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INTRODUCTION

Le choix du sujet de l'interprétation en musiqua pas été fait au hasard.
C’est une discipline qui me pose question depussat@ées et auxquelles il me
manque toujours des réponses. Il m’est apparu éviietraiter ce sujet dans mon
mémoire pour aller plus loin dans ma réflexion plgs difficile a été de cibler ce
sur quoi je voudrais travailler de facon plus 4regate ». Ma premiere idée a été
de traiter du timbre. Lorsqu’on travaille une pi#oh, que ce soit une transcription
ou un original, nous avons une multitude de polgitiimbrales pour « mettre en
son » un texte. En harpe, nous rencontrons beawmtranscriptions et I'un des
travaux a effectuer, me semble t-il, est de cheraharier les timbres et les
couleurs de notre instrument pour s’approcher axirmam de I'instrumentation
originale, ou de s’en éloigner pour en faire unmeobjet.

Mais je sentais bien que le timbre était un « qujétexte », que la
véritable question n’était pas la. J'ai voulu etestraiter de I'analyse musicale,
qui représente a mon sens, un facteur importala denstruction d’'une
interprétation. Mais finalement le sujet qui reviedachaque fois était la liberté.
Liberté de varier les timbres dans une patrtititrerté d’interpréter des éléments
d’analyse pour construire une interprétation. Taurtte série de questions se sont
posées a moi ensuite telles : Que peut-on faita lileerté en musique ? Peut
parler de liberté lorsque I'on rencontre un graathhre de contraintes ?
Contraintes liées au texte, aux codes que noussenlgomusique écrite.

Le terme méme d’interprétation induit I'idée quiiexiste pas qu’une
seule vérité, mais autant de vérités que d’intéagicins. Une seule et unique
vision de I'exécution d’'une ceuvre enléverait tquiafondeur et toute justification
au terme « interprétation» lui-méme. Elle enfermeette exécution dans une
sorte pensée unique, de formatage, d’excellencdefet figée, impropre a toute

possibilité d’évolution.

Apres avoir défini, abordé les tenants et aboutissde I'interprétation
musicale et de ses outils, nous détaillerons leeptinde liberté chez le musicien
et dans l'interprétation. Enfin nous envisager@ngrbblématique sous I'angle de

I'apprentissage.



Présentation du concept d’interprétation dans le

domaine musical
1. Définition
Nous allons explorer quelques définitions de érprétation dans divers
domaines pour identifier des différences ou deserablances avec le domaine
musical.

Définition généraledu dictionnaire Robert Micro : Interprétex:Action

d’expliquer, de donner une signification claire aeuchose obscure, ambigué ;

son résultat. Facon dont une ceuvre dramatique,calesest jouée, exécutéeé. »

Dans le domaine de la psychanalysaterprétation part d’'une analyse du

comportement ou des paroles du patient pour trads@s pensées et actes
inconscients afin de les lui rendre « lisibles ».

En musique il en va de méme, on part d’'un texted’an support, que I'on doit
analyser pour en comprendre la signification eteladre intelligible pour des

auditeurs.

Dans le domaine de la traductidittéraire : L'interprete doit assurer la

restitution aussi fidele que possildénterventions dans diverses langues. Il doit

faire preuve de souplesse, de capacités d'analyskune_parfaite maitrise des

langues concernéeBans tout discours demeure une part d’'impliditenterpréte

doit compléter le « puzzle » en s’appuyant sur smlede culture généraldlus

importante encore est la capacité a saisir l'imb@nide I'orateur au-dela des

simples motsEtant dans un environnement multilingue, il etessaire d’avoir
des_connaissances parfaites des languas aussi des cultures représentéassi

que de leurs différences.

Dans cette définition inspirée du dictionnaire Sgest, jai souligné
plusieurs passages étant en adéquation avec leirdomausical. Comme la
traduction, l'interprétation musicale demande uoenaissance du codeu de la

langue dans l'article), de I'écriture d’'une paditi Les notes et les rythmes ne
sont pas les seuls éléments importants, il y a &ssarticulations, les phraseés, les

indications de tempo, de nuances...

! e robert micro2006, A. Rey p. 718
2 Voir annexe 1 pour la citation



Il nous est aussi important de savoir analysertexte, afin de le comprendre et

d’en tirer des choix interprétatifs.

La part d’implicite a réveéler se retrouve aussi en musique. Noussagans les
partitions, qu’elles soient d’aujourd’hui ou du pésdes éléments non notés mais
enseignés oralement. La présence des notes iné@gale&poque baroque en sont
un exemple. En effet ces rythmes inégaux ne somtinmiiqués sur la partition,
mais a I'époque ils allaient de soi. Cette traditgest perdue, et c’est en faisant
des recherches, ou en connaissant les contextasamxsies époques que I'on
peut les restituer.

La culture généralsoulignée, est valable aussi pour nous. En tamtnousicien,

nous ne devons pas seulement avoir des connaissanggcales, elles doivent
s’étendre aussi aux autres arts et a la vie enrgéné@rsque nous étudions les
contextes de créations d’'ceuvres, la musique seeleparticipe pas a son
élaboration.

Quant aux_intentions de I'orateul me semble ici qu’elles font références a ce

gue nous pouvons analyser de I'ceuvre. Ce quesbarlever d’essentiel selon la

compréhension que I'on a du compositeur et cella gartition.

