles : fe cri et le
chuchotement - avec un peu de voix -). Dans cette
courte piece, chaque indication de hauteur, de
nuance (et elles sont nombreuses) correspond 4 un
état, une émotion sans cesse changeants,
2. Stimmungde Karlhelnz Stockhausen pour 6 voix
mixtes a cappella (Ex. 3),

Stimmung présentait un probleme de technique vo-

cale particulier et intéressant : il s'agit de trouver une

écouter par exemple des chanteurs tibétains et mon-
gols qui pratiquent cette technique traditionnelle-
ment et de facon tout 2 fait renversante, Durant ce
travail, tous les membyres de notre groupe sont tombé
d'accord sur le fait que non seulement ce travail sur
les harmoniques apportait un bien-&tre et une dé-
tente tout & fait étonnants, mais aussi, avait aidé a
trouver un placement plus juste de la voix pour les
musiques classiques. Mis 2 part cette question techni-
que, Stimmung représente un bon exemple de forme
mobile dont je parlais plus haut, puisque tout le dé-
roulement des «modeles» écrits est laissé au libre
choix des interprétes, si possible en improvisant, sur
le plan de base.

3. The wonderfiul widow of ejghieen spring»de John

Cage pour piano fermeé et une voix (Ex. 4)

Ceest ce que j'appellerais une chanson, trés respec-
tueusement. Dans lintroduction, John Cage de-
mande 2 1a chanteuse d'utifiser une voix sans vibtato,
4 la maniére d'une «folk-singer». Dans ce cas, i faut
donc tenter de retrouver une simplicité premiere
dans I'émission et la conduite du son, le plus directe-
ment possible, sans « pousser » 14 voix, mais sans dé-
timbrer. Toute la mélodie est &crite sur 3 notes, que
l'on peut transposer comime on veut, pour obtenir un
maximum de confort. Voici donc un merveilleux
exemple de partition abordable 2 tous les niveaux
d'études.

En conclusion 4 tout ceci, il me semble qu'un des
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avantages et une des difficultés de notre temps, c'est slinspirent des traditions afticaines pour développer
d’avoir accgs 3 toutes les musiques, savoir, 4 peu de une fagon de chanter encore différente.
choses prés, comment on doit chanter la musique du ~ Etc.
Moven Age (grice aux recherches historiques) de la J'ai fequ, moi, une formation de type classique que je
Renaissance, de la période baroque (les teaités), efc... tiens 4 mener 4 son tetme, elle m'est indispensable
pouvoir entendre les chanteurs de la fin du XIX*™ pour une partie du répertoire que je désire aborder.
sizcle et du XXe™ sidcle grice aux enregistrements, Mais cela ne sera jamais, pour moi, limitatif, et je crois
mais grice 4 ces méme enregistrements et comme qu'un Conservatoire, malgré son nom, doit &tre un
nous pouvons voyager dans le temps, nous pouvons lieu destiné 4 former des musiciens pour qu'ils puis-
aussi le faite dans l'espace, nous pouvons entendre sent vivre dans leur temps; et donc, méme si chaque
les musiciens de la plus petite tribu pygmeée, ou des professeur enseigne sa vision des choses, ce lieu doit
chanteurs indiens qui n’ont jamais pu sortir de leur aussi favoriser les renconires internes - cours de mu-
pays. Cest une chance énorme, et toute la musique sique de chambre, d'improvisation musicale, cours
de notre temps est influencée par ce phénomene. de formation thétrale - et aussi - uniquement pour
Mals, personne ne peut demander 2 un professeur de les éleves le désirant, si un éléve est bien certain de
chant de connaftre et d’aborder autant de styles et de ne voulolr faire que du bel-canto et le fait bien, iln'y
musicques différentes. aucune raison de le forcer 4 faire autre chose - per-
Certains professeurs enseignent la meilleure techni- mettre la découvette, d'autres visions, sous forme de
que pour aborder le répertoire classique, romantique séminaires avec des professeurs extérieurs, apportant
et post-tomantique; et axent plutdt leurs cours vers fe les fruits de leurs recherches, leuss expériences, pour
répertoire lyrique. Certains professeurs enseignent que les éludiants qui désirent aborder le répertoire
comment il faut chanter «solitude» de Duke Elling- d’aujourd’hui puissent le faire de fagon naturelle, dé-
ton et comment improviser dessus. D’autres encote mystifiée.

Marianne Pousseur
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Exemple n* 2

9. Gebet an Pierrot.
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Exemjle n° 3
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Exemiple v° 4

N SEFRINGS

IRT

J

UL WIDOW OJF EIGHTLEL

THE WONIX

John C;lgc

WV

J.ss‘

l

I § 1 11

B §1-LEET ShiCHS HRAT -
/ i

LM

BN O 8y 3N

i

e

5

Rp=aig=n

[t

£, GLOEHED

T

Pl

|

L

j; AU Wool® S0 WAP
J t .

AN

A eor/ oy

v

T,

L5 Voer 269 D BTA- WS

D

o e ) e

it

.V"ﬁj

[ B
™
|
hP]J
iy
19 24

11317 1T 1°¢F
\

o =

r o

!

Eolan So)fa 8 W _

o, I e Gt

NN IS

yd

T
SN

I

]

Ik

N
—

g

~ P

-

Y

A

o[t A% R

o HaDYES

4

eV I

4

-t

v

b o

N

P

Sed

e B o e O s S e 1

i:”][ .
U

AJ "‘ .
das B ===

T -

m@mww

Vs
Mﬂ ¢

- wf — _
|- .
€=
=R

!
LENLBD

b

NN

li -

,,4.-____‘.-‘i

oF TREL

G

tk

N° 9 décembre 89
Orphée Apprenti



Gerhard SPORKEN

Le solféege spécialisé :
une expeérience vocale
contemporaine

A MUSIQUE contemporaine engendre
l des sonorités, des harmonies, des techni-

ques et des structures rythmiques nou-
velles. Plus que tout autre, ce répertoire exige
que le chanteut soit au service de 'ocuvre. Cela
suppose avant tout une bonne formation solfé-
gique.

Le cours de solfege spécialisé a été mis sur pied
veis 1a fin des années 70, dans les trois Conserva-
tolres Royaux de la partie francophone de Belgique.
A Ligge, le premier professeur de solfege spécialisé
était Jean-Louis Robert, auquel succéda en 1979 Jean-
Pierre Peuvion.

D'emblée, ce couts 4 été axé essentiellement (mais
pas exclusivement )} sur la musique du XX siecle -
plus précisément sur la musique contemporaine,
proposant une étude systématique des langages mu-
sicaux de notre temps.

Depuis que la responsabilité de ce cours m’a éé
confiée (1982), je reste persuadé que limportance
accordée 2 la pratique en est une des originalités ma-
jeures - du moins pour un cours de «solfege». En ef
fet, le cours tel que je le congols {dans la lignée des
idées lancées par Jean-Louis Robert et Jean-Pierre
Peuvion) part de la pratique, puisque c’est la musi-
que existante (le vrai répertoire) qui sert de matiere

enseignée, et aboutit 4 la pratique (sous forme de
con;:erts, de travaux de composition des étudiants,
etc. ).

Cette pratique est dans une large mesure une prati-
que vocale - cela pour trois raisons :
1. par tradition : le solfege est une discipline chantée.
2. par «facilité» : le cours de solfege spécialisé
s'adresse A des éwudiants venant d’horizons (et de
pratiques) tes diversifiés. Le cours est en effet obli-
gatoire pour I'obtention des premiers prix de direc-
tion d’orchestre, de direction chorale et de composi-
tion, ainsi que du certificat d'aptitude 2 l'enseigne-
ment du solfege (degré perfectionnement). Le seul
«instrument» commun 3 tous les étudiants est donc
Ja voix.
3. par ptincipe : faut-if encore rappeler que le chant
est la meilleure maniere (la seule?) d’apprendre la
musique (le phrasé, la logique musicale, articufation
- essayez de faire comprendre  un apprenti-pianiste
la différence entre une articulation «legato » ou «non
legato», ou simplement 'importance et le role d'une
tespitation -, la construction énergétique d'une
phease, d'une oeuvre)? Un mauvais musicien est un
musicien qui ne chante pas.

Au cours des derniéres années, nous avons iravaillé
au sein de cette classe un certain nombre de parti-

Gerhard Sporken est com-
positeur et! professeur de
solfége spécialisé au
Conservatcire Royal de
Musique de Lizge.
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tions vocales plus ou moins contemporaines, notam- de chanteurs dans [a réalisation de la musique du

meni des oeuvres de Luciano BERIO (Cries of Lon-
don), Henri Pousseur (Missa brevis, Mnemosyne,
Pour Baudelaire), Karlheinz Stockhzusen (Tierkreis),
Amold Schoenberg (4 pigces pour choeur mixte op.
27, Das Buch der hingenden Giirten), Guy Reibel (le
Jeu des tenues), Gerhard SPORKEN (Vox Humana
1), Baudoin DE JAER (Noparosso).

D'autre part, nous organisons régulierement, de-
puis quelque temps, des activités de formation vocale
dirigées par des autorités en la matiere. Ainsi, par
exemple, nous avons pu travailler récemment (dans
le cadre A« Ars Musica») les «Cries of London» de
Berio avec l'ensemble «The London Sinfonietta
Voices». _

Enfin, il convient encore de signaler qu'a plusieurs
reptises, des travaux de fin d'éwudes ont été consa-
crés spécifiquement 4 la voix humaine, au chant ou
son enseignement.

Tout cela m’a permis de mener quelques réflexions
sur les rapports entre la voix (non pas considérée sur
le plan technique - cela n'est pas mon métier) et Len-
seignement de la musique contemporaine.

XxEme sigcle est le probléme de I'intonation. Bien que
déja historique, la musique d’un SCHOENBERG ou
d'un WEBERN n’est toujours pas entrée dans les ha-
bitudes de la plupart des interprétes, du moins pas
assez pour créer des réflexes musicaux sut le plan de
l'intonation, Or, c'est précisément le fond du pro-
bleme : nous sommes tellement conditionnés par les
harmonies et tournures mélodiques (bref : par la
«grammaire» ) de la musique tonale, que 'intonation
correcte devient une habitude plutdt qu'un savoir-
faire, une imitation plutot qu'un auto-contrdle auditi,
un réflexe figé phutdt qu'un réflexe-rétlexion.

