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(QUAND L’ART AGIT DANS LA CITE :
vers un nouveau statut du musicien

Résumé :

Cette thése propose une lecture historique du statut du musicien dans la cité¢ — entendue
comme une communauté politique organisée autour de la volonté du vivre-ensemble —, selon
la conception qu’en avait les anciens Grecs. L’étude de la fonction sociale du musicien depuis
la préhistoire a permis de dégager aujourd'hui un nouveau paradigme : celui de médiateur ou
de médium, en prise avec un milieu éco-techno-symbolique qu’il contribue a transformer, en
rendant visibles les étres humains qui I’habitent et en particulier les personnes marginalisées,
exclues de la société ou en situation de vulnérabilité. L’éclairage probant des neurosciences
autour du phénoméne musical vient renforcer cette idée que la musique, en tant que langage
du corps, peut agir concrétement sur les individus, sans cependant réduire I’humain a des
considérations purement neuronales qui expliqueraient la contemplation ou la création de
I’ceuvre d’art comme le prétend la neuroesthétique.

Mots-clé : statut social du musicien, cité, milieu, médium, vivre-ensemble, neurosciences,
neuroesthétique.

WHEN ART ACTS IN THE CITY :
towards a new musicien’s status

Summury :

This doctoral thesis put forward an historical reading of the musician’s status in the city.
The ancient Greeks had another approach of the city, known as a political community
organised around the willingness of « the community life ». The study of the musician’s social
status since prehistory has allowed nowadays to shed light on a new paradigm. The musician
became a mediator or a medium in conjunction with an economical, technological and
symbolic environment, he contributes to a transformation, which makes visible the human
beings inside the environment, in particular those marginalised, banned from the society or in
situation of vulnerability. The neurosciences highlight this matter by strengthening this
phenomenon. Indeed, the music considered as a body language can genuinely operate on
people without reducing the human beings to neuronal attentions which can explain the
contemplation or the creation of the art work, as neuroesthetics claim.

Keywords : musician’s social status, city, environment, medium, comunity life, neurosciences,
neuroesthetic.
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| NTRODUCTION

Depuis son apparition sur Terrehdmo sapiensie cesse de penser, d’inventer et de
développer des moyens stratégiques et techniques pour assurer sa survie et améliorer ses
conditions de vie. C’est ainsi que bon nombre d’objets, de pensées, de technologies et autres
découvertes physico-chimiques ont transformé, et continuent de le faire, la condition
humaine. Des lors, sans vouloir étre exhaustif, on pense a I'émergence de la religion, a la
fabrication d’outils (du quotidien et pour la chasse), a la maitrise du feu, aux premieres
constructions architecturales, a l'invention de la roue, de Il'agriculture, de [I'écriture, a
I'’émergence de la science (mathématiques, astronomie, physique, chimie, sciences naturelles,
meédecine), de la philosophie, du sport ou encore au développement des technologies (allant,
pour caricaturer, de la roue au smartphone). Les exemples que nous venons de citer sont, en
Occident, généralement mis en exergue lorsque la plupart d’entre nous interrogeons ce qui a
contribué a I'évolution de I'espece humaine. Seulement, nous oublions tout un autre pan des
activités humaines qui, aujourd’hui, semble banal pour les uns, inutile pour les autres, voire
mondain, ou encore, a 'opposé, important pour une infime partie de nos concitoyen. Il s’agit
de l'art qui, dans nos sociétés occidentales contemporaines, est assimilé a un simple loisir,
pire, a un objet de consommation

Sans vouloir entrer dans les questions polémiques autour de la définition de I'art et de la
beauté nous oublions peut-étre trop souvent que cette activit¢ commune a I'’humanité
s'inscrit directement dans I'environnement social, économique et politique duquel il émerge,
la Cité. Ce terme vient du latiaivitas qui renvoie dans un premier temps a l'idée d'un
ensemble de citoyens, au territoire ou ils vivent, avant de désigner la ville comme entité
morale et politiqué Au sens philosophique du terme, elle désigne une communauté politique

organiséé En effet, la cité désigne dans I'Antiquité grecque une fédération de tribus groupées

1 Cf. a ce sujeLa crise de la culture’Hannah Arendt (1906-1975) ou la philosophe dénonce ['utilisation des
ceuvres d’art comme un marqueur social et de prestige (qui perdent alors leur principale fonction, a savoir de
ravir et d’émouvoir le lecteur ou le spectateur par-dela les siécles), ainsi que sa marchandisation. Ce
renversement de statut des ceuvres menacent la culture (assimilée au processus vital dans la mesure ou la
culture est selon H. Arendt un aménagement de la nature par ’lhomme).

2 Cf. Munch Marc-Mathieu,La beauté artistique, I'impossible définition indispensable. Prolégoménes pour
une « artologie » futureParis, Honoré Champion Editeur, 2014.

3 Cuement Elisabeth, Bvonque Chantal, Hnsen-Lave Laurence, Knn Pierre et al., « Cité s,a philosophie de
A a Z Paris, Hatier, 2000, p. 72-73.

4 Ciement Elisabeth, Bvonque Chantal, Hnsen-Love Laurence, Knn Pierre et al.op. cit, p. 72-73.

13



sous des institutions communes, comme Sparte et Athénes par exemplee®Raditiques
Aristote voit dans la cité a la fois un fait de nature et la forme d’organisation sociale la plus
parfaite, dans la mesure ou elle réalise I'essence de I'homme, considéré comme un « animal
politique ». Lhomme ne pouvant se suffire a lui-méme, il se réalise pleinement dans la cité
qui constitue une unité politique autonome assurant la défense et satisfaisant les besoins de
ses membrésDe plus, la cité est un moyen pour les hommes de « [...] s’accorder sur un idéal
de justice et de vivre en amitié en cultivant la vertu que la cité constitue, aux yeux d’Aristote,
la condition d’'une vie pleinement humaine, c'est-a-dire délivrée du bedokinsi, les
anciens grecs construisaient la cité autour d’une sorte de fosse circulaire creusée dans le sol
appelée cosmoanundus en latinqui représentait le centre symbolique institutionnel et
cosmique de celle-ci ol s’exerce aussi le pouvoir politigDés lors, la cité grecque est un
monde ou les étres sont reliés entre eux autowodmoset ou le citoyen prend part a la vie
de celle-ci, au sens ou Hannah Arendt le concoit. Selon Frangois Julien, les Grecs
enseignaient que la cité n'est pas une simple communauté de lieu, mais qu’elle est portée par
un choix délibéré de vivre-ensemble qui en est fa fin

De nos jours, ce n'est plus le cas de nos villes : la forme moderne de la communauté
politique qu'est I'Etat-Nation rend plus abstrait le rapport du citoyen a l'intérét du commun,
ce dernier devant construire sa citoyenneté grace a I'éducgtioassure la formation et le
développement de I'étre humain. Dailleurs, la période troublée que nous vivons témoigne
d’une crise du vivre-ensemble, de cette capacité a nous relier les uns autres, dans nos sociétés
qui s’orientent vers le post-humain ou prédominent les technologies et les applications qui
nous donnent l'illusion de communiquer avec le monde et ses semblables. Au lieu de créer du
commun, la nouvelle technologie isole toujours plus les individus completements absorbés
par les écrans, et exacerbe lindividualisme. Des lors, on peut s’interroger sur la place et la
fonction de Il'art, de l'artiste, dans notre monde contemporain. Peuvent-ils nous aider a
répondre a nos problématiques sociétales ? On peut I'envisager. Lartiste est celui qui sait
creer des mondes dans lesquels nous pouvons voyager et nous relier aux autres par
I'expérience psycho-physiologique qu’elle procure. Cependant, peut-on envisager une action
de l'art allant dans cette direction ? Dans ce cas, comment celle-ci se justifie, peut-on la

prouver ? Dans quelles limites ? Si de nombreuses études ont été menées autour de cette

1 Ibid.

2 Ibid.

3 Humm Michel, « Le mundus et le Comitium : représentations symboliques de l'espace de ldistéise
urbaine2/2004 (n° 10), p. 43-61, disponibl&a www.cairn.info/revue-histoire-urbaine-2004-2-page-43.htm,
[consulté le 11/10/2016].

4  Jen Frangois]l n'y a pas d'identité culturelleParis, Editions de I'Herne, 2016, p. 76.

5 Ciement Elisabeth, Bmonque Chantal, Hnsen-Love Laurence, Knn Pierre et al.op. cit, p. 72-73.
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guestion a partir de la peinture, du théatre et de la littérature, la musique fait défaut, d’autant
plus gu’elle parait étre a méme de pouvoir assurer cette fonction. Expérience vécue et
ressentie dans l'instant présent, il n’est pas aisé de définir la musique. En effet, les arts ont un
pouvoir d’émotion, mais il nous semble que la musique le posséde plus que les autres par son
immédiateté a agir sur les étres humains car elle pénétre, vibre et résonne directement en
nous. D’ailleurs, le compositeur Maurice Ohana (1913-1992) définit la musique comme un
jeu avec les forces naturelles. Ainsi, les musiciens détiennent un « pouvoir » dont I'expérience
d’écoute ou de pratigue marque les corps ayant partagé I'expérience et crée un lien humain
par ses effets psycho-physiologique. Déja dans les temps anciens, la musique a pu contribuer
a construire et renforcer des réseaux sociaux, participant a I'expansion démographique et

territoriale.

Il est généralement admis que la musique a toujours accompagné I'homme dans sa vie, et
ce, depuis des temps immémoriaux, ou que I'on soit, et chez tous les peuples du monde qui
partageraient cette activité, propre a I'étre humain. Reflet d’'une appartenance sociale,
géographique ou d’'une personnalité, elle jouerait un rdle primordial dans nos sociétés, et cela
depuis les origines de 'Homme. De nos jours, nous avons une connaissance assez vaste de
I'histoire de la musique a travers les siécles, mais nous connaissons moins bien ses principaux
protagonistes, les musiciens. Quel role ont-ils dans la société ? Une recherche historique
permettra de faire le point sur cette question qui mérite attention.

Celle ou celui qui joue de la musique ou en compose, s’appelle « musicien ». Il peut étre
professionnel ou amateur, souvent spécialisé dans un genre musical, et joue généralement
pour une assemblée d’auditeur au nombre variable, soit dans un lieu qui lui est dédié, soit
dans un espace public ou encore dans un cadre privé. Autrement dit, la musique est une
activité humaine qui rassemble. Cependant, cette notion du musicien a-t-elle toujours été la
méme ? De plus, s’il existe des musiciens partout dans le monde, quelle que soit la culture, on
peut se demander pourquoi sont-ils présent dans toutes sociétés, depuis quand ? Des lors
d’autres questions émergent : le musicien a-t-il toujours eu un statut particulier dans la Cité, et
lequel ? A-t-il toujours été le méme ?

D’un point de vue sociologique, la notion de statut renvoie a la position occupée par un
individu dans un domaine professionnel ou familial, et a laquelle sont attachés des droits et
des devoirs qui forment les réles. Un réle social est un comportement attendu d’'une personne

en raison de son statut social, chacun devant respecter des normes qui lui sont spécifiques. Les
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valeurs et les normes forment un systéme cohérent qui encadre I'action des ihdividus

Afin de comprendre la portée sociale du musicien au sein d’'un groupe, nous proposons
dans une premiére partie une lecture historique du statut du musicien, et une appréhension de
la maniere dont la musique perdure dans nos sociétés et nos vies. Il ne s’agit pas ici de relater
la biographie des compositeurs ou d’analyser leurs ceuvres, mais de montrer quel réle et
guelle position sociale avait le musicien, changeante selon I'époque et le contexte social. En
remontant a ses origines pour appréhender son évolution depuis son apparition
(vraisemblablement depuis la période préhistorique), nous tenterons de mettre au jour un
aspect méconnu de I'histoire du musicien en passant par les premiéres grandes civilisations de
I'humanité et I'art social desix® et xx® siecle. Ce panorama sociologique est complété par
I'exemple de trois musiciens (Franz Liszt, Charles Koechlin et Luis de Freitas Branco) ayant
utilisé le pouvoir de leur art pour renforcer la portée édificatrice et éducative de la musique, et
agir concretement dans la Cité sur une situation sociale, politique, en vue d'une société
meilleure.

Des lors, les musiciens du® siecle se sont de plus en plus tournés vers les réalités socio-
economiques et politiques de leur temps. Ayant compris la portée sociale de leur art par son
pouvoir transformateur, ils se soucient de I'éducation morale et esthétique du plus grand
nombre. Auxx® siecle, artistes, penseurs, politiques, cherchent a élaborer la mise en place
d’'une éducation artistique et d’'un acces a lart pour la grande majorité du peuple. Ce
mouvement progressiste finit par étre inscrit dans l'article 27 de la Déclaration Universelle
des Droits de I'Homme, adoptée en 1948 par I'assemblée générale (58 états membres) de
I'Organisation des Nations Unies (ONU): « Toute personne a le droit de prendre part
librement a la vie culturelle de la communauté, de jouir des arts et de participer au progres
scientifique et aux bienfaits qui en résultent. » Depuis la fin des années 1960, I'idée que l'art,
la culture, puisse étre un moyen de développement humain et sociale est défendue par
I'Organisation des Nations Unies pour I'Education, la Science et la Culture (UNESCO) dans
sa Déclaration des principes de la coopération culturelle internationale (1966), lors de la
Conférence Mondiale de la Culture a Venise en 1970, et réaffirmée en 2005 a Bogota. Depuis,
les conférences de Lisbonne (2006) et de Séoul (2010) affirment que I'éducation artistique
peut contribuer a relever les défis sociaux et culturels du monde contemporain, régit par une
logique de marché, qui créé de l'inégalité, et la meédiocrité d’une culture mondiale marchande

diffusée par les médias de masse.

1 Acostino Serge d’, Ruser Philippe, Montousse Marc et Rwnouarp Gilles, Dictionnaire de sciences
économiques et socialdRosny-sous-Bois, Bréal éditions, 2002, p. 380.
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Cependant, dans notre monde en perpétuel mutation et déshumanisé, fait de gadgets
technologiques et de mondes virtuels — donnant l'illusion de vivre de nouvelles expériences en
solitaire — on peut se demander quelle est la place de la musique et des musiciens
aujourd’hui ? Que peut le musicien dans la cité en ces temps de crise, non seulement
économigue mais aussi morale ? Est-il capable de faire société et de rassembler les citoyens, y
compris ceux en situation de marginalisation, comme le laisse entendre le mot cité que
jemprunte volontairement aux grecs pour signifier cette capacité relationnelle de l'art, et de

la musique en particulier ?

Les derniéres décennies xhf siécle et le début diki® ont vu naitre de nombreux projets
artistigues a visée sociale. Le domaine musical n’est pas en reste de ce mouvement. Au
contraire, de nombreux programmes musicaux a travers le monde se sont multipliés et
déployés dans une variété de lieux, parfois improbables, qui composent nos sociétés. En effet,
de plus en plus de musiciens s’impliquent concrétement auprés de leurs semblables dans des
contextes sociaux ou politiques différents, ou ils menent des actions, convaincus des forces de
la musique qui les a eux-mémes transformés. C’est ainsi qu’ils ceuvrent dans les milieux
culturels, éducatifs, médicaux, pénitentiaires, zones d'éducation prioritaire ou de
vulnérabilités sociales. Si les approches et modes d’action varient (concerts caritatifs ou
gratuits, pratique instrumentale ou création musicale), elles ont toutes en commun d’aller a la
rencontre de I'humain, quelle que soit sa condition, par la musique.

La troisieme partie se propose d’illustrer I'engagement de musiciens dans une action qui a
pour visée le développement humain, social et politique par la pratique musicale. Dans la
mesure ou il est impossible d’énumérer tous les projets menés, nous avons fait le choix de
présenter les plus saillants pour notre propos. Aprés avoir expose les démareqeagimo,

Music Fund et du compositeur Nicolas Frize, nous nous attarderont sur le programme
vénézuélierel Sistema. Ce modéle unique au monde, soutenu par I'état, favorise la pratique
orchestrale comme un vecteur de développement humain et social, adopté par de hombreux
pays. LeSistema a inspiré de nombreux projets, comme Démos (Dispositif d’éducation
musicale et orchestrale a vocation sociale), Passeurs d’Arts, ou encore le Jeu d'Orchestre,
recherche-action qui sera présenter dans le dernier chapitre. Ayant participé a ce programme
de recherche, nous exposerons également les résultats des recherches menées dans le cadre de
ce dispositif. Cependant, nous nous demanderons comment ces projets sont menés et dans
guelles conditions ? S’inscrivent-ils dans la durée et comment sont-ils financés ?

Les exemples présentés illustrent concrétement les transformations possibles (lien social,
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développement humain), dans différents contextes (social, carcéral, médical), que la musique
opéere aupres des citoyens, méme les plus marginalisés. Or, la capacité du musicien, par le

moyen de son art, a agir ainsi sur le monde qui nous entoure, ne serait-il pas une utopie ?

Le pouvoir de la musique et ses effets sont connus depuis les origines de 'Homme. Déja,
homo sapiengabriquait des instruments pour certainement reproduire les bruits de la nature
lui permettant d’approcher le gibier, d’éloigner les prédateurs, communiquer a distance ou
encore, lors de cultes religieux, avec les esprits. Mais cet aspect pratique s’est vite transformé
en un moyen d’expression pour accompagner de maniere esthétique les différentes
manifestations et moments de la vie de 'Homme, et cela dés I'apparition des premiéres
grandes civilisations de I'humanité : culte religieux, banquets, naissances, mariages, morts,
fétes, événements sportifs. Dans I'’Antiquité grecque, Plaeait compris ce pouvoir de la
musique qui peut autant élever I'ame que nous plonger dans la bestialité selon les modes
utilisés. C’est pourquoi la « mauvaise » musique, dionysiaque, et en particulier celle
composeée dans les modes lydien et ionien, doit étre bannie de la Cité juste, car elle a des
répercussions morales et politiques sur celle-ci. La « vraie » musique — calme, harmonieuse,
équilibrée, joyeuse sereine — composée dans les modes dorien et phrygien, est bonne pour
I'ame et peut méme la guérir. « [...], la musique est pour Platon un instrument de formation et
de reglement du caractére. Elle contribue au bon état et au maintien du lien socidlAu.]. »
début du Moyen-Age, I'Eglise régit la musique utilisée pour les offices religieux, notamment
avec le chant grégorien, en ne gardant que certains modes, instaurant une nouvelle fagcon de
chanter sans virtuosité et en bannissant les instruments, cela au service de la foi et a I'essor du
christianisme. Puis, elle finit au cours des siécles suivants par devenir I'expression des
sentiments, des idées. Des récits prouvent qu’elle était également utilisée pour soigner 'ame.
Citons par exemple David apaisant I'esprit torturé de Sail, ou encore le célebre castrat
Farinelli (1705-1782) tirant le roi d’Espagne Philippe V (1683-1746) de sa mélancolie. A cet
égard, on peut dire qu’elle a un réel « effet de vie », pour reprendre le concept développé par
Marc-Mathieu Miinch.

Par conséquent, l'art des sons aurait-il la capacité d’avoir un effet positif sur les étres
humains ? Comment la musique et sa pratique peut-elle transformer les individus au plus
profond d’eux-mémes et en faire des individus singuliers? Que se passe-t-il lorsqu’on en joue,

comment notre corps et notre cerveau réagissent a la musique ? La derniére partie de notre

1 La RépubliqueLivres Il et IV.
2 Sve Bernard, « Dedans ? Dehors ? Le compositeur et la cité », colasifque et sociéféParis, Cité de la
musique les éditions, Diffusion, Europa Music, 2004, p. 11.
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propos tente d'y répondre.

Si la musique a des vertus thérapeutiques et peut prendre soin de I'ame, en contribuant au
développement de soi et a 'amélioration de la vie en société, ne devrions-nous pas lui
accorder une attention toute particuliere, voire lui attribuer une place plus importante et
sérieuse dans nos vies ? Avec le contexte actuel de nos sociétés de plus en plus individualistes
et déshumanisées, surtout pour les tranches de populations fragilisées, elle pourrait devenir
une aide spéciale contribuant a transformer les individus non seulement de maniere
individuelle, dans leur intériorité, mais aussi collectivement, c’est-a-dire auprés de personnes
en situation de handicap, de jeunes en échec scolaire, des détenus, ou encore des populations
marginalisées par exemple.

Au tournant duxxi® siecle, les études scientifiques autour de la musique se sont
multipliées, alors que dans le méme temps on assiste a un retour de la musicothérapie. C’est
gue la musique a quelque chose de singulier, elle possede un pouvoir qui fascine. En effet, les
récentes découvertes dans le domaine des neurosciences corroborent cette idée, révélant de
nouvelles connaissances jusqu’alors insoupgonnées sur l'interaction entre la musique et le
corps humain. Aujourd’hui, grace aux avancees techniques et de la neurologie, nous
commencons seulement & comprendre comment le cerveau traite la musique et agit sur celui-
ci. Nous étudierons d’'un point de vue scientifique les effets de la musique sur le corps humain
afin de nous éclairer sur les véritables enjeux de l'art dans la cité.aViag de présenter
I'action de la musique sur I'étre humain, il semble opportun de rappeler quelques notions

acoustiques autour du phénoméne sonore, puis physiologique autour de I'oreille humaine.

Enfin, a la lumiére de la neuromusicologie et de la neuroesthétique, nous nous proposons
de porter un nouveau regard envers le musicien dans une société en crise, du post-humain, du
cyberespace, ou plus que jamais, a notre sens, il est appelé a jouer un role fondamental. Et si
notre espece était musicienne ? Dans les temps anciens, ces productions devaieas
vraisemblablement avoir des rapports avec le culte, la danse, le chamanisme, ou encore les
taches du quotidien. Dans son lilres quatre ages de la musiques propos du musicologue
allemand Walter Wiora (1906-1997) illustrent cette idée : « La musique originelle était liée a
la vie de la communauté, non pas a un groupe spécifiquement musical, mais a I'ambiance
générale, par exemple tout un villagé #. ajoute que 'nomme du Paléolithique «[...]

élaborait des cultes, développait des coutumes et créait des objets?, [et]gwe cependant

1 Wiora Walter, Les quatre ages de la musigude la préhistoire a I'ére de la techniquéaris, Petite
bibliotheque Payot, 1963, trad. par J. Gaudefroy-Demombynes, p. 37.
2 1Id., p.16.
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parmi eux, un membre du groupe avait un réle spécial :
« Le centre spirituel du groupe, c’était le sorcier. Par ses artifices, il dépassait souvent la
moyenne de son entourage, comme plus tard le génial solitaire charismatique. Type non
encore différenci€, type auquel remontent le chanteur, le musicien, l'artiste, il dirigeait et
accomplissait les rites du groupe [...}. »
Plus loin, W. Wiora écrit que « La musique faisait d'abord partie du métier du sorcier, puis de
I'nomme-médecine, du chamané.Bn effet, a I'origine, la médecine est liée a des pratiques
magiques avant de devenir une science qui a de plus en plus cherché a soigner un symptéme
ou un organe spécifique, sans tenir compte du corps complet (le corps et I'esprit) et de son
environnement, de son milieu. Des lors, le musicien apparait comme un médiateur qui
intervient aupres des membres du groupe en tant quintermédiaire entre les hommes et le
monde des esprits, les forces de la nature ; mais il est aussi un chaman qui prend soin du
corps, de l'intériorité de ses semblables en rétablissant une harmonie. Cette notion de chaman
est au centre d’une pratique telle que I'’hnypnose, définie selon le docteur Jean-Marc Benhaiem
comme I'éveil d’'une sensibilité, d’entrer en relation avec les personnes, « C’est une maniére
d'étre en rapport fin avec les autres humaifsGrsice a la musique, le musicien est capable
de réharmoniser les étres avec le monde, d’autant plus qu’il est un étre musical, selon Oliver
Sacks, et que la musique peut avoir un effet sur lui ; Jean-Pierre Changeux pense que la
musique est inscrite dans le corps hurhddes lors, il nous semble logique d’étudier dans les
premiers chapitres de ce travail le réle du musicien dans la cité, depuis I'appdihitom
sapiengusqu’a nos jours, avant d’envisager dans I'ouverture la figure du musicien comme un

chamane.

Id., p. 17.

Id., p. 38.

Bennaiem Jean-Marc, Bustanc FrangoisL’hypnose ou les portes de la guéris@aris, Odile Jacob, 2012, p.
28.

4 Cuanceux Jean-Pierrd)u vrai, du beau, du bien, une nouvelle approche neurpRalgs, Odile Jacob, 2010.
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PREMIERE PARTIE

L ECTURE HISTORIQUE DU STATUT DU

MUSICIEN DANS LA CITE
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CHAPITRE |

Les musiciens dans les mondes anciens

Jusqu’a récemment, les études autour de l'activité musicale préhistorique et antiqgue se
faisaient plutdt rares. Les premiéres publications remontent @siecle avec les découvertes
d’instruments de musique de ces périodes lointaines. En effet, d’apres Michel Dauvois, de
I'Institut de paléontologie humaine a Paris, « La premiere forme d’instrument sonore
paléolithique reconnue par les préhistoriens fut la phalange de renne sifflante & Aurignac en
1860. » Quatre ans plus tard, Carl Engel (1818-1882arque les débuts de I'archéologie
musicale avec la publication de ses travaux sur les instruments assyriens et égyptiens du
British Museum a Londres, réunis dartsee music of the most ancient nations : particularly of
the assyrians, egyptians and hebre(@864). Ces deux événements s’inscrivent dans le
contexte dwix® siécle qui voit I'établissement de nouvelles disciplines dans le domaine des
sciences humaines, comme la musicologie par exemple, ainsi qu’un intérét pour le passé. A ce
propos, selon Sophie-Anne Leter?jdiHistoire a conquis la musigue pour donner naissance a
I'histoire de la musique, enrichie dans le méme temps par la redécouverte de la musique
ancienne, initiée par Francois-Joseph Fétis (1784-1871) et Felix Mendelssohn (1809-1847)
entre autre, mais qui n'allaient pas au-dela du Moyen-Age.

Au cours dwxx® siecle, les travaux sur la musique des temps anciens se multiplient grace a
la spécialisation de musicologues et d’archéologues dans l'archéologie musicale. Cette
discipline a pour but de reconnaitre et d’étudier toutes traces d’activité musicale produite par
une civilisation disparue, allant de la Préhistoire a I'Antiquité, voire jusqu’au Moyen-Age.
Tout objet sonore est donc considéré a partir du moment ou il produit intentionnellement un
son. Cette discipline se divise en plusieurs spécialités. L'archéo-musicologie étudie la
notation, la théorie et l'interprétation de la musique ; la paléo-organologie s’intéresse aux
vestiges d’instruments retrouveés lors de fouilles ; I'iconographie musicale travaille a partir des

représentations d’instruments ; et la philologie musicale se penche sur les textes et la

1 Dauvois Michel, « Homo musicus palaeolithicus et Palaeoacustiddunibe. Antropologia-Arkeologja
Vol.57, 2005, p. 225-241.

2 Pianiste et musicologue allemand ayant vécu longtemps en Angleterre, il collectionnait les premiers claviers
sur lesquels il jouait, en particulier le clavecin.

3 LeTerriEr Sophie-Anne, « L'archéologie musicale au xixe siécle : constitution du lien entre musique et
histoire »,Revue d’Histoire des Sciences Humaines pdadvier 2006, p. 49-69.
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terminologie concernant la musidudinsi, nous pouvons avoir aujourd’hui une idée de la
production sonore de ces sociétés et civilisations disparues depuis si longtemps, et des
circonstances dans lesquelles la musique intervenait. Cependant, nous en savons beaucoup
moins quant a la fonction et a la position sociale du musicien dans les mondes anciens.