Dans le domaine de la musique Dans un sens large, l'interprétation
d'une ceuvre écrite désigne non seulement I'exécdéda partition, c'est-a-dire
la réalisation sonore fidéle des signes notés, raassi I'expression, le sentiment,
la vie, les significations dont le ou les interg®trevétent cette exécution, par une
série d'actes et de décisions, qui, en principennpas été déterminés par le
compositeur. A partir de cette définition commuies, conceptions s'opposent,
parfois, entre ceux qui considerent linterprétatioccomme une création
individuelle qui se surajoute a l'ceuvre et ceux aqaulent qu'elle soit
I'actualisation, le déploiement des intentions d<@Es» ou implicites du
compositeur»®

Cette définition me paraissant tres complete, jmrm®mmenterai pas.

Afin de mieux cerner le concept d’interprétatieraminons son historique.

3 Dictionnaire de la musiquédité sous la direction de Marc Vignal p. 419, Patiarousse, 2001



2. Bref historique de l'interprétation
De nos jours le role de linterpréte n'a jamaié atissi important, et les
notations sur la partition n’ont jamais été augsgicises. Etudions les éléments

historiques qui nous ont conduits a ces phénomenes.

Antérieurement a la notation musicale (en occigel# musique est
essentiellement anonyme et se transmet oralemestinterprétes sont en méme
temps improvisateurs ou compositeurs. Les premi@rsignages de I'écriture
(hormis l'antiquité grecque) apparaissent au Moggea-(1Xe s). Ce systeme sert
en premier lieu d’aide mémoire, puis de supportr poyoser aux populations un
répertoire liturgique nouveau. La partition est posee de signes pour aider le
lecteur a visualiser la ligne mélodique. Le texéaitpétre syllabique (un son par
syllabe), neumatique (plusieurs notes pour unealsg)l ou mélismatique
(lorsqu’'une grande quantité de notes habille udalsy). L’ « interprétation »
musicale a cette époque (chez les fideles chrgtaeds donc a servir la cause de
I'église. Elle se résume a traduire un code saglserdgagement pouvant enrichir
un texte musicak Ce que certains formulent d'une autre maniéereglisant que
ces musiques n'avaient pas d'interprétation (Jasqtieet) »

Chez les musiciens itinérants ou compositeursn iest autrement, méme
si la encore, linterprétation ne revét pas le méseas qu'aujourd’hui. On
pourrait dire que la coloration, I'expression indivelle de I'instrumentiste ou du
chanteur jouait sans doute un grand rdle mais lguéthit tellement constitutive

du discours musical que souvent on ne lI'en séppaait

L’interprétation vers 1600 prend un autre senscdiavenement de la
monodie accompagnée ou un soliste est mis en vdlaupartition devient plus
précise et laisse une grande part a la « liberté&rdation » avec les ajouts
d’'ornements, les cadences, la réalisation de laebahiffrée..«Si la partition
devint plus claire et plus précise, elle resta erceouvent un canevas, a partir
duquel l'interprete devait «broder».Mais cette liberté est relative puisqu’il y a
néanmoins des codes a respeetgdn pourrait croire que l'interpréte était plus
libre qu'aujourd'hui. En fait, cette liberté étasurveillée et liée par nombre de

“Dictionnaire de la musiquédité sous la direction de Marc Vignal, Paris :dimse, 2001,
L’interprétation a travers la musique occidentale420



conventions orales d'exécution. Et la liberté laespar les partitions de jouer ou
non telle ou telle piece du recueil, d'user deoteltel instrument était plutdét une

tolérance qu'une liberté active et créatrice. »

A partir du XlXe siecle va s’opérer un clivage rentompositeur et
interprete. En effet, jusqu’alors, ces deux indigiche faisaient qu’'un le plus
souvent. Mais en raison d’'une virtuosité grandissales musiciens durent se

spécialiser.

Les seuls interprétes a avoir eu une plus grabdetd dans I'histoire de la
musique sont les chanteurs. Avec leur statut dedette », tels les Farinelli,
Caffarelli, « prima donna », ils ont pu conservengant longtemps un certain
« droit d'interprétation » exceptionnel sur la fiam. Ce sont les abus de certains
chanteurs qui ont « obligé » les compositeurs @ éé& plus en plus précis au
niveau de la notationk Contre ces libertés des virtuoses, les compasiteu
défendaient de plus en plus la lettre de leur piart; de méme que Chopin notait
de plus en plus précisément les traits et les oemtsn peut-étre pour éviter ceux
qu'ajoutaient les virtuoses® »

La marge de liberté dans linterprétation va ere &&duite autant pour les
instrumentistes que pour les chanteurs, mais agecpkrfectionnements de
lutherie, le réle de l'interpréte sera mieux misvateur grace a des instruments
aux sonorités diverses, avec des registres vaiiigs, qu’'une palette de couleur et

de nuances plus importante.

Apres ce bref historique de l'interprétation, vaogoguels sont les outils

gue nous avons afin d'interpréter des ceuvre mgsical

3. Les outils de I'interprétation
Dans cette partie nous allons aborder trois dorsailed’acte interprétatif :

I'intuition, I'analyse musicale et les recherches.

® Dictionnaire de la musiquédité sous la direction de Marc Vignal, Paris :dimse, 2001,
L'interprétation a travers la musique occident@le420
® Dictionnaire de la musiquédité sous la direction de Marc Vignal, Paris :dimse, 2001,
L’interprétation a travers la musique occidentale420



3.1. L’intuition
«Le mot latin intuitio désigne 'action de voir uimerage dans une glace ;
intuitus a le méme sens que le [mot] francais witin ». Il s’agit de « voir a
l'intérieur »... La méme structure étymologique s&owve dans einsicht en
allemand et dans insight en anglais. Pour Le Littrpeut revétir une acception

théologique, philosophique, ou étendufe. »