1l faudrait parvenir 4 généraliser nos réflexes, a leur
permetire la liberté de s'adapter 3 différents styles
musicaux et d’évoluer avec eux - cela par U'intermé-
diaire de Panalyse et de l'intelligence musicale,

En effet, si nous saisissons les bases syntaxiques,
Paspect global et donc la cohérence d'une musique
cu X siecle, nous nous rendons compte combien
ses structures mélodico-harmoniques sont condi-
tionnées par des lois tout A fait générales, compara-
bles 2 celles que nous rencontrons dans une musique

Une difficulté majeure que rencontrent beaucoup plutdt « classique». Linterpréte devra en tenir compte.

Examinons quelques exemples précis.
- Ex. 1: début de «Mnémosyne» (H, Pousseur)
Sur le plan de I'intonation, ce début réussit facilement
si nous réalisons consciemment la descente chroma-
tique la digse - la - sol diese - sol - fa diese comme
étant une varlation d’énergie.

d = 60 (flessibile)

o] ; -
Frd W ) ¥
o= s —
P ) J

Exemple v 1 : «Mnémosymes, fenri POUSSEUR
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- Ex. 2 : Canon pour voix et clarinette {Webern) — cée 2 distance d'octave (le probleme devient alors
Ici, au contraire, le mouvement est montant. Cest purement vocal),

donc une énergie crolssante qu'il faut «convertir en  Signalons aussi que la relation de la mélodie au
intonation ». Autre élément : la relation mélodique la texte est particulierement étrofte. Il suffit d’ailleurs de
plus étroite qui soit (en 'occurrence le demi-ton) est lire le texte pour se rendre compte que Ja ligne mélo-
ict présentée de maniére indirecte : soit interrompue dique suit de trés prés toutes les inflexions du lan-
par une ou plusieuts notes (ce qui exige de la part du gage parlé. Nous pouvons dire que la mélodie n'est
chanteur une «mémoire 4 court terme » ), soit énon- autre chose que le parlé stylisé,

Ruhig (4 - ca72)
i ——
oy — Po—7p =&
) ' 1\..3—&
. Dor-mi Je - su, .

som - Xum vi - det,

P T i

Exemple n® 2 : «Canon pour voix et clarineites, Anfon WEBERN

-Ex. 3 : Bxtrait de « Le marteau sans maitee» (P, Boulez) vant. Petit détail : les deux sol («mémoite & coutt

Dans ces trois mesutes, nous fetrouvons de manigre terme» ) sont chantés sur la méme syllabe «rou», Est-
extrémement condensée tout ce qui a é¢ dit aupara- ce par hasard ?

3t - 24) 5 3 3 4
wo )
Lot E 8T T 4 2 4

[T7%1
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Egemple n° 3 ; «le marteay sans mafires, Pierre BOULEZ
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- Ex. 4 : Le Sprechgesang du «Piercot lunaire». ce que je viens d'appeler le « parlé stylisé », avec un
Sans entrer dans les détalls, je voudrais signaler qu'd degré de stylisation moindie que dans le cas du
mon avis, le «Sprechgesang» n'est autre chose que chant,

e ==
o i
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] 1 i T " T - *ﬁ
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Exemple no 4 : «Circless, Luciano BERIO

Des remarques analogues s'imposent pour d'autres  Ein Zej chen........Ein deu tungsloses Zei chen
parametres, particulizrement pour le langage rythmi- et il est important de comprendre la raison d'étre
que. D'ailleurs, les différents parameires (intonation, d'un rythme,
rythme, dynamlque articulation, phrasé,..) d'une
musique bien faite sont generalement en relaion  Les problemes de déchiffrage (décodage) aux-
étroite - tellement étroite que (et C'est assez significa- quels nous confronte parfols une partition contem-
tif) une erreur darticulation peut trés bien entrafner poraine, ne concernent pas seulement les chanteurs.
une faute de rythme, ou un probléme d'intonation Disons tout de méme que, si une partition contempo-
peut facilement avoir pour cause un non-respect des taine peut paraitee déroutante, volre incompréhensi-
indications de dynamique. Negliger un aspect de la ble 4 la premiere lecture, les symboles utilisés sont
texture musicale, si petit qu'il soit, peut nulrealeqm souvent relativement exphc1tes parfois méme plus
libre énergétique général, avec toutes les consé- explicites que certains de nos signes classiques (dont
quences que cela entratne. Autrement dit, le pro- le degré de stylisation est trés haut). Un bref extrait
bleme est souvent de trouver I'origine dune faute de «Circles» (L. Berio) servira d’exemple :

:chanter faux n'est pas toujours une question d'into-  1a taille des notes nous renseigne sur leur impot-
nation, - tance dans le discours musical, leur espacement cor-

Comme pour l'intonation, il faudrait libérer les ré- respond aux durées, les différentes formes indiquent
flexes rythmiques, ne pas se contenter d'imiter des différentes attitudes vocales : des notes carrées pour
schémas classiques. Comme pour lntonation aussi, des hauteurs approximatives, des noires pour des
certains éléments peuvent faciliter 'acces au langage notes chantées, des «blanches» pour du parld, Les
rythmique d’une oeuvee. Alnst, p. ex., dans le cas de majuscules indiquent des phonémes ou consonnes 4
«Mnemosyne» (v. ex, 1 ci-dessus), les accentuations mettre particulierement en valeu.
du texte cotrespondent 4 des valeurs ajoutées : Une fois de plus, nous risquons d'étre piégés par




nos réflexes acquis, autrement dit, d'éte trop cloi-
sonnés dans un systéme de notation dont nous ac-
ceptons mal ['évolution parce que nous ne connais-

sons pas hien ses origines. Retourner dans le passé et 3.

se dire que I'évolution qui a mené 2 la notation tradi-
tionnelle (elle-méme étant d'ailleurs bien plus vi-
vante qu'on ne imagine) ne peut pas s'arréter [ : ce-

serait tout ausst indispensable)), puisque les com-
positeurs vivent parmi nous. 1l faudrait en profiter
autant que possible.

Ia pratique de fa musique vocale contemporaine
est importante et fructueuse pour tout futvr musi-
cien. Une honne formation vocale est nécessaire,
méme pour un insttumentiste,

[a pourrait cetainemend aider 3 débloquer Jes esprits. Trois remarques a ce sujet :

Je n’al pas évoqué la réticence souvent rencontrée
envers les formes ouvertes ou aléatoires, ni d'ailleurs
un certain nombre d’autres aspects qui nous auraient -
mené trop loin et qui en fait ne concernent pas uni-
quement les chanteurs. Mon but n'était pas de don-
ner un cours accéléré d'introduction 4 la musique
conternporaine. J'ai plutdi voulu montrer, 4 travers
quelques exemples, quil existe des solutions aux
problemes posés par la musique contemporaine. Je
voudrais terminer en tirant quelques conclusions.

1. 1a pratique de la musique contemporaine néces-
site une bonne technique solfégique. A mon avis,
il est impossible d'acquétrir la rigueur rythmique et
fa streté (l'intonation nécessaires, avec le mini-

- comment un planiste Apprendraﬂ il 4 respirer, et
donc 4 phraser, si ce n'est par le chant ?

il n'est pas difficile, pour un pianiste, de jouer par
exemple une neuvieme mineure. O, qu'en est-il de
Pextraordinaire potentiel d'énergie inhérent 4 cet
intervalle ? Un chanteur en sera forcément

-conscient - il y est bien obligé, pour des raisons te-

chniques - mais un pianisie ?

- tout instrument de musique peut étre considéré

comme le «prolongement» de notre corps (et
donc, dans une certaine mesure, de notre voix).
Cela paraft évident, cela a dailleurs ét¢ dit et 1épé-
té. Et pourtant, pourquoi certains instrumentistes
ne travaillent-ils pas leur voix ?

mum de formation solfégique qu'on impose aux 4. La musique contemporaine est aussi un phéno-

chanteurs. Pourquoi trois années d’académie et
une ou deux années de Conservatoire suffiraient-
elles pour un chanteur, alors qu'il faut 7 années
d'académie (plus le Conservatmre) pour un ins-
trumentiste ? (Ce probléme n'est pas particulier 2
la musique contemporaine).

2. Une preparation spec1ﬁque ila mu51que confem-
poraine s'avere nécessaire. Mais cette préparation
suppose surtout une formation qui va dans le sens
de l'analyse et de I'intelligence musicale, vers la
compréhension d'une oeuvee, d'un compositeur,
d'un style. Cest beaucoup plus facile dans ce do-
maine qu’en musique ancienne (ol les problemes
sont semblables, et ol une formation spécifique

meéne sodoiogique Accepter la musique contem-
poraine, c’est accepter «|'autre» sonorité : une
technique inhabituelle, des harmonies nouvelles,
une structure rythm1que inconnue auparavant. [a
musique contemporaine, c'est d'ailleurs souvent
une histoire d'équipe. 11 faut dgs lors revoir cer-
taines pensées musico-hiérarchiques : attimde
du musicien envers I'oeuvre doit 8tre déterminée
par un sens algu de la responsabilité musicale, et
non du vedettariat, I en est de méme pour les re-
Jations entre plusieurs musiciens. La musique
contemporaine, ce n'est phus le culte de la beauté
vocale avant tout : cC'est le chanteur au service de
l'oeuvie.
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PHILIPPE BOESMANS

Composer pour la voix

ANS l'opéra la «Passion de Gilles», «Ex- teurs ne prennent trop de liberté par rapport 4 I'écri.
tases», le Concerto pour violon, J'aialafois travaillé pour des artistes que fapprécie
«Conversions », ou encore «Cadenzan, le et dont je connais la voix, mais également pour des
paysage de la musique contemporaine ne serait personnes que je n'ai jamais entendues, Dans le cas
pas tout 2 fait le méme, d’'un opéra, je cherche avec I'équipe de productien
Méme la musique baroque a gagné le talent de les voix qui conviennent le mieux 4 ce que j'al écrit;
Philippe Boesmans lorsqu'en mai dernier, la puis nous travaillons ensemble avec les intetprates
Monnaie nous a révélé un « Couronnement de que nous avons choisis. Il nous arrive de constater

Poppée» rajeuni, vivant, enthousiasmant. que la formation d'un chanteur est défaillante; il a
Philippe Boesmans nous parle de son travail de d’excellentes qualités vocales el artistiques, mais il ne
composition pour la voix. lit pas facilement une partition. Il suffit de penser au

Je considere Ia voix comme un instrument, Conservatoire qui insctit au programme d'étude des

Ecrire pour la voix n'est pas fondamentalement diffé- chanteurs un cours de solfege spécial, moins difficile
rent d’écrire pour un instrument. Le processus de que celui des instrumentistes, alors que la musique
composition n’est pas vealment identique, mais je est devenue, depuis le début du siecle déja, beau-
mai pas une pensée qui soit spécifiquement vocale. coup plus difficile 2 lire. Cest 12 une évalution qui
Cest pourquoi je note la partie vocale d'une partition date de Pépoque des lieder d’Anton Webern. Bien
d'une facon relativement instrumentale. En général, stir, il ne faut pas généraliser. Il existe des chanteurs
Cest le texte qui guide I'éctiture; et pas seulement qui lisent trés facilement les partitions les phus com-
celle de la voix, mais tout ce qui I'entoure également. plexes.