Comme évoqué plus haut, les premiéres traces d’'une activité musicale, du moins de
production sonore, remontent a la Préhistoire, et plus précisément a partir du paléolithique.
Les fouilles archéologiques ont mis au jour divers objets sonores comme des sifflets en os,
des flites en os ou encore des rhombes. A ceux-ci s’ajoutent probablement des instruments
d’origine végétale, qui se sont naturellement décomposés avec le temps, comme il en existe
encore de nos jours dans certaines régions du monde. Toutefois, il ne faut pas négliger le
corps de nos lointains ancétres — pouvant étre utilisé a la fois comme un « instrument de
percussion et « a vent $— et leur organe vocal qui a probablement jouer un réle important
dans leur pratigue « musicale ». Néanmoins, pourquoi 'homme s’est-il mis a fabriquer des
instruments de musique ? Qui en jouait et dans quelles circonstances ? Si notre espece se
révele étre musicale depuis la nuit des temps, peut-on parler de « musicien » a proprement dit,

voire de « musique », pour la période prehistorique ?

1.1. Homo-musicus$

1.1.1. ’'homme de Cro-Magnon

Grace aux fouilles archéologiques, et aux interprétations des scientifiques, nous avons
aujourd’hui une idée plus précise de la fagcon dont vivaient les premiers hommes, quel était
leur environnement, leurs habitations, leurs outils, leurs croyances, ou encore ce gu’ils
mangeaient. Parmi toutes les traces qu’ils nous ont laissés, il y a des objets destinés a produire
des sons. Ce sont les premiers instruments de musique. En I'état actuel des connaissances, ils
apparaissent manifestement a partir du Paléolithique (35 000 — 10 000 av. J.-C.) — période ou
les objets d’art font également leur apparition — en méme temps que ’lhomme moderne, c’est-
a-direhomo sapiens

Celui-ci correspond a deux espeéces : 'Homme de Néarntlagaht vécu aux environs de

1 « Sonorités de la Préhistoirelearning Center, Archéologie Egyptologie, Sciences Humaines et Spciales
Lille3, disponiblevia http://learningcenters.nordpasdecalais.fr/archeologie-egyptologie/sonorit%C3%A9s-de-
la-preeC3%A9histoire [consulté le 18/07/2015].

Percussions corporelles.

Sifflements.

Terme emprunté a M. Dauvois.

Jusqu’'a récemment, on pensait que 'Homme de Néandertal n'avait développé aucune forme d'art. Or, il
semble qu’il avait ne activité artistique, voire musicale, ayant méme contribué a I'’émergence de I'art. Cf.
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300 000 a 28 000 alpet 'THomme de Cro-Magnon apparu autour de 200 000 ans a.p.. Ce
dernier est un chasseur-cueilleur ayant une vie nomade. Son habitat est varié (grottes,
cavernes, tentes de peaux) et maitrise la fabrication de nombreux objets, dont certains sont
enterrés avec les défunts, entre autre des instruments de musique. Doté d’'un langage articulé,
il peut nouer des relations sociales plus fortes avec le groupe, et ainsi communiquer des
informations, transmettre des connaissances, des savoir-faire, mais aussi exprimer et partager
ses pensées, son imaginaire, raconter ses réves.

Voulant comprendre et maitriser son environnement, trouver un sens a son monde
intérieur, a la vie, Cro-Magnon s’est mis a se construire des mondes symboliques en passant
par des intermédiaires : I'art en est un et son invention semble apparaitre autour de 35 000 ans
avant J.-C., notamment l'art pariétal et rupestre, la fabrication de statuettes ou encore
d’instruments de musique. Il est a noter que ce phénomeéne n’est pas isolé géographiquement.
Les archéologues retrouvent d’un continent a un autre des outils, des productions artistiques,
des instruments de musique qui se ressemblent, réalisésmpar sapiengui s’était alors
dispersé sur la Terre. C’est comme si cela était inscrit en nous. Créer serait propre aux
humains. Mis a part les peintures pariétales, la plupart des objets faconnés par Cro-Magnon
manifestent une recherche du Beau, c’est-a-dire qui suscite un plaisir esthétique, tout en
donnant a certains objets en particulier une signification symbolique. N’est-ce pas ce qu'il
cherchait aussi dans le son des instruments qu'il fabriquait ? Dans I'hypothése ou ils n’ont pas

seulement une signification uniqguement symbolique et esthétique, a quoi servaient-ils ?

1.1.2. L'importance de la dimension sonore

Les chercheurs ne peuvent rien affirmer puisque aucune source écrite ou sonore n’existe.
Les rythmes et les mélodies de nos lointains ancétres sont a jamais perdus. Cependant, en
jouant des répliques de ces objets sonores, on peut connaitre leur timbre, leur tessiture et avoir
une idée des possibilités de jeu de l'instrument. D'apres les travaux de Tinaig Clodoré-Tissot
I'analyse du contexte archéologique ou ont été découverts ces instruments — funéraire, habitat
ou encore de dépdt par exemple, de leur association ou non a du mobilier archéologique
comme des outils, des armes, des parures, des céramiques, des éléments de harnachement,
voire a d’autres instruments de musique — et I'utilisation observations ethnomusicologiques,

permettent d’apporter quelques éléments de réponse quant a la fonction de ces objets sonores

I'article, LorsLancHET Michel, « L'origine de I'art »Diogene n°214Février 2006, p. 116-131, disponiblia
https://www.cairn.info/revue-diogene-2006-2-page-116.htm [consulté le 22/10/2015].

1 Avant le présent.

2 Docteur en Préhistoire, Ethnologie, Anthropologie spécialisée en archéologie musicale.
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et de ceux qui en jouent.

En replacant ’'hnomme dans son environnement originel, on réalise qu’il vit au sein d’'un
monde sonore constitué par les bruits du monde terrestre, végétal et animal. Connaitre et
reconnaitre les différents sons de la nature était primordial, cela lui permettait d’identifier un
danger ou de s’approcher du gibier pour le chasser. Des lors, ses capacités d’écoute devaient
étre extrémement développées, il en allait de sa survie. A cela s'ajoute les sons issus des
activités de la vie quotidiennéhdmo sapiensAinsi, dans la mesure ou la dimension sonore
semble avoir une telle importance vitale, M. Dauvois fait I'hypothese que I'homme
préhistorique concevait peut-étre I'espace comme une réalité acoustique. De méme que les
animaux, dont on suppose qu'’il imitait les cris pour les chasser, il utilisait probablement des
signaux acoustiques pour exprimer alarme, intimidation, fureur ou accord. Avec le temps, il
s’est mis a organiser un langage de plus en plus élaboré et complexe. Par conséquent, la voix
a certainement joué un réle capital dans la mesure ou elle peut réaliser des sons extrémement
variés dans l'intention de communiquer.

Cependant, I'organe vocal a ses limites puisqu’il ne sait reproduire tous les sons et timbres
entendus. Lhomme préhistorigue a vraisemblablement cherché a dépasser ses capacités
vocales dans un premier temps par des moyens simples — capacités sonores qu’il peut
produire avec son propre corps (frappement de mains, les mains étroitement refermées
permettant d’imiter le hululement de la chouette), ou un corps étranger comme le bord d’'une
feuille d’arbre, la pierre ou le bois par exemple. Puis, il se met a faconner des instruments qui
lui permettent d’obtenir soit des sons simples (sifflets en 0s), soit des suites de sons organisés
(flotes en os a trois ou cing trous). Lhomme ayant cette capacité innée d’'imiter, on suppose
gu’il s’est mis a fabriquer des objets sonores pour tenter de reproduire les sons décrits plus
haut, en particulier ceux des animaux pour la chasse, mais aussi dans le but de communiquer a
longue distance. La diversité des instruments existant déja a cette époque - sifflets en os,
flites en os, rhombes, racleurs, lithophones fixes ou a lames mobiles, percussions, instruments
en terre cuites, coquillages, etc. — montre que la dimension sonore avait une importance parmi
les hommes de la Préhistoire. Dailleurs, selon Clodoré-Tissot, les objets sonores de cette
période auraient servi a émettre quatre types de sons : des signaux, des sons attractifs, des
sons d’effroi et des sons thérapeutigues, notamment a caractére prophylactique

Quoi gqu’il en soit, Cro-Magnon avait une pratique « musicale », et les instruments « de

musique » faisaient partie de sa vie quotidienne, ayant soit une fonction utilitaire (appeau,

1 CioporeTissot Tinaig, KersaLe Patrick et BseLLo Gilles, Instruments et « musique » de la préhistalingon,
Editions Musicales Lugdivine, « Thém’axe 9 », 2010.
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communication a distance), soit esthétique, religieuse ou encore magique. Lart et la vie
n'étaient pas séparés I'un de l'autre. La production sonore des sociétés d'alors avait non
seulement une fonction de survie, mais elle aménageait le monde danshtagoetapiens
vivait, rythmant son existence et ses activités. Il découvre ainsi le pouvoir des sons et des
rythmes organisés, des effets que cela procure dans ses taches quotidiennes (coordination des
mouvements), a la chasse, ou lors de rituels par exempglgori, tout membre du groupe
peut se servir d’'un instrument, mais il n’est pas exclu que certains objets sonores devaient étre
joués spécifiguement par I'un d’entre eux en des circonstances précises. Pour les archéologues
musicaux, I'existence méme d’instruments de musique complexes semble prouver que les
hommes du Paléolithique avaient non seulement un comportement « musical », mais alors une
communication symbolique avancées

Lhomme crée du symbolique pour donner un sens a ce qui I'entoure. En effet, il tente
d’apprivoiser son environnement en le reproduisant. Il cherche a donner un sens a ce gu'il
Voit, ressent et vit. Cette symbolique créée (peinture pariétale, la grotte, les instruments de
musique, rituels, croyances) I'accompagne et marque les moments importants de sa vie ;
partagée par le groupe, elle renforce le lien social et affectif de celui-ci. Or, il se trouve que la
grotte, cavité naturelle souterraine investie les hommes de la Préhistoire, semble illustrer
parfaitement cette idée. Différent du monde extérieur, I'obscurité et la dimension acoustique
(a la fois silencieuse et résonante) de cet espace a certainement impressionné nos ancétres et

agi fortement sur leur psychisfe

1.1.3. L'univers sonore des grottes

Depuis plus de trente ans, de nombreuses études ont été effectuées dans des grottes ornées
de peintures, de gravures et de signes divers du Paléolithique, datant entre 30 000 et 14 000
ans avant J.-C.. Il a été démontré que les peintures sont principalement situées dans les
endroits les plus sonores des grottes. Des spécialistes comme M. Dauvois, Erik Goathier
encore légor Reznikoff pensent qu’il devait y avoir un lien étroit entre les emplacements des
peintures dans les grottes et la qualité acoustique de celles-ci. Car c’est aux endroits les plus
sonores que I'on trouve le plus de peintures. A titre d’exemple, citons les grottes de Niaux

(Arieége), d’Arcy-sur-Cure (Bourgogne), du Portel (Ariege), d’Isturitz (Pays Basque) ou I'on a

1 MoreLo Dominique, « Quand 'homme de Cro-Magnon jouait de la fliteluséum Toulousen ligne]
(mis en ligne le 05/04/2013), disponibl&a http://www.museum.toulouse.fr/-/quand-I-homme-de-cro-
magnon-jouait-de-la-flute [consulté le 28/07/2016].

2 Dauvois Michel, « Homo musicus palaeolithicus et Palaeoacustidduribe. Antropologia Arkeologja
Vol.57, 2005, p. 234.

3 CNRS, maitre de conférences du Muséum National d’Histoire Naturelle.

26



retrouvé des flOtes en os, ou encore celle de Kapova dans I'Oural. D’aprés M. Dauvois, « [...]
la corrélation figure/résonance semble n’étre qu’'un des parametres du dispositif pariétal
[..] ». En effet, il a été découvert dans certaines de ces salles peintes, non seulement des
instruments mais aussi des séries d'impacts sur des stalagmites et des stalactites. Ces
derniéres étaient utilisées comme instrument (lithophone). La relation entre sons et dessins
devient alors évidente, et montre I'importance de la dimension sonore dans le développement
de I'art pariétal. Afin de rendre les peintures « vivantes », le ou les « musiciens » se servaient
de leur voix, des cavités dans la grotte, d’'instruments de musique lors de rassemblement ou de
culte au sein de celle-ci, se servant aussi des capacités sonores gu’offrent certaines stalagmites
et stalactites. Il est donc possible d'imaginer que ces salles peintes servaient a divers types de
célébrations ou rituels, ou l'usage vocal et musical est certain. Pour Reznikoff, « C’est une
donnée anthropologique et ethnomusicologique universelle que tout rituel est chanté (au sens
large du mot) %

Par ailleurs, on peut se demander comment nos lointains ancétres ont exploré ces
labyrinthes de roches. Nous avons dit plus haut a quel point la dimension du phénoméne
sonore était importante, si bien que méme les qualités sonores des grottes ont également été
utilisées. En effet, ceux qui s’y sont aventurés ont utilisé leur voix comme moyen
d’écholocatiof pour se repérer et se déplacer — d’ailleurs par endroits, des points d’ocre
rouge marquent cette progression sonore — mais aussi pour accéder a un autre monde qui n’est
plus celui de la realité. Les salles les plus résonantes inspirent des dessins représentants
essentiellement des animaux, sans paysage. Une corrélation existe donc entre ces salles
peintes et les qualités acoustiques de celles-ci. Dans son article « Lexistence de signes
sonores et leurs significations dans les grottes paléolithiques », Reznikoff, interprete cela
comme I'expression visible de signes sonores invisibles. Le son, et en particulier le chant,
«[...] est l'aide par excellence dans ce rapport entre le visible et l'invisibleajpute que
les qualités acoustiques des grottes servaient a deux usages: un usage fonctionnel pour
progresser dans la quasi obscurité, un usage musical et sans doute rituel marqué par les

images importantes ou les panneaux d’images et de signes. Tout cela lui fait penser que

1 Dauvois Michel, « Homo musicus palaeolithicus et Palaeoacustiddunibe. Antropologia Arkeologja
Vol.57, 2005, p. 234.

2 Reznikorr legor, « L'existence de signes sonores et leurs significations dans les grottes paléolithigues »,
pléistocéne dans le monddean Cotres dir., Actes du Congrés IFRAO, Tarascon-sur-Ariege, septembre
2010, Symposium «Signes, symboles, mythes et idéologie...», N° spédta€histoire, Art et Sociétés,
Bulletin de la Société Préhistorique Ariege-Pyrén@8d2, LXV-LXVI, 2010-2011, CD: p. 1741-1747, CD :
p. 1744, disponiblevia http://blogs.univ-tlse2.fr/palethnologie/wp-content/files/2013/fr-FR/version-longue/
articles/SIG12_Reznikoff.pdf [consulté le 17/10/2015].

3 Id.

4 Reznikorr legor,op. cit.
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I'utilisation sonore en rapport avec les peintures semble avoir une signification rituelle, voire
chamanique de lart paléolithique. L'auteur rappelle également que [limitation de cris
d’animaux est une des constantes dans le rituel chamanique, nécessaire pour sortir des

niveaux de conscience ordinaires et éventuellement I'identification avec I'animal.

1.1.4. La musique humanisante

Ainsi, notre espece est musicienne. Selon W. Wiora, les productions sonooesod’
sapienssont liées a la vie de la communautéches quotidiennes, chasse, culte, danse), qui

reléevent non seulement de I'agrément, mais aussi d’une fonction vitale et magique :

« [La musique] participait aux travaux, a la guerre, a la guérison, aux jugements — que ce

fut directement pendant I'exécution de ces actes, ou pendant leur préparation et leur

accomplissement rituels : par exemple I'envo(tement de la chasse. Par son essence, la

musique se préte a une utilisation pour des effets magiques. Ceux-ci ne relevaient pas

seulement de I'envoltement esthétique, ou de la protection contre le danger, ou pour

obtenir I'abondance [...].

[...] les primitifs obtenaient déja des effets, en médecine par exemple, par auto-

suggestion dans le domaine de la vitalité psychique et corporelle, propres a les confirmer

dans la croyance en la puissance magique de la musique. En raison des effets qu'on en

ressentait soi-méme, on put croire atteindre par le rythme sonore I'essence intime d’'un

étre vivant et le dominer, ainsi que mettre en mouvement, selon I'expression de Marius

Schneider, les forces fondamentales et stagnantes du moénde. »

Nous supposons qu’'une telle utilisation de la musique, lors de rituels et de pratiques
« magiques », ne peuvent étre assurées que par le chaman. A la fois sorcier, prétre, homme-
médecine, il représente la connaissance et le centre spirituel du groupe. Comme dans les
sociéteés traditionnelles, c’est lui qui interpréete le monde visible et invisible, ou il communique
et interfere avec les esprits de la nature et des ancétres a travers des rites qu’il dirige et
accomplit, dont il est le seul & connaitre et a maitriser. Par conséquent, I'efficacité psychique
de la musique, force pénétrante interprétée comme un pouvoir, semble étre connue depuis le
paléolithique. De nos jours, les sociétés premiéres qui subsistent semblent avoir gardé dans
leurs pratiques musicales et chamaniques un héritage important des temps préhistoriques,
particulierement dans les sociétés de chasseurs-cueilleurs comme en Namibie. Par ailleurs, W.
Wiora voit en la figure du chaman des temps préhistoriques I'ancétre du musicien moderne
qui, a sa fagon, agit sur le psychisme de ses auditeurs.
Enfin, pour le musicologue allemand, la musique a eu sur nos lointains ancétres non

seulement la capacité de les mettre en état de transe et de devenir autre, de se transformer ou

1 Wiora Walter, Les quatre ages de la musigude la préhistoire a I'ére de la techniquéaris, Petite
bibliotheque Payot, 1963, trad. par J. Gaudefroy-Demombynes, p. 37.
2 Id., p. 39-40.
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encore de communiquer avec les esprnitgis aussi un effet humanisant. Dans Préhistoire de

la beauté, et I'art créa 'lhommg012), Jean-Paul Jouary expose l'idée que c’est parce que
homo sapiens inventé l'art gu'il est devenu pleinement homnien effet, I'art était au
paléolithique manifestement une activité vitale qui semble exprimer des croyances, des
pratigues chamaniques, des expressions conceptuelles, des godts esthétiques, dans un « senti-
cru-pensé 3 Apparu durant le dernier grand cycle glaciaire en Europe (110 000 — 10 000 ans
a.p.), il renvoie a un besoin de créer des formes, des pratiques, des récits, des croyances (et
sans doute des sons) communs, universellement ressentis comme une nécessitd vitale
travers leur art qui dépasse I'utilitaire, lé®mo sapiensnventent une facon nouvelle

d’extérioriser, dans la matiere, leur intériorité, pour devenir un humain culturel :

«[...] c’est bien du ventre des activités utilitaires qu’'a pu naitre un goQt détaché de
I'efficacité, et un ensemble de besoins nouveaux, d’ordre symbolique, générateur de
plaisirs nouveaux, d'ordre psychique et culturel. [...] Le golt esthétique inaugure ainsi
’humain culturel, capable de jouir de ce qu’il produit a l'intérieur de lui en produisant
hors de lui, de donner forme sensible a toutes ses pulsions, d'offrir aux sens une
représentation de lui-méme inscrite dans la totalité qui I'entoure. L'art d’étre humain est
donc indissociable de l'art des étres humains : loin d'étre une création en marge des
activités pratiques et mentales dont dépend la suiatieproduit 'humain. »

Plus loin il ajoute :

« L'art apparait en tant que tel lorsque, une fois le golt formé pour des plaisirs
spécifiquement symboliques, nos ancétres éprouvent le besoin d’exprimer-imprimer dans
la matiére des formes crées non plus seulement pour agir sur la matiere (outils), mais pour
créer du plaisir en posant face a soi ce qui renvoie aEt’est par cette objectivation
inédite de soi, et le plaisir intime inédit qu’elle procure, que les homo sapiens sapiens
paléolithiques pourront se saisir, se réfléchir, et transformer toutes leurs capacités
mentales et pratiques’ »

Placées devant eux, ces ceuvres agissent sur leur intériorité pour les transformer et

modifier les capacités symboliques de I'homme.
« Ainsi, en prononcant des mots, en produisant des outils et en créant des ceuvres d’art,

’lhomme voit et donne a voir dans la matiére I'expression de son intériorité. Mais ce
faisant, par la conscience de soi qu'il en tire, il se transforme. »

Expression méme de l'intériorité, nous faisons I'hypothése que la pratique musicale des

Wiora Walter,op. cit, p. 40.

Jouary Jean-PaulPréhistoire de la beauté. Et I'art créa 'hommBruxelles, Les Impressions nouvelles,

« Réflexions faites », 2012, p. 123.

C’est-a-dire dans une activité psychique ou croire, connaitre et ressentir n'étaient alors pas séparés mais
constituaient un seul vécu.

Jouary Jean-Paulpp. cit, p. 145-173.

Id., p. 172. C’est l'auteur qui souligne.

Id., p. 191.

Jouary Jean-Paulpp. cit, p. 153.

w N -~

~N o o1 b~

29



homo sapiensa contribué a les transformer sur le plan physiologique et sensible. En effet,
nous savons aujourd’hui grace aux neurosciences que la musique agit directement sur notre
cerveau, qui favorise le développement de nos capacités cognitives, et notre corps (elle peut
avoir un effet apaisant ou au contraire énergisant)

Enfin, si I'on ignore le mode de transmission de la musique a la Préhistoire, on ne peut
gue supposer gu'il relevait d’un apprentissage oral, maniére de faire qui a subsisté tout au
long des siecles, jusqu’a nos jours encore pour I'apprentissage d’instruments, de chants et de
styles musicaux traditionnels en Europe et dans le monde. On imagine que ce savoir spécial
détenu par un maitre se transmettait a I'éléve qui écoutait, mémorisait ef.iitamhéme
titre que les familles de musiciens ont toujours existé, il est possible que dans les sociétés de
la Préhistoire les hommes se transmettaient les savoirs musicaux de génération en génération,
comme cela existe encore de nos jours. De méme que dans les sociétés traditionnelles, ces
musiques de tradition orale se présentent comme des ceuvres collectives transmises
trangénérationnellement, et qui symbolisent un lien social trés fort et contribuent a renforcer

le sentiment d’appartenance a un groupe social ou idenrtitaire

Il'y a 10 000 ans, un bouleversement majeur se produisit pour le devenir de 'homme. La
découverte de I'agriculture contribue a 'émergence des premiéres sociétés sédentaires, basées
sur I'activité agricole, dotées de structures sociales complexes. En effet, les premieres grandes
civilisations de la Mésopotamie organisent et régissent leur société de maniére hiérarchisée,
ou chaque individu a une fonction spécifique. Mis a part ceux qui exercent une fonction
étatique ou religieuse, les activités spécialisées (artisanales par exemple) se
professionnalisent, dont la musique. Cet art tient une place spécifique et importante dans les
sociétés meésopotamiennes qui offrent aux musiciens un statut professionnel, ou une

hiérarchisation prévaut selon leur fonction ou l'instrument joué.

1. 2. Les musiciens dans le Proche-Orient ancien

1.2.1. Dans les civilisations mésopotamiennes

Les divers sites archéologiques d’'Ur, Ebla, Mari, Babylone, Uruk, Assur ou encore Ugarit,

ont livré de multiples sources témoignant de plus de trois millénaires d’activité musicale : des

1 Cf. chapitre XlI p. 196.
2 CuoporeTissoTTinaig, Kersate Patrick et BseLio Gilles, op. cit, p. 115.
3 lbid.
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lettres (correspondances administratives, économiques et juridiques), différentes archives
(administratives, royales et religieuses), des textes littéraires et religieux, I'iconographie (bas-
reliefs, sceaux-cylindres, steles, peintures, statuaire), des vestiges d’'instruments et quelques
rares écrits relatifs a la théorie musicale. Ainsi, il apparait que les Sumériens ont été les
premiers a avoir développé une profession musicale organisée et représentée dans des
images. Cette profession se pratique dans toutes les sphéres sociales, non seulement de
maniere indépendante, mais aussi et surtout au service d’'une instance étatique ou religieuse.
Par ailleurs, il faut souligner que l'organisation de ces sociétés, la place et le réle qu’elles
donnent aux musiciens, les font entrer dans un régime que l'on peut qualifier de

« subordonnés » (musiciens « au service de »), statut qui perdura jusqu’a Ixvii ¢ di¢cle

en Europé.

Ces civilisations de la Mésopotamie créent différents statuts spécifiques du musicien,
selon que I'on soit un homme ou une femme. On distinguait ainsi les musiciens de cours, les
musiciens de temples, les musiciens itinérants, les musiciennes concubines et les musiciens
eunuques, chaque groupe disposant lui-méme d’une hiérarchie. lls n’étaient pas des individus
solitaires et marginalisés, mais prenaient part a la vie de la Cité, concourant au bon
fonctionnement de celle-ci. A I'époque paléo-babylonienne (2002-1595 av. J.-C.), on pensait
gue la musique était méme nécessaire a la survie de la société. En effet, les Mésopotamiens
craignaient que le bruit ambiant des villes tres peuplées, généré par les diverses activités
citadines, dérange les dieux et, par conséquent, menace les populations. Afin de calmer
I'inquiétude ou la colére des dieux, la musique était percue comme un moyen d’éviter tout
cataclysme, faisant des musiciens des spécialistes indispensables a la survie de Ifaumanité
C’est pourquoi elle est présente non seulement a la cour et au temple, dans le domaine
militaire, mais aussi chez de hauts dignitaires et des nobles, indispensable a leurs pratiques
religieuses quotidiennes comme a leurs divertissements. En somme, la musique servait a
diverses occasions et dans des contextes différents, quelle que soit la sphére sociale. Elle
accompagnait méme les défunts dans l'au-dela puisque des instruments de musique ont été

retrouvés en contexte funéraire. Le plus bel exemple est le fameux cimetiére royal d’Ur.

1 Wiora Walter,op. cit, p. 48.

2 Notons que duix® siécle a nos jours, il existe encore des musiciens au service de I'Etat et de I'Eglise.

3 ZecLer Nele, « Le statut social des musiciens a I'époque paléo-babylonierre statut du musicien dans
la Méditerranée ancienne: Egypte, Mésopotamie, Gréce, Rome, actes de la table ronde internationale tenue
a Lyon, Maison de I'Orient et la Méditerranée (université Lumiére Lyon 2) les 4 et 5 juillet 2008, Lyon
Sibylle BveriT éd., Le Caire, Institut Francais d’Archéologie Orientale, « Bibliothéque d’Etude », n. 159,
2013, p. 48.
ZiecLer Nele, « Les rois et leurs musiciens en Mésopotaniies sons du pouvoir dans les mondes anciens
Maria Teresa SieTTino et Sylvie Prria dir., Besancon, Presses Universitaires de Franche-Comté, 2012, p. 25-
45,
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La plupart des musiciens appartiennent aux temples et/ou aux.gadsishanteurs et les
musiciens sont désignés par le temae et les lamentateurs pgala. En akkadien, ils sont
nommeés respectivement naet kalG. A la cour, la musique intervenait lors de banquets
(funéraire, religieux, laic ou pour féter une victoire, un mariage), dans les rites religieux, et les
divertissements profanes, tout en étant I'un des éléments de prestige du pouvoir. Les
musiciens et les chanteurs, hommes libres et esé]daesaient partie du personnel palatial.