Les mécanismes de l'intuition

L’intuition est généralement percue comme immédiaest-a-dire sans
médiation et ne faisant pas appel a I'Empirismenhigi'elle puisse en réalité
puiser sa pertinence dans des souvenirs enfouiss damconscient ou le
subconscient ; les intuitions pourraient étre destes de syntheses résultant
d'informations que nous mémorisons et de perceptigue nous n'avons pas
conscience d'enregistre€es synthéses s'effectueraient préférentiellensm bk
cerveau droit, réputé plus apte au fonctionnemeemgpirique » tandis que le
cerveau gauche (siege du langage) travailleraibsaln mode sensiblement plus
logique et rationnel. %

Nous retrouvons le méme phénomene en musique. Bloggjistrons (dans le
cerveau) depuis notre petite enfance des musiquetyldks différents qui forment
notre culture musicale. Inconsciemment cela facomoé&re jeu depuis le
déchiffrage d’'une partition a son élaboration. Gautpsouvent remarquer que
certaines musiques nous sont plus « faciles »eafipiréter que d’autres. Ceci est

certainement dd au fait que nous avons entendstgles de musique étant enfant.

A ces définitions, s’ajoute celle de Jean-Paulr8ayti fait apparaitre le terme de
connaissance. Il nous dit qu’ « il n'est d’automcaissances gu’intuitive » et que
« la déduction et le discours, improprement appsdé@saissance, ne sont que des

instruments qui conduisent & l'intuitior?. »

" http://auriol.free.fr/parapsychologie/intuition/isition.htmle 07/05/10
8 http://fr.wikipedia.org/wiki/Intuition le Derniére modification de cette page le 10 fév2iet0 a

18:49.(13/03/10)

® http://auriol.free.fr/parapsychologie/intuitionfirition.htmle 07/05/10




Au regard de ces différentes définitions, nous pogvremarquer que le
terme est abstrait et qu’il pose encore un certambre de questions. Nous allons
voir comment lintuition est envisagée en musigonaliscutant de ses limites.

L'intuition peut étre intéressante a utiliser polaisser la pensée
s’exprimer, laisser parler son inconscient, sa &pu@#ité, sa créativité, autant de
parametres importants en musique pour la consbruae l'identité artistique.
Henri Poincaré : « Deviner avant de démontrer !jédibesoin de rappeler que
c’est ainsi que sont faites toutes les découveng®rtantes ? » [...] « c’est par
la logique qu’on démontre, c’est par I'intuition ‘ga invente. »-

« L’intuition musicale d'un grand artiste arrive a@onner dinstinct une

interprétation cohérente et vivante d’une ceuvre »

Certes les propos d’Henri Poincaré et de Claudéfédedont justes mais
l'intuition n'a pas que des avantages, elle pewtsageénérer des contresens
musicaux, des incohérences stylistiques, si eléstnpas « contrélée » par des
savoirs musicaux, surtout chez les plus jeuneg &t a mettre en corrélation
avec des connaissances historiques, analytiudstigsies et autres, afin de
construire une interprétation « sensée ». Nouwigmdrons dans les paragraphes

suivants.

3.2. L’analyse
« Analyse vient du grec analusis : « décompositioh’analyse musicale
consiste a étudier une ceuvre pour en définir lanfgrla tonalité, la structure, le
rythme, I'harmonie, l'orchestration, la thématiqua, mélodie, la dynamique,
etc. »2

19 http://auriol.free.fr/parapsychologie/intuition/iriion.htmle 07/05/10

1 Claude Helffer danAnalyse musicale, pédagogie et interprétato63. Extrait de la revue
Analyse musicale n?2°" trimestre 1986

12 Dictionnaire de la musiquédité sous la direction de Marc Vignal, Paris :diumse, 2001,
L’interprétation a travers la musique occidentale21




Savoir analyser une partition est primordial paueipréter une ceuvre. Un
grand nombre de musiciens en témoignent, commeal@isge Murray Perahia
dans une interview de la revéapasort®.

Elle permet de canaliser nos intuitions, ce tropirplde sensibilité lorsque la
musique nous emporte. Elle autorise plusieurs isolsitd’interprétation favorisant
les choix qui nous correspondent, toujours en aalémn avec le style.

L’analyse musicale permet une meilleure compréloendiun texte et aide
a la mémorisation, tant pour retenir une forme q@ur apprendre un
enchainement d’'accords. Cependant, méfions-nous deslyses qui
déboucheraient sur des interprétations « stérjlesécaniques, cette discipline
doit étre utilisée a des fins musicales comme neuwst encore Murray Perahia :
« Si I'analyse ne nous permet pas d’entrer dardréamaturgie intime de I'ceuvre,
jusqu’au foyer de I'émotion, elle est inutilé? »

Souvent, a ce sujet 1a, on peut entendre des reasialler a 'encontre de
I'analyse qui serait trop cérébrale et qui nuigaltexpression, mais comme le dit
Ralph Kirkpatrick dans son livre sur Scarlatik [...] on peut utiliser son

intelligence sans nuire & ses sentiments ni & gpression.

De plus l'analyse comprend plusieurs théories, rfacde faire, comme
I'analyse Schenkérienffequi voit la musique comme une « grande ligne %, qu
donne une direction & I'ceuvre, ou bien le proceshématique de Rét...
L’analyse ne se réduit pas seulement a de I'andbyseelle, ou a des chiffrages
d’accords comme on peut I'apprendre dans certanservatoires. Elle est riche
et nous permet par sa diversité d’aborder les csuseton des perspectives

multiples.

Mais a l'instar de l'intuition, I'analyse n’est pda seule garantie d’'une
interprétation construite. Les recherches vontigassr un réle important dans le

processus.