Dans le cas d'un lied, fa phrase littéraire prend un  Les habitudes de notre société musicale ont abouti
sens musical, Avant toute chose, ['essaie de traiter la 2 laisser croire au chanteur qu'il tient un r6le princi-
voix comme fe le ferais d'un instrument - ce qui n'est pal, un role supérieur par rapport aux autres musi-
pas toujours commode pour le chanteur -, La parti- ciens; qu'il est accompagné, avec pour conséquence
tion vocale est établie de fagon assez stricte, avec des un manque de flexibilité lors d’une interprétation.
contraintes d'interprétation pour éviter que fes chan-  Le chanteur a parfois des difficultés 2 se plier 2 des




options d'interprétation qui ne seraient pas les
sicnnes. On suit Ia voix, comme si elle devait mener
la musique. Des compositeurs comme Plerre Boulez
ont rompu avec cette tradition en traitant fa voix
d'une faon trés instrumentale,

Le chanteur est par essence plus fragile qu'un autre
musicien, puisque son Instrument est le corps hu-
main. Mals, paradoxalement, cette fragilité entraine
une souplesse inégalable.

Les compositions vocales d'il y a quinze ans sont
trés différentes de celles d'aujourd’hui. On y avait in-
tégré le bruit, le travail sur le souffle. Si I'on prend
l'exemple d’oeuvres de Tuciano Berio comme «Cir-
cles» ou encore «Sequenza» pour voix, on constate
qu'il s'agit 13 de compositions révolues. Berio est Tui-
méme revenu 4 des choses plus «chantées ». Ce com-
positeur italien est celui qui était allé le plus loin dans
lexploitation des possibilités vocales. Il est mainte-
nant retourné 2 une sotte de tradition vocale, plus
large, plus proche du bel canto, C'est dailleurs 12 une
tendance générale davjourd’hui que de retrouver
des lignes plus immeédiatement chantées d'une ma-
nigre teaditionnelle, Toutes les expériences de «labo-
ratoire » ont fait place 4 une réminiscence de la tradi-
tion bel-cantiste.

On apprend 2 écrire pour la voix comme on ap-
prend 4 éctire pour un instrument, C'est ['idée qui gé-
nere Pécriture. Qu'il s'agisse d'une voix ou d'un ins-
trurnent, le probleme est, en fait, déja résolu dans la
téte du compositeur. Dans 'idée méme d*écriture, il y
a déja la nomenclature de la distribution. Dans Je cas
des voix, il faut toujours se rappeler qu'elles n'ont
pas changg 4 travers ['histoire de la musique. Les clas-
sifications n'ont pas été modifiées. Cest la fagon de
chantet qui a sans doute un peu évolué, bien que le
placement de Ia voix soit resté pareil.

Rates sont les instrumentistes qui interprétent la
musique d'aujourd’hui. Nous avons l'impression que
chanter un répertoire contemporain est une question
de bonne volonié et d'ouverture d'esprit. Les artistes
qui choisissent d'étre nos ambassadeurs sont sou-
vent des gens éclairés, qui connaissent leurs possibi-
lités et qui, souvent, ont une trés bonne oreille. La
musique contemporaine fait peur, peut-étre patce
que la plupart des jeunes diplomés ne la connaissent
pas bien. Le public d'un festival de musique contem-
poraine n'est pas spécifiquement un public de musi-
ciens, L'avant-garde concerne les intellectuels en gé-
néral; des gens qui s'intéressent au nouveau cinéma,

au thédtre, au jazz..

Les techniques de musique classique ou de jazz
sont fondamentalement différentes. Celles de la mu-
sique d’avjourd’hui, on I'apprend avec le composi-
teur. Il y a une quinzaine d’années, les compositetrs
éceivaient pour tel chanteur ou telle voix une parti-
tion spécifique. Maintenant, nous avons plutdt ten-
dance 2 écrire pour la grande voix, en définissant
quel type nous souhaitons ; un «baryton martin»,
une soptano lyrique, une «Suzanne», une mezzo co-
lorature... La classification est assez précise, Quand
on écrit pour une voix, quand on la choisit, on sait
qu'elle conviendra.

11 faut également tenir compie de I'évolution d’une
voix; penser par exemple que dans cing ans, telle
personne pousra chanter tel role type d'opéra. On
constate alors que les choses n’ont pas changé de-
puis des siecles. On a toujours procédé de cette
fagon.

Par contre, il est impossible de dire quelles seront
les tendances esthétiques dans les années 2 venir.
Nous vivons a une telle poque, ol les compositeurs,
méme s'ils ne travaillent pas ensemble, ont 'occasion
d'entendre leurs oeuvres respectives. Ces composi-
tions les influencent alors et provoquent des réac-
tions. Le compositeur n’a sans doute pas consclence
d’avoir une méme «facon», une méme optique, les
mémes critéres esthétiques que ses collegues; il ne se
pose pas le probleme en ces termes. Il fait simple-
ment partie des gens qui font Phistoire. Il est marqué
par son époque, par les autres formes d'expression,
par les arts aussi, mais d’une maniére moins directe,
Les pressions sont toujours présentes, méme si elles
sont inconscientes.

I est difficile d'estimer [a qualité d’'une composi-
tion pour la voix. La mauvaise partition seta celle qui
se révele inchantable. Pour le reste, il n'est pas possi-
ble , dans un probleme ausst subjectif, d'établir des
crittres de qualité, 11 faut toujours essayer de rester
dans la logique de la voix, C'est le seul conseil que
l'on puisse donner. Les choses viennent aussi par le
travail, I'oeuvre pianistique de Liszt est extrémement
difficile a jouer, et sans doute était-il un des seuls a
pouvoir I'nterpréter 4 I'époque; cela ne voulait pas
dire pour autant que digitalement, cette musique
était impossible. Nous, les compositeurs, pouvons
bien s0r commettre des erreurs, écrire quelque chose
d'impossible 4 chanter, parce que nous avrions ou-
blié que l'essentiel dans la voix c'est le souffle. i on
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ne peut plus respirer, on ne peut plus chanter, Mais
ce sont 12 des aspects relativement simples 2 contré-
fer lorsqu’on élabore une partition.

Je conseille en tous les cas aux jeunes composi-
teurs d’écrire pour la voix. Parce qu'on doit chanter
soi-méme, fntérioriser la ligne vocale. Cela désinhibe
trés fort les jeunes qui sont patfois un peu «blo-
qués». Ecrire pour la voix, c'est obliger 2 se déten-
dre,parce qu'on pense vocalement les choses, méme
si Pécriture est tres instrumentale. 11 faut ausst garder
a I'esprit que les difficultés d’écriture vocale restent
égales 2 celles des instruments.

Ml faut toujours considérer la qualité artisanale de la
composition, On peut d'ailleurs déceler des mala-
dresses dans des ocuvres géniales, C'est le cas par
exemple chez Belioz. Nous trouvons également des
choses 2 la limite de la faisabilité chez Moussorgsky.

Ces maladresses sont certainement dues 4 un man-
que de connaissance des instruments. Une connals-
sance que seule Pexpérience vous permet de maftri-
ser car les traités se contentent de donner des re-
cettes. Nous en arrivons alors au probleme majeur
des étudiants du cours d’écriture : pouvoir entendre
«sonner» leur oeuvre, Si ces jeunes n'ont pas 1a pos-
sibilité de s'entendre, ils vont vivre avec des fan-
tasmes musicaux qui ne leur permettront pas de pro-
gresser et d'évoluer. J'ai moi-méme eu la chance
d'entendre rapidement jouer mes compositions en
écrivant des musiques de films, de dramatiques; ce
qui m’a permis aussi d’8tre en contact avec des ins-
trumentistes, des instruments, des techniques que je
ne connaissais pas. Quand on est stir de soi, quand
on est certain que ce que I'on a écrit correspond 4 ce
que l'on entend, on peut alors se corriger. Au début,
les jeunes compositeuts titonnent. On peut estimer
qu'ils obtiennent un résultat pratique d'interprétation
de quelque 60 % par rapport 4 ce qu'ils ont écrit, 2 ce
qu'ils imaginaient. Il faut toutefois aussi tenir compte
du fait que ce que 'on écrit et imagine est congu pour
le meilleur orchestre du monde.

On ne congoit pas sa partition pour un orchestre
moyen. On écrit idéalement pour ce quil y a de pat-
fait, pour l'acoustique la plus mervellleuse. Dans la
pratique, ces conditions n'existent bien sr pas. ly a
donc une partie de la partition et de I'idée que l'on ne
retrouvera jamais. C'est une réalité que chacun doit
assumer, Cest 1 sans doute I'une des raisons pour
lesquelles les jeunes compositeurs notent beaucoup
d'indications sur les partitions, par crainte que leurs

idées, la dynamique de leus création ne soient pas
respectees.

I dialogue compositeur-interpréte est une chose
importante, sauf si l'oeuvre est tellement bien com-
prise que I'interprétation aille «de soi», Pour permet-
tre gux jeunes compositeurs d'apptendre leur métier
au Conservatoire, il serait utile qu'il y ait interaction
entre les classes de composition €t celles d'instru-
ment ou dorchestee. Ainsi, les éléves pourraient tra-
vailler les ocuvres de leurs jeunes collegues, et leur
permettre de les entendre. Il faut signaler que ce tra-
vail se réalise an Conservatoire de Ligge, mais seule-
ment avec les étudiants qui le souhaitent,

la classe de composition pose en soi des pro-
blemes. On ne peut apprendre 4 quelqu'un a éire
imaginatif. Le t0le d’un professeur ne peut en fait
porter que sur des conseils, des techniques, des
«trucs» du métier. Composer est une chose qui ne
s'apprend pas, 1l est donc capital pour les jeunes que
l'on joue leur musique.