Le narnaru travaille aussi bien a la cour qu'au temple, et maitrise différents instruments, ce
qui témoigne de grandes capacités musicales. Lune de ses plus importantes obligations est
d'interpréter les hymnes divins et royduRrofession hiérarchisée, on distinguaitdagnaru

des nar-turou nar-gibil, « jeune musicien, chanteur », placés sous l'autorit@atumah
(sumérien) ou nargallurtekkadien), le chef de musidiiée plus haut rang dans la hiérarchie
musicale avec un statut social élevé et une situation matérielle’. ad@@mé par le
souverain, celui-ci lui confie la direction de la vie musicale de la capitale. C’est-a-dire qu'il

est responsable des musiciennes et des musiciens entretenus par le palais, de leur recrutement
et de leur affectation a un poste, de l'organisation de l'apprentissage et qu’il décide du
contenu des enseignements. C’est a lui que revient encore la gestion du stock d’instruments,
celle des ensembles (chceurs et orchestre), ainsi que I'organisation des repréSemétioms

s'il est un serviteur du roi, son rang équivaut a celui de mihipuesqu’il est autorisé a
correspondre avec le souverain, et que ce dernier lui confie des missions diplofheBiopies

lieu de travail et de résidence dans la capitale estulmumaque Nele Ziegler traduit par

« conservatoire ». Dans ce lieu de transmission des antiques traditions cultuelles sumériennes
réservé aux hommes, des instructeurs y forment des musiciens, des danseurs et des clowns.
Cette institution est aussi dédiee a la fabrication, a la réparation et au stockage des
instrument% Ainsi, I'apprentissage de la musique est institutionnalisé, notamment a Mari

(actuellement pres de Abou Kamal en Syrie).

1 Pruzsinszky Regine, « Hommes, femmes et enfants dans la musiduizemusique au Proche-Orient ancien:
instruments et statuts des musiciens, la musique dans la Bible et chez les, NitleegiecLer coord.,
Dossiers Archéologie et Sciences des origines n°310, Dijon, Faton, Février 2006, p. 40-41.
ZecLer Nele,op. cit, p. 25-45.
Pruzsinszky Regineop. cit, p. 41.
Id., p. 41.
ZecLer Nele, « Le musiciens de la cour de MariLa, musique au Proche-Orient ancien: instruments et
statuts des musiciens, la musique dans la Bible et chez les HititlesZecLer coord., Dossiers Archéologie
et Sciences des origines n°310, Dijon, Faton, Février 2006, p. 36-37.
6 ZecLer Nele, « Le statut social des musiciens a I'époque paléo-babyloniempecit, p. 50.
ZiecLer Nele, « Les rois et leurs musiciens en Mésopotanmoe»git, p. 25-45.
7 ZecLer Nele, « Le statut social des musiciens a I'époque paléo-babylonieopecit, p. 50.
8 Selon N. Ziegler, il peut aussi bien intervenir dans I'organisation de mariages princiers comme dans les
négociations de paix.
9 Id., p. 51-52.
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La situation des musiciennes est différente de celle de leurs collégues masculins. Elles
étaient instruites dans une autre structure appaieeegétim que N. Ziegler traduit par
« maison des joueuses de lyres », sorte de conservatoire pour former les femmes appartenant
au harem En effet, une majorité d’entre elles vivent au palais, dans la mesure ou la plupart y
sont nées — fruit des relations que le roi entretenait avec ses concubines. Le reste du harem se
compose de prisonniéres de guerre ou de cadeaux. Le statut de ces femmes semble étre celui
d’esclave, la plupart d’entre elles sont formées, sous la supervision et l'autorité du nar-
gal/nargallum pour devenir des musiciennes compétentes. Les différents termes qui
existaient pour désigner ces derniéres montrent qu’'une hiérarchie prévalait également parmi
elles : munus-nar-tupour « jeune musicienne par-munus(sumérienytartum (akkadien)
pour « musicienne », et atimillénaire munus-nar-gal pour « la grande musicierfnéhkes
avaient pour fonction d'étre au service du roi, voire d’en devenir la concubine ; d’autres
étaient destinées a étre offertes en cadeau a des souverains étrangers ou a de hauts.dignitaires
A ce propos, la correspondance royale qui nous est parvenue réveéle que les musiciennes et les
musiciens étaient des « présents » trés rechérdteés musiciennes sont appelées a jouer de
la musique d’agrément, profane, en orchestre, mais aussi a intervenir dans le culte quotidien
palatial, notamment auprés de la reine pour accomplir des rites religieux. Enfin, elles sont
sollicitées lors de grandes fétes religieuses ou elles sont associées a leurs collegues masculins
pour participer a la réalisation des litanies cultuglles

De tous ces éléments, nous comprenons que les souverains, mais aussi les nobles,
portaient un grand intérét a la musique et au personnel dédié a cette activité, de par
I'éducation musicale et instrumentale recue durant leur enfance. N. Ziegler imagine que la
pratique musicale faisait partie des qualités attendues d’'un « honnéte homme », comme au
siécle des LumiérésCe fut le cas par exemple du roi Shulgingumillénaire av. J.-C., ou
Yasmah-Addu aixvii © siécle av. J.-C.

Dans le culte religieux, un groupe hiérarchisé de musiciens professionnels faisait partie du
personnel du temple. On distinguait ainsgld (prétre lamentateur), lgala-mah (chef des

prétres lamentateurs), gala-tur (apprenti prétre lamentateuigala-mah-lugal(chefs des

1 Zecier Nele,Les musiciens et la musique d’aprées les archives de Mari, Florilegium marianuvélHoire

de NABU 10, Paris, 2007, p. 77-19.

Pruzsinszky Regine, « Hommes, femmes et enfants dans la musiaquee if, p. 41.

ZecLer Nele, « Le statut social des musiciens a I'époque paléo-babylonieopecit, p. 58-61.

Pruzsinszky Regineop. cit, p. 36.

ZiecLer Nele, « Le statut social des musiciens a I'époque paléo-babylonieopecit, p. 58-61.

ZecLer Nele, « Les musiciens de la cour de Marbyp, cit, p. 36.

ZecLer Nele coord.lLa musique au Proche-Orient ancien: instruments et statuts des musiciens, la musique
dans la Bible et chez les HittiteBossiers Archéologie et Sciences des origines n°310, Dijon, Faton, Février
2006, p. 36 et 58.
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prétres lamentateurs du roi), ¢mla-lugal (prétre lamentateur du roipala-lugal-ra-us-sa
(prétre lamentateur qui suit le roi) etdala-ma-da-ab-ugprétre lamentateur du second rang).
Le terme galaou hak( en akkadien, désigne celui dont la spécialité est le chant, le chant de
lamentation et de priere. Ces prétres lamentateurs jouent pour le culte, prennent part a la
remise des offrandes aux diéwt aux festivals annuels, lors d’'occasions précises telles que la
construction d’'un temple ou lors de rites funérdirBans le temple, Igala-mahest celui qui
a un statut plus important que les autres — au-dessus de lui se treamgdde grand prétre,
qui peut étre en méme temgala. Le gala-mah a, par ailleurs, d'importantes responsabilités
administratives supplémentaires, comme de superviser les rites et les cultes pour des
particuliers par exemple. De méme, il doit gérer les instruments du temple

En outre, ces métiers étaient trés prisés dans la mesure ou ils offrent un emploi stable, un
statut social relativement élevé, et ils passaient méme pour étre plus difficiles que I'art du
scribé. Selon les termes de Regine Pruzsinszky, les musiciens étaient I'élite qui servait la
glorification et I'amour propre des classes dirigeantibsest a noter que les fonctions de
nar/naru et degalahaki pouvaient étre exercees par une seule et méme personne, professions
qui se transmettaient de pere en fils depuis®lmillénaire av. J.-C., période ou les temples et
les palais semblent assurer I'enseignement, oral, de la musique. A pai®imdilénaire,
I'apprentissage, qui dure trois ans, peut se faire en dehors de ces institutions, comme dans les
ecoles de scribes par exemple, ou I'on apprenait les techniques de chant et 'enseignement des
hymne$. Lorsque le chef de musique attribue un poste, le musicien était assuré d’'une survie
matérielle et se voyait généralement octroyer un domaine. Dans le cas des musiciennes, une
telle nomination leur accordait un entretien par lattribution de rations, et elles étaient
sélectionnées pour servir comme musiciennes dans un palais ou chez de hauts fonctionnaires ;
elles pouvaient aussi étre données en mariage a des musiciens. Des lors, on comprend que le
chef de musique avait une emprise directe sur les conditions matérielles des musiciens et de

leurs familles.

1 Sienata Dahlia, « Status and organisation of babylonian lamentation pridsésstatut du musicien dans la
Méditerranée ancienne: Egypte, Mésopotamie, Gréce, Rome, actes de la table ronde internationale tenue a
Lyon, Maison de I'Orient et la Méditerranée (université Lumiére Lyon 2) les 4 et 5 juillet 2008 Sifyie

EveriT é€d., Le Caire, Institut Francais d’Archéologie Orientale, « Bibliothéque d’Etude », n. 159, 2013, p.
69-84.

Source: « Mésopotamie »5ncyclopédie Laroussedisponible via http://www.larousse.fr/encyclopedie/
musdico/M%C3%A9sopotamie/169103 [consulté le 04/12/2013].

SHenata Dabhlia,op. cit, p. 69.

Pruzsinszky Regine, « Hommes, femmes et enfants dans la musiaue cif, p. 42.

Id., p. 45.

Pruzsinszky Regine, « Hommes, femmes et enfants dans la musiaque cif, p. 42.

ZecLer Nele, « Les rois et leurs musiciens en Mésopotanogsgit, p. 25-45.

N

~No o bhw

34



Quant aux musiciens indépendants, c'est-a-dire les musiciens de rue tels que les
saltimbanques, les baladins, les amuseurs ou encore les montreurs d’¢, ils connaissent
des conditions de vie beaucoup plus précaires, méme si certains réussissent a se faire admirer
du public sans étre de rang social é. Mais ces derniers semblent étre méprisés des autres
musiciens a cause de leur statut et niveau d’instruction moins élevé. Ce sont des danseurs
acrobatiques, qui peuvent toutefois exercer leur fonction dans le culte ou les métiers du
divertissement pur, parfois recrutés ponctuellement dans les palais.

La musique est aussi présente dans la sphere militaire puisque des musiciens
accompagnaient les armées en campagne. En s’appuyant sur la poésie lyriqgue de I'époque
paléo-babylonienne (premiere moitié n®millénaire av. J.-C.) et du monde assyrix¢ —vi®
siécles av. J.-C.), les travaux de Sophie Démare-L% montrent que les armées de 'ancien
Orient incluaient l'utilisation du sonore (cris et chants) dans I'exercice de leurs foi: crisis
de guerre lors de l'assaut, chant de victoire sur le lieu méme de la bataille ou lors d’'une
cérémonie de triomphe. Selon 'auteur, ces péans avaient sur le champ de bataille une valeur a
la fois incantatoire pour demander la protection du dieu national, et d’intimidation face a
I'ennemi’. Lors des victoires, des chants de réjouissances et des hymnes de louanges étaient
également entonnés, et les défilés se faisaient en musique. En cas de défaite, celle-ci était
déplorée par un chant de lamentaiion

Dans la vie quotidienne, on retrouve des chants d’amour, de travail, des berceuses, des
chansons a boire. L'art des sons pouvait également intervenir dans les actes médicaux. Les
Mésopotamiens considéraient la maladie comme une punition envoyée par les divinités. Pour
I'éloigner, ils avaient alors recours a la magie, accompagnée de musique et €. D’autre
part, le recours a la musique dans des actes médicaux, est un fait que I'on retrouve au sein de
nombreuses civilisations de cette époque comme dans I'Egypte antique, ol le musicien

professionnel se caractérise par la polyvalence ses compétences musicales.

Id., p. 65.

ZecLer Nele, « Le statut social des musiciens a I'époque paléo-babylonieopecit, p. 63.

Enseignant-chercheur a I'Institut de I'Histoire du Droit (IHD) de I'Université Paris Il Panthéon-Assas.

Demare-LaFonT Sophie, « De bruit et de fureur. Le péan dans la culture politique du Proche-Orient ancien »,

Les sons du pouvoir dans les mondes ancigiasia Teresa Sietrino et Sylvie Prria dir., Besancon, Presses

Universitaires de Franche-Comté, 2012, p. 193-208.

5 ZecLer Nele coord.La musique au Proche-Orient ancien: instruments et statuts des musiciens, la musique
dans la Bible et chez les HittiteBossiers Archéologie et Sciences des origines n°310, Dijon, Faton, Février
2006, p. 3 et 60-67.

6 ZecLer Nele et Garrin Dominique, « La musique pour guérirbka musique au Proche-Orient ancien:

instruments et statuts des musiciens, la musique dans la Bible et chez les, MigieeglecLer coord.,

Dossiers Archéologie et Sciences des origines n°310, Dijon, Faton, Février 2006, p. 55.
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1.2.2. Dans I'Egypte antique

Bien qu’aucune théorie musicale ne nous est parvenue a ce jour, hous savons que la
musique de I'ancienne Egypte avait une place importante grace a I'iconographie des tombes et
des temples, des descriptions de scenes musicales sur sarcophages, papyri, objets, statues,
statuettes ou encore amulettA cela S'ajoutent les textes hiéroglyphiques, hiératiques,
démotiques et grecs retrouvés non seulement dans les papyri, les stéeles, statues et instruments
de musique, mais aussi dans les légendes des représentations iconographiques sur les murs
des tombes et des temples. Toutes ces sources nous permettent de connaitre le nom des
instruments, les titres accordés aux musiciens, et le vocabulaire des actions musicales qui
décrit les répertoires et les techniques dé. Ainsi, nous savons que la musique avait une
fonction sociale, cultuelle et politigt. D’aprés les travaux de I'égyptologue Sibylle Emerit,
hommes et femmes étaient libres de se consacrer entierement a la musique. Parmi eux, on
comptait également des musiciens étrangers, des enfants et d€. Du peu que les
égyptologues savent sur la question de I'enseignement de la musique, il se faisait par tradition
orale. Celui-ci était assuré dans des structures équivalentes a nos conservatoires, rattachées
aux temples et aux palais, et supervisées par un directeur et des inspecteurs. Les instructeurs,
portant le titre desk; (seba) y enseignent la musique et la danse. Les éleves formés dans ces
institutions sont destinés a exercer leur art au palais ou au temple. Cela dit, I'apprentissage
musical pouvait étre initié au sein de la cellule familiale ou le métier se transmet de pére en
fils, ou de mere en fille.

Dans les premiers temps de I'ancienne civilisation égyptienne, la musique était surtout
utilisée dans le culte des divinités, avant que sa pratique ne se généralise a toutes les
manifestations de la vie publique et privée. En s’appuyant sur l'iconographie, S. Emerit
identifie au moins douze catégories d’arti : chanteurs, harpistes, joueurs de luth, de lyre,
de longue-flite, de double clarinette, de hautbois, de double-hautbois, de trompette, de

tambourin, comme des percussionnistes et des rythnfl. Par ailleurs, a été possible

=

EveriT Sibylle, « Music and musicians WCLA Encyclopedia of Egyptolodgn ligne], Willeke Wendrich

éd., Los Angeles, 2013, disponiblia http://eprints.cdlib.org/uc/item/6x587846 [consulté le 28/06/2016].

2 Id.,p.3.

3 Selon Dominique Dasen, les personnes de petite taille ont toujours appartenu au monde du spectacle et des
saltimbanques. Ben Dominique, « Des artistes différents ? Nains danseurs et musiciens dans le monde
hellénistique et romain »,e statut du musicien dans la Méditerranée ancienne: Egypte, Mésopotamie,
Gréce, Rome, actes de la table ronde internationale tenue a Lyon, Maison de I'Orient et la Méditerranée
(université Lumiére Lyon 2) les 4 et 5 juillet 2008, Ly8ibylle Bverit éd., Le Caire, Institut Francais
d’Archéologie Orientale, « Bibliotheque d’Etude », n. 159, 2013, p. 259-277.

4 EwveriT Sibylle, « Music and musicians BCLA Encyclopedia of Egyptolodgn ligne], Willeke WWnbricH

éd., Los Angeles, 2013, disponihbl&a http://eprints.cdlib.org/uc/item/6x587846 [consulté le 28/06/2016]. p.

7-8.
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d’identifier des titres de musiciens, preuve d’une organisation hiérarchique de ce métier. Des
titres commejwy (percussionniste) cdd-m-Snb (trompettiste) décrivent une seule spécialité
musicale, tandis que des termes conia@ (esou), Srw, sky (seba, joueur de flte) et
hnw/d4nw indiquent des musiciens capables de jouer plusieurs instruments, et parfois méme
de danser. En effet, le ternisw (hesou) désigne les chanteurs qui s’accompagnent par le
battement de mains ou en jouant de la harpe, tandis qu'’au Nouvel Empire ceux-ci peuvent
aussi bien s’accompagner au luth qu'a la lyre. Il se trouve que le joueur de luth peut étre un
danseur fof). Le inw khenou), oud-znw (de-khenol, a pour fonction principale de marquer
la cadence avec les mains, a l'aide d'un instrument a percussion ou encore avec sa Vvoix. Le
sby (sebg joue différents instruments a vents. EnfinSha'w (shemaol frappe la cadence
avec les mains, parfois en effectuant un pas de danse ou en chantant. Ces quatre titres sont
utilisés aussi bien pour les hommes que pour les femmes, sans toutefois renvoyer exactement
aux mémes activités artistiqgues. Cela dit, des titres coidubrm-Snbet sby (seba) sont
exclusivement destinés aux musiciens, alors sjugyt, jwnty et nbtyne concernent que les
musiciennes Ainsi, comme le signale S. Emerit, il n'existe pas de termes génériques pour
« musicien », mais des titres qui renvoient a plusieurs compétences mtisicales

Dés lors, on remarque que les musiciens I'Egypte antique se caractérisent par la
polyvalence de leurs compétences musicales, pouvant aller jusqu’a la danse. Leurs différents
titres, qui les rattachent a 'administration égyptienne, montrent que cette profession était
structurée et organisée selon leur spécialité musicale. Comme dans les civilisations
mésopotamiennes, les musiciens exercent leur art au temple ou au palais. Au sein de ces
institutions, certains artistes pouvaient accéder a de hauts rangs comme skd (sehec,
inspecteul, hrp (directeur), jmj-rz (contre-maitre) ou encorkrj (supérieur). Ces titres
n'étaient pas uniquement honorifiques car ceux qui les possédaient avaient pour responsabilité
de diriger un groupe de personnes ou de superviser la musique du palais, ou du temple,
parfois a un niveau régional. Pour les musiciennes, les titres honorifiques sont rarement aussi
importants, et leur organisation hiérarchique ne suit pas le méme modeéle que leurs collegues
masculins. Cependant, il n'est pas rare que musiciens et musiciennes cumulent plusieurs titres
musicaux et non musicaux, ayant un rapport avec la hiérarchie sacerdotale ou avec des postes

dans I'administration royal. Par ailleurs, Burt Kaspari¢ précise que la double fonction de

1 Id.,p.8.

2 EweriT Sibylle, « Les musiciens de I'’Ancien Empire : sources et interprétatidigypte Afrique & Orient
n°40, Centre vauclusien d’égyptologie éd., Avignon, Décembre 2005, p. 3-16.

3 EBEweriT Sibylle, « Music and musicians ep. cit

4 Maitre de conférences d’Histoire du droit au Centre d’Etudes Internationales sur la Romanité (CEIR),
Université de La Rochelle.
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musicienne et de chanteuse est inhérente a I'activité sacerdotale des femmes ¢.2 la cour

D’autre part, parmi les titres répertoriés, S. Emerit constate que celui de cthesour-
est prédominant, et cela tout au long de I'histoire égyptf. Il semble étre I'artiste le plus
prisé de la culture musicale égyptienne. Néanmoins, celui qui occupe une place de premier
ordre, du point de vue institutionnel, est le chef des chanhesor (imy-rz Asww). Pour
accéder a ce poste, il faut avoir gravi les différents échelons de la carriere de chesol,ur-
en plus d’étre talentueux et d’exceller dans I'art de la récitation. Le chef des chihesous-

a un réle important a la cour et dans les temples, présidé par ses chefs, tout en ayant un statut
social stable et élevé, puisqu’il est apparenté a un fonctionnaire. Il bénéficie également de
privileges, en particulier la rare possibilité de posséder un monument funéraire par
autorisation du roi.

Comme il a été dit plus haut, la musique est interprétée dans différents espaces : au
temple, au palais, durant des processions religieuses, des parades militaires, des enterrements,
ou des fétes privées. Les musiciens et les chanteurs pratiquent leur métier dans toutes les
spheéres sociales, puisque la musique joue un réle important dans 'accompagnement des rites,
comme dans le cadre cérémoniel ou elle met en scene le pouvoir et exalté.|SelonrB.
Kasparian, la musique n’a pas pour unique vocation le divertissement, c’est aussi une
nécessité politique : «[...] : elle sert, a travers ceux qui en jouent, d’apparat au pouvoir, en
rappelant la distance protocolaire et, avant cela, de nature, qui sépare le roi de ceux qui
forment sa Cour et se cotoient au quotidiérEm revanche, la pratique de certains musiciens
se cantonne a un contexte ou a un événement particulier, comme les joueurs de trompette dans
I'armée ou au palais. Plus généralement, les musiciens pouvaient jouer soit en ensemble lors
de banquets, soit en soliste au son de la harpe ou du luth. Dans un cadre cultuel, la musique
jouée au temple a pour fonction de contenter et de pacifier les dieux ; lors de funérailles elle
peut aider a la renaissance du défunt. Elle accompagne les travaux collectifs ruraux ou de
constructions.

Les sources montrent que le statut économique et social des musiciens varie beaucoup

selon lindividu et le sexe. Généralement, les musiciens sont attachés a un patron ou a un

1 Kasparian Burt, « Les sons du pouvoir dans 'Egypte anciennkes, sons du pouvoir dans les mondes
anciens Maria Teresa Sietmino et Sylvie Prma dir., Besangon, Presses Universitaires de Franche-Comté,
2012, p. 47-68.

2 Everm Sibylle, « Le statut du « chef des chantewesews (imy-r; ksww) dans I'Egypte ancienne, de
I'’Ancien Empire a I'époque romaine e statut du musicien dans la Méditerranée ancienne: Egypte,
Mésopotamie, Gréce, Rome, actes de la table ronde internationale tenue a Lyon, Maison de I'Orient et la
Méditerranée (université Lumiere Lyon 2) les 4 et 5 juillet 2008, L$dvylle ExeriT €d., Le Caire, Institut
Francais d’Archéologie Orientale, « Bibliothéque d’Etude », n° 159, 2013, p. 87-124.

3 Kasearian Burt, op. cit, p. 47-68.

4 1d., p. 60.
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noble, au palais ou au temple, offrant un cadre de vie en échange de leur art, et bénéficient
d’'un statut privilégié et convoité comparable a un fonctionnaire, dont les noms de certains
nous sont connus. Ceux qui sont rattachés a un patron restent anonymes, et ne sont pas
uniquement employés pour leurs talents musicaux mais aussi pour accomplir des taches
domestiques. Durant les périodes hellénistique et romaine, on pouvait louer les services de
musiciens pour des festivités religieuses ou privées. Si les musiciens itinérants ont un statut
plus précaire et anonyme, la considération du musicien professionnel tend a changer de nature
dans I'Antiquité grecque pour étre déprécie, mais en méme temps adulé, dans la civilisation

romaine.
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CHariTrE Il

Les musiciens dans le monde gréco-romain

La musique dans I'ancienne Egypte avait une fonction utilitaire et symbolique dans la vie
quotidienne. D’ailleurs, de nombreuses fouilles archéologiques ont montré que des
instruments de musique pouvaient faire partie du mobilier funéraire, ainsi que des
représentations de musiciens avec leurs instruments sur les murs des tombes de hauts
dignitaires, accompagnant de leur art les défunts pour I'éternité. Cependant, la place du
musicien professionnel commence a changer durant I'Antiquité grecque. En effet, si cette
civilisation attribue a la musique une fonction éducative, sociale et politique dans la Cité, le
métier de musicien, assimilé a l'artisanat, est paradoxalement considéré comme dégradant et
servile pour I'esprit. Cette dichotomie s’accentue davantage chez les Romains qui a la fois
méprisent et valorisent les musiciens dans certaines fonctions sociales. Ces deux civilisations
entament I'éloignement du musicien de sa fonction sociale, qui le caractérisait en partie
depuis la Préhistoire, pour étre relégué au divertissement, au monde du < ; contribuant

ainsi a sa marginalisation.

2.1. Antiquité grecque
2.1.1. La musique

La musique de I'ancienne Gréece occupait une place importante puisqu’elle relevait non
seulement de la pratique dans la vie quotidienne, mais aussi de la science et de la philosophie.
En effet, dans l'introduction de son livies musiciens dans I'Antiquité grecqéenie Bélis
rappelle qu'aucune activité humaine ne pouvait se passer de musique, et qu’elle imprégnait la
civilisation grecque dans la sphére privée, dans les actes essentiels de la vie publique et
religieuse : banquets, fétes nationales, processions et sacrifices, au théatre, ou encore
événements sportifs. A partir difsiécle av. J.-C., elle devient un sujet de réflexion a travers
les mathématiques, ou elle commence a étre considérée comme un phénoméne sonore

reposant sur des rapports numériguesainsi élevée au rang de science, en particulier grace

1 EweriT Sibylle, « Les musiciens de I’Ancien Empire : sources et interprétatidagypte Afrique & Orient
n°40, Centre vauclusien d'égyptologie éd., Avignon, Décembre 2005, p. 3-16.
2 BrissonElisabethla musiqueParis, Editions Belin, « alpha », 2016, 1° éd. 1993, p. 54.
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a Pythagore\f€ siécle av. J.-C.) et ses disciples. &tisiecle av. J.-C., des textes théoriques
sur la musique font leur apparition, comme ceux d’Aristoxene ou de Ptoléfreéec(e) par
exemple, s’'attachant davantage a I'étude du monde sonore (intervalles, mélodie, rythme),
parfois accompagnés de parties philosophique et éthique

En ce qui concerne ces disciplines, les écrits de Platon (428-348 av. J.-C.) et d’Aristote
(384-322 av. J.-C.) sont les plus importants. Le premier attribue a la musique un rdle moral,
politique et éthique au sein de la Cité. Parce que la musique est capable d’agir sur le coeur et
le caractere de I'hnomme, Platon lui confere des vertus éducatrices qui contribuent a la
formation de 'homme idéal. Dans le livre Il d& Républiqueil écrit que la musique doit
faire partie de I'’éducation parce que « [...] le rythme comme I'harmonie pénetrent au plus
profond de I'ame, s’attachent a elle le plus vigoureusement, et, en conférant de la grace a ses
gestes, rendent gracieux celui qui a été correctement élevé, et disgracieux les?adDai@s. »
dit, si la musique a ce pouvoir d’élever I'ame, elle peut aussi bien la plonger dans la bestialité
selon les modes utilisés. C’est pourquoi la « mauvaise » musique, dionysiaque, et en
particulier celle composée dans les modes lydien et ionien, doit étre bannie de la Cité juste,
car elle a des répercussions morales et politiques sur celle-ci. La « vraie » musique — calme,
harmonieuse, équilibrée, joyeuse et sereine — composée dans les modes dorien et phrygien, est
bonne pour I'dme et peut méme la guérir. Ainsi «[...], la musique est pour Platon un
instrument de formation et de reglement du caractere. Elle contribue au bon état et au
maintien du lien social [...].>Platon préconise aux enfants d’apprendre auprés du maitre de
musique le chant et la lyre, entre treize et seiz& amais en restant fidéle aux traditions de
I'enseignement établi par les Anciens, loin des innovations musicales qui aboutissent a la
mollesse, a I'anarchie et au relachement moral

Pour Aristote, la musique, « [...], art qui est une parfaite imitation des affections, doit
jouer un réle central dans I'édification de la communauté spirituelle qui garantit la cohésion
de la cité. », selon les termes de Vincent Vivés effet, dans le VItllivre de saPolitique,

Aristote précise bien que I'éducation musicale n’a d’autres fins que de produire des amateurs

1 Wiora Walter,Les quatre ages de la musiqude la préhistoire a I'ére de la techniqu®aris, Petite
bibliothéque Payot, 1963, trad. par J. Gaudefroy-Demombynes, p. 79.