13 ¢cf Annexe 2

¥ Murray Perahia les chemins de I'harmomieopos recueillis par Gaétan Naulleau. p.&rait
de la revuddiapason novembre 2009

!5 Claude Helffer danAnalyse musicale, pédagogie et interprétato62. Extrait de la revue
Analyse musicale n?2°" trimestre 1986

16 cf Annexe 3

7 cf Annexe 4



3.3. Lesrecherches
Elles sont multiples et nous donnent des indicatiafinterprétation

précieuses. Selon Claude Helffer, la premiére deberches a effectuer est le
contexte historique. Dans ce terme, il englobe @aéments de la biographie du
compositeur, le contexte musical et artistique'édpoque, et autant de données
qui ont des influences sur la composition de l'aute

Elles nous fournissent aussi des éléments impargantles traditions du
passé. Les sources peuvent étre différentes :égrailivres biographiques,
encyclopédie, livres d’histoire de la musique... Glm§poque a ses particularités

dont il faut tenir compte au moment de la restoti’'une ceuvre.

.  Apprentissage de l'interprétation

L’apprentissage de l'interprétation n’est jamaigmi@é, toute sa vie le
musicien continue d’apprendre et de faire évoloerjsu, la simple comparaison
interprétations de¥ariations Goldbergdle Glenn Gould entre le « début » et a la
fin de sa carriére en est un vibrant exeffplee tempo change, les articulations
de méme que d’autres paramétres. L'apprentissagéntiprétation n’est pas
simple. Outre les notions de musicalité a trangemedt I'éléve, il faut lui
apprendre a jouer, a appréhender son instrume@rafiiment. La recherche du
son et son amélioration est perpétuelle. A la halpedoucher des cordes est
délicat. Pour faire un legato, il faut le pens&mntendre intérieurement, afin de
s’en approcher le plus possible, tout en sachamt @ résultat sonore ne sera pas
tres distinct d'un détaché. Demandons a une mémsemee d'écouter un harpiste
et un violoniste faire un legato, l'auditeur n'ayras conscience du legato a la
harpe, puisque c’est un instrument en « pizz »osi peut dire. Ce genre de
toucher a la harpe ne s’apprend pas dans les pegra@nées, car les doigts ne
sont pas encore « experts » en toucher et en geiserde. Une certaine maitrise

instrumentale est indispensable pour la réalisatiorierprétations fines. De plus

'8 Liens pour écoutes de la premiére et cinquiémiatian desVariations Goldbergentre un
enregistrement de 1955 et 1981
http://www.youtube.com/watch?v=QQk1bQPXbOE&featusdated
http://www.youtube.com/watch?v=9mIBnehJfzA&featurelated
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ces notions sont assez abstraites, il est diffiddes faire comprendre aux plus

jeunes.

Abordons maintenant le réle des influences, celui professeur, et

concluons par les concepts d’apprentissage etdsrtrission.

1. Lesinfluences

L'influence en pédagogie n’est pas a prendre adare. Nous ne pouvons
ignorer qu’en cours quoi que nous fassions ou ndiggons, I'éléve nous
considere comme un modele. Des le début de sorergmage, nous sommes
ameneés a lui montrer le chemin de l'interprétatiame partition. Comment faire
des nuances, un ralenti, un accéléré, un phras&laselon notre vécu et notre
fagon de voir les choses. Tout cela le fagconnenetge image », si je puis dire, et
ce n’est pas le but. Nous pouvons nous poser Eaggestion du développement

de son sens artistique, ses choix « esthétiquiesetaspasse par nos ressentis.

Chaque fois que nécessaire, le pédagogue doitliepwbfaire abstraction
de sa vision de I'ceuvre pour laisser s’exprimétele, lui donner la parole.
D’autant plus qu’il est difficile pour certains @és, lorsqu’'un professeur leur
dicte leur conduite, de faire la part des chosedeefaire des choix qui leur
appartiennent. Considérant son professeur commdétenteur de la compétence
en musique, I'éléve le prend facilement comme nmmeéel « buvant » ses paroles,
et en s’installant confortablement derriere saovisies choses. C’est sans doute

une posture bien confortable, mais qu'’il conviemtdntroler.

Les influences ne sont pas toutes néfastes pulkeputent contribuer a la

formation de notre identité artistique a la manbtan patchwork.

2. Le rble du professeur
Qu’en est-il de la position du professeur facerddrprétation de I'éleve ?
Doit-il rester «neutre » ? Intervenir et imposeyn schoix? Doit-il laisser

I'intuition de son éléve se réaliser ? Peut-ildisser expérimenter ?

11



Toutes ces questions se sont posées a moi etnesrtastent encore en
suspens. Néanmoins I'exploration me parait unegmportante pour construire
une interprétation ; il faut pouvoir tester pouerndifier ce qui nous correspond le
mieux tout en respectant le style de I'ceuvre. fang pas non plus tomber dans la
notion de facilité, & savoir, jarrive a faire cedonc je choisis cette solution. Je
pense qu’il faut pousser I'éleve a aller vers dasixcqui lui parlent, méme s’ils
sont difficiles a réaliser. Le but est de lui faireuver des intentions musicales,

méme si ce n'est pas toujours évident.

Le sens critique est un autre point a développee dieleve, sinon ses
interprétations risquent d’étre superficielles. &lave étant la plupart du temps
seul face a son instrument, il doit avoir un regexterieur sur ce qu’il produit,
sans quoi il lui est difficile de progresser. Lesils conseils ou remarques du
professeur ne sont pas suffisants. Par contreabus » de sens critique n’est pas
le bienvenu. Souvent certains éléves anticipentctégjues du professeur, et
portent un jugement négatif sur leur prestatianeil occultent les points positifs.
De plus, ce sont de comportements inhibiteurs, gai favorisent pas
I'expérimentation. Ce sens critique abusif est asprnre, puisqu’il n'est pas

constructif pour I'éléve.