Les livres sur la voix ne peuvent aider les composi-
teurs que s contlennent principalement des
conseils techniques, Pour le reste, on doit soi-méme
sentir les choses; elles ne viennent pas de 'apprenis-
sage par des traités ou des publications. Clest un
chant intérieur qui provoque le phénomene de com-
position, La voix, on en connait I'étendue standard,
les passages de registres 4 éviter, Lorsqu’on écrit, on
dépend de certaines petites inégalités de voix de 'ar-
tiste, Seuls les trés bons chanteurs ont un registre trés
fourni partout.

Comment on chantait au XVIII*™ siecle, je n'en ai
que peu didée. Ta musique baroque pose d'ailleurs
divers problemes, mais 'on peut constater en tous les
cas que son interprétation avjourd'hui est de cqualité,
que les spécialistes sont artivés 2 de fort bons résul-
tats. Mais autant les résultats d'interprétation «au-
thentique» sur instruments me paraissent probants,
autant je suis moins convaincu par la musique vocale.
Les artistes se cantonnent toujours dans des voix dis-
crétes, des interprétations trés Intimistes qui ne me
semblent pas nécessairement justes. La voix du ré-
pertoire classique est une voix placée, et donc artifi-
cielle, Il faut 1a formet et écablir des « pronostics» sur
son évolution dans le temps.

Propos recuedllis
par Christine Gyselings.
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BENOITE MILLET

Remeédier aux troubles
pathologiques de la voix

ganique, les pathologies de la voix chan-  cales) en assise sur des cartilages.

tée sont bien souvent la conséquence - le résonateur pharyngo-bucco-nasal partiellement
d’'une mauvaise technique vocale ou encore de  modulé par les mouvements d'articulation.
problemes psychologiques. Quelques pistes Le fonctionnement adéquat et coordonné de cet
pour y remédier et le regard scientifique de Be- appaell dépend de la commande neurogene cen-
noite Millet pour comprendre le fonctionne- trale elle-méme conditionnée par des affects auditifs
ment de 'appateil vocal. et proprioceptifs.

Le hilan vocal du chanteur ou Iexploration fonc-  Cette structure organique ne trouvera son rende-
tionnelle de sa phonation doit comprendre un bilan ment optimal que par un usage adéquat lui-méme li-
morphologique, statique et dynamique de l'appareil mité par les contingences anatomiques, ury bon état
phonatoite y comptis un hilan respiratoire, un hilan général et psychologique dont l'nterférence est trop
acoustique de la volx et enfin une évaluation des fac- souvent méconnue et donc négligée, et bien sir, par
teurs psychologiques et culturels. des exercices réguliers.

Confrontés au musicien qu'es: le chanteur, nous Le vibrateur laryngé a une fonction respiratoire,
percevons trop souvent combien son instrument lui- sphinctérienne - protectrice des voies aétiennes inf¢-
est méconnu alors méme quil est extraordinaire tieures - et phonatoire.
puisque unique, défini par une conformation anato- ~ Ce rdle est précisément assusé par les bandelettes
mique particuliére et un usage propre dans lequel in- vocales inadéquatement appelées «cordes » car elles
terfere tout un «<bagage» physique et psychique.  ne ressemblent pas A celles des instruments 4 cordes,

Rappelons tout d'abord comment fonctionne Iap-  Ces bandelettes vocales sont musculo-tendineuses,

s I parfois elles peuvent étre d'otigine ot-  cles, de muqueuse (structure des «cordes» vo-

pareil phonatoire. recouvertes d'une muqueuse souple qui peut ondu-
1l est composé de 3 systemes : Jer sur ke plan profond lorsque celui-ci se mobilise et/
- Ja soufflerie pulmonaite qui amene le flux aétien via ou lorsque le bord de la bandelette est soumis 4 un
les bronches et la trachée courant d'air, Ces bandelettes au nombre de deux se

- le vibrateur laryngé constitué de ligaments, de mus-  situent dans un plan horizontal; elles sonit réunies en



en avant par la commissure antérieure au niveau du
cartilage thyroidien et attachées en artiere aux deux
petlts cartilages aryténoides mobiles,

En position respiratoire, les bandelettes sont écar-
tées et I'espace glottique, en forme de V, fermé en
avant ef ouvert en artiere, est situé entre elles, Cet es-
pace permet le passage de Fair de l'atbre trachéo-
bronchique vers le pharynx. Par le mouvement des
cartilages aryténotdes, les bords postérieurs des ban-
delettes vocales peuvent se rapprocher pour assurer
la fonction sphinctérienne, protectrice des voies aé-
riennes inférieures, ou la fonction phonatoire,

Dynamigue de la fonction
phonatoire

La production d'un son au niveau du larynx sappa-
rente au mécanisme que nous réalisons lorsque nous
sifflons : rapprocher les levres, émettre un souffle
d'une force plus ou moins forte qui les fera vibrer et
engendrera un son, Au niveau du vibrateur laryngé,
au moment o0 nous voulons émettre un son, il ya un
mouvement de rapprochement des cordes vocales.
La colonne d'air émanant de I'arbre trachéo-bronchi-
que va, en se forgeant un passage entre les deux
cordes vocales, engendrer une pression en dessous
delles. Cette pression va créer une vibration des
cordes et les mouvements d'ondulation de la mu-
queuse qui les couvre,

Les caracteres du son

Dés ce moment, le son a des caracteres particufiers.
Un son vocal se caractérise par sa hauteur, son inten-
sité et son timbre,

La hauteur de la voix se définit en physique par la
fréquence fondamentale et sexprime en Hertz, Cette
fréquence fondamentale est déterminée essentielle-
ment par la longueur des cordes vocales mais aussi
par le degré de tension de celles-ci et le niveau de
pression d'alt sous-glottique. Plus les cordes sont
longues, plus la voix est grave et la fréquence fonda-
mentale hasse. Lorsque les cordes vocales sont
courtes comme chez Penfant ou la femme, la voix est
plus aigué et la fréquence fondamentale plus élevée.
Ia fréquence fondamentale se situe en moyenne 2
128 Hz (Do 2) pour une voix masculine et 4 environ
256 Hz (Do 3) pour la voix féminine. Les dimensions

des cordes vocales conditionnent la tessiture du
chanteur . la tessiture désigne 'ensemble des notes
que le sujet peut utlliser pour le chant, Cependant
lexercice de la voix peut modifier cette classification
et d'autres critres, tels le timbre, peuvent interférer
dans cette classification.

Lintensité du son détermine le niveau d’énergie au-
ditivement perceptible du phénomene sonore et
s'exprime en décibels. 'intensité vocale est directe-
ment proportionnelle 4 la pression d'air sous-glott-
que. Elle sera fonction de la quantité d'air que le sujet
aura pu emmagasiner lors d’'une seule inspiration et
de sa capacité 3 envoyer cet dit au travers du larynx
de fagon plus ou moins forte, rapide ou progressive
quasi caleulée pour le chanteur. Ce travail met en jeu,
non sewlement le systeme pulmonaire mais aussi,
dans un phénomene de «soufflet», tous les muscles
de 'abdomen, en particulier le diaphragme, et les
muscles du thorax. C'est lintensité qui permet de dé-
partager la voix de grand opéra de la voix de salon,

Le timbre de la voix permet de fa distinguer parmi
d'autres ayant la méme intensité et la méme hauteur.
Sa définition nécessite un bref rappel physico-acous-
tique.

- Un phénomene périodique complexe (comme la
vibration des cordes vocales) peut toujours se dé-
composer en une somme de sinusoides élémen-
taites - les harmoniques - dont les fréquences res-
pectives sont des multiples entiers de [a fréquence
[a plus grave appelée «fondamental» (Fourier),
C'est le nombre, Pintensité et fa répartition de ces
harmoniques ainsi que leurs modalités d'installa-
tion et d'épuisement ( transitoire d’attaque et d'ex-
tinction) qui caractérisent le timbre d'un son,

Le timbre de la voix humaine résulte de la transmis-
sion de la vibration des cordes vocales et de leur mu-
queuse (timbre larynglen) par les systemes résona-
teurs des cavités du nez, du pharynx et de la bouche.
Pour émettre un son particulier (voyelles et
consonnes) ces cavités s'agencent de maniere spéci-
fique (mobilisation du voile du palais, position de la
langue et des levies) ce qui renforce des zones fré-
quentielles stables appelées «formants», Les sons 2
deux ou trois formants dans la voix humaine sont les
voyelles. La position respective des deux premiers
formants va déterminer le timbre vocalique. Le troi-
sitme formant va donner 4 la voix son «moelleus».
Le quatriéme formant, s'il est placé dans des zones
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acoustiques adéquates, va former Je «singing for-
mant» qui est la marque d'une voix chantée qui
potte.

DYSODIES OU
PATHOLOGIE DE LA
VOIX CHANTEE

Un probleme de voix chantée peut étre d'origine or-

ganique ou fonctionnelle, Un interrogatoire relatif 2

I'état de santé général du sujet et 2 ses antécédents

doit précéder 'examen médical : la prise de certains

médicaments peut retentir tardivement sur 'appareil
vocal.

Lexamen du larynx peut se faire par laryngoscopie
inditecte au cabinet d'un médecin spécialiste.

- au miroir de Garcia pour vérifier 'intégrité anatomi-
que pharyngo-laryngée et a mobilité des cordes.

- 4 l'optique rigide grossissante pour Iappréciation
précise de P'état des muqueuses des cordes vocales

- au fibtoscope souple introduit par voix endonasale
afin de mieux étudier I'ensemble des mouvements
du voile du palais, du pharynx, de la langue et des
cordes vocales. Cet examen est réalisable pendant
un exercice vocal éventuellement chanté.

Un appareillage plus sophistiqué permet de complé-

ter opportunément ces examens

- la siroboscopie permet une étude précise de l'on-
dulation de la muqueuse des cordes vocales et peut
déceler des lésions passées inaperues aux exa-
mens habituels.

- Penregisirement d'une vidéoscopie permet une
érude globale et répétée du mouvement phona-
foire méme observé briévement,

Cela permet une meilleute orientation diagnosti-

que et des comparaisons rétrospectives. La sophis-
tication des moyens techniques permet actuelle-
ment la réalisation de vidéos laryngostroboscopies.

Le bilan qualitatit comprendra :

- une mesure des capacités d'intensité vocale :

50 4 60 dB : voix confidentielle
70290 db : voix dappel

- une mesure du fondamental usuel (céfinissant la

hauteur de Ia voix) sera obtenue par comparaison

Paide d'un instrument A clavier ou directement lors

de I'examen au stroboscope.