2 Platon,La RépubliqueLivre 1ll, Paris, Editions Gallimard, « Folio essais », 1993, trad. par Pierre Pachet, p.
172-173

3 Sve Bernard, « Dedans ? Dehors ? Le compositeur et la cité », coldgsifjue et sociéféParis, Cité de la
musique les éditions, Diffusion, Europa Music, 2004, p.11.

4 Marrou Henri-Irénée, Histoire de I'éducation dans I'AntiquitéEditions du Seuil, collections « Esprit »,
Paris, 1948, p. 117

5 1Id., p. 111.

6 Vives Vincent,La musique, anthologie littéraire et philosophig®aris, Buchet Chastel, 2011, p.47.
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éclairés, expérience utile pour former le jugerhent

2.1.2. La pratique musicale

Dans I'’Antiquité grecque, la musique faisait partie intégrante de I'éducation des enfants
appartenant a l'aristocratie. « C’était en Gréce la marque de tout homme libre que d’avoir une
bonne formation musicale? ®és la période archaiquenf — v¢ siécles av. J.-C.), des cités
comme Athénes, Sparte ou Thébes par exemple, avaient un systeme éducatif qui reposait sur
I’éducation physique et musicale, dont le chant choral était indispensable aux différents cultes
et manifestations de la cité, traditions musicales qui impliquaient tous les citogessces
actes civils et religieux

Dans la Gréce classique® (- vi® siécles av. J.-C.), la musique fait partie depdadeia
(éducation) des jeunes Grecs vers I'age de douze ou treize ans. En effet, durant trois ans les
enfants se rendaient chaque jour chez le maitre de musique, qui est un musicien professionnel
appelékitharistés Aupres de lui, ils apprennent les rudiments de la musique, a chanter et a
jouer de la lyre, ou de l'aulos, la cithare étant réservée aux professionnels. L'enseignement
oral de la musique reposait sur I'imitation, la répétition et la mémoire. On faisait apprendre
par cceur les compositions des poetes anciens, sans jamais se perdre en virtuosité.

Quant a ceux qui se destinaient a la carriere professionnelle, ils suivaient une formation
particuliere de haut niveau chez un maitre de musique, ou dans le cadre d’'une corporation de
musiciens. L'éléve attaché a un maitre devait beaucoup travailler pour devenir virtuose. A.
Bélis souligne que « Le travail auquel les maitres astreignaient leurs éléves était considéré
comme une Vvéritable discipline de vié.Burant plusieurs années, ce sont des exercices
quotidiens, se plier a la sévérité et a l'autorité absolue du maitre, d’autant plus que lI'apprenti
vit chez lui pour le sendir Les cours en commun permettaient d'écouter les autres et
d’apprendre ce qu’il était bon ou mauvais de faire musicalement et techniquement. Par
ailleurs, certains musiciens préparaient eux-mémes leurs enfants a la carriére musicale. Aussi,
les esclaves pouvaient bénéficier de cet enseignement selon la volonté de leur maitre, dans
I'intention de disposer d’'un musicien chez lui. Cela dit, 'apprentissage se restreignait a une
malitrise et a un répertoire limité. Employés pour des cérémonies religieuses et profanes, ils ne

pouvaient maitriser des ceuvres difficiles et faire montre de virtuosité. La carriere de musicien

Marrou Henri-Irénéepp. cit, p. 196.

Beuis Annie,Les musiciens dans I'Antiquitearis, Hachette Littératures, « La vie quotidienne », 1999, p. 15.
Marrou Henri-Irénéepp. cit, p. 44-45.

Beus Annie, op. cit, p. 9.

Beuis Annie, op. cit, p. 28.

Ibid.
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virtuose leur était donc interdite puisqu'elle était réservée aux hommes!. liPies
généralement, la plupart des citoyens ayant acces a une éducation compléte recoivent une
instruction musicale pragmatique. En fait, les Grecs distinguaient ceux qui pratiquent la
musique de ceux qui I'étudient dans les écoles de philosophie.

Seulement, la période hellénistique® (— m® siecles av. J.-C.) marque le recul de la
musique dans I'’éducation au profit des études littéraires, conséquence directe d’'une technique
et d'un langage musical de plus en plus complexes. Désormais, elle est I'affaire d’'une
corporation de musiciens professionnels, réduisant « [...] au role de simples auditeurs les
dilettanti du milieu simplement cultivé [...].°pet les choeurs « amateurs » finissent par ne
plus chanter lors des cérémonidséducation musicale se borne alors a ne former que des

amateurs éclairés sans en faire des virtuoses, ce qui n’est pas attendu d’'un honnéte homme.

2.1.3. Les musiciens professionnels

Si la musique avait une telle importance aux yeux des anciens Grecs, le regard porté sur
les musiciens, en particulier les professionnels, est beaucoup plus paradoxal. Il se trouve que
les diverses activités en liens avec la musique renvoient a des statuts et des conditions sociales
différentes. Comme aujourd’hui, la société grecque distinguait ceux qui la pratiquent, comme
les amateurs et les professionnels, de ceux qui I'enseignent ou encore I'étudient. Le musicien
amateur, qu'il soit chanteur ou instrumenfistest le citoyen en général ayant appris la
musique durant son enfaric# peut se consacrer a celle-ci dignement, c’est-a-dire pour son
propre plaisir ou pour remplir ses obligations sociales, comme lors de banquets, ou civiques,
tant qu’elle n'est pas pratiquée de maniere excessive ou exercée comme profession, ce qui
n'est pas recommandable pour un homme fdibi2aprés Annie Béli§ les musiciens
professionnels, tout comme les virtuoses, sont appeit@ésitaicar ils vivent de I'arttekhné
musical. D’ailleurs, n'importe quel artisan est appeléhnités Elle précise également qu’ils
ne sont pas considérés comme des artistes ou des interprétes au sens moderne, mais comme
des individus dotés d’un savoir-faire dont c’est le métier. Aussi, ils ne font pas partie d’une

classe sociale a part, souvent issus en l'occurrence d'une classe socidliepbispee des

1 Ibid.

2 Marrou Henri-Irénéepp. cit, p. 196.

3 Id., p. 191-192.

4 Selon I'ouvrage d’Annie Bélid,es musiciens dans I'Antiqujtéa lyre est réservée aux amateurs tandis que

les professionnels jouent de la cithare.

CerquEIra Fabio Vergera, « A imagem publica do musico e da musica na Antigliidade Classica : desprezo ou
admiracgao ? >klistoria, Sao Paulo, v. 26, n. 1, 2007, p. 63-81, p.65.

Id., p. 69.

Beuis Annie, op. cit, p. 61.

8 GuLconen Séline et Buis Annie, Des lyres et citharedParis, Les Belles lettres, « Signets belles lettres, 10 »,
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esclavel des affranchis ou des hommes libres exercent ce métier en louant des services
musicaux utiles a la Cité. Paradoxalement, I'ancienne société grecque dévalorise le travail
manuel et rémunéré, tadches dévolues aux artisans ou aux esclaves. Comme l'exposent Platon
et Aristote, se deédier entierement a la musique, faire preuve de virtuosité a des fins
financiéres, autrement dit en faire son métier, lui donne un caractére vulgaire, dégradant et
servile pour l'esprit, I'assimilant a l'artisanat, méme si cette activité occupe une place
importante dans la civilisation grecque. Il est a noter gqu’il en est de méme pour le statut du
maitre de musique. C’est « [...] un « métier », au sens commercial et servile du mot, [...] : il
faut courir la clientéle, se faire payer, toutes choses déshonorantes aux yeux de ces
aristocrates que sont restés les Gret&€m revanche, I'étude de la musique en tant que
science, et non a des fins de pratique, est valorisée puisqu’elle contribue au développement de
I'esprit®. Cependant, de nombreuses traces archéologiques et les textes qui nous sont parvenus
montrent que les musiciens professionnels ont été loués, voire adulés, par leurs
contemporains, et qu'ils pouvaient amasser de vraies foftubest le cas notamment des
virtuoses, grace aux nombreux concours organisés en Gréce dans les grands sanctuaires ou
dans les cités importantes comme Olympie, Delphes, Isthme ou Némée. Par ailleurs, a partir
de I'époque hellénistique, la professionnalisation des musiciens et leur regroupement en
corporation permettent a ceux-ci d’obtenir des revenus élevés

L'activité musicale de I'ancienne Gréce renvoie a des métiers et a des contextes différents
ou les musiciens travaillent aussi bien pour des commanditaires privés que °publics
Néanmoins, les musiciens ne bénéficient pas tous de la méme reconnaissance selon leur
activité et leur condition sociale, c’est-a-dire selon que I'on soit esclave, affranchi ou homme
libre. Il se trouve qu’au sein méme des musiciens, il existe une hiérarchie. Selon A. Bélis,
I'exercice professionnel de la musique repose sur une triple hiérarchisation : hiérarchie des
disciplines musicales, allant du prestigiecithar6de au méprisé aulete de funérailles, la
hiérarchie des compétitions qui distingue les concours (panhelléniques, régionaux, locaux), et

la hiérarchie entre les interprétes eux-mémiesrant la période archaiquenf-ve siécles av.

2010, p. 95.
1 Dansles musiciens dans I'Antiquit@p. 34), A. Bélis précise que les esclaves pouvaient recevoir une
éducation musicale, mais la carriere de grand soliste leur était proscrite. lls sont employés pour des
cérémonies profanes et religieuses, et ont un niveau moyen.
Marrou Henri-Irénéepp. cit, p. 205.
Cerqueira Fabio Vergeragp. cit, p.69.
Beuis Annie, Les musiciens dans I'AntiqujtBaris, Hachette Littératures, « La vie quotidienne », 1999, p. 93.
Preses ALonso Roberto L., Historia de la musica en 6 bloques. Bloque 1: Musicos y contéxtmls,
Madrid, Vision Libros, 2010, p. 12.
GuLconen Séline et Bus Annie,op. cit, p. 95.
Beus Annie, « Mauvaise musique, mauvaises meceufgloysike et Areté: la musique et I'éthique, de
I'antiquité a 'dge moderne ; actes du colloque international tenu en Sorbonne les 15 - 17 décembre 2003
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J.-C.) apparait la figure de l'aéde que l'on trouve chez Homére. C’est un musicien
professionnel itinérant ou attaché a la cour d’'ur, rohanteur épique qui interpréte ses
compositions au son de la cithardl a pour fonction d’accompagner de ses chants les
banquets et les cérémonies festives

La période classique/§ive siecles av. J.-C.) marque le début de la professionnalisation
des joueurs d’aulos et de cithare. lls ont pour tache de participer aux processions et aux
sacrifices des célébrations et festivités religieuses, d’accompagner les chceurs de la tragédie,
de participer aux concours musicaux ou de jouer lors de compétitions sportives. Il est a noter
gue les auletes sont au plus bas de I'échelle sociale, méme si certains d’entre eux ont pu
également avoir une situation aisée et se faire une place dans l& sGétéune profession
généralement mal considérée et la moins appréciée des métiers de la musique. Les plus
meéprisables sont ldsieraules qui jouaient sur les navires de guerre — le jeu de l'aulos était
considéré comme permettant de donner du courage aux rameurs, cadencer leurs gestes et
participer a la manceuvre du vaisseau — ou les aulétes de funér@itleasionnellement, ils
accompagnent les travaux manuels pour alléger la pénibilité de la tache et cadencer les gestes,
comme par exemple lors des vendanges ou du pétrissage 8luApanpropos, il est a noter
qu'Aristote attribue & la musique une fonction « motrice€Egalement de condition modeste,
signalons les musiciens itinérants participants a différentes fétes de villages, des sacrifices ou
des cérémonies funéraires, mais ceux-ci ne sont pas recrutés pour les hanquets

Dans un tout autre registre, les musiciennes professionnelles sont en général des
courtisanes engagées pour égayer les banquets et les fétes. Elles sont désignées selon leur
spécialité instrumentale : aulétris (aulos), kitharistriai (luth), psaltriharpe) ou
sambykistriai (cithar@) Cela dit, des femmes ont aussi exercé de maniére plus respectable
leur profession dans le cadre religieux des sanctuaires, ayant un statut de fonctionnaire.

Comme leurs collegues masculins, elles font partie du personnel du culte, employées de

MatHomve Florence et WrsingeErAnne Gabriele éd., Paris, Librairie philosophique J. Vrin, « De Pétrarque a
Descartes », 2007, p. 79-80.
1 Perceau Sylvie, « Le plaisir musical dans I'épopée homériquMusique et Antiquité. Actes du colloque
d’Amiens MorTier WaLpschimioT Odile éd., Paris, Les Belles Lettres, 2006, p. 43.
PresesALonso Roberto L. op. cit, p. 11.
Perceau Sylvie, op. cit, p. 43-44.
Beuis Annie, Les musiciens dans I'AntiqujtBaris, Hachette Littératures, « La vie quotidienne », 1999, p. 72-
73.
Id., p. 75.
Id., p. 70-72.
Gurconen Séline et Bus Annie,op. cit, p. 149.
Beuis Annie,Les musiciens dans I'AntiqujtBaris, Hachette Littératures, « La vie quotidienne », 1999, p. 61-
63.
9 Id., p. 42-46.
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maniére permanente, et percoivent un traitement annuel

Quant aux musiciens virtuoses, ce sont de vraies vedettes, I'élite du monde musical, ayant
comme ambition d’égaler leurs ainés, d’obtenir une certaine notoriété et de devenir riche
grace aux nombreux concours musicauont les épreuves sont vocales et instrumentales :
rhapsodie (récitation psalmodiée de vers épiquamdps solo et aulodie (un auléte et un
chanteur, puis un auléte accompagné de son chaeur), cithare solo et cithbusidigt de la
plus prestigieuse des disciplines vocales car elle combine la maitrise de la cithare et de la
voix’. Le cithar6de professionnel se trouvait au sommet de la hiérarchie musicale. Il était
auréolé de prestige dans la mesure ou il s’adonnait a une discipline admirée pour son
exigence.

Enfin, comme évoqué plus haut, la musique de la période hellénistife giecles av.
J.-C.) devient une affaire de spécialistes, marquant la séparation entre I'art professionnel et
I'art populairé. Cette situation a encouragé les musiciens a se regrouper en corporations,
compagnies permanentes structurées et hiérarchisées. Certaines sont appeléesogynodos
« confrérie des Techniques de Dionysos », et ont la particularité détre a la fois
professionnelles, politiques, religieuses et culturéliéss derniers accompagnent les chaeurs
des compétitions et des drames, participent a tout type de manifestations religieuses, et sont
responsables de la formation des futurs musiciens professibnatsailleurs, a partir du
regne d’Alexandre (336-323 av. J.-C.), de plus en plus de musiciens entrent au service de
chefs de guerre ou des monarques qu’ils divertissent lors de banquets ou de récitals privés
contre des rétributions parfois élevEdsependant, en assimilant la culture hellénistique, les
musiciens de la période romaine ont été davantage marqués par un statut dichotomique, a la

fois méprisés et adulés.

Id., p. 41.

Id., p. 91-93.

Id., p. 131.

Id., p. 185.

Beus Annie, « Cithares, citharistes et citharddes en GréGomptes rendus des séances de I'Académie des
Inscriptions et Belles-Lettreg\cadémie des Inscriptions et des Belles-lettres, Paris, Diffusion de Boccard,
13%année, N. 4, 1995, p. 1025-1065.

PresesALonso Roberto L. op. cit, p. 12.

Beus Annie, Les musiciens dans I'Antiqujt®aris, Hachette Littératures, « La vie quotidienne », 1999, p.
211.

8 PiresesAconso Roberto L. op. cit, p. 13.

9 Beus Annie, « Cithares, citharistes et citharédes en Greop.git
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2.2. Antiquité romaine

2.2.1. La musique dans la civilisation romaine

La civilisation romaine, héritiere des civilisations grecques et étrusques, assimile et
poursuit la tradition musicale de la Gréce. Dans cette civilisation, la musique et les musiciens
prennent part a la vie quotidienne : cultes religieux, rituels, dans la vie sociale, banquets,
danses, au travail, dans I'armée, défilés, au théatre (tragédie et comédie) ou aux jeux du
cirque. D’aprés Henri-Irénée Marrou, I'intégration de I'art musical a la société romaine doit
étre comprise « [...], comme [I'lun des éléments nécessaires du luxe et de la vie élégante, mais
plutot a titre de spectacle que comme un art d’amateutdéme si elle est une question
d’applaudissement et d’argent, selon les termes de Roberto L. Parejes’ Alanistocratie
romaine, apres la conquéte de la Gréce, adopte le systeme d’éducation grec aupres des jeunes
romains, ou la discipline musicale était présente et qui préparait aux études rhéforiques
Ainsi, les enfants de bonnes familles apprenaient, oralement et d’oreille, les rudiments de la
pratique instrumentale aupres d’'un maitre de musique qui était un esclave ou un affranchi.
Employés par de riches familles, les maitres les plus prisés sont les musiciens étrangers, en
particulier les Grecs, réputés pour étre les meilleurs. C’est ainsi, des la fin de la République
(v® - 1*siecles av. J.-C.), que certains affranchis deviennent des hommes fortunés et respectes,
dont I'affranchissement résulte de la consécration de leurs seuls’talents

Seulement, lintégration de la musique dans I'éducation romaine fut I'objet de vives
réactions mettant en avant un « art déshonnéte et impudique, bon pour des histrions, non pour
des enfants de naissance libradortiori de rang sénatorial [...], et qui ne convenait pas a la
dignité d’'un Romain de bonne naissanéeNéanmoins, si I'éducation musicale était tolérée
chez les jeunes filles, a titre d’agrément, cet art ne pouvait convenir a une femme d’un certain
rang. Tous ces préjugés ont contribué a négliger la musique dans I'éducation libérale, voire a
I'abandonné; privilégiant une éducation pragmatiu€ependant, on peut constater qu’aux

1°", 1%, v® etve siecles de notre ere « [...] l'art fait partie de I'idée qu’on se fait de I'éducation

1 Marrou Henri-Irénéepp. cit, p. 336.

2 PwresesALonso Roberto L.0p. cit, p. 13.

3 Marrou Henri-Irénéepp. cit, p. 334.

4 Perez PrETO Mariano, Historia de la educacion musical p. 10, disponible via
http://gredos.usal.es/jspui/bitstream/10366/123971/1/Edicion1314.pdf, [consulté le 26/08/2016].

5 Venories Christophe,Instruments & cordes et musiciens dans 'Empire Romain : Etude historique et

archéologique, lle siécle av. J-C - Ve siécle ap.,JRaris, U'Harmattan, « Histoire ancienne et
Anthropologie », 1999, p. 287.

6 Marrou Henri-Irénéeop. cit, p. 336.

7 Ibid.

8 Ibid.

9 Perez PriETO Mariano,  Historia de la educacion musical disponible  via

http://gredos.usal.es/jspui/bitstream/10366/123971/1/Edicion1314.pdf, [consulté le 26/08/2016], p. 9.
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d’'un empereur et 'empereur, on le sait, définit le type idéal de 'humahif.cet égard,

nous ne citons que I'exemple le plus célébre et excentrique, I'empereur Néron (37-68) qui
s’adonna a l'art de la cithare. Mis a part cette exception, la pratique de la musique reste
amateur, dans un cadre prive, dont I'exercice professionnel n’est pas digne d’'un honnéte
homme.

Comme les Grecs, les Romains distinguent aussi la pratique musicale de son étude
théorique. Cette derniére étant valorisée durant 'emgirev( ap. J.-C.), la musique se voit
rattachée a un nouvel ensemble de disciplines intellectuelles fondamentales, et notamment
auprés des sciences, divisées en deux cycles : le trigtammaire, rhétorique, dialectique)
et le quadriviun{arithmétique, géométrie, astronomie et musique).

2.2.2. Le statut ambivalent des musiciens professionnels

En ce qui concerne les futurs professionnels, I'apprentissage de la musique se faisait
auprés d'un maitremagister qui menait en méme temps une carriere de musicien
professionnel, ou bien se dédiait uniquement a I'enseignement, dont la réputation se faisait
selon la maitrise de son art et de sa virtuddd&illeurs, chaque spécialité musicale avait ses
professeurs avec leurs exigences, et maitriser un instrument, la voix, un répertoire demandait
beaucoup de travail au quotidien. Cependant, il était possible gu'un méme musicien sache
jouer plusieurs instruments appartenant a la méme famille. La formation musicale se faisait
dans des écoles de musique oll I'on enseignait surtout les instruments & cordes. A ce propos,
Alain Baudot précise qu'aui® siécle av. J.-C., il existait a Rome des écoles de musique
réservées manifestement aux courtisan®®ur les joueurs d'instrument a vent, ils se
formaient au sein des associations de musiciens professionnels auxquelles ils souhaitaient
appartenit. Quant aux chanteurs, ils apprenaient leur art aupres d'artistes célébres ou de
maitres de chantghonasci qui étaient aussi des « maitres de voix » pour faire travailler les
acteurs et les orateurs. Tous ces professeurs consacraient le plus clair de leur temps a un
enseignement essentiellement basé sur I'écoute et la pratique, et non théorique. En effet,
I'étude et I'enseignement de la théorie musicale relevait de la compétencmaEdes

professeurs, qui ne se rabaissaient pas a la pratique. Concernant la considération des romains

1 Marrou Henri-Irénéeop. cit, p. 337.

2 Baupot Alain, Musiciens romains de I'AntiquitéMontréal, Presses de I'Université de Montréal, Editions
Klincksieck, 1973, p. 19-28.

3 Enseignant et chercheur, professeur d’humanités au College universitaire Glendon de I'Université York a
Toronto

4 Bauport Alain, op. cit, p. 19-28.

5 Ibid.
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envers les musiciens, A. Baudot nuance les choses en précisant que : « Les professeurs de
musique ne sont pas pour autant considérés a Rome comme des tyrans que I'on subit par
nécessité. Pas plus qu’on ne les méprise pour leur origine s’ils sont étrangers, ou pour leur

condition s’ils sont esclaves. Bien au contraire, la profession en tant que telle, est tenue en tres
haute estime.’»

Ainsi, nous observons que les Romains reprennent les mémes postulats a I'égard de la
musique et des musiciens que les Grecs, une ambivalence entre meépris et admiration, pour
reprendre les mots de Christophe Vendrigsi cite, pour illustrer son propos, un passage
extrait de laVie de Périclesde Plutarque (46 env.-env. 120). Nous nous proposons de le

reproduire afin de mieux appréhender cette ambivalence :

« Au reste, parce que nous admirons une chose, ce n’est pas toujours pour nous un motif
de la faire; et souvent méme, en prenant plaid’ceuvre, nous méprisons l'ouvrier :

ainsi, I'odeur des parfums et la vue de la pourpre nous causent du plaisir; et pourtant nous
mettons I'art du parfumeur et celui du teinturier au rang des professions mécaniques et
des métiers. Aussi le mot d’Antisthéne est-il plein de sens. On lui vantait le talent du
joueur de flite Isménias : « Fort bien, dit-il; mais c’est un homme de rien, sinon ce ne
serait pas un excellent joueur de flite. » Alexandre, dans un festin, avait touché du luth
agréablement, et en homme qui s’y entendait : « N'es-tu pas honteux de jouer si bien ? »
lui dit Philippe. C’'est assez, en effet, pour un roi, qu’il fasse aux chanteurs I'honneur de
les écouter, s'il en a le loisir; et il accorde beaucoup aux Muses, lorsque seulement il veut
bien assister comme spectateur a de tels exercices.

Tout ceuvre de métier prouve une chose, c’est que 'homme qui s’est livrié a une
occupation inutile était parfaitement insouciant du vrai beau. »

Il 'y apparait tres clairement que chez les Romains, le musicien est percu comme un
technicien, dont I'activité est rémunérée. Ces deux éléments suffisent a reléguer celui-ci a une
condition servile, rendant sa pratique musicale indigne d’un honnéte homme.

En revanche, les Romains aimaient la musique, méme dans les hautes spheres de la
société, a tel point que certains musiciens ont pu devenir de vraies vedettes connaissant la
gloire et la fortune. Mais il ne faut pas s’y méprendre, les « stars » et la plupart des musiciens,
méme les plus modestes, sont des esclaves ou des afffamghifonctions et aux statuts trés
divers. D’apres les recherches de C. Vendries, la place que la société romaine accorde au
musicien est particuliere du fait de la prestation publique, la spécialisation et I'activité salariée

de celui-cl. Il précise que le prestige du musicien varie selon la place que ce dernier occupe

1 Id.,p.27.

2 Venories Christophe, « Considérations sur le statut du musicien dans la Rome antlquestatut du
musicien dans la Méditerranée ancienne: Egypte, Mésopotamie, Gréce, Rome, actes de la table ronde
internationale tenue a Lyon, Maison de I'Orient et de la Méditerranée (université Lumiére Lyon 2) les 4 et 5
juillet 2008, Lyon Sibylle Everir éd., Le Caire, Institut francais d’archéologie orientale, « Bibliothéque
d'étude », n. 159, 2013, p. 215.

3 PutarquE, Vies des hommes illustres de PlutargRaris, Charpentier, 1853, trad. par Alexis Pierron, p. 352.

4 Venpries Christophe, « Considérations sur le statut du musicien dans la Rome ant@iqueits,p. 221.

5 1d., p. 235.