Il est important aussi développer la musicalitd’aeprenant. C’est ce qui
fait d’'un instrumentiste un musicien. Cette démargbeut étre réalisée de
différentes manieres.

Dans un premier temps nous pouvons parler du nsmétile professeur
va imposer ses choix interprétatifs a I'éleve pguiil les répéte, et les assimile.
Cette démarche est constructive dans le sens @eua débutant ne dispose pas

de toutes les clefs pour interpréter.

Une autre solution consiste a proposer différeimésrprétations d’'un
méme passage, en les légitimant, et laisser I'&électionner ce qui lui parle le
mieux. Mais le choix ne s’arréte pas la. |l estessaire de questionner I'éleve sur
sa préférence afin que ce ne soit pas juste ungi@@de confort. L'interprétation

doit étre pensée, conscientisée.

12



Le dernier cas de figure est de laisser expérimelrg&ve, le faire
chercher les différents choix que propose I'ceu@®it par lintuition, par un
raisonnement analytique ou par des recherchest @¥esphase importante de la
'apprentissage qui peut mettre I'éleve dans unsitipm inconfortable. Par
conséguent, certains n’osent pas entreprendre dé&ttarche et il faut les amener
a aller plus loin. Certains éleves ne voient peddiét d’'une telle pratique. Pour
ceux-la, passer par I'explication d’'une telle praé et leur montrer des exemples
ne résout pas forcément le probléme. Le fait de fan effort de plus les rebute,
et ils ne cherchent pas a aller plus loin. Poumsunter cette difficulté, il convient
de trouver tous les arguments et les métaphoreshbes, faire des comparaisons
avec d’autres formes artistiques, avec la poésies & théatre, pour leur faire
envisager avec plus de profondeur la notion de deeprofondeur d’ame dans
une interprétation, au-dela des indications, ceatdantes, mais aussi limitantes,

du texte.

L'un des autres réles que nous avons en tant §dagogue est de ne pas
mettre en « danger » I'éléve vis-a-vis d’un puldicd’'un jury. Il faut pouvoir le
guider dans ses choix. Si on le pousse a allerdaims la réappropriation d’'une
partition, le recadrer lorsque nécessaire, s’ib&y@e du texte écrit. Il est essentiel
d’étre treés clair sur ce que I'ceuvre nous dit apadéet de la faire jouer ainsi.
Ensuite, si I'envie ou le travail pédagogique lquiert, en envisager une version

différente.

3. Distinction entre apprentissage et transmission
L’enseignement de l'interprétation passe donc gaxgoints importants :
la transmission et I'apprentissage. D’autres fastewnt étre déterminants dans
I'apprentissage musical comme I'écoute d’enregisénets ou le fait d’aller aux
concerts, mais je ne les développerai pas ici. Cengons par quelques
définitions.

L’'apprentissage est I'acquisition de savoir-faire, c'est-a-dleeprocessus

d’acquisition de pratigues, de connaissances, coempés, d'attitudes ou de
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valeurs culturelles, par l'observation, [limitation'essai, la répétition, la
présentation. .*?
La transmission: C’est communiquer, faire parvenir, donner quequ

chose que I'on a recu & quelquin

L’'apprentissage permet de construire son savoirqued des
connaissances en s’instruisant avec des livresauttes supports, et méme en
toute autonomie. Mais il va de soi que I'appremtigs musical sera régulé par
'enseignant. Toutefois dans le fait de transmetitey a la notion de
communication. L’éléve est face a une personnéugidicte » ce qu'il doit faire.

La transmission n’'est pas indépendante de la conwamion, et en
interprétation il s’agit de donner a I'éleve desnieees d’appréhender, de jouer
une ceuvre pour lui donner vie. C’est un systemepientissage qui passe par
I'oral, la répétition, le mimétisme et qui est isil des le début du jeu a
I'instrument. Mais le but de ce systeme n’est pasaite des clones, il permet aux
éléves de se réapproprier I'objet transmis afinleleestituer a des moments

opportuns.

La finalité de l'apprentissage est de faire degsedales musiciens éclairés,
capable d’étre autonome une fois sortis des éa®esusique. lls doivent étre
aptes a la vue d’'une partition d’en déterminertigeset I'époque, et ensuite de
pouvoir I'analyser, de savoir ou quérir les infotroas dont ils ont besoin. Ces
éléments d’analyse leur seront inculqués pendamtf@mation, que ce soit en
cours d’instrument ou dans d’autres disciplinesisR6t ces éléments leur seront
apportés, plus tét ils pourront se les approprieurpes réutiliser. En ce qui
concerne les recherches, elles les responsabigsézur permettent une meilleure
intégration des données. L’'acces a I'autonomiesstntiel, la musique joue alors
pleinement son rdle dans I'épanouissement personieell'apprenant. Cet
apprentissage se fait sur le long terme et aussiebors du cours d’instrument.
Par exemple dans les cours de culture musicaleleciormation musicale... Et

d’ailleurs en-dehors méme de la musique.

19 fr wikipedia.org/wiki/Apprentissage
20 hitp://www.linternaute.com/dictionnaire/fr/defirdti/transmettre/
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lll. La liberté dans le domaine musical
1. Laliberté en interprétation
1.1. Définition et approche philosophique
Liberté : - Situation de la personne qui n’est pas sous leeddpnce absolue de
quelqu’un, ou qui n'est pas captive, enfermeée.

Possibilité, pouvoir d’agir sans contrainte.

- Etymologie: du latin liber, libre.
La liberté est I'état d'une personne ou d'un peupliene subit pas de contraintes
(dans ce qui nous intéresse, nous sommes soueykistontraintes, texte,
technique instrumentale.., le but est de s’en aélma pour arriver a saisir cette
liberté), de soumissions, de servitudes exercées par une patsonne, par un
pouvoir tyrannique ou par une puissance étrangdt&est aussi |'état d'une

personne qui n'est ni prisonniere ni sous la déperd de quelqu’un.