128 Hz : fondamental usuel masculin
256 Hz : fondamental usuel féminin

- la mesure de la souplesse vocale se fera par appré-
clation subjective 4 Pécoute de la voix de conversa-
tion ou lors d'une lecture.

- I'étude du timbre de la voix est essentiellement
subjective. Cependant, actuellement, divers exa-
mens relativement sophistiqués tendent 4 nous
donner des repéres objectifs : la sonagraphie, I'ana-
lyseur de fréquences vocales.

Tout particulierement dans le cas des chanteurs, le
phonétogramme parait un examen de choix puisqu'il
permet d’établir une catte avec 'ensemble des sons
émis 2 différentes fréquences et intensités.

On obtlent ainsi : - I'étendue et la tessiture vocale

- I'intensité maximale et mini-
male que le sujet peut foutnir
pour chaque note

- les passages

- le registre

CONSIDERATIONS
DIAGNOSTIQUES ET
THERAPEUTIQUES

L’ensemble du bilan permet donc de départager les
problemes organiques des problemes fonctionnels.
Le but de cet article n’étant pas d'énumérer toutes les
lésions pouvant affecter un farynx, {1 faut retenir la dé-
marche suivante :

Qutre 'examen médical, un examen quantitatif et - doivent étre exclues 4 la suite de ce bilan, les patho-

qualitatif de la voix s'impose.

Le bilan quantitatif a pour but d’apprécier 'écono-
mie de la voix Cest-d-dire la quantité d'air dont le pa-
tient peut disposer pour émettre un son. Il compren-
dra donc des mesures objectives des capacités respi-
ratoires (capacité vitale, temps phonatolre, coeffi-
cient phonatoire et éventuellement épreuve respira-
toite) et une étude du type respiratoite (respiration

thoracique ou abdominale).

logies générales 2 retentissement laryngé (patholo-
gies endocriniennes ou allergiques...) ou des pa-
thologies affectant les organes de voisinage (patho-
logies rhinosinusales et respiratoires)

- les pathologies localisées aux cordes vocales peu-
vent étre de plusieurs types :

- les pathologies congénitales (kystes sous-
muqueux, vergetures, sulcus...) dont le re-
tentissement apparatt parfois lors d'un




usage plus intensif de fa voix.

- les inflammations peuvent &tre aigués, soit
traumatiques (coup de fouet laryngé...),
soit infectieuses (laryngite aigué virale...)

- les inflammations peuvent étre chroniques
(Intoxication tabaglque, alcoolique, reflux
gastro-oesophagien...). 1a laryngite vaso-
motrice en est une forme particuliere qui se
caractétise par des petites dilatations vascu-
laires. Ce type de lésion modifie peu le tim-
bre de la voix mais entraine,  I'usage inten-
sif, une nette dysphonie.

- Les nodules vocaux sont les ésions les plus
fréquemment observées chez les chanteurs.
Ces nodosités, souvent bilatérales, se si-
tuent 2 Punion du 1/3 antétieur et des 2/3
postérieurs des cordes vocales et sont comm-
parables par leur structure tissulaire fi
breuse 4 la survenue d’un cal ou d'vn cor au
pied : les cordes vibrent irrégulierement,

tance du SILENCE VOCAL mettant les cordes vo-
cales fragilisées 4 I'abri des traumatismes engen-
drés pa les efforts vocaux.

- face aux lésions chroniques, un essai de traitement

médicamenteux peut étre prescrit afin de diminuer
Pinflanamation. Si les lésions restent stables, on en-
visagera un (raitement chirurgical adapté, le plus
souvent par voie endoscopique et sous anesthésie
générale, On réalisera une phono-chirurgie, Cest-2-
dire une chirurgie sous contrOle microscoplque 2
l'aide de micro-instruments ou 4 l'aide d'un laser.
Les techniques actuelles de micro-chirurgie sont
suffisamment précises pour que l'on puisse propo-
ser méme 2 un chanteur professionnel une inter-
vention de ce type. Par ailleurs, la chirurgie laryn-
ge dolt tre pratiquée moyennant un silence vocal
absolu de 10 jours apeés I'intervention et une inter-
ruption de chant professionnel pendant une durée
d’enviton 3 mois.

La rééducation vocale par orthophonie ou logopé-

donc 2 un endroit, elles vont taper l'une dlie est 2 [ micro-chirurgie laryngge ce quest la kiné-
contre I'autre (200 fois pat seconde !); il va sithérapie a la chirurgie orthopédique. Cette rééduca-

en résulter un épaississement.

tion doit commencer une dizaine de jouts apres

Clest parce qu'on utilise mal ses cordes T'opération.

vocales qu'un nodule se constitue.

L'orthophonie ou logopédie reste le traitement de

Si le nodule n'est pas encore constitué, choix de toutes Jes dysphonies (trouble de la voix
mais quil existe un probleme vocal, des patlée) ou dysodies (trouble de la voix chantée) sans
signes prémonitoires vont attirer 'attention Iésions organiques constituées.

4 lexamen du larynx. Lorsqu'il est constitué

Dans le cas des chanteurs classiques, parmi les

et qu'il disparait dans le mouvement d’on- principaux motifs qui amenent un éléve de classe de
dulation de la muqueuse étudié 2 la strobo- chant ou un chanteur professionnel 4 consulter un
scopie, une bonne rééducation orthophoni- phonidtre, nous retiendrons :

que peut le faire disparaitre; dans le cas
contraire, un traitement chirurgical avec ré-
éducation orthophonique doit étre proposé.
C'est en fonction de la pathologie qu'un traitement
médical sera instauré : traitement médical de l'état
général, des organes de voisinage {traitement du re-
flux gastro-oesophagien...) Il devra parfois compren-
dre une intervention chirurgicale sur ces organes de
voisinage (redressement d'une cloison nasale déviée
entrainant une géne respiratolre, curetage sinusal
pour sinusite chronique non controlée par traitement
médical...).
En ce qui concerne [a pathologie affectant unique-
ment les cordes vocales :
- face A des lésions aigués, outre le traitement médi-
camenteux anti-inflammatoire et éventuellement
antibiotique, on n'insistera jamais assez sur I'impor-

- la mauvaise technique vocale qui entraine une utili-

sation en force de I'appareil vocal, soit par suite
d’une erreur de classement vocal, soit par suite de
la recherche d'une trop grande puissance vocale.
Cette situation enttaine une dyscoordination pneu-
mophonique, début de problemes d'instabilité de
la voix, de difficultés de justesse et de fatigabilité
vocale qui ne tardera pas 4 apparafire.

- Tutilisation de la voix au cours d'épisodes inflam-

matoires rhino-pharyngo-laryngés : chanter avec
un larynx enflammé peut induire des lésions hé-
morragiques et la persistance de 'oedeme, pré-
misse de nodules ou de polypes.

- le surmenage vocal et général
- les problemes psychologlques : la sensibilité aigué

des chanteurs les rend particulierement vulnérable
sur le plan psychologique. Le stress qui accom-
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pagne les représentations, I'angoisse de ne pas étre

4 la hauteur des performances souhaitées et les

conditions de vie difficiles et agitées, peuvent en-

trafner un déséquilibre psychologique et général

assoclé aux difficultés vocales,

La rééducation orthophonique permet de répondre
opportunément 4 ces plaintes

- par la recherche de la détente cervicale et générale
permettant «d’8tre bien dans sa voix»,

- par un travail visant 2 obtenir une bonne respita-
tion abdominale, costale inférieure et diaphragma-
tique, et donc une meilleure coordination pneumo-
phonique.

- par un travail de souplesse des mouvements d'arti-
culations et de mobilisation des cavités pharyngées
(mobilisation du voile du palais, de fa langue, des
levres et de la mchoire). Le sulvi par vidéo laryn-
goscopie permet de mieux visualiser les dys-
fonctionnements et leur évolution dans le déroule-

ment de la rééducation, L'ensemble de ce travail

réalisé réguligrement 4 raison d'une 3 deux séances

par semaine amene I'obtention d'une meflleure
qualité vocale et d'un mieux-etre global de la per-
sonne,

Cet article a fait apparaitre I'appareil phonatoire
comme un instrument de musique conditionné par
toutes les capacités physiques et psychiques de son
propiiétaire. A sa lecture transparaftra peut-étre trop
l'aspect organique, la «condition musculaire» de
l'organe qui peut réduire la qualité de chanteur 2
celle d’athlete. Ce que 1a voix chantée fait ressentir
tant au chanteur qu'a ceux qui I'écoutent est bien au
départ d’ordre physique. Mais, le chant ne peut se
passer de paroles. Un chanteur est plus qu'un athlete,
%in effet, sa capacité a nous offrir un beau son n’équi-
vaut bien souvent pas sa compétence 3 éveiller en
nous quantité d'émotions, seul mattre qu'il est 4 pou-
voir associer le verbe et la musique.




CHRISTINE GYSELINGS

Des livres pour chanter

Références bibliographiques

TABLIR la bibliographie compléte et exhaus-
E tive de la voix et de Part du chant est une mis-

sion infinie, tant les oeuvres abondent. En ef-
fet, depuis le XVIIEE™ sigcle, scientifiques, artistes,
maftres 4 penser, directeurs de théitre, composi-
teurs, musicologues ou simples mélomanes, tous se
bousculent pour faire valoir TA méthode, telles re-
cherches, tel résultat, telles idées, telles analyses qui
pourraient modifier et pourquol pas changer [a face
de la musique vocale.

La seule raison de cet incommensurable besoin
d’écrire sur la question du chant vient sans doute du
fait de la richesse inouie d’un art si humain quil nous
tient et nous ravit au plus profond de nous-méme.

La question Inhérente 4 cet abondant phénomeéne
décriture est de savoir 4 qui tous ces ouvrages sont
destinés. Aux chanteurs ? Voire ! Ifs s'en méfient pres-
que tous, déclarant qu'on n'apprend pas le chant en
lisant, comme 4 un enfant de marcher avec une mé-
thode dans les mains. Alors 2 qui ? Peut-&tre 4 vous et
moi, qui voudrions savoir, expliquer, peser, analyser
cette voix que nous possédons tous et qui demeure
toujours dussi mystérieuse.