49



dans le spectacle (soliste ou simple auxiliaire), selon son origine (les Grecs sont les plus
prisés), selon les rapports entretenus avec le pouvoir — les musiciens peuvent étre au service
de I'Etat, attachés & un patron, affiliés & une confrérie ou au service d’'un prince, voire, plus
rarement, exercer auprés de I'empereur. Ainsi, le statut de musicien indépendant n’existe pas
Dailleurs, C. Vendries rappelle que sous I'Empire, les artistes du monde du spectacle sont
marqués d’infamie, c’est-a-dire d’incapacité juridique et polifiggsanction qui s'adresse
avant tout aux citoyens libres voulant se présenter sur scéne, alors que l'ancienne société
grecque ne les condamnait pas adta@test pourquoi des musiciens misent tout sur leur
talent afin de se faire connaitre du public, et ainsi compenser cette infériorité juridique grace a
la gloire et a la fortune, cherchant pour certains a se faire affranchir

De fait, les musiciens avaient leur spécialité instrumentale et intervenaient dans un
contexte précis. La plupart travaillait dans le monde du spectacle et des divertissdtaents
participaient a btium romain en se produisant au théatre, a I'amphithéatre, au cirque, dans
I'aréne ou encore dans un cadre domestique. A ce propos, la présence & domicile d’'un esclave
jouant de la cithare est tres appréciée sous I'Efaple pour cause, le musicien le plus
valorisé durant cette période est le citharéde virtuose qui se produit dans |¢tetesli
publiques), dans des manifestations privées, mais surtout dans les agbnes (concours
musicaux) qui font sa notoriété

D’autre part, les métiers de la scene ont permis a des femmes musiciennes de se hisser
dans les plus hautes sphéres de la société romaine, notamment auprés d’importants®patriciens
Elles pouvaient faire partie de la suite ordinaire des princes, voire en devenir leurs
concubines. Pour le reste, la plupart des musiciennes sont d’humble condition, exercant leur
art et leurs charmes dans les festins et les banquets. D’autres, ont des activités plus
respectables en accompagnant les sacrifices domestiques ou les chants’nuptiaux

Les musiciens les plus modestes sont des esclaves au service de familles riches et

puissantes, ou alors rattachés a une corporation appelégia. Apparue au' siecle av. J.-

Ibid.
Pernon Gérard Histoire de la musiqueParis, Editions Jean-Paul Grisserot, 1998, p. 12.
Venories Christophe, « Considérations sur le statut du musicien dans la Rome ang@gueit;,p. 217-222.
Id., p. 225.
Venpries Christophe, Instruments & cordes et musiciens dans I'Empire Romain : Etude historique et
archéologique, lle siécle av. J-C - Ve siécle ap.,JRaris, U'Harmattan, « Histoire ancienne et
Anthropologie », 1999, p. 285-286.
Id., p. 286.
7 Venories Christophe, « Le citharéde a Rome, les raisons d’un succes ininterrompu sous I'Eivuisique
a Rome Christophe Vendries coord., Dossier d’archéologie n° 320, Dijon, Faton, Mars/Avril 2007, p. 47.
8 «Femmes de Rome» [en ligneHistoire pour tous, disponible via http://www.histoire-pour-
tous.fr/dossiers/85-antiquite/4625-femmes-de-rome.html [consulté le 15/07/2016].
9 PecHe Valérie, « Tibicinae, fidicinae, citharistriae, psaltriae: femmes musiciennes de la comédie romaine »,
Revue belge de philologie et d’histgiteme 80, fasc. 1, 2002. Antiquité - Oudheid. pp. 133-157.
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C., c’est une association de regroupement volontaire de droit privé qui loue ses services aux
plus riches, composée majoritairement de musiciens affran@edon leur spécialité, ils
participaient aux cérémonies officielles, aux cultes publics, aux cultes religieux, aux jeux ou
aux prestations théatrales. Appartenir a un collége est un moyen d’accéder a une certaine
forme de reconnaissance civique et soéialenférant aux musiciens, esclaves et affranchis,

un statut particulier et respectabl®our Nicolas Tran, « L'appartenance a une association
constituait donc un puissant vecteur d'intégration sociale. A la fois intimement liées et
distinctes, la vie professionnelle et la vie collégiale contribuaient toutes deux a la définition de
I'identité sociale et civique des musiciens romaifisCitons encore les symphoniaictifs

durant les deux ou trois premiers siecles de notre ere. Ce sont des troupes itinérantes profanes
constituées de musiciens et de danseurs, engagées par de riches particuliers, rarement par des
institutions publiques, pour un nombre de jour déterminé qui n’allait généralement pas au-dela
d’'une semaine. Faire partie d’'une telle troupe garantissait une protection juridiigre

entendu, les musiciens de rue et itinérants connaissent une situation plus instable.

2.2.3. Une catégorie de musiciens a part

Cependant, une autre catégorie de musiciens existait parallelement. Il s’agit des musiciens
du culte employés dans les temples ou ceux de I'armée, qui bénéficiaient d’'un statut spécial
car ils n'avaient pas pour fonction de se produire sur scene, mais d’étre au service de la Cité,
comme [|'écrit Alexandre Vincent a propos dasnatores C’est une catégorie spéciale de
musiciens professionnels qui formaient & Rome un collége. Le terme désigne les joueurs de
trompe, c’est-a-dire les tubicing@ueur detuba), cornicineqjoueurs de cornu), bucinatores
(joueurs debucing et les liticines (joueurs de litu)isqui interviennent soit dans un contexte
militaire soit civil. Dans ce dernier cas, seuls tiekicineset les cornicines sont sollicités,
parfois accompagnés par d’'autres instruments selon les occasionsituekld_es aenatores
sont des musiciens de processions prenant part aux corteges funéraires ou qui conduisent au

cirgue. lls sont également impliqués dans le déroulement des jeux, lors de la convocation des

1 Vincent Alexandre, « Les colléeges de musiciens. Pratiques professionnelles et insertion ci@dqliegia :
le phénoméne associatif dans I'Occident romdlionique Donoin-Pavre, Nicolas Ran dir, Pessac, Ausonius
Editions, « Scripta antiqua 41 », 2012, p ; 183-198.

2 Tran Nicolas, « Les associations de musiciens a Rome et en ltAlfesique a RomeChristophe Vendries

coord., Dossier d’archéologie n° 320, Dijon, Faton, Mars/Avril 2007, p. 30-33.

Venories Christophe, « Considérations sur le statut du musicien dans la Rome antiqueit;,p. 226.

Tran Nicolas,op. cit, p. 33.

Beuis Annie,Les musiciens dans I'AntiqujtBaris, Hachette Littératures, « La vie quotidienne », 1999, p. 63-

66.

6 Le tubaest une trompe droite, lornu une trompe recourbée, tacinaun buccin, et Idituus une longue
trompette dont I'extrémité est courbée.
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comices centuriatésdans les actes de condamnations a mort. Ainsadaatoressont a la
fois au service des cultes et de la Cité. Ce service musical pour les cités est exercé aussi bien
par des affranchis que des ingénut qui bénéficiaient d’'un statut social important qui les
distinguait des musiciens professionnels. Dés lors, cette position est due a leur pratique
musicale percue comme un service civique, et a sa valorisation a partir du régne d’Auguste
(63 av. J.-C. - 14 ap. J.C.), bénéficiant alors d’une considération appréciable de la part du
régime impérial

Enfin, au sein méme de 'armée romaine se trouvaient des soldats voués a la pratique
musicale, indispensable a la vie et aux opérations militaifabicines cornicines et
bucinatores sont présents dans les différents corps de troupe qui constituaient I'armée
romaine. Leur principale fonction était de transmettre les ordres aux soldats durant les
batailles. Lestubicineslancent I'attaque, sonnent la retraite ou la victoire. tesnicines
s'adressaient aux signifeporteurs des emblémes de chaque centurie, permettant aux soldats
de suivre les ordres de leurs supérieurs. Par ailleurs, A. Vincent précise que cette musique
militaire avait une fonction morale, a savoir d’encourager les soldats au combat. Les
bucinatoresont plutdt joué un réle dans le quotidien des campements, comme sonner la fin du
repas, I'heure de la reléve pour les sentinelles de nuit. Parmi leurs obligations, ils devaient
aussi accompagner les actes religieux dans les camps. Quant a leur statut au sein de la
hiérarchie militaire, ce sont des musiciens gradés puisqu’ils sont rattach@siraupales
I'équivalent des sous-officiers. Entre eux, une hiérarchie prévaut avec au sommet les
tubicines suivit des cornicinepuis des bucinatoresS’ils n'ont pas la possibilité d’évoluer
dans les grades, ils bénéficient denfhunis qui les dispense de corvées, et d’'une meilleure
soldé.

Depuis la Préhistoire, au-dela de la distraction ou de la joie qu’il peut apporter, le
musicien, grace a son art, communique avec les dieux, réunit les membres de sa communauté

en favorisant des liens sociaux et affectifs, contribue a asseoir I'autorité politique du roi. Il a

1 Une des assemblées politiques les plus importantes de la vie politique républicaine.

2 Dans le droit romain, ce terme désigne 'homme né libre et qui n'a jamais été dans une légitime servitude ;
s’emploie en opposition & « affranchi ».

3 Vincent Alexandre, « Lesenatoresune catégorie de musiciens au service de la clté statut du musicien
dans la Méditerranée ancienne: Egypte, Mésopotamie, Gréce, Rome, actes de la table ronde internationale
tenue a Lyon, Maison de I'Orient et de la Méditerranée (université Lumiére Lyon 2) les 4 et 5 juillet 2008,
Lyon, Sibylle BueriT €d., Le Caire, Institut frangais d’archéologie orientale, « Bibliothéque d’'étude », n. 159,
2013, p. 239-257.

4 Vincent Alexandre, « Les musiciens de I'armée romaine impérialusiqgue a RomeChristophe ¥nories
coord.,Dossier d’archéologie n° 32Mijon, Faton, Mars/Avril 2007, p. 34-39.
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une fonction sociale. Dans les civilisations mésopotamiennes, la professionnalisation des
musiciens se fait a travers l'instauration d’'un systeme de patronage (ils mettent leur savoir-
faire au service de leur employeur). Si les sociétés du Proche-Orient anciens ont promu le
métier de musicien, celles du monde gréco-romain operent une mutation ambivalente de cette
profession, a la fois méprisée (relevant de I'artisanat) et admirée, alors que I'étude scientifique
et philosophique de la musique est valorisée. Dés lors, cette dévalorisation a eu pour
conséquence d’éloigner peu a peu, en Occident, le musicien de sa fonction sociale qui
prévalait depuis la période préhistorigue. Méme s’ils ont toujours un réle dans le culte

religieux, annonciateur et fonctionnel, I'art du musicien se retrouve cantonner essentiellement
a 'agrément et aux divertissements, posture qui a subsisté durant de nombreux siécles en

Europe.
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CHapiTre I

Au temps du Moyen-Age en Occident

Si les civilisations anciennes du Proche-Orient opérent une premiére mutation du statut
social du musicien, celui-ci conserve toujours sa fonction originelle, c’est-a-dire contribuer au
bon fonctionnement de la Cité-Etat (actes religieux et politiques) et & « prendre soin » de ses
habitants (médecine, chants d’amour, de travail). En professionnalisant son métier, elles lui
permettent d’accéder, dans le cadre d’'un systéeme de patronage auprés de I'élite, a un rang
élevé dans la société. Cependant, le monde gréco-romain concoit l'activité musicale
rémunérée comme dégradante et la relegue au rang de l'artisanat, tout en accordant des vertus
éducatives, sociales et politiques a la pratique instrumentale et chorale, particulierement dans
I'ancienne Gréce. Dés lors, le musicien entre dans un « régime artisanal du métier », pour
reprendre les termes de la sociologue Nathalie Héin@ant a la Rome antique, elle réserve
cette profession exclusivement aux esclaves et aux affranchis, la pratique amateur étant
bornée a un cadre strictement privé. Toujours employés a des fonctions utilitaires (banquets,
rites, armée, annonceurs public), les musiciens gréco-latins peuvent cependant, grace a leur
talent, accéder a une reconnaissance sociale a travers les concours ou le vedettariat,
particulierement chez les Romains. Ainsi, a la fois méprisé et admiré, la civilisation gréco-
romaine relegue le musicien de plus en plus au monde du spectacle et du divertissement.
Adoptée dés le Moyen-Age, cette nouvelle fonction subsiste durant de nombreux siécles,
jusqu’a ce que les sociétés industriellexdtisiecle aient cherché a rehabiliter le réle social

de l'art, y compris la musique.

3.1. Rappel historique

La pression croissante des Barbares aux frontieres septentrionales de 'Empire Romain,
les difficultés financieres de certaines villes et les problemes de successions impériales ont
abouti a des guerres civiles. Ces facteurs viennent fragiliser la civilisation romaine, attaquées
par les incursions sur son territoire des Francs, des Alamans ou encore des Goths. Dans le

méme temps, la société romaine progresse vers une plus grande tolérance de la chrétienté qui

1 Henich Nathalie,Sociologie de I'artParis, Editions La Découverte, « Repéres », 2004.
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conduit Constantin & promulguer I'Edit de Milan en 313, autorisant la liberté de culte. Avec
I'Edit de Thessalonique, décrété par Théoddsée|Grand (346-395) en 380 aprés s'étre
converti, le christianisme devient religion officielle de 'Empire romain. Dés lors, les églises
se développent dans tout I'Empire et un gouvernement ecclésiastique, qui résista aux troubles
du ve siécle, s'établit Par ailleurs, I'Empire étant devenu trop grand pour étre gouverné par
un seul homme, et afin d’assurer une meilleure défense, Thédstles&tand décide d’'une
corégenceé— effective a sa mort en 395 — en confiant a ses deux fils, Honorius (384-423) et
Arcadius (377-408), la partie Occidentale au premier et la partie Orientale de 'Empire au
deuxiémé Cependant, la menace grandissante des Huns et les invasions barbares mettent a
rude épreuve I'Empire d’Occident. En 410, Rome est aux mains des Wisigoths menés par
Alaric I°" (370 env.-410). Mais le coup de grace fut porté lorsque Odoacre (433 env.-493)
prend Rome et dépose Romulus Augustule (461 env.-?) en 476. Cet événement marque la fin
de 'Empire Romain d’Occident.

Ainsi, une nouvelle période de I'Histoire commence, le Moyen-Age, et donne naissance a
une civilisation qui finit par se substituer a celles de I'Orient. En effet, les nouveaux royaumes
naissant sur les territoires de I'ancien Empire romain d’Occident changérent la structure
sociale et politique de I'Europe occidentale qui prévalut ensuite durant plusieurs siecles. Le
déclin de la civilisation urbaine a abouti & la constitution d’une société agraire basée sur le
servagé le systeme féodal. La société médiévale se caractérise par le poids de la religion qui
impregne toute la vie publique et privée, grace a la suprématie papale de Grégoire le Grand
(590-604) en établissant fermement la puissance mondiale de la papaytéus, la structure
sociale est trés hiérarchisée, chacun reste a la place qui lui est assignée, et la société se divise
alors en trois ordres : ceux qui prient, ceux qui combattent et ceux qui travaillent. La période
est fortement marquée par de nombreux conflits, en particulier de la chute de I'Empire romain
d’Occident jusqu’aux alentours de I'an mille, les épidémies, les famines. Devant tous ces
troubles, I'Eglise représente un élément de stabilité et d’unité. Cette unité spirituelle se traduit
par la christianisation de 'Europe et le développement des paroisses. Cela s’est concrétisé par
la construction d’églises, de cathédrales, de couvents et de monasteres, qui assurent également

dans un premier temps la survie de la culture classique, devenant les principaux centres du

1 Horpin Richard H.,La musique au Moyen-Ag®ol. 1, Liége, Mardaga, 1991, trad. par Nicolased4 et
Malou Hane, p. 13-43.

2 Cette situation n’est pas inédite dans la mesure ou Thédties&dandreproduit ce qui avait existé de 364 a
375, avec les co-empereurs Valentinien (321-375) et Valens (328-378).

3 Perinv Patrick, « PARTAGE DE LEMPIRE ROMAIN »Encyclopeedia Universaligen ligne], URL :
http://www.universalis.fr/encyclopedie/partage-de-l-empire-romain/ [consulté le 4 aolt 2016].

4 HoreinRichard H.0op. cit

5 Ibid.
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savoir et d’enseignement entre la$ etvin® siécles. D’ailleurs, la plupart des penseurs et des
artistes étaient alors des clérodans un monde ou l'aristocratie était illettrée et ignorante,
occupée par la guerre et les plafsiEsn effet, aprés la chute de 'Empire romain d’Occident,

le savoir du monde antique subsiste grace aux moines irlandais et de Northgmiboiet

copié, étudié et commenté les écrits des anciens. A ce titre, Boéce, Cassiodore ou encore
Isidore de Séville ont également ceuvré a la préservation de ce patrimoine evitret i85

siecles, avant d’assister a une renaissance des lettres latines en Occident, notamment sous

I'empire carolingien\(u € siecle).

3.2. Place de la musique dans le monde médiéval

Cette vue d’ensemble permet de mieux appréhender le contexte dans lequel la musique et
les musiciens du Moyen-Age évoluent. Ajoutons qu'avec la naissance du christianisme, la
musique se retrouve étroitement liée & son déploiement et a I'essor de I'Eglise. Parallélement,
la musique profane subsiste toujours, accompagnant les différentes activités humaines, les
événements importants de la Cité. Cependant, la musique médiévale « [...] est encore régie
par des considérations métaphysiques et religieuses héritées de la Gréce antique. [...], la
pensée médiévale assujettit la musique a la théorie pythagoricienne qui en fait un art des
nombres rendu audible, [...]? £n effet, Saint Augustin (354-430) définit dabe Musica la
musique comme la science des nombres qui régissent tout l'univers. Pour le philosophe latin
Boéce (480-524), la musique est la science de toutes les proportions, considérant qu’elle est
plus importante d’un point de vue scientifique qu’esthétique, dans la mesure ou elle est un art
de la conduite et de la raisoiC’est ainsi qu'il I'introduit dans les arts libéraux, notamment
dans lequadrivium Depuis I'Antiquité hellénistique et romaine jusqu’au Moyen-Age, les arts
libéraux représentent I'ensemble des disciplines intellectuelles fondamentales, divisées en
deux cycles : le triviunfgrammaire, rhétorique, dialectique) efgleadriviunt (arithmétique,
géométrie, astronomie et musique}es connaissances étaient indispensables a I'étude de la

1 Genicot Léopold, « MOYEN AGE - Le monde médiéval Bncyclopsedia Universalien ligne], URL :
http://www.universalis.fr/encyclopedie/moyen-age-le-monde-medieval/ [consulté le 05/08/2016]

2 Ibid.

3 Royaume angle qui était situé dans le nord de I'actuelle Angleterre, formé par la réunion des royaumes de
Deira et de Bernicievi® — x° siécles) et évangélisé au® siécle par les moines irlandais. (source :
http://www.larousse.fr/encyclopedie/autre-region/Northumbrie/135576 [consulté le 05/08/2016]).

4 Ves Vincent,La musique. Anthologie littéraire et philosophig®aris, Buchet Chastel, 2011, p. 17.

5 Ibid.

6 D’aprés le médiéviste Robert Folz (1910-1996), il faut attendre la fix®dsiécle pour assister a un
enseignement systématiququjadriviumdans certains centres comme Reims ou Chartres.
7 Fowz Robert, « ARTS LIBERAUX ». In Universalis éducation [en lign&ncyclopaedia Universalis
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théologie fondée sur I'Ecriture Sainte, afin de pouvoir la comprendre et l'intefpriéser
ailleurs, Boece congoit la musique sous trois aspects qu’il nomme musica mundana (musique
des spheres)nusicahumana (perception du corps et de I'ame) et musica instrumentalis
(imitation de la nature par la voix et les instruments). Cela dit, il considére la musique vocale
comme étant supérieure a la musique instrumentale dans la mesure ou la premiére nous met
en lien avec lanusica mundanaC’est pourquoi le monde médiéval a donné la primauté a la
musique vocale.

Ainsi, durant toute la période médiéevale, on distingue le musicus thediictedlectuel
spécialiste de la théorie musicale ayant une position trés respectéeasidus practicugui
exécute la musigue mais se trouve méprisé par sa praw#queegard de cette dichotomie, on
comprend que la notion de travail est toujours autant dépréciée que dans I'Antiquité gréco-
latine. C’est pourquoi une distinction était faite entre les arts libéraux qui privilégient
I'activité de I'esprit, et les arts mécaniques qui font appel au travail manuel, a un savoir-faire,
ou au travail des machines, considérés comme serviles. Les individus relevant de cette
deuxieme catégorie, quel que soit le métier exercé, sont pour la plupart des artisans, ayant un
statut subalterne dans la hiérarchie sociale médiévale. Cependant, a paftaictlle, avec
I'essor des villes et du commerce, toutes les activités artisanales et marchandes finissent par
se regrouper et s'organiser en corporafiomevenant des acteurs essentiels de la vie
médiévalé. Grace a cette association professionnelle, artisans et marchands réglementent
leurs professions et défendent leurs intéréts, dont peintres, architectes, sculpteurs et musiciens.

Nonobstant, la musique occupe une place prépondérante dans le quotidien médiéval, selon
Francoise FerrandPrésente dans la liturgie, les fétes sacrées, les processions, sur la place des
villes et des villages a diverses occasions, la musique, et particulierement le chant, rythmait la
vie collective et privée. De maniére générale, toutes les catégories sociales écoutent les
mémes mélodies grégoriennes, le répertoire des trouveres et des troubadours diffusé par les
jongleurs, comme il existait un brassage musical entre le profane et & Aatsé « I'acte

musical était par nature social et, associant le plaisir de I'oreille a I'éducation morale, relevait

disponiblevia http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/arts-liberaux/, [consulté le 05/08/2016].
Ibid.
PresesALonso Roberto L.op. cit, p. 26 et 48.
Elles vont subsister jusqu’a la fin xvin ® siécle (France), début cu® siécle.
«La ville » [en ligne], L'enfance au Moyen-Age disponible via
http://classes.bnf.frlemalville/ville/index6.htm, [consulté le 15/08/20186].
Enseignant- chercheur en Littérature Frangaise et musicologue, maitre de conférences honoraire a
I'Université de Paris X, écrivain et journaliste a Resmusica.
6 Ferranp Francoise, « Avant-propos Guide de la musique au Moyen-Ad&ancoise Erranp dir., Paris,
Fayard, « Les indispensables de la musique », 1999, p. 7-12.
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du politique et du religieux tout uniment. »

3.3. Les musiciens médiévaux

Dans son remarquable ouvraigusicos y Contextq2010), le musicologue espagnol
Roberto Lucio Pajares Alonscetrace le contexte social, économique et politique dans lequel
les musiciens ont vécu depuis I'Antiquité grecque jusqu’a nos jours. Selon lui, la figure du
musicien médiéval se décline sous trois catégories: le musicien d’église, le musicien
« autonome » et le musicien de cour. Des, a I'image de la société meédiévale, une hiérarchie
prévalait pour les musiciens selon, d’'une part, le contexte dans lequel ils exercent leur
fonction, et d’autre part selon l'instrument joué. En effet, les instruments au Moyen-Age sont
divisés selon leur intensité sonore. C’est ainsi que I'on distingue les instruments hauts (cors,
trompes, tambours, timbales, hautbois) des instruments bas (instruments a cordes et certains
instruments a vent). Marqueur social, culturel et religieux, cette dualité haut/bas revét toute
une symbolique au Moyen-Age qui, comme le rappelle L. Charles-Dominique, représente une
spatialisation de la pensée.

« 'y a donc, a cette époque, une mise en ordre du monde, du cosmos, de la société et de
’homme, de son environnement, totalement assujettie a une pensée dominée par le
dualisme qui, loin d’étre une simple convention, régissait toute la vie terrestre, a I'image
de la vie céleste idéalisée. [...] la bipolarité instrumentale médiévale en hauts et bas
instruments [...] est de toute premiére importance, car elle introduit une dimension
symbolique, religieuse, philosophique, dans un domaine (celui de la classification
organologique) qui n’était jusque-la dominé que par une certaine forme de rationalité
objectivante. En choisissant la métaphore de la verticalité, ’lhomme médiéval a recentré
singulierement la question du volume sonore parmi ses préoccupations religieuses et
morales. %

Ainsi, le haut et le bas ont des connotations cosmogoniques, sociales et morales. Sur le
plan social, c’est le haut qui prédomine, tandis que le bas est vil et méprisé. Seulement, la
religion chrétienne introduit une autre signification de cette opposition, basée sur la morale
religieuse. En effet, si le haut représente le ciel, Dieu ou le paradis, et le bas I'enfer et le mal,
sur Terre le haut corporel et sonore représente I'excés et I'orguell, et le bas 'humilité du
chrétien. Dés lors, les instruments ayant un rdle essentiel dans la ritualisation sociale,

politique et religieuse ont été marqué par l'opposition haut/bas, laissant certain dans

1 LosricHon Guy, « La mémoire de Rome Guide de la musique au Moyen-Ageancoise Erranp dir., Paris,
Fayard, « Les indispensables de la musique », 1999, p. 13-21.

2 Il enseigne I'histoire de la musique @anservatorio Profesional de Musica de Palencia

3 CHarLes-DominiQue Luc, « Les hauts et les bas instruments: pour une anthropologie du sonore »,
L'instrumentarium du Moyen-Age : la restitution du s@velleda MiLLer dir., Paris, L'Harmattan, « Univers
musical », 2015, p. 14-15.
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I'ambiguité comme le violon, certaines flOtes, les cornemuses, la vielle a roue ou certains
tambours. Par conséquent, les instruments bas sont connotés religieusement, en particulier les
instruments a cordes, et les instruments hauts renvoient au monde profane, diabolique et
sorcellairé. Selon L. Charles-Dominique, les instruments a cordes ont une forte allégorése
christologique, en particulier la cithare et le psaltérion. En effet, la patristique fait
métaphoriquement des cordes, provenant de boyaux d'ovins, un matériau d’origine humaine,
christologique ; les chevilles sont a I'époque appelées dés ou clous. Des lors, les instruments a
cordes sont faits de chair christique tendue sur du bois a l'aide de clous, symbolisant la Croix.
Quant aux instruments a vent, ils ont un usage profane, pastoral ou politique (blason sonore).

De plus, le vent symbolise la mort et I'orgueil, le diable et propage les maladies.

3.3.1. Les musiciens d’église

Dans les premiers temps du Moyen-Age, les monastéres puis, a patifr siécle, les
collégiales et les cathédrales auxquelles sont rattachées des maitrises, ou maitrise des enfants
de checeur en Frangesont les seuls centres de diffusion et d’enseignement de la musique. A
cette époque, on assiste également a la sécularisation de I'enseignement théorique de la
musique dans le cycle des études universitaires. Mais les principaux acteurs musicaux sont les
chanteurs et les compositeurs ecclésiastiques, appelés chantastauqui occupent une
place élevée. Ceux-ci, recrutés enfants et entretenus par les chapitreassurer un service
choral, commencent leur carriere musicale vers I'dge de sept ans dans les m&ltisest
comme des conservatoires qui assurent a la fois une éducation musicale, religieuse et générale
auprés des enfants sélectionnés, issus de milieux modestes d’artisans, de mifistédaux
paysans, ce qui est pour eux une vraie promotion sociale leur offrant un meilleut. avenir

Comme les chantres, ces enfants, en moyenne huit, chantent dans le chceur durant la
messe et les offices quotidiens. Leur présence dans l'office est d’ordre symbolique : ils

représentent les anges qui entonnent un charft @énéralement, les jeunes chanteurs

1 Cuaries-Dominigue Luc, « « Jouer », « sonner », « toucher » Une taxinomie francaise historique et dualiste du
geste  musical », Cahiers dethnomusicologie n°14 [en ligne], 2001, disponible via
https://ethnomusicologie.revues.org/108 [consulté le 01/10/2016].

2 Cuarces-DominiQue Luc, « Les hauts et les bas instruments : pour une anthropologie du soojpreis, p.

13-26.

PresesALonso Roberto L.,0p. cit, p. 51.

Assemblées tenues par des chanoines.

Demouy Patrick, « Lespueri chori de Notre-Dame de Reims ke clerc séculier au Moyen-Age : XXII

congres de la S.H.M.E.S (Amiens, juin 19®gciété des historiens médiévistes de I'enseignement supérieur

public, Paris, Publications de la Sorbonne, 1993, p. 135-150.