La liberté peut étre définie de maniere positivenoee l'autonomie et la
spontanéitél'une personne douée de rais@omme le soutient Kantla liberté

est la possibilité de pouvoir agir selon sa prop@onté dans le cadre d'un

systéme politique ou social, dans la mesure ou fienporte pas atteinte aux

droits des autres et & la sécurité publidge.

Selon André Comte-Sponville dans son Dictionngindosophique« la
liberté c’'est ce que I'on veut selle regroupe trois sens principaux qui sont la
liberté d’action, la liberté de volonté et la litiede I'esprit ou de la raison.

Selon le philosophe Hobbes, la liberté d’actest« I'absence de tous les

empéchements qui s’opposent a quelque mouvement »
Mais sachant que nous sommes régis par des ltis,literté n'est que partielle.
L’état est la principale force qui limite la libér{avec des lois), et la seule qui

puisse la garantir a peu pres.

La liberté de la volontése divise en deux, il y a celle au sens d’Epicure

d’Epictéte, d'Aristote, de Leibniz ou de Bergsomy qffirme que la liberté, la

I Le Robert micro, dictionnaire de la langue franga2907, p. 764
22 http://www.toupie.org/Dictionnaire/Liberte.htte 07/04/2010
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spontanéité et la volition ne sont qu’une méme eleagyue toute volonté est libre

et seulement elle. « Je veux ce que je veux, doxeyx librement ».

Il'y a également le libre-arbitreelon Descartes, Kant et Sartkece n’est plus
spontanéité mais création, plus un étre mais umpgalus un sujet qui choisit
mais le choix du sujet par lui-mém&Nous aurions donc le pouvoir indéterminé
de nous déterminer nous méme. Autrement dit noassake choix de devenir ce

que nous voulons.

La liberté d'esprit ou de raisprcil n'y a dans 'ame aucune volonté

absolue ou libre ; mais I'ame est déterminée aoipbgkci ou cela par une cause
qui est aussi déterminée par une autre, et cetite ast a son tour par une autre,
et ainsi a I'infini. %*

Le philosophe Alain nous dit que «I'esprit ne dgiinais obéissance » et ce,
parce que la raison n’obéit pas. Nous pouvonsngjsér ici la notion de vérité qui

se dégage, puisque la raison est vraie. Donc l@évéiobéit a personne, pas
méme au sujet qui la pense : c’est en quoi elldilast et libére. C’est la liberté

selon Spinoza et Hegel.

Nous allons voir désormais la relation entre leffédintes libertés
philosophiques et la musique.

La liberté fait donc apparaitre la notion de cantea Nous avons en
musique des contraintes liées au texte musicalcadgs qu’il nous impose. Ceci
représenterait les lois de I'état. La liberté astisagée parce qu’elles sont la et
que I'on peut en disposer, parce qu’'on en a cosaace, nous dit André Comte-
Sponville. C’est a l'intérieur de ces contrainte® d'on va pouvoir évoluer et se

réapproprier ces lois. Les interpréter & notreriaggns pour autant les « violer ».

La liberté selon Hobbes est au contraire dénué@ute contraintes, elle
nous permet quand méme en musique d’'avoir de bedlesontres musicales.

Certes pas en adéquation avec les ceuvres originales en faisant des

% Dictionnaire philosophiquel’André Comte-Sponville p. 340, édition Perspesgieritiques PUF
2001
% Dictionnaire de philosophid’André Comte-Sponville p. 341, Perspectives quitis PUF 2001
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arrangements ou en se réappropriant la musiques Heons des exemples de
compositeurs comme Hughes de Courson awozart I'Egyptien ou

d’interpretes comme Bruno Fontaine, Makoto OzoneGdles Apap.

Un point important est a soulever toutefois. Trepliderté peut parfois scléroser
une personne ou la création. Mais, a l'inversep tle contraintes nuisent a la

liberté. Comme toujours, un juste équilibre resteaver en interprétation.

1.2. Les limites de la liberté
La liberté par ses differentes définitions et penseoffre un large choix
de possibilités. Elle autorise comme nous I'avamgivdessus, la création, et c’est
en ce sens qu'elle est intéressante et a dévelopler permet a lindividu
d’exister et d’affirmer ses idées en donnant uneedure plus grande qu’il n'y
parait aux ceuvres et par la-méme, de construirengenprétation. L'important est
d’avoir un regard critique sur ses choix. Car teetté sans sens critique n’est pas

valable. Les libertés prises doivent I'étre en @ssance de cause.

Un paradoxe cependant apparait. Une trop graneedilpeut dénaturer
une ceuvre, I'entrainer loin de son style propre;algue le compositeur a écrit ou
voulu. Pourtant, la liberté créatrice permet der woie ceuvre sous un angle
nouveau. On peut lui faire dire ce qu'elle n'a paxore dévoilé. Peut étre la
limite se situe-t-elle au niveau de I'expériencerdusicien. Il faut une grande
maturité musicale pour réaliser des recréationsid'es, tout un bagage musical
méme. Mais pour autant, est-ce qu’il faut interdite éleves la « revisitation »
d’ceuvres sous prétexte que leur formation musistiérop mince ?

Peut étre la réponse est-elle dans la conscience dee I'on fait. Etre conscient
de I';euvre au départ, sous tous ses angles, peic@bscient des changements

qgu’'on y opere.

1.3. Les entraves a la liberté
Les entraves a la liberté sont multiples, ellesnassent pas seulement

d'un texte ou de l'instrument sur lequel on traleaid’autres facteurs entrent en
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compte. Les limites que I'on se fixe, la fagcon degr pour tel concours, une

analyse de la partition trop restrictive, voulaugr a la maniere de...