Voici, 3 titre de «pibliographie de base», les réfé-
rences de quelques ouvrages qui nous semblent im-
portants (tous nos remerciements vont 4 Mme Greta

De Reyghere, Mme Loretta Clini et Mme Rosine Ca-
dier de I'TPM 2 Paris pour leur aide 2 certains choix de
livres). Iis couvrent toute Ihistoire de la musique vo-
cale, depuis le Moyen Age jusqu’d nos jours, Nous es-
nérons quils puissent liveer quelques «clés» au lec-
teur de ces cahiers de pédagogie musicale, au-
jourd'hul consactés exclusivement 4 l'art du chant.

1. MOYEN AGE ET
RENAISSANCE

- Albert SEAY,La Musique du Moyen Age

Ed. Actes Sud, 1988.

Lhistoire du Moyen Age est incontestablement lide
A celle de I'Eglise. De ce fait, les musiciens et la musi-
que sont principalement au service de cette instito-
tion, I'importance de la musique religieuse se teaduit
par le fait que trés peu de renseignements et de
sources directes concernant la musique profane nous
sont parvenus, en comparaison de ce qui existe pour
la musique religicuse. La musique profane était une
activité de divertissement; peu d’efforts ont été faits
pour consetver cet art d'amusement dans une vie tes-
restre transitoire. La musique religieuse, elle, couvre
deux aspects majeurs; la musica practica est néces-
saire au service de la croyance; la musica speculativa
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se comporte comme le miroir de 'univers, au moyen
d’appréhender I'harmonie de la création divine,
1’époque médiévale est 4 la fois hértiere et le det-
nier rempart d'une tradition : celle qui subordonnait
la pratique musicale 2 l'exercice religieux. Suivant
I'inévitable évolution sociale, le genre profane voit
grandir son autorité, L'artiste compositeur s'éman-
cipe, tandis que se font plus complexes les rythmes,
et plus nombrenses les voix : [a grande polyphonie
est en train de naftre. Du chant grégorien au motet;
des ttoubadours 2 PEcole de Notre dame... un voyage
4 travers prés de quatorze siecles d'histoire musicale.

- Francois-Léon CHARTIER, L Ancien chapitre de No-
tre-Dame de Paris et sa maitrise d'aprés les docu-
ments capitulaires (1326-1790), avec un appen-
dice musical. Réimpression de I'édition de Paris,
1897; Genéve, Minkoff, 1971

Ftude sur la plus prestigieuse majttise francaise : son

organisation et ses réglements, les maitres de musi-

que et les enfants de choeur, la pratique musicale :
déchant, faux-bourdan, contrepoint, monocorde...

- Théodore GEROLD, Le Manuscrit de Bayeus.
Texte et musique d'un recueil de chansons du
XVE® sigcle.

Réimpression de Pédition de Strasbourg, 1921. Ge-
néve, Minkoff, 1971,

Ftude du chansonnier monodique de la Bibliotheque

nationale, appelé «Manuscrit de Bayeux» parce

quau début du XIX*™e siecle, il appartenait 4 un bi-

bligthécaire de cette ville, 1l a &€ copié vers 1515

pour le connétable Charles de Bourbon et contient

cent trois chansons, dont la musique est intégrale-
ment publiée.

2. LE BAROQUE

- Michel L’ARFILARD, Principes irés faciles pour bien
apprendre la musique qui conduiront promple-
ment ceux qui ont du naturel pour le chant jus-
qu'au point de chanter toute sorte de musiqe pro-
prement et i livre ouvert,

Réimpression de I'édition de Paris, 1705, Gendve,
Minkoff 1971.

Quyrage célebre, qui connut au moins douze édi-
tions. Maitre de chant lui-méme, auteur débute par
les rudiments de [a musique et termine par les trans-
positions. 1l donne son avis sur les agréments du
chant et publie comme exemples un grand nombre
de chansons 4 danser.

- Jean CHARDAVOINE, Le Recueif des plus belles el
excellentes chansons en forme de voix de ville, f-
rées de divers auteurs et podles frangais tant an-
clens que modernes.

Réimpression de I'édition de Paris, 1576, Geneve,
Minkoff, 1980

Reproduction de l'exemplaire unique de la principale

source monodique frangaise du XVI**¢ sizcle dans sa

version originale ¢ 186 chansons sur des textes de

Marot, Ronsard, du Bellay, Baif et d’autres.

- Philippe BEAUSSANT, Versadlles, opéra.

Ed. Gallimard, 1981.

L'un des plus beaux textes, pour la plus captivante
des époques..

I’homme baroque est celui pour qui «étre» et le
«paraftre» se confondent. Le plus grand homme de
ce temps est celui dont le spectacle est le plus grand.
A ce spectacle, il faut un décor : Louis XIV a congu
Versailles pour l'opéra-ballet quotidien, joué par [ui-
méme, entouré par ses figurants, Philippe Beaussant
suggere Pélaboration de cet univers thétral, qui
scandalise celui pour qui le «paraftre» et '«étre» ne
se confondent pas, et qui en 1789 mettra fin 2 a re-
présentation.

- Hélene LECLERC, Venise et avénement de lopéra
public & I'dge baroque.

Fd. Armand Colin, 1987.

Venise singuliére et toujouts surprenante. Alors que
ses grands navires désertent peu 2 peu les mers, que
son mythe grandissait en Burope, avec la diaspora de
ses artistes et le génie de sa propagande, son écono-
mie déclinante se reconvertissait dans deux do-
maines générateurs de fiction : le Melodramma et les
jardins de la Terra Ferma,

Miroir d'une société, le théitre se différencie sous
la pression des différents régimes politiques. Nous
assistons alors 4 des phénomenes d'involution locale
comme en Angleterre ou en France, oli cettains types
de salles seront sans avenir. Alors que, 4 Venise, le
théitre d'opéra trouve une forme qui, se perfection-
nant, va s'imposer au monde occidental pour plu-
steurs siecles. Comment expliquer ce phénomene ?

- Nikolaus HARNONCOURT, Le Discours musical
Ed. Gallimard 1984

Aujourd’hui, fa musique est devenue un simple orne-

ment, qui permet de remplir des soirées vides en al-

lant au concert ou 2 Fopéra, d’organiser des festivités



publiques, de chasser ou de meubler le silence créé nouveau soullle, La voix nest jamais que le plus riche
par [a solitude. D'olt ce paradoxe : nous entendons et le plus parfait des instruments .
beaucoup plus de musique qu'autrefois, mais elle n’a - William Christie est Pun des plus grands noms du
pratiquement plus aucun sens pour notre vie : elle  Baroque. A la téte de I'ensemble vocal et instru-
n'est plus qu'un joli petit décor. mental les «Arts florissants», qui regroupent des so-
Au-dela des querelles esthétiques, c'est dans l'opti- listes du chant aussi réputés que Guy De Mey, Rachel
que d'une meilleure intelligence de la musique que Yakar ou encore Agnés Mellon, il laisse dans nos mé-
ginscrit la recherche historique d’Harnoncourt sur moires un supetbe «Atys» de Jean-Baptiste Lully et
les instruments anciens, les problemes de notation, tout récemment la recréation de la «Reine des Fées»
de tempo, darticulation, d’ornementation, mais aussi - The Fairy Queen - d’Henry Purcell, donnée 4 Aix-en-
sur la fonction sociale de la musique et des musi- Provence cet &8,
ciens, Dans ce livre, William Christie expose son rapport
, _ ., aux chanteurs et aux insttumentistes comme le
- Nikolaus HARNONCOURT, Le Dialogue musical. mogen de retrouver le rythme vivant de la musique

Monteverds, Bach et Mozari, de I'époque de Monteverdi, Lully et Rameau.
Fdl. Gallimard, 1985 pod dad

L'un des bouleversements les plus radicaux de Fhis- - Bénigne de BACILLY, LAt de bien chanter

toire de la musique s'est produit vers 1600, L'ordre  Réimpression de 'édition de Parls, 1679, Genéve,
consacré de la musique occidentale fut soudain remis  Minkoff 1974,

en question par un curieux cercle d'archéologues in- Le plus important des ouvrages théoriques concer-
fluents, ou plutdt de soi-disant rénovateurs de PAnti- nant la musique vocale en France au XVIF™ sigcle,
quité, Celui-ci, tourné avant tout vers Phistoire, pré- L'auteur traite des différentes techniques du chant,
tendit avoir découvert [a seule musique véritable,  de 'accompagnement, des ornements et cadences,
La musique des siecles passés nous patle, Il s'établit de la déclamation des paroles.

entre elle et le musicien du XX®* sigcle, 2 I'image de , .
certaines oeuvres ou de certaines formes, un vérita- = LE CERF DE LAVIEVILLE, Comparaison de la must-
que italienne et de la musique francaise. O en

ble dialogue, qui, loin de tout souci de reconstitution , g
archéologique, est bien une facon nouvelle, active, — eXaminani en déiail des avaniages des spectacles,
et le mérite des compositeurs des deux nations, on

de penser, de jouer et d’entendre aujourd'hui la mu- . '
sique dhier. monire quelles sont les vraies beauids de la musi-
que

- Jean-Antoine BERARD, L'Art du chant. Dédié 2 Ma-
dame de Pompadour, Réimpression de Iédition de
Paris de 1755, Genéve, Minkoff 1972,

Réirﬁpression de Pédition de Bruxelles, 1705-1706.
Genéve, Minkoff 1972,
Texte essentiel pour la connaissance de l'esthétique

Dabord chanteur & 'Académie royale de musique, frangaise, cet ouvrage constitue une réplique au «Pa-
Bérard se consacra ensuite 3 I'enseignement. Il envi- ralléle des italiens et des frangais» de Raguenet, paru
sage dans cet ouvrage auss! bien Ia physiologie de la en 1702, L'auteur y défend Lully et attaque avec vi-
votx, la déclamation, la justesse de I'intonation, les gueur fa musique italienne : livre polémique, écrit de
agréments. Les exemples sont tirés de Lully, Campra, fagon attrayante, que Pon peut considérer comme un

Rameau, Mondonville,..

- Jean-Frangols LABIE, William Christie : sonate ba-
roque '
Ed. Alinéa, 1989,
«Jai chanté quand {'&tais un gamin. Aujourd’hui en-
care, €couter une bonne musique de mattrlse peut
me donner le frisson, Pourtant, il me semble que,
dans tous les pays, l'art de faire chanter les gosses
soit dans un état tel quil y faudra ou bien enterrer
beaucoup de vieilles habitudes, cu bien retrouver un

des premiers essais de critique musicale et qui fut2 la
base de ce qu'on 4 appelé la « premigre querelle» de
la musique francaise et de la musique italienne.