Ce sont des serfs chargés de fonctions de gestion domaniale.

Demouy Patrick,op. cit.

8 Demouy Patrick,op. cit.
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finissent par entrer dans les ordres a I'dge adulte, devenant a leur tour chantres, voire
compositeur pour les plus talentueux. Awf siecle, la plupart restent la ou ils ont été formés
mais a partir desiv® et xv® siecles, ils n’hésitent pas a se rendre dans d’autres cathédrales ou
dans les cours a la recherche de meilleurs postes, dont le plus prestigieux et lucratif est
d’appartenir au choeur papal.

En plus de contribuer & tous les offices, le chantre a pour réle au sein des maitrises de
sélectionner les chanteurs et les enfants du chceur, d'assurer leur formation musicale,
d’organiser les répétitions et choisir les chants a interpréter. Bien souvent, il endosse aussi des
responsabilités administratives, de supervision et d’exécution des services de'.I'Bglise
ces hommes lettrés, la carriere musicale est totalement secondaire dans la mesure ou, pour
eux, la musique est un devoir au sein de la communauté religieuse, n'ayant d’autre fin que
d’exalter Died dans la pratique du plain-chant. En plus de leur fonction musicale, ils assurent
leurs fonctions religieuses. Par ailleurs, le musicien et le compositeur sont anonymes et
aucune distinction n’est faite entre ces deux activités ; le compositeur est généralement son
propre interprete.

A partir duxi® siécle, presque tous les monastéres, les églises et les cathédrales comptent
un choeur dhommes qui se spécialise a mesure que le style polyphonique s’impose.
Occasionnellement, des musiciens ou un organiste peuvent accompagner ce choeur, mais c’'est
'orgue qui finit par s’imposer dans la musique liturgique, symbole instrumental de la
religiosité notamment pour son caractére harmonique et polyphénitprganiste appartient
au chceur des chapelles et des églises, se situant au méme niveau hiérarchique que les
chantres. Principalement recruté parmi les religieux, des laics peuvent également assurer cette

fonction.

3.3.2. Les musiciens « autonomes »

Par « autonome », R. L. Pajares Alonso désigne les musiciens itinérants et libres de toutes
attaches institutionnelle ou seigneuriale. De basse condition sociale et dépréciés par I'Eglise,
ils cherchent a vivre uniguement de leur activité musicale, allant la (de villes en chateaux) ou
ils peuvent tirer un profit matériel grace a leur talent. Au Moyen-Age, ce type de musicien est
incarné par les goliards et les jongleurs. En effet, les premiers sont des clercs étudiants
pauvres qui n'ont su atteindre une position stable au sein de I'Eglise et deviennent des poétes-

1 PRwresesALonso Roberto L.op. cit, p. 49.

2 PwresesALonso Roberto L.op. Cit, p. 26

3 CHarLes-DominiQue Luc, « « Jouer », « sonner », « toucher » Une taxinomie francgaise historique et dualiste du
geste musical »gp. cit.
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musiciens itinérants vivant en marge des institutions qui les avaient foi&sant une vie
indépendante et dissolue, ils chantent le jeu, le vin, 'amour et la satire sociale (religieuse
comme profane) dans les villes, les tavernes et les cours ‘detsan ® siecled. Cependant, le
figure du musicien « autonome » la plus répandue dans I'Europe médiévale est celle du
jongleur.

L'origine de ce motjoculatore signifie le joueur, 'amuseur, qui généralement colporte
les poésies et les chansons des troubadours. Artiste polymorphe, il est a la fois chanteur,
musicien, acteur, danseur, conteur, acrobate, saltimbankse produit a diverses occasions
(mariages, banquets, tournois par exemple) et dans toutes les sphéres sociales : en milieu
rural, urbain, prive, public, en intérieur comme en extérieur, dans les cours ecclésiastiques et
profanes. Dans un contexte courtisan, ils peuvent étre amenés a accompagner de leur
instrument un troubadotirSocialement au bas de la hiérarchie médiévale, le jongleur est un
individu rarement instruit qui peut étre issu de différentes conditions : fils d’artisans, nobles
de naissance, étudiants, mendiants aveugles ou bohémiens. La profession est également
pratiguée par des femmes, des jongleresses, qui connaissent aussi une condition sociale
bassé Privés de revenus stables, le statut précaire des jongleurs les oblige a accepter des
emplois en dehors de leurs talents artistiques tels que domestique, scribe ou guékisseur
sein méme de cette catégorie de musiciens, une hiérarchie sociale existe, allant du mendiant
au jongleur régulierement admis dans les cours — ces derniers étant rétribués selon la
générosité du mécene (en nature, vétement, nourriture, armes, sauf-conduits, chevaux) —,
comme elle semble résulter des instruments de musique joués, hauts ou bas.

D’autre part, les jongleurs qui composent et se produisent dans les cours peuvent accéder
a des niveaux de fortune et de considération notables. Ainsi, une minorité d’entre eux ont
cherché a se sédentariser aupres de personnes de haut rangs, ou ils étaient protégés et
entretenus, mais seulement pour un temps déterminé. La briéveté des engagements les améne
a accumuler les employeurs occasionnels pour subsister, tout en étant a la recherche
permanente de nouveaux mécenes, de nouveaux publics. Cette situation les oblige a I'errance,

a voyager de cour en cour a la recherche de meilleurs émoluments, se retrouvant marginalisés

1 PwresesALonso Roberto L.op. cit, p. 29.

2 Cf. Le Gorr Jacques, « Les Goliardsbes intellectuels au Moyen-Agearis, Editions du Seuil, « Points »,
2000, 1° éd. 1957.

3 CHartes-Domingue Luc, « Du jongleur au ménétrier. Evolution du statut social des instrumentistes

médiévaux »|nstruments a cordes du Moyen-Age : actes du colloque de RoyaumoniCh9@dian Ruct

dir., Grane, Editions Créaphis, 1999, p. 29-47.

PresesALonso Roberto L. 0p. cit, p. 28.

PresesALonso Roberto L. 0p. cit, p. 52.

PresesALonso Roberto L.,0p. cit, p. 53.
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par la société De plus, R. L. Pajares Alonso précise que les jongleurs « [...] n'ont pas de
droits Iégaux et sont considérés sans honneur, sans crédibilité, on ne leur permet pas de préter
serment, et sont parfois traités comme des délinquants. Le musicien médiéval itinérant n’est
pas éligible pour le service militairé? $elon L. Charles-Dominique, I'Eglise distinguait les
jongleurs de cour, ceux qui chantent les chansons de gestes et les vies des saints, des jongleurs
qui « [...] vivent dans le vice, le plaisir, fréquentent les filles et les tavernes, se livrent aux
jeux d’argent et de hasard, pratiquent les activités diaboliques du jeu instrumental et de la
danse. » Ainsi, le jongleur représente le diable et le ciel lui est interdit, cependant qu'il
pratique son art dans des monastéres et parfois des ®glises

Cependant, avec l'apparition du corporatismexigusiécle, au moment de la révolution
communale en France, les musiciens s’organisent eux aussi en corporations, guildes ou
confréries. La Confrérie des Jongleurs et Bourgeois d’Arras, sous le patronage de Notre-
Dame des Ardentes, est la premiere a avoir été fondée par des jongledrsiecle. Selon L.
Charles-Dominique, ce phénoméne est probablement d’origine politique, dans la mesure ou
lesxu® etxin® siecles « [...] voient 'émergence d’une bourgeoisie urbaine, de groupes sociaux
et professionnels officiellement constitués en corporation, et enfin de gouvernements urbains.
Il s’ensuit une sourde lutte de pouvoir, les nouveaux droits et privileges urbains, ainsi que la
pression corporative empiétant sur les prérogatives seigneurfalzs pius, I'offre d’emplois
stables contribuent a ce que les musiciens se fixent en ville ou a la cour et deviennent des

citoyens.

« Il est donc vraisemblable que c’est 'émergence de nouveaux pouvoirs et de nouveaux
groupes sociaux entrainant une forte rivalité et une formidable lutte d’influence et
d’identité, qui est a l'origine de la sédentarité, de la citoyenneté, de I'emploi durable des
musiciens, de I'apparition du concept de ménétder’organisation corporatiste chez les
musiciens et de la constitution de corps de musique stables et renofhmés. »

Aussi, les confréries et corporations deviennent des centres de formation professionnelle.
Ce sont des associations hiérarchisées et codifiées, mi-religieuses et mi-professionnelles. En
effet, pour accéder a la profession, il faut d’abord étre apprenti, puis compagnon avant de
réaliser un « chef-d’ceuvre », pour devenir maitre, reconnaissance obligatoire pour I'exercice
du métier. Les maitres ont des obligations religieuses et des devoirs au sein de la corporation.

Les membres de la corporation doivent appliquer des regles de vie bonne et honnéte, avoir de

1 Cuaries-Domingue Luc, « Du jongleur au ménétrier. Evolution du statut social des instrumentistes
médiévaux »pp. cit, p. 29-47.

PresesALonso Roberto L.,0p. cit, p. 54.

CHarLEs-Domingue Luc, op. cit, p. 31.

PresesALonso Roberto L.,0p. cit, p. 54.

CHarLEs-Domingue Luc, op. cit, p. 33.

CharLEs-DominguE Luc, op. cit, p. 33-34.
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bons rapports avec leurs confreres et leurs employeurs. Appartenir & une corporation permet
d’accéder a un statut social honorable et assure une assistance d’aide. Des lors, jusqu’a la fin
du Moyen-Age, de nombreux musiciens adhérent & ces organisations qui peuvent étre des
ensembles de cours ou municipaux par exemple. Cependant, ce systeme ferme peu a peu ses
portes aux musiciens étrangers.

Autour duxii® siecle, la condition du jongleur connait une mutation grace a I'organisation
en corporation de leur métier et en entrant durablement au service des seigneurs. Des lors, la
spécialisation musicale et la sédentarisation en milieu urbain mettent fin a son errance,
conduisant progressivement a la disparition du mot jongleur pour étre remplacer par un autre
terme qui désigne ce nouveau type de musicien, le ménestrel. Dég® Isiécle, ils
s’organisent en corporations, dont la premiere, la Confrérie de Saint-Julien des Ménétriers,
date de 1321 a Paris. Les ménestrels proposent leurs services aux riches bourgeois et aux
nobles. Ces derniers ont de plus en plus manifesté la volonté de garder dans leur chateau ces
musiciens en leur offrant un emploi a gage, condition qui offre une certaine stabilité et
protection. De plus, a partir duv® siecle, la musique devient un enjeu important pour les
élites qui, par le mécénat, font montre d’'une aisance et d’une puissance sociale en entretenant
un service musical. Comme le souligne Olivier Cullin, la musique se met a exprimer le
pouvoir du mécene, souvent un mélomane. « Faire du prince un homme brillant par la culture
devient une vertu majeure et la musique dans sa réalité pratique (entretien d’une cour, d’'une
chapelle, commandes...) comme dans son incarnation esthétique doit rendre compte de sa

magnificence. »

3.3.3. Les musiciens de cours

Au cours duxi® siécle, la musique profane prend son essor avec a I'apparition de la poésie
lyrique en Aquitaine au sein de la noblesse, dont l'invention mélodique est suscitée par le
procédé de composition du trédp€e courant a la fois poétique et musical s'est développé
dans toute 'Europe grace aux troubadours et aux trouveres. Les premiers font leur apparition
a la cour d’Aquitaine, dont Guillaume IX d’Aquitaine (1071-1127) est considéré comme le
premier troubadour. L'origine de ce mot dérivetdsbar (inventer, créer) dropar (faire des

tropes). Les troubadours sont des poetes-chanteurs de langue dideties®siecles du sud

1 Cuw Olivier, « L'ars nova »Guide de la musique au Moyen-Adeancoise Erranp dir., Paris, Fayard,
« Les indispensables de la musique », 1999, p. 384-393.

2 Depuis lex® siecle, trope désigne une adjonction a un chant grégorien, c’est-a-dire un accroissement musical,
textuel ou les deux. Selon Jacques Viret, les tropes relevent de la paraliturgie et relient le chant grégorien au
folklore. Cf. VireT Jacqued,.e chant grégorienParis, Editions Eyrolles, 2012.
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de la France, dont I'ceuvre fut reprise et enrichie au nord par les trouveres en langue d’oil
entre lesxi® et xiv® siecles. Les sujets de leurs chansons sont assez variés : 'amour courtois,
les légendes épiques, chansons de danses, chansons de croisade ou de toile par exemple.

Les troubadours et les trouveres appartenaient a une cour, soit en tant que courtisan soit en
tant que musicien professionnel (de facon plus ou moins stable). Instruits et lettrés, cette
catégorie de musicien a une condition sociale plus élevée que les jongleurs et les goliards. En
effet, généralement issus de la noblesse, comtes, ducs et princes s’adonnent a cet art lorsqu’ils
ne font pas la guerre, ainsi que les femmes, appetdssritz, comme la comtesse de Die et
Azalais de Porcairaguesif{ siecle) ou Clara d’Anduzai(® siécle). D’autres sont issus de la
basse noblesse tels les chevaliers appauvris, barons vassaux, seigneurs et nobles mineurs, la
plupart d’entre eux étant des professionnels au service de riche patron, comme par exemple
Rimbaut de Aurengax{® siecle). Aussi, des trouveres d’origine bourgeoise, comme
Guillaume le Vinier xu® siécle), ou humble, Marcabrunf siécle) par exemple, ont réussi a
atteindre une position sociale élevée. Certains d’entre eux voyagent de cour en cour (France,
Espagne, ltalie par exemple), cherchant toujours de meilleures conditions pour exercer leur
art. lls cherchent a se promouvoir en valorisant les seigneurs et leurs épouses, et ainsi obtenir
des faveurs et des privileges. En dehors de la France, il existe aussi I'équivalent des trouvéeres
et des troubadours, tels le Minnesingans les territoires germanophones oudetigueiro
dans les royaumes de Castilla y Leon qui chantent en galaico-portuguais.

Dans le méme temps, de nouvelles institutions musicales font leur apparition en Europe,
les chapelles aristocratiques, notamment autownduwsiécle. Lieu de culte privé d'un roi,
d'un noble ou d'un haut représentant religieux, l'instauration de ces chapelles donne
naissance a une nouvelle catégorie de musicien, le chanteur de chapelle. Ce sont des chantres,
des chapelains, des diacres ou des prétres qui sont recrutés et bénéficiant d'une solde fixe. lls
doivent a la fois maitriser le plain-chant comme le chant polyphonigue. S’ils sont recrutés
uniguement pour assurer I'office de leur maitre et chanter, il leur est demandé de composer et
de chanter des pieces polyphoniques profanes pour les festivites du palais, comme
d’accompagner leur maitre en voyage. Cependant, cet emploi est peu stable et pousse les
chanteurs de chapelle a se rendre dans une autre cour lors du déces de leur employeur ou de
troubles politiques. Néanmoins, beaucoup de ces chanteurs bénéficiaient d’'une notoriété grace
au poste occupé chez un seigneur. A partingdisiécle, les chapelles, rivalisant les unes avec
les autres, offrent aux chantres un emploi alternatif & celui de I'Eglise. Au fil des siécles, le
nombre de chanteurs augmentent et se trouvent augmentés d’instrumentistes, mélant un

personnel a la fois chapelain et de serviteurs laics. Selon R. L. Pajares Alonso, I'effectif
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toujours grandissant de chanteurs et de musiciens dans les chapelles est lié au goQt pour la
pompe et la magnificence, au triomphe de la polyphonie et a l'importance sociale
grandissante accordée a la muslque

Comme évoqué plus haut, les jongleurs qui sédentarisent leur art dans les villes ou dans
les cours, aristocratiques ou ecclésiastiques, font apparaitre en France autdUsidcle le
ménestrel. Du latinminister petit officier, ou ministrellus serviteur en sous-ordrece
nouveau type de musicien s'impose un peu partout en Europe : miiispagne)minstrel
(Angleterre), menestrel (Portugalienestrello (ItalieSpielmann(Allemagne). Jouant plutot
des instruments a cordes, notamment la viéle, ils se forment d’oreille soit en autodidactes, soit
dans des corporatioh®u encore lors de rencontres annuelles en période de Caréme, moment
de I'année durant lequel les fétes n’étaient pas autorisées. Ces rassemblements, qui avaient
lieu dans des villes importantes (Beauvais, Bruges, Paris, Ypres, Cambrai, Mons, Bruxelles,
Saint-Omer), réunissaient sur plusieurs jours des ménestrels des confréries des villes et des
cours, ainsi que des jongleurs. lls échangent sur leurs pratiques et leurs technigues, forment
les plus jeunes, apprennent de nouveaux morceaux, entretiennent ou achétent des instruments,
jouent ensemble. La profession, qui peut se transmettre de pére en fils, est également exercée
par des femmes dont peu accédent a une position respectable grace a leur art

Par ailleurs, tous les ménestrels ne remplissent pas les mémes fonctions selon l'instrument
joué. Ceux qui jouent des instruments « bas » interpretent un répertoire a caractere intimiste,
privé et de divertissement, seuls ou en petite formation (duo ou trio). Lorsqu’ils sont
employés dans les maisons d’aristocrates, ils peuvent cumuler d'autres fonctions. Par
exemple, ils peuvent étre amenés a enseigner leur art auprés de leurs protecteurs, en tant que
divertissement et pratique sociale ; assurer la fonction de valet de chambre (il s’occupe des
vétements et fait office de secrétaire), ou encore se voir confier des missions sdastes
ménestrels qui jouent des instruments hauts (chalemie, la cornemuse, par exemple), ensemble
de quatre ou cing musiciens, ont pour fonction d’assurer la musique pour les danses de cour,
d’agrémenter les banquets par des sonneries pour annoncer les services ou pour jouer entre
chaque services. lls animent ainsi tous types de fétes et cérémonies, publiques &t privées

Par ailleurs, signalons les ensembles de musiciens d’instruments hauts utilisés dans des

circonstances publiques, codifiées et ritualisées dans les tournois, les banquets, les batailles,

1 PwresesALonso Roberto L.op. cit, p. 56.

2 CharLes-DominguE Luc, op. cit, p. 33.

3 La Corporation des ménétriers de Paris est la premiere a avoir été créée en 1321, pour devésieale
la Communauté de Saint-Julien-des-Ménétriers.

PresesALonso Roberto L. ,0p. cit, p. 59.

PresesALonso Roberto L. ,0p. cit, p. 60.

PresesALonso Roberto L.,0p. cit, p. 60.
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les processions et les entrées. Ce sont des joueurs de trompettes, trompes ou de timbales,
ayant une fonction principalement héraldique en rendant audible les divers pouvoirs qui les
engagent, sorte de blasons sonores sociaux et politiques qui personnifient nobles et personnes
de haut rang En effet, ils annoncent I'entrée et la sortie de leur seigneur dans la ville, au
chateau, a table. lls sonnent également le début et la fin des festivités, font office de messager,
jouent dans les processions auxquelles leur maitre participe, ou encore lors des
couronnements et des tournois. L'Eglise voit d'un mauvais ceil cette utilisation des
instruments hauts au service de l'orgueil des seigheBires trompettistes et les timbaliers

ont toujours fait partie du personnel des cours, ils se joignent de plus en plus a I'ensemble des
musiciens. Enfin, on les retrouve dans le domaine militaire ou ils ont pour fonction
d’annoncer le début et la fin de la bataille, donner du courage aux soldats ou faire peur a
I'ennemi, et de sonner la victoire.

Généralement, les musiciens séculiers ont une position sociale inférieure a celle des
religieux. Dans un contexte courtisan, ménestrels et sonneurs font partie du personnel d’'une
maison aristocratique, a qui l'on fait porter la livrée. Cependant, en Allemagne, les
trompettistes ont une situation sociale plus importante car ils sont en relation directe avec les
rois ou les seigneurs. Cela dit, certains ménestrels de cour pouvaient, de par leur prestige ou

leur renommeée internationale, bénéficier de priviléges

3.3.4. Les musiciens des villes

Avec l'essor des villes, la bourgeoisie veut imiter les loisirs et les coutumes
aristocratiques, notamment a travers la pratique de la poésie lyrique. Cet art s’est
particulierement développé chez les artisans et les commercants des villes allemandes au
siecle. Reprenant la tradition dinnesang, poésie courtoise allemandexdégtxii ¢ siecles,
les Meistersangerexercent de maniére amateur leur art xadif au xvi® siecles en se
rassemblant une fois par semaine, au sein de corporations régies par des regles et des statuts,
pour chanter et interpréter devant un jury des chansons gu’ils ont cdmposé

Dans le méme temps, les musiciens municipaux commencent a proliférer un peu partout
en Europe au cours duv® siecle. Il s’agit généralement de jongleurs qui ne sont pas

employés dans une cour mais engagés par une ville pour assurer un service musical,

1 PwresesALonso Roberto L.op. cit, p. 61.

2 Charces-DominiQue Luc, « « Jouer », « sonner », « toucher » Une taxinomie francgaise historique et dualiste du
geste musical », iBrLes-Domingue Luc, op. cit.

3 PRiresesAconso Roberto L. op. cit, p. 62.

4  MicHecs Ulrich, Guide illustré de la musiqué/ol. 1, Paris, Fayard, « Les indispensables de la musique »,
1988, trad. par Jean Gribenski, Gilles Léothaud et al., p. 197.
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rassemblant un effectif de trois ou quatre musiciens. En Allemagne ont les appE&llenies

ou les waitseen Angleterre (les veilleurs) puisqu’ils logent dans la tour de guet qui marque les
heures et permet de prévenir un incendie ou un danger par un signal musical. En dehors de ces
fonctions, les musiciens municipaux jouent dans toutes sortes d’événements : festivités,
visites officielles manifestations selon les circonstances la musique auprés de la population de
la ville, voire, comme dans certaines villes germanophones, d’accompagner les services
religieux. Si cette catégorie de musiciens connait une situation précaire jusegt’'siécle,
I'organisation de leur métier en corporation a contribué a une meilleure considération sociale.
« Ces musiciens sont des symboles acoustiques et visuels, surtout lorsqu’ils portent les
couleurs de la ville ou ses insignes sur leurs vétements ou leurs instruments. Le désir qu'a la
ville de s’exhiber de maniere ostentatoire est un facteur non dépréciable pour 'amélioration

du statut social du musicien municipal. »

Au Moyen-Age, si la musique est présente dans toutes les sphéres de la vie, les musiciens
connaissent entre eux une hiérarchie dans leurs fonctions musicales, qui est aussi un
indicateur de leur position sociale, a I'image de la société médiévale. Ainsi, les musiciens
d’église, chantres et organistes, sont mieux considérés que les autres, plus « autonomes »,
cherchant a vivre de leur art. Néanmoins, nous avons vu que ces derniers peuvent atteindre,
plus rarement, a une considération et des conditions de vie meilleures. De plus, le musicien et
le compositeur ne sont qu’une seule et méme personne — contrairement a notre époque qui les
distingue — souvent anonymes, méme si quelques noms nous sont parvenus. D’ailleurs, le réle
et la position du compositeur commence a étre reconnu a la fin du Moyen-Age, notamment
grace aux premiéres ceuvres qui commencent a étre éditées et reportent le nom de leur auteur.
Ces compositeurs sont généralement des chanteurs professionnels ecclésiastiques ou
courtisans. Par ailleurs, le développement de la société de cours durant la période médiévale
s’accompagne d’une pratique musicale de plus en plus valorisée au sein de l'aristocratie. Si
I'essor de la polyphonie et sa complexité toujours croissante conduisent les seigneurs a ne
plus composer comme aux époques troubadouresque et trouvere, ou du moins en amateur, la
pratigue musicale est toujours valorisée chez les personnes de haute naissance,
particulierement les aupres des dames.

Enfin, le musicien médiéval est, dans la plupart des cas, spécialisé dans un domaine

musical directement au contexte dans lequel il intervient, généralement rattaché a une instance

1 PwresesALonso Roberto L.op. cit, p. 63.
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ou une entité : musicien d’'église, « autonomes » (lieux et circonstances trés variables), de
cours (pour un temps plus ou moins déterminé) ou des villes. Nous pouvons déja signaler que
cette distinction des différentes catégories de musiciens, empruntée a R. L. Pajares Alonso, se
maintint ainsi plus ou moins jusqu’a la fin gdu® siécle, celles-ci devenant de moins en moins
étanches dans la pratique au fil des siecles. De plus, I'organisation de la vie musicale
européenne se met a gravir autour d'un systéme de patronage musical dont I'Eglise et

I'aristocratie gardérent le monopole jusqu’a la finxvii © siécle.
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CHapPiTrE IV

XVIe—=XVII ¢siecles : mutation du statut du musicien

La fin du Moyen-Age connait une crise politique, économique et religieuse, marquée par
la peste noire (1347-1353), les guerres a travers I'Europe et les mauvaises récoltes, ayant
entrainé une forte baisse démographique. Ces événements ont a la fois fagconné les principaux
états modernes de I'Europe, comme ils ont freiné les échanges commerciaux, la production
agricole et artisanale. De plus, l'unité de la chrétienté occidentale fut ébranlée par le Grand
Schisme d’Occident qui a divisé et remis en cause I'Eglise de 1378 & Diirant cette
période troublée, les musiciens cherchent a maintenir leur emploi auprées des cours
aristocratiques et ecclésiastiques, des bourgeois ou des municipalités. Cependant, au cours de
la deuxieme moitié duv® siecle, I'Europe entre dans une nouvelle ere de son histoire,

I'’époque moderne, favorable aux artistes.

4.1. Les musiciens de la Renaissance
4.1.1. Contexte

En effet, 'essor des sciences rationnelles modernes avec les travaux de Nicolas Copernic
(1473-1543), Galilée (1564-1642) et Johannes Kepler (1571-1630), de méme que
I'exploration du continent américain operent une mutation de la représentation de ’'Homme et
de son milieu, accompagnés par une rénovation des principes de I'Antiquité dans les
domaines de la philosophie, de la théologie et de I'art, donnant naissance a 'Humanisme et a
la Renaissance. L'Humanisme est un mouvement littéraire et philosophique qui s’inspire des
auteurs de I'Antiquité, tout en se consacrant a I'étude de 'Homme et de la Nature. Contre le
contréle intellectuel exercé par I'Eglise, les humanistes affirment la valeur de I'homme en tant

gu’homme et pronent I'esprit critique, réhabilitant les ceuvres des auteurs gntijosi

1 Aprés un long séjour a Avignon pour des raisons politiques, le retour de la papauté a Rome et I'élection d’'un
pape italien, Urbain VI (1318-1389), provoquent des tensions auprés des cardinaux qui craignent pour leurs
propres intéréts. Ces derniers désignent alors un nouveau pape, Clément VIl (1342-1394), qui S'installe a
Avignon. L'Eglise se retrouve divisée par deux papes. La chrétienté se partage entre les « clémentins » et les
« urbanistes », et les souverains européens se rallient a I'un ou a l'autre selon leurs intéréts et leurs rivalités.
Le Concile de Constance su mettre fin au Schisme avec la reconnaissance de Martin V (1368-1431) comme
seul pape en 1417.