En effet les limites que I'on se fix@euvent constituer un frein a la liberté

interprétative. Croyant ne pas pouvoir faire telletelle chose, ou se jugeant trop
rapidement, on nie nos vraies potentialités. Orstait des croyances limitantes.
Ces limites nous empéchent de nous réaliser, ®esepas la finalité de la liberté.
Cela nous ne nous permet pas d'agir, de faire eel'gn pense, que ce soit

« bon » ou « mauvais », que I'on soit dans le siyl@on.

Le cadre des concoupgut étre un frein pour I'expérimentation, pourda

des choix interprétatifs qui seraient considérésime « 0sés ». D’'une part a
cause d’un temps restreint pour monter un progranetnene nécessité d'aller a
I'essentiel dans le travail. D’autre part parce boe est mis face a un jury, face a
des normes, et que si I'on franchit ces limitea¢dessibilité a la réussite peut en
étre compromise. Les attentes du jury dans lesczmacsont a considérer et
souvent les musiciens s’y adaptent afin d’atteinduoes objectifs, concours, prix,
etc. Le cas le plus éloquent est I'entrée danslésses de conservatoires. On sait
que tel professeur joue et fait travailler de tef@niere, alors on va s’en
approcher au maximum afin de réussir. La plupartedtaps les éleves qui se
présentent a ces concours suivent des stages asemé@&mes professeurs afin

d’avoir une plus grande chance d’'étre recus.

De la méme maniére, lorsqu’on prend un enregistnérdein musicien
que l'on apprécie et que l'on interprete I'ceuvreaafacon, nous n'avons plus

d’identité interprétative puisqu’aucune idée nevige nous.

La liberté se résume au choix de faire comme aphei 'on entend. Et
plus de faire des choix en fonction d’'une esthé&jqgdéléments d’analyse,
d’intuition... Mais quel est l'intérét de cette dérlae ? Certains musiciens
amateurs doutent tellement de leur capacité apirér qu’ils en oublient leurs
qualités et leurs possibilités de création ? Ivesi que si I'on ne développe pas la
créativité chez certains éleves, elle ne viendsasgale. Nous n’avons pas tous les

mémes aptitudes, et il faut nous construire en @ssance de cause.

18



Questionnons désormais la liberté dans le domaidagogique.

2. Liberté et pédagogie
2.1. La liberté en interprétation dans I'appreaiigEs
Nous ne pouvons ignorer que le texte, la partitite, technique

instrumentale sont un frein a la liberté interpiigéeadans un premier temps. Mais
une fois cela accepté et le texte su, étudié dd fam comble, la liberté peut
s’installer Comme nous l'avons vu précédemment.p@ut ainsi commencer a
étirer un texte, le pousser a I'extréme, en allgios loin dans les nuances, en
exagérant un rubato, tout cela pour trouver unliégei« sensé » que I'on n’aurait
peut-étre pas trouvé sans cette phase exploratdite.image me vient pour

illustrer cette démarche. Pour améliorer son doyalien posture debout, un
exercice consiste a se balancer pieds joints dehgaa droite, puis d’avant en
arriere et enfin en cercle avec une amplitude @sEjvement croissante, pour
ensuite décroitre et revenir en son centre. Carfgi®n explore les possibilités du
corps a « s'étirer », pour ensuite trouver son ldgai De la méme fagon, en
interprétation, cette phase de recherche et d’exipbm est importante. D’abord

pour faire prendre conscience a I'éleve des pdasiiqui s’offrent a lui, ensuite

pour découvrir les possibilités sonores de sonrunsnt, la découverte des
facultés qu’ont ses mains (pour la harpe par exemapller a la découverte de ses
sensations, pouvoir les reproduire, développerseos du toucher. C’est en allant
vers les extrémes que I'on apprend a manipulerisstnument pour ensuite en

disposer et restituer ces acquis en interprétanpidees.

2.2. La liberté en cours, un désir utopique raérnaar la réalité
Le degré de liberté a laisser a I'éleve n’est pagours facile a mesurer.
En tant que pédagogues, nous avons des contrdmtesnps ; les examens, avoir
des résultats rapidement (c’est souvent une demadesigarents ou des adultes
qui commencent un instrument)... Concretement, neugogons un éleve qu’une
trentaine de fois dans I'année, résumant ainsidess a environ seize heures par

an. Il n'est pas toujours possible de laisser Véleexpérimenter dans ces
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conditions. Souvent l'efficacité est prioritaire ebus laissons peu de place a
I'exploration. Pour les éléves les plus avancé® solution consisterait a les
inviter a faire ces expériences chez eux, graesiadulture musicale et leur sens
critiqgue (analyse, histoire, esthétique...) ils deamtétre a méme de réaliser cette
démarche avec succes, compte tenu de leur expérigmcréalité, ce n’est pas
toujours le cas, car, de nouveau, I'habitude dufarord’étre dirigé dans son
travail ne mene pas nécessairement a ce type darcléen mais il faut insister car
c’est seulement a ce prix gu'’ils accederont vrainddirautonomie. Lorsque ce pas
est franchi, une fois en cours nous validons oulasrchoix retenus, corrigeons
les erreurs, réorientons si nécessaire.