- Frangois CAMPION, Traité d'accompagnement et
de composition selon la régle des octaves de musi-
que
Réimpression de I'édition de Paris, 1716, Geneve,
Minkoff, 1976.

Une des premigres méthodes ol [on Leaite de Ihar-

monisation 4 vue des basses non chiffrées, de l'ac-
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compagnement au théorbe, I’auteur jouait de cet ins- - René JACOBS, La Controverse sur le timbre du con-
trument 4 'Opéra de Patis, ire-iénor.

- QUERELLE DES GLUCKISTES ET DES PICCIN- Ed. Actes Sud, 1985.

NISTES, texte des pamphlets avec introduction, «Que tu me plais, O mbre érange |

commentajre et index de Frangois LESURE. Son double, homme et femme 4 la fois,

Réimpression des ditions de Paris, Tausanne, Ge- Contralto, bizarre mélange o

neve, Berlin, Amsterdam, Londres, des 177479, Hermaphrodite de la voix».  Théophile GAUTIER

1781, 1783, Minkoff reprints. Qulest-ce que le timbre de ha‘ute-contre, quelles
Des «Mémoires pour servir 2 Ihistoire de la sévolu- différences existe-tl entre voix de fausset, de poi-
tion Opérée dans Ia musique par M, le chevalier tt{ne ou de téte ? A ces I(]UGSUOHS (EOH[TOVETESE‘I@'S, Re-
Gluck», en passant par «Un clou chasse Iautre» (let- 0 Jacobs apporte les réponses claires et décisives
tre sur Popéra dIphigénie) cu encore «le Toléran- d'un grand professionnel
tisme musi’cal », pour en arriver au lettres sur les - Nefly ANFUSO, Zes Impostures du chant baroque
drames-opéras. in Le Monde de la Musique, n° 89 mai 1986,
3. LA VOIX C'est la méconnaissance des faits histotiques et es-

) théiiques, d'une patt, et lignorance généralisée du

- Manuel GARCIA, Traié complet de Uart du chani mécanisme vocal, d’autre part, non seulement chez

en deux parties, le grand public mais de la part méme des techni-
Rélmpression de 'édition de Patls 1847, Geneve, ciens, (critiques, musiciens...) qui ont permis le
Minkoff, 1985. succts de cette véritable mode des haute-contres,

Fils de I'illustre chanteur Manuel del Popolo Vicente, «countertenor»..,
il fut le meilleur pédagogue de son temps, Son traité  Soprano, musicologue, professeur et polémiste,
constitue la premiere approche scientifique du chant. Nella Anfuso 4 sur ses confréres Iavantage de pas-

- Michel CORRETTE, Ie Parfait mafive & chanter, 561 5308 intermédiaire de la théorie 2 la pratique.
Méthode pour apprendre facilement la. musique Partle en guerre contre les falsetltlstes, elle plaide
vocale et instrumentale otk tous les principes somt AVEC véhémence la cause des voix naturelles.
développés nettement ef distinclement. Avec des le- - Joseph LACASSAGNE, Traité général des éléments
cons dans le godt nouveaw & une ef & deux parties.  du chani, dédié & Monselgneur le Dauphin
Réimpression de I'édition de Paris, 1758, Minkoff.  Ed, Minkoff reprints, 1766,

Apres un abrégé des regles de solfege, 'auteur envi- A conseiller pour le solfege et la théotie. Définition

sage les transpositions, l’étendlae dffls Voix ?t Faccord des airs et pieces 4 chanter,

des instruments, les agréments du chant et [a manigre - :

deapprendre A chan%ér les parcles». - Dominique BOURLET, Le Viac | Approche napoli-

taine du chant lyrigue

- Les Voix mozartiennes. Musical, revue du Thédtre B, Van de Velde, 1978,
musical de Paris - Chatelet n® 1 février 1987. «Volcanique» |

Regardons : le cavalier réveur, 'adolescent sage et . .
, ) L 25y v - E HERBERT-CABSARI, The Voice of the mind
fou, le prodige poudré ou le petit homme grélé, I'ob Ed. Robert Hale Lid, Londres 1951,

sédé doux, Il n'est pas un portrait de Mozart qui soit i Sy det 3 visuali
identique : pas un pourtant, qui ne dot étre absolu- Un i)uvr?lge clair €t SCientilique, p ourhau e & visual
ment inexact, Difficle 2 saisit, difficile 2 simplifier, 56 ¢ TEUX possible les choses du chant.

Mozart n'est rien moins que simple. Son génie seul - Eric SAMS, Les Lieder de Brabms

est simple, incaccessible simplement. Fd. Actes Sud, 1989.

Btre pluriel, &tre mulkiple, humain totalement. Voila 1l avait 2 sa disposition le vaste champ de la poéste
pouquoi sa musique, 2 notre tete et 4 notre coeur, allemande qui comptait, au XIX™ siecle, quelques
est unique. Unique dans Iuniversel, Le sujet suggére uns des chefs doeuvre de la littérature mondiale,
technique, tessiture, ton, ce que Stendhal appelait la §'ll choisit surtout, dans ce tiche terreau, des au-
mécanique. dée de savoir plus que de mémoire. Idée teurs insignifiants comme Lemcke ou Daumer, ce
seche, insuffisante. Route incomplate..,
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ce fut pour des raisons personnelles tout 3 fait perti-
nenles. Cette pdte constituait le matérian brut qui
convenait 4 son génie créateur, lui-méme généré par
ses sentiments les plus intimes.

- Docteur A WICARY, Le Chanieur. Les puissances
vocales. Le Chanteur, I'Orateur, le Déclamateur
Ed. Vox, 1931,

Un ouvrage que tout professionnel devrail posséder

- Louis-Jacques RONDELEUX, Trouver sa votx (petit
guide pratique de travail social).
Ed. Seuil, 1977.
Tres détaillé, cet ouvrage fournit des exercices pour
travailler seul.

- Yva BARTHELEMY, La Voix libérée (une nouvelie
technique pour l'art lyrigue el la rééducation vo-
cale).

Ed. Robert Laffont, 1984.

Pas de dessins dans ce livre, mais des xérographies,

pour un teavail trés musculaire.

- Travail collectif (Yves BECKO, Michele FRICHE,
Fernand LECLERCQ, Antoine LIVIQ, Robert WAN-
GERMEE), Les Grandes voix & Pépoque du 78
tours,

Ed. Lebeer - Hossmann, 1985.

L’ASBL «Grand-Hornu-Images» voulait rendre hom-

mage aux voix illustres qui ont fait vibrer tant de mé-

lomanes et éveillé tant de jeunes au répertoire lyti-
que.

- Dr. Alfred TOMATIS £'Oreille ef la voix

Ed. Robert Laffont, 1987.

On chante avec son oreille. Plus on chante avec assi-
duit, plus on en récolte les fruits. Mieux on saura
jouer du «corps - instrument », et plus on bénéficiera
de ses innombrables ressources jusqu'alors oceul-
tées, en tout cas ignorées.

Le Docteur Tomatis explique, avec son expérience
de chercheur et de technicien, tous les mécanismes
de l'audition. Spécialiste en neurophystologie audi-
tive, I'auteur présente dans son nouvel ouvrage ses
conceptions sur l'oreille humaine en tant que capteur
de controle de la voix et du langage. Apras quelques
réflexions sur le chant, des propos sur loreille, le mu-
sicien trouvera dans ce livre toutes choses utiles 2 sa-
yoir pour bien chanter,

4, 'OPERA

- Rémy STRICKER, Mozart et ses opéras. Fiction et
réalité.

Ed. Gallimard, 1980.

Ia virtuosité, la tendresse, lintelligence de I'opéra
mozartien émerveillent encore davantage lorsquwon
découvre la part de confession, mais aussi de trans-
position et de sublimation, qui en fait une aventure
de I'esprit créateur. O le génie se nourrit et g'affran-
chit & la fots de la simple condition d’homme,

Iy 2 une science de Pinterprétation. Le texte nest
qu'un squelette; 4 peine plus précis dans certains cas
que le canevas de la Commedia dell’Arte, Les oeuvres
de Mozart sont assez connues que pour ne plus de-
voir raconter 'argument ou fournir un guide touristi-
que expliquant 4 chaque pas que Pon fait, ou il faut
porter les yeux, et vers quoi tendre l'oreille, T faut
plutdt tenter d’écouter ce que 'oeuvre et la vie se ra-
content ['une a 'autre,

- Bernard BOVIER-LAPIERRE, Opéras. Faut-il fermer
les maisons de platsir ?
Presses Universitaires de Nancy, 1988.
Lart lytique o’est-il pas lillustration des pacadoxes
culturels contemporains ? 11 est sans doute le plus
cofiteux des formes d'expression pour les produc-
teurs de spectacles, et le moins démocratique pour le
public... deux faits qui n’engendrent pas la neutealité.
Cri d'alarme jeté avec passion, ce livre déclare Part
lyrique en danger. L'auteur y fait un réquisitoire do-
cumenté, argumenté, charpenté,

- Albert LAVIGNAG, Le Voyage artistique & Bayreuth
Réimpression de 'édition de Paris, 1951. Geneve
Minkoff 1973,

Le bréviaire du pélerin wagnérien, Il contient une

biographie de Wagner, des indications sur le théatre

de Bayreuth, une analyse des poémes des oeuvres de

Wagner, une analyse musicale, des notes concernant

linterprétation, l'orchestre ct la mise en scéne, La

premiere édition de cet ouvrage a paru en 1897.

- Michel POIZAT, L'Opéra ou le Cri de 'Ange. Fssai
sur I jouissance de lamateur d'opéra.
Fd. AM. Métaillé, 1986,
Irtuption de larmes. Signal de la jovissance de I'ama-
teur, de l'auditeur, du spectateur d'opéra dans ces
instants rares et fugitifs o le mélomane se trouve {t-
résistiblement capturé, ravi au sens littéral du mot,
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par ce chant qui s'éleve et le dépossede de tout, y
compris de lui-méme...

Qulest-ce qui fait courir Famateur d'opéra, de ville
en ville, en quéte de rares instants obl la voix «di-
vine» d’une cantatrice le plongera dans une émotion
que Pon ne saurait, 4 y regarder de pres, qualifier
dagréable  Que nous dévoile des ressorts de celte
émotion la répétition sur la scéne de certaines situa-
tions dramatiques, et la présence de figures de
fernmes vouées 2 la mort ou au sacrifice ? Ne sont-
elles pas la manifestation des processus inconscients
qui fondent Popéra et le plaisir qu'on y trouve ?