2 Ciemvent Elisabeth, Bvonque Chantal, Hnsen-Leve Laurence, Kun Pierre et al,, « Humanisme ba
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Erasme (1469-1536), Francois Rabelais (1494-1553) ou Michel de Montaigne (1533-1592)
défendent la valeur et la dignité de I'homme, comme la place de celui-ci au sein de l'univers,
devenant une entité, un sujet, qui pense et raisonne. Pour les humanistes, I'éducation et la
culture sont importantes dans la mesure ou elles permettent a 'homme de développer
librement ses facultés et d’accéder a une sagesse pleinement Rum&nee part, les
préoccupations humanistes ont également conduit a remettre en cause bon nombre d’aspects
de la vie religieuse et de ses formes expressives, ayant contribué a 'émergence du courant
réformiste de Martin Luther (1483-1546)

La Renaissance est donc une période de transformation et de renouvellement socio-
culturel des états de I'Europe Occidentale, qui trouve son origine dans les cités-états d’ltalie
ou est né l'art renaissant. Celui-ci se caractérise a la fois par des valeurs formelles et
spirituelles inspirées par I'’Antiquité, et par une nouvelle représentation de 'Homme et de la
Nature. Par ailleurs, les changements dans I'économie ont engendré des mutations sociales
ayant accéléré la transformation des monarchies féodales en états tendant a I'absolutisme. La
période se caractéerise également par un accroissement démographique, I'essor des techniques
(la plus importante étant I'imprimerie) et des échanges commerciaux (les commercants
italiens et hanséatiques sont les plus importants). Limpact économique et commerciale des
nouvelles routes maritimes ouvertes par les Grandes Découvertes (Portugal, Espagne) ont
permis d'importer des quantités importantes de métaux précieux (or, argent), de nouveaux
produits (mais, tabac, cacao, café) et favorisé malheureusement le trafic d’esclaves. Signalons
encore le développement de l'urbanisation, la naissance d’'une bourgeoisie d'affaire qui
accéde a un niveau de pouvoir financier (banques) et devient une nouvelle catégorie de

mécene, mais aussi un développement culturel important.

4.1.2. L'activité musicale devient une profession

A la Renaissance, la distinction entrerasicus theoricus et l@usicus practicusubsiste
— la musique est toujours l'art des nombres au seirQdadrivium enseigné dans les
universités — mais ce dernier connait durant cette période une mutation. Comme nous l'avons
énoncé précédemment, le Moyen-Age distinguaimigsicus(musicien laic) et le cantor
(musicien clerc). Depuis l'organisation en corporation des musiciens laics, ce phénomene a

participé a faire émerger la figure du musicien professionnel, dans le sens ou sa pratique

philosophie de A a,ZParis, Hatier, 2000, p. 202-203.

1 Ibid.

2 Revmonp Bernard, « La Réforme face a ’humanisme » [en ligh]des & Recherche d’Auteudisponible
via http://lwww.erf-auteuil.org/conferences/la-reforme-face-a-I-humanisme.html [consulté le 28/09/2016].
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musicale devient un moyen de subsistance dans le cadre d’'une organisation qui donne a son
métier une certaine respectabilité et une considération sociale moins péjorative aupres du
monde profane.

D’autre part, la spécialisation musicale des musiciens tend a se décloisonner pour étre plus
perméable a la pratique d’autres genres musicaux, conduisant chanteurs et instrumentistes a
devenir polyvalents. En effet, nous avons constaté qw#siécle I'Eglise faisait de plus en
plus appelle aux musiciens corporatistes pour accompagner les messes importantes ou les
grandes processiohsomme le monde profane fait appellecamtor pour gu'il exerce son
art dans les chapelles aristocratiques, ou musiciens clercs et laics sont de plus en plus amenés
a jouer ensemble (méme lors des événements profanes de la maison qui les emploie). Selon
David Fiald, c’est « probablement dans ces maisons princiéres que s'opéra le plus nettement
la rencontre entre un monde professionnel laic déconsidéré par la culture clérical et le monde
des chantres dont le statut social était lié & leur r6le de transmission de la parole divine
incarnée dans le chant « grégorien®D=s lors, la frontiere entre ces deux catégories de
musiciens tend a s’estomper avec les exigences imposées par leurs nouveaux emplois dans les
chapelles aristocratiques : leantoresdoivent maitriser la polyphonie, voire un répertoire
profane, et lesnusicus en plus du répertoire profane, savoir accompagner le plain-chant. De
plus, D. Fiala estime que la laicisation des élites musicales comme l'ascension sociale des
instrumentistes, ayant mené a [l'unification des milieux musicaux et a l'apparition du
musicien, ont favorisé le passage d’'un modeéle socioprofessionnel médiéval a un modele
moderné D’aprés le musicologue, ces différents éléments ont fait émerger une communauté
de musiciens réunis autour d’'une activité commune en dépit des barrieres qui les divisaient au
Moyen-Age, faisant apparaitre la figure singuliére du musicien, qui s'inscrit directement
«[...] dans la société des deux concepts clés de la définition moderne de la musique : son
unité et son autonomie — la musique est I'art des sons, peu importent son contexte (profane ou
sacré, liturgique ou festif), ses interprétes (laics ou clercs, lettrés ou illettrés) ou sa nature
(écrite ou orale, savante ou populairé)Dsailleurs, la musicologue Isabelle Handy rappelle

que le terme denusycierse généralise awi® siécle pour désigner dans un premier temps le

1 Entre lexv® et le début duvi® siécle, les cathédrales emploient ponctuellement des ménestrels, provenant de
la ville ou des cours, pour accompagner les processions de I’Assomption, du Corpus Dei, messe des Vépres
ou dominicales ou bien pour des commémorations ou des mariages importants. lIs ont un statut moins élevé
que les chanteurs du chceur. GkeBesALonso Roberto L. op. cit, p. 100-101.

2 Maitre de conférences, musicologue, chercheur statuaire au Centre d'études supérieures de la Renaissance,
URF de I'Université Francois-Rabelais de Tour — UMR 7323 du CNRS.

3 HRawa David, « La naissance du musicien professionnel au tournam ‘dsiecle » Guide de la musique de
la Renaissancd-rancoise Erranp dir., Fayard, « Les indispensables de la musique », 2011, p. 168-169.

4 1d., p. 167.

5 1d., p. 169.
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chantre, avant qu'il ne s’élargisse aux instrumentistes a partir des années 1550

Sur le plan musical, les/® etxvi® siécles sont une période riche en création et innovation,
ou I'écriture polyphonique vocale est de plus en plus savante. Pour les musiciens humanistes,
s’appuyer sur la musique des anciens grecs et romains, faute de sources, était impossible.
Cependant, ils se sont référés aux traités théorigues musicaux de cette période pour mettre en
musique des poémes a caractere mythologiques, en ayant recours aux vers mesurés a
'antique. C’était le dessein, par exemple, de '’Académie de musique et de poésie créée en
1570 par le poete Jean-Antoine de Baif (1532-1589) et le musicien Joachim Thibault de
Courville (11581). De plus, lev® siécle voit s’épanouir la musique profane a la recherche du
naturel en imitant la nature, notamment a travers la musique vocale qui a le souci de traduire
I'expression et I'atmospheére du texte mis en musiqe@mme dans les madrigaux italiens ou
les chansons francaises a quatre voix. La pratique instrumentale et du chant amateur connait
un engouement chez les nobles et les bourgeois, favorisés par de nombreux facteurs :
amélioration de I'écriture musicale facilitant sa lecture, I'apparition de l'imprirhetiele
I'édition musicale qui permettent une large diffusion des ceuvres, I'essor de la futhiese
que la mise au point de la tablature qui facilite I'apprentissage du luth, de la guitare ou des
claviers. Maitriser le chant et un instrument, ou plusieurs, est un marqueur social des classes
supérieures, particulierement apprécié en milieu courtisan. Par ailleurs, c’'est a partfr du
siecle que la distinction entre une musique populaire (de tradition orale, de plus en plus
reléguée au peuple) et une musique savante (plus élaborée et écrite, destinée a une élite
sociale) s’amorce. Au cours des siécles suivants, cela eut un effet clivant non seulement entre
les musiciens mais aussi sur le plan culturel et social.

Les éléments que nous venons de présenter ont contribué a l'autonomisation de la
musique et a la conceptualisation d’'une « musique gujeuant un réle important dans la
mutation du musicien a la Renaissance. En effet, si I'hnumanisme a apporté une nouvelle

image de 'homme, il a aussi conduit & une nouvelle image de I'artiste. Celui-ci, de maniere

1 Hanpy Isabelle, « La vie des musiciens au temps des derniers VaBigletin de I'Association d’étude sur
'humanisme, la réforme et la renaissance n°542002, p. 177-180, disponiblevia
http://www.persee.fr/doc/rhren_0181-6799 _2002_num_54_1 2485 [consulté le 2/10/2016].

2 MicHeLs Ulrich, op. cit, p. 229.

3 Limpression de la musique, notamment de la musique polyphonique, est possible depuis 1501 grace au
procédé du vénitien Ottaviano Petrucci (1466-1539).

4 La passion pour la musique instrumentale a créé une forte demande en instruments qui a contribué a faire
émerger le métier de facteur d’'instrument. Organisé en corporation, la profession, assez lucrative, se transmet
de pére en fils, chacun gardant ses secrets de fabricationr€EsRLonso Roberto L. 0p. cit, p. 135-137.

5 Instruments en vogue a la Renaissance

6 FaLa David, op. cit, p. 169. C’est-a-dire une musique instrumentale. Jusqu’au Moyen-Age, les instruments
ont pour principale fonction de soutenir ou d’accompagner les parties de chant, méme s'il existe une musique
instrumentale mais restreinte entre autre dans un contexte de danse. Cet engouement a la Renaissance pour la
pratique instrumentale en amateur est nouveau.
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générale, prend conscience de sa valeur et sort davantage de I'anonymat, en signant ses
ceuvres (qu'il peut publier et diffuser), tout en réussissant & imposer son style aupres d’'une
élite qui se met a spéculer sur I'art et a jouer le role de médemeffet, pour les bourgeois et

les nobles, l'art est un signe distinctif de richesse et de pouvoir. Attachés aux services des
cours aristocratiques, les musiciens participent a la valorisation de leurs employeurs qui eux-
mémes valorisent le chanteur, l'instrumentiste, le compositeur, moyen par lequel certains
d’entre eux accédent a une notoriété internationale. La mise en avant de musiciens solistes
talentueux, autrement dit donusicus practicusdonne naissance a linterprete. Ainsi, le
musicien semble gagner en respectabilité et en meilleur estime, favorables & une « ascension
sociale », grace a des revenus réguliers (salaire trimestriel, semestriel ou annuel) et a des
avantages, notamment en recevant des offices plus ou moins prestigieux, comme celui de
valet de chambfe Comme le souligne I. Handy, la possession d’'un telle charge de Cour se
révéle étre un atout dans la mesure ou ces offices se transmettaient de peré en fils
Dorénavant, les musiciens n’appartenant pas a une chapelle ou au service d’'une cour sont vus
comme des vagaborfdd e statut du musicien, clerc ou laic, se professionnalise dans la
mesure ou son activité, chanteur, instrumentiste et compositeur, qui a également une fonction
de pédagogue auprés de la noblesse ou de la bourgeoisie, est recherchée et rémunérée.
Cependant, quel que soit le niveau de réussite, méme dans les couches sociales élevées, la
profession de musicien releve de toujours de l'artisanat et son statut en tant que domestique

s’installe définitivement pendant deux siecles.

4.1.3. Condition sociale des musiciens

A la fin du xiv® siécle, les maitrises des principales églises et cathédrales deviennent des
chapelles musicales, regroupant un chceur (chantres et enfants de chceur) et un organiste ou
occasionnellement un petit ensemble de musiclgites sont toujours des lieux de formations
musicales (chant, instrument et composition) ou, avec la mise en place de colleges, résident et

sont instruit® les éleves, généralement issus de milieux pauvres et admis pour la qualité de

PresesALonso Roberto L. 0p. cit, p. 93.

Titre honorifique attribué a ceux qui servaient directement le roi.

3 Handy Isabelle, « La vie des musiciens au temps des derniers Vaoilbetin de I'Association d’étude sur
'humanisme, la réforme et la renaissance n°542002, p. 177-180, disponiblevia
http://www.persee.fr/doc/rhren_0181-6799 2002_num_54 1 2485 [consulté le 2/10/2016].

4 PresesAlonso Roberto L.,op. cit, p. 94.

5 Prez Prieto Mariano, Historia de la educacion musical p. 10, disponible via
http://gredos.usal.es/jspui/bitstream/10366/123971/1/Edicion1314.pdf, [consulté le 26/08/2016].

6 Instruction de type primaire (lecture et écriture du latin, arithmétique), secondaire (études des arts libéraux,

dont la théorie de la musique) et universitaire (théologie, droit, médecine, philosophie et sciences,

rhétorique).

N
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leurs voix. Si la plupart entrent dans les ordres, ceux qui ne se destinent pas a la vie religieuse
peuvent chanter dans le chceur ou, grace a la formation générale regue, s’orienter vers des
carrieres dans le droit ou le commerce. D’ailleurs, I'accroissement de la complexité et de la
technique vocale polyphonigue nécessite davantage la présence de musicien spécialisés,
entrainant une augmentation du nombre de chanteurs laics dans les chapelles ecclésiastiques.
Dans les monasteres, le chanteur doit étre religieux

Au xvi° siécle, les chantres connaissent toujours une situation favorable, qu’ils soient
employés dans une chapelle ecclésiastique ou aristocratique, ayant un statut de salariés, de
prébendiers ou les deux a la fois, mais les mieux lotis restent les chanteurs du choeur papal.
Selon les lieux et les époques, le nombre de chantres dans les choeurs varient, dont certains
pouvant étre recrutés seulement pour quelques jours lors des périodes de fétes importantes,
mais leurs effectifs tendent globalement a augmenter au cours du siecle. Dés lors, la demande
en chantres dans les chapelles favorise leur mobilité motivée par la recherche de meilleures
conditions de vie, bient6t rejoint par les castrats qui font leur apparition dans les chapelles au
milieu duxvi® siecle.

Par ailleurs, les organistes clercs ou laics, dont la fonction est d’accompagner le choeur et
de jouer entre les pauses liturgiques, gagnent en prestige. lls accedent au poste par concours
ou par nomination, et les organistes des grandes cathédrales peuvent prétendre a une situation
sociale aisée. Cela dit, ils sont parfois amenés a enseigner I'orgue a des enfants du choeur, ou
donner des cours particuliers sur leur temps libre. En Allemagne, les organistes peuvent
également étre parallélement facteurs d’orgues ou maitres d:éBola Renaissance, les
organistes les plus importants travaillent dans les chapelles aristocratiques, le mécénat de cour
devenant de plus en plus attractif pour le prestige et les avantages (revenus et priviléges)
gu’elles leurs offrent. lls sont employés aussi bien pour jouer aux offices religieux de la cour
gue pour des cérémonies civigues, lors de réceptions par exemple. Certains organistes peuvent
cumuler plusieurs postes, aussi bien dans une cour que dans une cathédrale. Si le métier
d’organiste se transmet de pere en fils, il a la particularité d’étre exexe€ aiecle par bon
nombre d’aveuglés

Avec l'instauration des chapelles musicales, une nouvelle figure de musicien fait son
apparition : le maitre de chapelle. Poste prestigieux et lucratif, il peut exercer cette profession
dans une église, une cathédrale, un college, une collégiale ou encore dans les cours

ecclésiastiques et aristocratiques (c’est-a-dire aupres d’'un noble, prince ou monarque). Il est

1 PRwresesALonso Roberto L.op. cit, p. 96.
2 PwresesALonso Roberto L. op. cit, p. 99-100.
3 Id. p. 106.
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responsable de la liturgie musicale et des interpréetes. Au départ, ce poste est occupé par un
ecclésiaste, un abbé ou un évéque, sans nécessairement étre musicien. Depuisxi fin du
siecle, le maitre de chapelle a davantage de responsabilités d’ordres musicales. Il a pour
fonction d’enseigner aux enfants le plain-chant, le contrepoint, la polyphonie, I'orgue (pour
les éleves montrant des dispositions musicales), ainsi que leur dispenser une éducation
générale et religieuse. De plus, le maitre de chapelle doit composer et choisir les ceuvres a
interpréter, diriger le chceur et les répétitions, mais aussi choisir les solistes. Responsable du
culte extra-liturgique, c’est-a-dire les hymnes et les chants polyphoniques interprétés lors des
processions, et de la musique des services votifs, il a, par ailleurs, a assurer des fonctions
administratives. Cela dit, au regard des nombreuses obligations que le maitre de chapelle doit
honorer, il n’est pas rare qu’il soit assisté par des chantres par exemple. L'acces au poste se
fait par concours ou nomination directe sur décision du chapitre de la cathédrale, et offre un
prestige social avec des salaires pouvant étre tres élevés selon les chapelles. Pour les laics,
cette profession peut se transmettre de pére en fils, ou de maitreta éleve

Le maitre de chapelle aristocratique connait aussi une situation aisée, voire bien meilleure
que dans une chapelle ecclésiastique. Si les fonctions sont quasiment les mémes, le maitre
d’'une chapelle aristocratique doit en plus gérer les instrumentistes, mais aussi composer et
superviser la musique profane de la cour. Par ailleurs, il peut également tirer profit de la
publication de ses ceuvres, sauf si le contrat d’engagement signé stipule qu’elles appartiennent
a I'employeut. Les chapelles courtisanes ont généralement un effectif de chanteurs plus
important que les chapelles ecclésiastiques, sauf la chapelle Sixtine. Ceux-ci peuvent étre des
clercs, mais au cours can® siecle, les chapelles aristocratiques comptent de plus en plus de
laics recrutés avant tout pour leurs talents musicaux.

De plus, les musiciens qui composent ces chapelles (chanteurs, organistes,
instrumentistes) doivent étre polyvalents, dans la mesure ou ils assurent a la fois la musique
des services liturgiques comme des divertissements profanes de ia Eoueffet, les
aristocrates et les ecclésiastes entretiennent des musiciens pour leurs divertissements, pour
accompagner les chanteurs de leur chapelle ou les processions. On distingue les musiciens de
« chambre », jouant des instruments bas, des musiciens d’instruments hauts. Les premiers
sont des chanteurs et ou des luthistes, joueurs de viele, harpistes, flQtistes, claviéristes et
violonistes, qui jouent dans les banquets et fournissent la musique a danser, ou bien dans des

contextes plus intimes. Quant aux musiciens d’instruments a vent (joueurs de chalemie, de

1 PRwresesALonso Roberto L.op. cit, p. 97-99.
2 Id., p. 105-106.
3 1Id., p. 102-110.

75



bombardes, de sacqueboutes et trompettes), ils interviennent lors d’événements publics plutdt
en extérieur. Tous deux relévent d’'une profession corporatiste, organisation qui les forme, ou
prédomine les liens de parentés. Dailleurs, il est a souligner que I'expression « joueur de »
tant a remplacer au cours @u°® siecle le terme de ménestrel. Aussi, les musiciens de cours
accompagnent le monarque dans ses voyages pour montrer son pouvoir et son raffinement,
imité par des princes et des cardinaux

Dans les cours les plus fastueuses, les musiciens peuvent recevoir des gains importants,
particulierement dans les cours italiennes a la finxdusiécle, des présents (granges,
maisons, frais de voyage couverts, chevaux, tonneaux de vin ou vétements), ou encore étre
récompensés par l'attribution de charges administratives pour les laics. Cependant, ils ne
peuvent demander congé pour une autre chapelle aussi facilement que dans les chapelles
d’églises et de cathédrales, ils doivent au préalable en demander la permission. Ce fait illustre
la domesticité des musiciens, devant se montrer bons et loyaux, qui de surcroit portent la
livrée, au méme titre que les autres domestiques de la maison qui les €Emploie

Les cours les plus importantes gardent encore a leur service des trompettistes et des
timbaliers qui, comme a I'époque médiévale, ont toujours une fonction héraldique sonore,
devant accompagner leur seigneur méme durant ses voyages ou exceptionnellement se joindre
aux autres musiciens de la cour. L'organisation de la profession en corporations permet de
réguler I'apprentissage auprés des jeunes, comme pour garantir I'exclusivité de certains types
de répertoire propre a leurs fonctions. Profession transmise de pere en fils, les trompettistes
connaissent une situation économique plutdt lucrative puisque généralement ils recoivent un
salaire plus élevé que les autres musiciens d’uné.cour

Enfin, les villes entretiennent également un service musical en employant un ou plusieurs
groupes d’instrumentistes (généralement a vent), en particulier dans I'Empire Germanique ou
il est d’ailleurs de plus en plus soulagé de sa fonction de veilleur qui disparait a lawfif du
siecle. Portant un uniforme, ces musiciens ont pour principales fonctions d’annoncer les
marcheés et lire les messages, jouer lors de représentations théatrales ou des messes, sonner le
réveil ou le coucher des habitants ; mais aussi assurer I'animation musicale lors de festivités,
de bals et autres distractions publiques. Cela dit, ils peuvent intervenir dans un cadre privé a la
demande des citoyens, comme servir dans une cour a temps partiel ou de maniére permanente.
Mais selon R. L. Pajares Alonso, un poste municipal est considéré plus sdr qu'un poste a la

cour, d'autant plus les musiciens municipaux bénéficient de droits légaux et obtiennent la

1 1d., p. 106-109.
2 1d., p. 97-106.
3 Id., p. 109-111.
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citoyenneté de la ville ol ils exercent. Organisé en confréries depuis la fin du Moyen-Age, la

profession se transmet de pére en fils.

Le xvi® siécle fait apparaitre une nouvelle image du musicien encouragé par I'affirmation
de la figure de l'artiste au sens moderne du terme. En sortant de I'anonymat, il cherche a se
faire connaitre ainsi que son ceuvre, notamment dans les cours. De plus, le systéme de
patronage musical de l'aristocratie se met en place dans la société d’Ancien Régime, qui fut
d’'une importance primordiale quant au développement de la création et de la vie musicale de
la période baroque. Cependant, le mécénat de cour, y compris dans les chapelles
aristocratiques, a pour effet d’orienter la musique vers une esthétique et une pratique de plus
en plus savante destinée a une élite dont les compositeurs, les chanteurs et les instrumentistes
s’en font les spécialistes. Des lors, a I'image des sociétésdast xvii © siecles ou les écarts
sociaux tendent a s’accentuer, une distance se créée de plus en plus entre les créations et
pratiques musicales réservees a I'élite, et celles des couches populaires. Enfin, nous avons
remarqué que depuis le Moyen-Age, I'Eglise peut contribuer & la mobilité sociale d’individus
issus du bas de I'échelle sociale, en I'occurrence par le biais des enfants de chceur. En effet,
sélectionnés pour la qualité de leur voix, ces enfants, provenant de milieux pauvres et
modestes, ont la chance de recevoir a la fois une instruction musicale et générale, leur
assurant un avenir professionnel (musical ou non) et social favorable. Il est a noter que les
chapelles aristocratiques ont également joué ce role. C’est ainsi que ces institutions religieuses

ont formé bon nombre de musiciens célébrescdefet xvii © siecles.

4.2. Les musiciens auxvi € et xvin © siecles

4.2.1. La période baroque

La période baroque connait de nombreux conflits entre de grandes puissances qui
deviennent pour la plupart des monarchies absolues. Si la majorité des européens vivent des
activités agricoles, les villes continuent a se développer et a prospérer, et les nations tirent leur
puissance des colonies et du commerce triangulaire. Cependant, le plus grand nombre des
européens connaissent une existence difficile et incertaine di aux guerres, aux épisodes
d’épidémies et de famines, dans une société encore tres hiérarchisée ou les écarts sociaux se
creusent. Cependant, les individus peuvent chercher a améliorer leur condition grace a une

certaine mobilité sociale qu’offre I'entrée dans la carriere ecclésiastique, militaire, mais aussi
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a la cour ou au sein de la bureaucratie d’étlint 'ensemble des musiciens ont su en tirer
parti. Par ailleurs, la musique devient une activité lucrative, non seulement dans les domaines
de I'édition et de la lutherie, mais aussi dans le domaine du spectacle pour les imprésarios, les
directeurs de théatres et de salles de concerts, et autres organisateurs d'opéras et de concerts
Plus qu’'auparavant, la musique devient un instrument prestigieux de pouvoir, aussi bien
pour les monarques comme pour les nobles et les bourgeois. En effet, les cours deviennent
d’'importants centres de culture et de vie musicales qui se centralisent a la cour du roi. Il s’agit
par la non seulement d’'impressionner sujets et visiteurs étrangers, mais aussi de contréler la
création musicale. Cela dit, a I'image des cours royales, l'aristocratie, dont bon nombre sont
des mélomanes, se mettent a entretenir un ensemble de musiciens chez eux qui leur assure un
service musical. En France, ces orchestres privés ne fonctionnent pas comme dans les pays
d’Europe centrale ou la logique étatique était liée a la vie musicale de ces ensembles. Avoir et
entretenir un orchestre prestigieux rejaillissait sur le rayonnement de chaque petit état ou les
musiciens sont astreints a un service quotidians la France oxvii © siécle, ce ne sont pas
les mémes enjeux. Les formations ont un nombre plus restreint de musiciens et sont gérees de
maniere plus souple qui ne contraint pas les instrumentistes a un service exclusivement
musical (dans bien des cas ils assurent en plus des taches doméstqued)aristocratie,
I'écoute et la pratigue de la musique fait partie du style de vie, du décorum, c’est une
distinction sociale, marqueur de pouvoir et d'importance sociale. Il en est de méme pour la
bourgeoisie, de plus en plus influente, qui se sert également de la musique aux mémes fins, a
'image des aristocrates qu’elle imite, en la pratiquagtt en allant I'écouter grace a
I'apparition des premiers concerts publics. Quant a I'Eglise, qui emploie encore de nombreux
musiciens, elle tend a perdre de son influence musicale face a 'hégémonie de plus en plus
écrasante des cours. Cela dit, pour la plupart de la population qui n’a pas acces, ni méme
réellement connaissance de la musique savante des élites, I'Eglise est alors pour elle le seul
lieu ou l'on peut I'entendfe Cependant, au cours v siécle, I'Eglise et les cours

perdirent leur influence dans le domaine musical pour finalement étre substitués par les

=

PresesALonso Roberto L. op. cit, p. 142.

2 Id., p. 242-250. Comme le précise I'auteur espagnol, ces entrepreneurs musicaux prennent de grands risques
car la plupart des institutions musicales et théatres appartenant a la monarchie ou a la noblesse, ils doivent
payer la location de ces lieux en plus de la rémunération des chanteurs et instrumentistes.

3 HenneseLLe David, « L'age d’or des orchestres aristocratiqud3e»l.ully a Mozart : aristocratie, musique et
musiciens a Parisx{i®-xvin® siécles) Champ Vallon, Seyssel, 2009. p. 86-126.

4 Ibid.

5 Linstrument alors en vogue dans les classes bourgeoise et aristocrate est le clavecin qui a supplanter le luth.
De plus, la pratique instrumentale en petit ensemble devient a la mode, faisant émerger un répertoire de
musique instrumentale comme la sonate, la suite et pieces pour clavecin et autres instruments.