Pour les plus jeunes I'expérimentation se femiteurs, afin de vérifier
leurs choix et les pousser dans des directionssquauraient pas envisagées. Des
recherches exploratoires peuvent leur étre demaraléssi, mais en leur donnant
des pistes au préalable, afin qu’ils aient unectliva, et qu’ils ne soient pas

entraves, tant dans leur enthousiasme que darssrésuitats.
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CONCLUSION

Nous avons vu, au travers de ce mémoire I'impodate la liberté en
interprétation, tant dans le domaine artistigue pédagogique. Nous avons pu
constater la nécessité de développer la créathigz I'éléve, et ce dés le départ
de son apprentissage, de linciter a faire desamties, afin de nourrir un texte
musical, de le faire vivre. Mais il est aussi ipdiesable de lui apprendre a se
faire confiance, a oser essayer, oser se trompee. soBGt toutes ses expériences
qui le construiront et enrichiront sa pratique. IBenait une autre problématique,
celle de la construction de lidentité artistiqupli a été soulevée a plusieurs

reprises dans ce mémoire.

Il n’en reste pas moins que le degré de libertétrpas le méme chez tous,
et cela en fonction de la personnalité de chacure gfande part de psychologie
intervient aussi et d’'un point de vue pédagogiquee autre étude pourrait se
pencher sur les fagons de créer les conditionsedjins grande liberté chez les

éleves.
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ANNEXES

Annexe 1

« Dans le traitement psychanalytique, [l'interpriéten] désigne l'action de
communiquer au patient les déductions du psychatetoncernant le sens latent
de son discours ou de son comportement. L'intexpogt tend a comprendre et a
révéler les désirs inconscients et les mécanisréfnsifs qui sont sous-jacents a

toute production de l'inconscient (réve, acte mangymptome, etc.)®>

Annexe 2

« A travers [I'analyse schenkérienne], je ne pesgoas des structures abstraites
mais I’harmonie, vivante, qui voyage, s’éloignespbu moins de son centre de
gravité pour y revenir. Cette analyse forme moruéeoet par la méme, mon jeu.
Je ressens en permanence cette élasticité de linaan entre éloignement-
tension et retour-détente. Elle donne depuis liietér un grand relief a la
musique, sur lequel il devient inutile d’insisten eaffGtant des contours

tranchants. $°

Annexe 3

Voici une présentation simplifiée de la théorie éittich Schenker :

La méthode analytique de Schenker procede de iédacuccessives du
texte musical visant a aboutir a un schéma singpliisumant la structure de
I'ceuvre. Elle vise particulierement les ceuvres lema

L’'aboutissement de l'analyse donne une structureldmentale a deux
voix, dont l'une (supérieure) est une ligne conjeirdescendante jusqu’a la
fondamentale de [Il'accord de tonique, et lautre uhgne de basse
« bassbrechung » qui, partant de la tonique, paaska dominante, pour rejoindre
a nouveau la tonique.

(Schéma sur la page suivante)

2% http://dictionnaire.sensagent.com/interpr%C3%A8tfi-fr/ le 06/05/2010
% Murray Perahia les chemins de 'harmomieopos recueillis par Gaétan Naulleau. pe@rait
de la revudiapason novembre 2009.
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On part d’'une structure fondamentale a deux vaixt dune (supérieure)
est une ligne conjointe descendante jusqu’'a la dorehtale de l'accord de
tonique, et I'autre une ligne de basse « bassbrechqui, partant de la tonique,

passe par la dominante, pour rejoindre a nouvetnique.

Schéma :
Do

Si

Cadence paefai

Dans la théorie de Heinrich Schenker, I'idée foneatale est « la perception de
'ceuvre musicale comme une totalité dynamique, net pas comme une
juxtaposition de plages «formelles » qui ne setaimises en relation, ou
contrastées, que par le seul fait d’'une similaoté dissimilarité, harmonique ou
thématique. ¥ Son idée est donc de faire la réduction d’une espwur en voir la
ligne directrice.

Afin de contréler la réduction, H. Schenker mefp#ate trois niveaux structurels :

« L’ «avant-plan » : Eléments perceptibles du deszintrapuntique en
enlevant les notes répétées et 'ornementatioa darface de I'ceuvre.

* Le «plan moyen » : c’est une présentation de lt@ou I'on élimine les
détails de surface, il y a alors une possibilitéralgprocher des éléments
structurels qui figuraient éloignés dans I’ « avplatn »

* L' «arriere plan»: expose le noyau originel dolels éléments,
eventuellement réduits a une seule note et a wie &action harmonique,

peuvent représenter un théme ou une section deréoeu

% Citation de Babbitt, JAMS, V (1952), p. 262 [compendu de I'ouvrge de Salzer, 1952]),
Extrait deL'analyse musicale, Histoire et méthodkeslan Bent et W. Drabkin, p. 146 Edition
mains d’ceuvre
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H. Schenker écrit que sa méthode d’analyse n’dgtalle que pour les grands

chefs-d’ceuvre de la musique tonale allant de Bagtabms.

Annexe 4

Processus thématique de Rudolph Réti :

R. Réti percoit 'ceuvre musicale comme une impm@ias, un veéritable chant
thématique a partit de quelques motifs. Les mdtfsnent un groupement que
'on appelle « modele thématique » qui réapparain dnouvement a l'autre,
devenant « I'ossature de tous les themes danddsusouvements ; il détermine
les modulations, les figurations, les transitiogssurtout, il fournit les grandes

lignes de I'architecture globale. »

Rudolph Réti en vint a cette conclusion parce queihse que la musique est un
processus compositionnel linéaire. Son point duest que «le compositeur
commence, non pas un schéma théorique, mais avewtiinqui s’est présenté a
son esprit et dont il rend possible la croissanciceay a une transformation
continue par transposition, inversion, réitératiparaphrase, variation’®Par la
suite il pourra modifier le motif ou choisir un détdu matériau qu’il souhaite

élaborer. C’est alors cela qui deviendra le cediiention.

8 Extrait deL’analyse musicale, Histoire et méthodkeslan Bent et W. Drabkin, p. 151 Edition
mains d’'ceuvre
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