- Michele FRICHE, José Van Dam

- Angélique FULIN, Lenfant, ln musique et Uécole

Ed. Nathan, 1977.

- Georges GUILLARD, Manuel pratique d'analyse

auditive
Ed. Translatlantiques 1982.

- Renée MAYOUD-VISCONT, Les Aujourd’bui qui

chantent. Inventer des chansons avec les enfants.
Ed. Centurion 1979.

- Jacqueline OTT, Bertrand OTT,La Pédagogie de la

voix et les lechwiques européennes du chant
Ed. BAP Collection Psychologle et pédagogie de la
musique, 1989.

Ed. Duculot, 1988. Notre temps saffime, en apparence, dans le
1l est rare qu’au plus haut de son art, il soit déja temps «condensé», le «vite lu», 'info agressive, la séduc-
d'évoquer la carrlére d'un artiste. tion superficielle; mais son urgence profonde de véti-

«Je n'aime pas fire les choses 2 moitié, je n'aime (6 et d'évolution ne tient pas aux mille foisonnements
pas les compromis et le jour ol {enseignerai - ce qui- de l'imprévisible, de linattendu, des mouvements in-
ne saurait tarder -, je m'y impliquerai totalement, tempestifs, des fluctuations dont Ja modernité nous
comme je 'aurai décidé.» Quelques mois 4 peine entoure, nous presse. On pourrait croire  premiére
nous séparent de cette déclaration de José Van Dam. vue que [homme moderne est bien informé, En réali-
Nous savons depuis qu'il a pris en charge la classe de ¢, il est plut6t inondé sous une prolifération anarchi-
chant au Conservatoire Royal de Ligge, avec I'aide de  que d’éléments hétéroclites de la connaissance.
précieux collaborateurs. Un enscignement qui ne tar- — Ce livre se veut réunion de deux faits majeurs : des-
dera sans doute pas a porter ses fruits. cription de Pélan spontané de la voix et émde trés
Brico CARUSO and Luisa TRTRAZZINI, Garuso Saborée et ine de Foutvocal. Une glue exhaustive

structurée en quatre larges parties : physiologie vo-
cale, retentissements du chant sur homme, les
grandes techniques vocales européennes et pédago-

and Tetrazzini on the art of singing
Ed. Dover Publications Inc. New-York 1975.

5. PEDAGOGIQUE gle fie [a voix. ) | |
- Jeanne PIERLOT, Le Chant (le libre geste vocal). Michel RIQU?ER’ Traité méthodigue de pédagogie
Ed. Denoél, 1983, ;ﬁﬁgegm e.

Un livre important, pour une large part faite aux ré-

, Un ouvrage important qui s'attache au fondement de
flexions d’autres professeurs de chant. ge b d

la musique : I'aspect respiratoire.

) Madeaiieme E%BBAD IE et Anne-Marle GILLIE, 1'en- . yrarie.Claude PPAUWADEL, Respirer, parler, chan-
Jant dans univers sonore ter. (1a voix, ses mystéres, Ses POuvoirs ).
Ed. Armand Collin, 1973, Bd. Te Hameau, 1981.

- Cristina AGOSTI-GHERBAN ET Christina RAPP- Un livte qui évoque les problemes de la voix, 2 tout
HESS, Lenfant, le monde sonore et la musique.  moment d'une catriere,

Ed. PUF1986. - Jean GOURRET ct Pr. Jean LABAYLE, L'Art du chani
- Bernadette CELESTE, Francois DELALANDE, Elisa-  ef iz médecine vocale.
beth DUMAURIER L enfant, du monde sonore au  Ed. Roucll, 1984,

musical "~ :
- Heélene FOGLIO, La dynamique du son
Fd. Buchet-Chastel, 1982, Ed. Le Courrier du Livre, 1986,
- René DESVILLETTES, Eveil a la musique Pour Pétude de Ia sonorité; non pas sa beauté, mais
Ed. Armand Colin, 1976. pour trouver sa voix dans la plénitude, '

&4
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- Franz MERTENS, Le Chant (esthétiques ef applica-  Séminaire animé par Etlc Sprogis en 1985 : il existe
tions techniquies). un rappott étroit entre la précision d’oreille et la pré-
Ed. Métropolis, 1983, cision vocale; mais la progressivité dans I'acquisition

Professeur de mélodie, enseignant 2 I'Institut Lem- des techniques d'oreille ne se fait pas par la seule mé-

mens et au Conservatoire de Bruxelles, Franz Mer- moire accumulative. 1l impotte de partir de I'appré-

tens approche le chant sur le plan historique de Fin- hension globale pour arriver 4 1a reconnaissance pré-
terptétation et du style. cise, organiser la misc en relation des €léments et

- Pédagogie de Découte contre pédagogie de l'échec leut comparaison, sappuyer sur la cohérence musi-
Publication de P'Institut de Pédagogie musicale de cale.

Paris.
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Bibliographie

Le CENAM publie décidément beaucoup.

Le Centre national d’Action musicale, basé a Pa-
ris, a sorti depuis le mois de mars dernier sept ou-
vrages; autant de brochures qui apportent un plus
a notre connaissance du paysage musical frangais.

-~ L'Edition musicale - Cahiers du CENAM, mars
1989

«|:édition musicale se porterait a merveilie : on
r'a jamais autant vendu de livres sur la musique...
traces d’un appétit de culture dans I'air du temps.
Comme le catalogue de Fexpo Gauguin, le livre
sur Haydn de Mare Vignal vous pose sociale-
ment... »

L'éditorial d’Alex Dutith, lucide et techniquement
précis, invite a la lecture ou la consultation de ce
guide de Pédition, utile pour tout savoir des é&di-
teurs de partitions et méthodes, des centres de
documentation ou des bibliothéques spécialisées.
Avec en plus les 123 livres de chevet pour un dé-
but de biblicthéque idéale.

- Actes de coffoque : Musique et danse ; les politi-
ques des departements, avrif 1989,

Le Conseil de la musique pubiiait il y a quelques
semaines le Guide de la Danse, une premiare
pour la Communauté frangaise. Proches par leur
culture, la France et la Belgique pourraient-elles
comparer la situation d'un art si souvent dissocié
de la musique ?

- Actes de colfoque : les Centres d'Eludes poly-
phoniques et chorales, avrif 1989.

Un collogue tenu en novembre 88 et qui avait
pour objectif de définir une charte commune a
Fensemble des centres d'études polyphoniques
frangais; pour mieux préciser les problémes de
formation des formateurs, les cours de formation
vocale et instrumentale, I'édition et la diffusion de
« documents légers», la formation du chef de
choeur...

- Annales 88 Conservaioire national supérieur de
Musique - Paris, Concours d’admission, mai 1989,
Une publication d'information, & Fintention de
toutes les écoles qui envoient des éléves au

Conservatoire de Paris.

Pour les nombreux candidats &trangers, il 8'agit
d’'un document utile sur le niveau de connais-
sances exigé dans toutes les disciplines, avec re-
production de textes ou extraits d'oeuvres inédites
ou «introuvables». :

-~ Guide du Musicien, amateur ou professionnel,
Juin 1989,

Avant la parution du Guide des métiers de la
musique par le Conseil de la Musique; 1879 pistes
francaises...en attendant les ndtres.

- Les Cahiers du CENAM : Musigue et danse des
3/6 ans, juin 1989,
Aprés I'éveil musical des touts petits, il étalt na~

turel d'aborder les propositions artistiques offertes
aux jeunes enfants; a I'age des premiers appren-
tissages et des expériences collectives. «Une
chance extraordinaire a préserver : les interdits
nont pas encore droit de cité !»

- Musiciens traditfonnels d'en France : porirails-
contacts, fuillet 1989.

Pour mieux faire connaissance avec les artistes,
a fheure ol la qualité des musiciens traditionnels
a pris la voie du professicnnalisme.

CENAM, Rue Vivienne 51, 75002 Paris (tél.
1/42.33.38.24)

Léditeur belge Pierre Mardaga propose deux
nouveaux ouvrages d'intérét musical :

- L'esprit musicien(la psychologie cognitive de la
musigue) de John A. SLOBODA pose la problé-
matique des processus mentaux de 'écoute, de
Fexecution et de la pratigue musicales. Entre la
recherche psychologique de la musigue et la com-
préhension du musicien, le Dr Sloboda, assistant
a FUniversité de Keele en Grande Bretagne, sou-
haite par cetle importante publication, g'intéresser
a ce que font réellement les musiciens, Un livre
qui s'adresse tant au psychologue qu'au praticien.
Le premier y trouvera I'« &tat objectif» de la re-
cherche dans le domaine de la psychologie cogni-
tive de la musique; le second pourra comprendre
les bases mentales de sa compétence. Uine biblio-
graphie trés compléte ainsi qu'un index de matiére
bien détaillé complétent ce livre paru en 1988.

- Stephan MAC ADAMS et Iréne DELIEGE, direc-
teurs de l'ouvrage La musigue et les Sciences co-
gnitives proposent les Actes du « Symposium sur
la Musique et les Sciences cognitives» - 14-18
mars 1988 tenu au Centre Georges Pompidou de
Paris {voir I'article de Philippe DEWONCK, paru
dans Orphée Apprenti n® 6) une réunion des meil-
leurs savants pour faire le point sur les orienta-
tions les plus poussées en la matiére.

Musique : compasition, pratique, perception.

Autant de thémes qui engendrent eux-mémes
une problématique du langage musical et des
formes qu'il peut revétir.

« La musique constitue le principal intérét scien-
tifiqgue de Marin Mersenne, né en 1588 et considé-
ré comme figure dominante du début de la révoiu-
tion scientifique. » ...Galilée, Descartes et quantité
d'éminents savants «furent des musiciens compé-
tents et les auteurs de nombreux cuvrages pertant
sur des sujets musicaux. »... « A nouveal, au-
jourd’hui, on assiste a 'émergence d'un puissant
esptit de coopération pluridisciplinaire dans
Iétude de la musique. » Ainsi, Diana Deutsh ouvre
cet important volume de communications en s'at-
tachant d’emblée 2 la tradition de la recherche in-
tellectuelle.
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ERRATUM

au numéro 7 et 8 d’'Orphée Apprenti, p. 37, premiére colonne, ligne 17,
lire:

«d0 a la massification dans notre systéme éducatif, systéme certes peu
adequat a un réel développement de chacun en tant que personne».