6 PresesALonso Roberto L.op. cit, p. 144.
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concerts publics.

4.2.2. Situation sociale et professionnelle des musiciens

Durant la période baroque, les musiciens sont employés pour assurer un service musical
auprés de I'Eglise, des chapelles aristocratiques, des cours, ou encore des municipalités, aux
fonctions assez similaires telles qu’elles ont été décrites précédemment. Dorénavant, le
systéme de patronage musical de l'aristocratie qui a été mis en place a la Renaissance est
devenu la norme. A ce propos, David Hennebelle souligne dans I'introduction de s@elivre
Lully & Mozart : aristocratie, musique et musiciens a Paxia®*xvii® siecles)(2009) que le
patronage musical de l'aristocratie fut non seulement I'un des nombreux soutien a la musique
et aux musiciens dans la société d’Ancien Régime, mais aussi un geste de pouvoir : « Le golt
ou 'amour de la musique étaient toujours, chez un aristocrate, étroitement associés a la soif
de distinction. Aussi, la musique devint,au® siécle, un puissant moyen de rayonnement. »

Cela dit, les conditions et revenus des musiciens sont trés disparates selon les instruments
qu’ils jouent et les contextes professionnels ou ils exeramats 'emploi le plus prestigieux

se trouve a la cour. En effet, les compositeurs, les chanteurs et les instrumentistes au service
d’'un monarque, ou d'une cour ecclésiastique, bénéficient du prestige de leur office comme
d’'une renommeée internationale que ne peuvent apporter les cours moins importante ou encore
les municipalités. Selon R. L. Pajares Alonso, les principaux avantages des musiciens de cours
sont les opportunités musicales (de la musiques sacrée a I'opéra), la possibilité d’avoir un bon
revenu et rencontrer de nombreux musiciens. De plus, cet emploi apporte un certain prestige
de par le titre du poste qu’ils occupemMiéanmoins, les musiciens de cour sont généralement
moins importants que les fonctionnaires civils et administratifs. Par ailleurs, 'emploi musical
dans les petites cours est sur le plan substantiel peu fiable contrairement aux postes
municipaux plus sifs En effet, lorsque I'argent vient a manquer, les musiciens sont les

premiers a souffrir lorsqu’ils ne peuvent étre payés. Ajoutons gu’'a la mort du patron, le

1 Henneserce David,De Lully a Mozart : aristocratie, musique et musiciens a Paxig-xvin® siecles) Champ
Vallon, Seyssel, 2009. p. 9-20.

2 Hennesere David, op. cit, p. 54.

3 Particulierement le poste de maitre de chapelle qui offre un grand prestige. Cependant, au sein des chapelles
aristocratiques qui prennent de plus en plus un caractére profane (particulierement en ltalie et dans les pays
germanophones), il doit assurer de nouvelles responsabilités : diriger et composer des opéras, de la musique
vocale et instrumentale pour le divertissement profane, mais aussi gérer le bon état des instruments,
auditionner de nouveaux chanteurs et instrumentistes pour les recruter, et enseigner la musique a la famille du
roi ou du prince. En plus de son salaire, il se voit attribuer des présents ou une pension par exemple.

4 Les musiciens municipaux ont un statut et une considération différente des musiciens de cour. Vivant de
maniéere plus modeste, ils forment des ensembles de sept ou huit interpretes, effectif pouvant augmenter selon
les occasions. Durant la période baroque, ils conservent les mémes fonctions qu'a la Renaissance, tout en
maintenant I'organisation corporatiste de leur métier qui leur assure un statut social et économique.
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contrat du musicien prend fin, pouvant étre renouvelé ou pas par I'Hétidgermusiciens de

cours dépendent entierement du bon vouloir et de la générosité de leurs employeurs,
considérées comme n’'importe quel domestique de la maison — et pour cause puisqu’ils portent
la livrée. Ainsi, le systeme du patronage musical est a double tranchant : d’'un coté il accorde
une protection aux musiciens, de l'autre il les asservit dans la mesure ou ils doivent se
montrer fideles et obéissants. Par ailleurs, dans les cours de moindre envergure, les musiciens
ne sont pas seulement recrutés pour leur talents musicaux mais pour aussi accomplir d’autres
fonctions au sein de la maison qui les emplois tels que laquais, valets, majordome, intendant
Ou encore secrétaire.

D’autre part, 'émergence des académies royales en Europe institutionnalisent les arts,
comme les sciences, accordent a leurs membres un statut social et une reconnaissance
officielle de leur profession, et distinguent I'art de I'artisanat. Selon la sociologue N. Heinich,
ce phénomeéne fait entrer les artistes dans un nouveau régime social qu’elle qualifie
d’académique. En effet, la création @669 de I'Académie d’'Opéra, devenue Académie
Royale de Musique en 1672. Elle a pour fonction de produire et de promouvoir des opéras en
langue francaise pour la cour, de diffuser les ceuvres et d’assurer un enseignement musical.
Les membres des académies sont des « maitres » dotés par le roi d’'un brevet qui les exempt
d’appartenir aux corporations, engagés et remunérés a vie. Elle rassemble des chanteurs, un
orchestre et des danseurs. Les académies offrent une professionnalisation du métier qui
s’accompagne d’'une reconnaissance et d’'un prestige, permettant aux artistes d’accéder a un
statut social élevé. Cependant, ce mouvement académique ne concerne gqu’une infime partie
des musiciens qui en constituent I'élite de la profession. La grande majorité des musiciens
connaissent alors un statut de domestique ou « autonome » (chanteurs d'opéra ou
instrumentistes), c’est-a-dire sans attache institutionnelle ou aristocratique.

Au cours de cette période, le compositeur est encore son propre interpréte, instrumentistes
qui composent et jouent leurs ceuvres. Cependant, a I'époque baroque, la séparation entre le
musicien théoricien et le musicien praticien qui prévalait jusqu'a la Renaissance tend a
s’estomper pour étre incarner en un seul individu comme Claudio Monteverdi (1567-1643),
Philippe Rameau (1683-1764) ou encore Jean-Sébastien Bach (1685-1750), donnant
naissance a un nouveau type de musicien ériditt nouveau, le compositeur est de plus en
plus valorisé et mieux considéré socialement, ses ceuvres sont qualibiges.be maniere

générale, le musicien prend conscience de son rble et de sa valeur, et cherche a se faire

1 PRwresesALonso Roberto L.op. cit, p. 184-185.
2 1Id., p.175.
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connaitre pour entrer sous la protection de hautes personnalités de la noblesse ou de I'Eglise
en composant des ceuvres accompagnées d’une épitre dédicatoire qui leur est destinée, moyen
trés utilisé a I'époque baroquelLes compositeurs, tout comme les chanteurs et les
instrumentistes, sont completement dépendants de cette élite sociale a laquelle ils
n'appartiennent pas. Comme amorcé a la Renaissance, la réussite professionnelle des
musiciens repose leur seul talent, grace auquel ils peuvent espérer atteindre une position
sociale élevée, comme par exemple Heinrich Schitz (1585-1672) ou Jean-Baptiste Lully
(1632-1687). De plus, la demande constante de musique nouvelle pour toutes sortes
d’occasions favorise la valorisation du compositeur.

La plupart des musiciens sont issus de milieux modestes, de la petite bourgeoisie ou plus
rarement de la noblesse, dont certains héritent de la charge musicale de leurs peres. Plus
gu’'aux époques précédentes, le métier de musicien devient héréditaire : en plus d’enseigner a
leur progéniture, ils assurent dans la mesure du possible le poste dont ils avaient la charge
pour le leur transmettre, en témoigne les dynasties de musiciens comme les Scarlatti, les
Couperin ou les HotettefteLa plupart des musiciens sont issus de la catégorie socio-
professionnelle des artisans, méme si I'on compte quelques nobles. Leur éducation musicale
est assurée soit par la cellule familiale ou dans les chapelles ecclésiastiques ou aristocratiques.
Dans ces dernieres, les choeurs et les écoles se focalisent davantage sur la musique
instrumentale. En effet, au cours dui® siecle, le nombre de chanteurs des chapelles
ecclésiastiques ou aristocratiques tend a diminuer par rapport a celui des instrurhdrgsstes
éleves souhaitant se perfectionner dans un instrument doivent prendre des cours particuliers
ou se rendre dans les corporations municipales. En ltalie, ils peuvent étre issus de
conservatorig qui sont des hospices, des asiles ou des établissements de bienfaisance ou sont
recueillis orphelins, formés initialement a I'office de chanteur principalement pour I'office
religieux tout en suivant une éducation générale. xvi® siecle, ces « conservatoires »
élargissent leurs enseignements aux instruments offrant une instruction musicale des plus
completes, possédant des ensembles qui jouent aux messes ou lors de concerts publics.
L'exemple le plus célebre est peut-étre celuiRla Ospedale della Pieta a Venise, dont
Antonio Vivaldi (1678-1741) eut la charge d’enseigner la musique auprés de jeunes
orphelines et de composer la musique pour cette institution, interprétée par lI'orchestre gu'il

1 Cf. Hennesewe David, « La matérialité d’'un champ: les épitres dédicatoird3e»,Lully & Mozart :
aristocratie, musique et musiciens a Parai{-xvin® siecles) Champ Vallon, Seyssel, 2009. p. 22-28.

Les parents de H. Schitz sont aubergistes, ceux de J.-B. Lully sont meuniers.

PresesALonso Roberto L.op. cit, p. 175 et 184.

Cela s’avére utile pour leur avenir musical au moment ou la voix mue.

A WN
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dirigeait. Cas unique en Europe, ces « conservatoires » a caractére religieux offrent une
alternative de vie grace a la musique, comme les enfants recrutés par I'Eglise.

Par ailleurs, le recours aux castrats dans les chapelles ecclésiastiques se généralise,
particulierement awvi © siécle dans les chapelles de cathédrales d'ltalie et d’Esp&pw a
pour conséquence de perturber quelgue peu la tradition d’utiliser les voix d’enfants dans les
chants liturgiques, souvenons-nous que le Moyen-Age avait fait d’eux les voix célestes des
anges sur Terre. En effet, les voix des castrats sont plus fortes et agiles que celles des enfants.
Avec I'essor de I'opéra, ce nouveau genre musical devient une activité trés attractive pour les
castrats.

L'essor de l'opéra, nouveau genre valorisé par dtadratie, favorise l'apparition de
chanteurs qui gagnent en « autonomie » au fur et a mesure que se développe un systeme
« imprésarial », qui les libere progressivement du systeme de patronage et des institutions.
Aux commencements de I'opéra, ces chanteurs sont majoritairement italiens et partagent leur
activité entre les chapelles, aristocratiques ou ecclésiastiques auxquelles ils appartiennent, et
les scénes d'opéras. Ces derniers demandent de plus en plus auprés de leurs employeurs
l'autorisation de s’absenter et de se produire sur scene. Face au succes grandissant de ce
divertissement aristocratique, les maisons d'opéra proliferent un peu partout en Europe a
partir de la seconde moitié dwi® siécle, nécessitant de plus en plus la présence quasi
permanente de chanteurs. A I'aunexvii® siécle, les chanteurs lyriques les plus talentueux,
et particulierement les femmes, ne cherchent plus a étre rattachés a une cour pour s’émanciper
du statut de courtisan. Des chanteuses telles que Anna Renzis() ou Margherita
Durastanti (11734), mais aussi des castrats comme Farinelli (1705-1782) pour ne citer le plus
connu, sont devenus de vraies « stars » lyriques grace a leur seul talent, avec pour certains des
revenus tres élevés. De plus, les compositeurs ayant déja des charges officielles peuvent
également composer des opéras pour les théatres privés ou des cours plus iniportantes

Par ailleurs, le phénomeéne d’autonomisation du musicien commence a gagner les
instrumentistes et les compositeurs. En effet, selon R. L. Pajares Alonso, les premiers
ensembles orchestraux indépendants commencent a faire leur apparition a beviffhstkcle
a Rome, Venise, Hambourg et Libeck, et vivent grace aux recettes percues des municipalités,
des églises, des théatres et des maisons aristocratiques qui les emploient. Ce type de formation
permet I'établissement de concerts publics, phénomeéne qui ne cessa de croitre en Europe,

financés sous forme de souscription par un public cultivé, comme par exemple le Concert

1 PRwresesALonso Roberto L. op. cit, p. 169.
2 Id.,p.177.
3 Id. p. 191-192.
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Spirituel a Paris (1725-1790). Lors de tournées, des chanteurs et des instrumentistes solistes
virtuoses se produisent dans de nouvelles salles de concerts destinées a ces concerts publics,

et se font connaitre ainsi dans toute 'Europe, donnant une nouvelle image de linterpréte. De

plus, grace a ce systéme, le compositeur peut faire connaitre ses*odulaein du xvii©
siecle, le titre de « Maitre de Concert » ou de Konzertmeipgarait. Prémisse du futur chef
d’orchestre, il a pour responsabilité de diriger I'ensemble des instrumentistes depuis son poste

de premier violon ou depuis le clavecin, d’organiser les répétitions, rechercher des musiciens.

4.2.3. La disparition des ménétriers

Jusqu’au début dxvin © siécle, les ménétriers sont présents en milieu rural, dans les villes
de moyenne et grande importance, et interviennent dans différentes circonstances : cadre privé
et intime (fétes familiales, divertissement des élites), social public (fétes de quartiers, de
villages, patronales ou calendaires) et officiel, ou encore politique (corps de musique
emblématiques royaux, seigneuriaux, consufaire)

A partir du xvi® siécle, le clivage entre la musique de divertissement savante et la
musique populaire des meénestrels s’accentue. En effet, selon L. Charles-Dominique, de plus
en plus dépréciés par I'Eglise, les ménétriers se produisent de moins en moins dans les
milieux urbains, publics comme privés : ils n‘animent plus les danses nobles, les noces, les
sérénades ou les aubatidsauteur ajoute que sur le plan institutionnel, ils subissent la

concurrence des musiciens de « musiques savantes » qui s'organisent en Académies et en
personnalités juridiques. En effet, la révolution instrumentale qui s’opéreveugt xvi®

siecles, le développement et le triomphe de la polyphonie, et le mouvement académique qui
apparait avvi ® siécle ont été préjudiciables aux ménétfie3e plus, si la musique haute des
ménétriers jouait un role essentiel dans la représentation des hauts pouvoirs, I'aristocratie du
xvii ¢ siécle s’affranchit de cet embléme sonore au point de s’en moquer, affirme L. Charles-

Dominiqué. Le déclins des ménétrier est causé par la société qui les marginalise, elle ne

reconnait plus ni son statut professionnel ni celui d’artisan malgré leur appartenance a une

1 1Id., p.196.

2 CHartes-Domingue Luc, «Du jongleur au ménétrier. Evolution du statut social des instrumentistes
médiévaux »pp. cit, p. 29-47.

3 CHarLes-DominiQuE Luc, « « Jouer », « sonner », « toucher » Une taxinomie francaise historique et dualiste du
geste musical »gp. cit.

4 Craries-Domingue Luc, « Du jongleur au ménétrier. Evolution du statut social des instrumentistes
médiévaux »pp. cit, p. 29-47.

5 CHarLes-DominiQuE Luc, « « Jouer », « sonner », « toucher » Une taxinomie francaise historique et dualiste du
geste musical »gp. cit,
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corporation ; ils sont percus comme des mauvaises gens et I'Eglise leur interdit I'entrée de
certaines villes Exclus du champ social, la corporation des ménétriers finit par disparaitre au
cours de la premiére moitié cxvin® siéclé. Selon L. Charles-Dominique, la Révolution
Francaise acheve les ménétriers qui subsistaient encore autour de 1800 dans le monde urbain.

Néanmoins, ils continuent de survivre dans le monde rural.

4.3. Mutation du statut du musicien a la période classique
4.3.1. Contexte

A partir de la seconde moitié cxvii® siécle, la musique gagne en autonomie, aidant
l'artiste a s’émanciper des mécénes qui le traitent comme un domestique. Dorénavant, le
musicien accede a une liberté dans la pratique de son art et, dans le cas des instrumentistes et
compositeurs d’envergure internationale, a de meilleures conditions de vie. Il se trouve que
les compositeurs dépendent de moins en moins du systeme de patronage, de méme que les
chanteurs et les instrumentistes solistes virtuoses qui percoivent de meilleurs revenus avec
leurs tournées dans les salles de concerts publics. Selon R. L. Pajares Alonso, I'essor des
concerts et les productions d’opéra dans toute 'Europe, comme le développement de I'édition
musicale, ont permis aux compositeurs et aux interpretes de pratiquer leur profession sans
recourir au systéme de patronadgee phénomene peut s’expliquer par le déclin des orchestres
privés que l'aristocratie a de plus en plus de mal a findnteerdiffusion des idées des
Lumieres (liberté, égalité et progres moral) et le systeme économique libéral qui se développe
au xvii ® sieclé. C'est ainsi que certains musiciens gagnent en autonomie, réussissant a vivre
en partie de leurs compositions, des concerts et de leur publications. Le succés d’'un musicien
se décide alors de plus en plus dans la mise en place d’'un commerce musical organisé par la
nouvelle classe moyenne prédominante. En effet, au tournaxviiusiecle, la société
européenne, influencée par les idées progressistes de la Révolution Francaise, subit une
profonde mutation : de la société aristocratiqgue d’Ancien Régime elle passe a une société de

1 Cuaries-Domingue Luc, « Du jongleur au ménétrier. Evolution du statut social des instrumentistes
médiévaux »pp. cit, p. 29-47.

2 CharLes-DominiQuE Luc, « « Jouer », « sonner », « toucher » Une taxinomie francaise historique et dualiste du
geste musical »gp. cit.

3 PRwresesALonso Roberto L. op. cit, p. 271.

4  PetzoLoT Richard, « The economic conditions of thé £8ntury musician »[he social status of professional
musician from the Middle Ages to thé"intury Kaurman Herbert, Risner Barbara, Simen Walter and al.
ed., New York, Pendragon Press, 1983, p.161-188.

5 Les changements que connait I'Europexvin © siecle sur le plan économique, politique et social incitent a se
tourner vers une économie qui repose sur l'individualisme et la liberté économique, particulierement
encouragée durant les derniéres décennies de ce siécle par la premiére révolution industrielle.

84



classe moyenne dominée par la bourgeoisie. En s’adaptant a ce nouvel ordre social, le statut et
la fonction des musiciens se transforment, mais cette quéte d’indépendance professionnelle

vis-a-vis de l'aristocratie ou de I'Eglise passe par la marchandisation de teur art

4.3.2. Les musiciens a la conquéte d’'un nouveau statut

Cependant, il existe toujours des charges musicales dans les chapelles, mais les musiciens
construisent de plus en plus leur carriere dans I'économie de marché émergente qui les
conduisent a multiplier les sources de revenus : cours particuliers, organisation de leurs
propres concerts, publication de leur musique. L'édition musicale prend beaucoup plus
d’'importance que le patronage musical, et les musiciens commencent a dépendre des faveurs
du public. Au demeurant, cette autonomie est précaire. Si Joseph Haydn (1732-1809) connut
le succes, les célebres Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791) et Ludwig van Beethoven
(1770-1827) illustrent la situation dans laquelle les compositeurs peuvent se retrouver
lorsqu'ils se libérent de I'Eglise et de la cour.

C’est pourquoi le systeme de patronage est encore percu comme un emploi plus sir pour
les musiciens ne pouvant affronter le systéme de libre marché. Dans certains cas, des
musiciens prennent en main leur carriere comme une activité entrepreneuriale, devenant de
véritables hommes d’affafteCela dit, la formation des musiciens se fait toujours soit au sein
de la cellule familiale, soit dans les chapelles ou les académies. De plus, la notion d’artiste
commence a supplanter celle de domestique au tournevi Gsiecle, tout comme l'image
du musicien cultivé devient progressivement l'idéal que tout artiste complet doit atteindre,
s’éloignant ainsi de l'artiste artisan

Ainsi, au cours de la deuxiéme moitié xvii © siécle, le role de I'Eglise et des cours dans
le domaine de la vie et de la création musicale tend a diminuer. Les idées des Lumieres qui
diffusent les idéaux d’égalité, de liberté, le principe d’autonomie de la raison, la méfiance
envers l'usage de l'argument d’autorité (en particulier celle de I'Eglise), la critique du
politique, I'idée de progres intellectuel et moral, et une croyance en la perfectibilité de
I'homme, poussent les musiciens & se libérer de I'Eglise et du patronage aristocrate qui les
avilit. Par ailleurs, le succes des concerts publics incite a quitter ces domaines d’activité pour

rejoindre les orchestres des opéras et des concerts publics, encouragé les conditions du

1 HortscHansky Klaus, « The musician as music dealeThe social status of professional musician from the
Middle Ages to the 19century Kaurman Herbert, Risner Barbara, Siven Walter and al. ed., New York,
Pendragon Press, 1983, p. 189-218.

2 Ibid.

3 PRwresesALonso Roberto L. 0p. cit, p. 272.
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libéralisme économique. En effet, confrontés aux difficultés financiéres, les aristocrates ont de
plus en plus de difficultés a jouer leur réle de mécéne musical. Cependant, passionnés de
musique et voulant toujours jouer un réle dans le mécénat la vie, de nombreux aristocrates
élargissent la vie musicale a I'espace public ou semi-public (reposant sur le principe de la
souscription) en mettant en place des concerts a bénéfices dans les demeures aristocratique,
comme dans le Paris des années 1760#177@st ainsi que dans la capitale francaise de
nouvelles institutions comme le Concert Spirituel (1725-1790) ou le Concert des Amateurs
(1769-1781) par exemple. Dés lors, I'essor de l'opéra et de la musique instrumentale
(symphonie, concerto) permettent aux musiciens de trouver un emploi dans les orchestres et
cheeurs rattachés aux salles de spectacles qui se construisent a travers toute I'Europe. Ces
lieux offrent une alternative professionnelle de plus en plus réelle pour une majorité de
musiciens, les libérant ainsi de la domesticité. Cependant, une infime partie d’entre eux
jouissent d’'un statut et d’'une considération élevés grace a leur talent valorisé dans un systeme
de vedettariat. Il s’agit des chanteurs et des instrumentistes solistes virtuoses qui se font
connaitre grace a des tournées. Les castrats ayant disparu du paysage musical, tant religieux
gue profane, les chanteuses lyriques finissent par occuper le devant de la scéene.

Par conséquent, les musiciens municipaux finissent par disparaitre dans la mesure ou ils se
tournent vers les orchestres des théatres. L'activité du musicien d’église n’est plus aussi
attractive et se trouve de plus en plus reléguée au second plan de la vie musicale. Ne pouvant
plus assurer autant de musiciens qu'auparavant, I'Eglise réduit ses effectifs et les salaires,
obligeant certains de ses musiciens a cumuler les emplois pour subvenir a leurs besoins.
Malgré le déclin du patronage musical, les cours et les chapelles offrent encore des emplois
aux musiciens, mais le nombre de poste et leur rémunération tendent a diminuer. Cette
situation les conduit & cumuler les activités pour compléter leurs revenus, mais aussi a vendre
des ouvrages pédagogiques ou leur propre musique — c’est le cas particulierement des
compositeurs indépendants. Ainsi, les musiciens qui évoluaient dans les sphéres religieuses ou
aristocratiques connaissent a la finxvin ® siécle une crise de leur professiomais celle-ci

va dans le méme temps donner naissance a la figure du musicien modexfsiacle.

1 Hennesewe David, « La matérialité d’'un champ : les épitres dédicatoirBest,ully a Mozart : aristocratie,
musique et musiciens a Parisi(*-xvii® siecles) Champ Vallon, Seyssel, 2009. p. 127-160
2 HortscHansky Klaus, « The musician as music dealeop, cit, p. 189-218.
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Depuis la fin duwxvi® siecle, le musicien avait une place et une fonction bien définies dans
la société d’Ancien Régime : en somme, il était payé pour écrire et interpréter la musique. Si
chacun d’eux connaissaient une situation socio-économique inégale, les musiciens qui
constituaient I'élite du métier étaient les mieux rémunérés. De plus, R. L. Pajares Alonso
souligne le fait que les musiciens connaissaient généralement le public pour lequel ils jouaient
(a I'Eglise, a la cour), variant peu, et qui assurait leur moyen de subsistaans le méme
temps, le musicien professionnel a fini par se spécialiser en musique savante dans la mesure
ol I'élite aristocratique et, par imitation, bourgeoise — principaux employeurs avec I'Eglise
qui finit également par adopter I'écriture savante — s’approprient ce genre musical, dans le but
de se distinguer socialement des autres catégories sociales. Ainsi, la séparation entre musique
savante et populaire consommeée, la musique n’a plus réellement eu durant plus de deux
siécles la fonction sociale qu'elle avait au Moyen-Age, c’est-a-dire une forme d’art partagé
par toute les couches sociales médiévales. Souvenons-nous que l'élite et le peuple entendent
les mémes chants a I'Eglise, de méme pour la musique profanes dont les jongleurs et les
meénestrels s’en faisaient les intermédiaires d’une catégorie sociale a l'autre. Cependant, les
idées des Lumieres et les changements politico-économiques que connait xvii 4glacle,
contribuérent a donner une nouvelle image du musicien qui s’émancipe du patronage musical
d’Ancien Régime. Dorénavant, confronté aux réalités d’'une société industrielle inégalitaire, il
s’ouvre progressivement aux questions sociales et nationalistes émergemtésiaale. En
France, au lendemain de la Révolution de 1789, la question de la fonction de l'art dans une
société industrielle et marchande donna naissance a l'idée d'un art social qui cherche

régénérer et a rassembler le plus grand nombre, bien souvent a des fins politiques.

1 PresesALonso Roberto L.op. cit, p. 348.
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DEUXIEME PARTIE

| ART SOCIAL AUX XIX® ET XX® SIECLES

88



CHapPiITRE V

Naissance de I'art social auix € siecle en France

Au lendemain de la Révolution Francaise, I'idée d’'un art social fait son apparition ayant
pour visée principale la préoccupation de I'éducation morale et esthétique des individus,
capacité que revét l'art. En effet, celui-ci socialise et rassemble grace a I'émotion qu'il
procure sur les masses. Cependant, on peut se demander si cette vision utopique n’aurait-elle
pu dériver vers une instrumentalisation des individus par l'art. C'est dans ce contexte
gu’'apparait un nouveau type de musicien. Avec l'abandon du systéme de patronage, le
musicien ne doit plus se faire connaitre auprés d’'un groupe restreint, c’est-a-dire en milieu
courtisan ou ecclésiastique. Dorénavant, les musiciens partent a la conquéte du grand public,
nouveau meécene, dans une société industrielle et marchande. Devenus libres et indépendants,
ils vivent soit de petits revenus soit connaissent la gloire grace a leur talent. En prise directe
avec la société, un certain nombre de musiciens deviennent en plus hommes de lettres, voire
penseurs, dans le but de défendre leur travail, réfléchir a la fonction de la musique et du

musicien, s’exprimant a travers différents médiums comme la presse, la publication

d’ouvrages spécialisés, ou plus tard la radio.

5.1. Présentation historique

L'ouvrage dirigé par Neil McWilliamn, Catherine Méneux et Julie Rarh@st social en

France, de la Révolution a la Grande Guel{2014), apporte un éclairage inédit sur la
question que nous proposons de présenter. Le sujet étant trop vaste, nous n’en aborderons que
les traits les plus saillants, en nous appuyant sur le livre ci-nommé. En effet, I'idée d’art social
émerge awix® siecle avec l'intérét porté aux arts par des penseurs et militants politiques ou
des philosophes, de la Révolution Francaisexdtsiécle. Elle s’est diffusée par le biais de
doctrines politiques, de manifestes littéraires, de critiques d’art ou encore de traités
philosophiques. Il s’agit d’intégrer les arts a la lutte idéologique et a une transformation des
rapports sociaux et économiques. Sous la Troisieme République, cette conception progressiste

du pouvoir transformateur de I'art se complexifie pour tendre vers un art social qui trouverait
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sa place dans la politique artistique de I'Etétes idées interviennent & un moment ol les
arts, en particulier la musique, font partie du monde du spectacle. Dés lors, l'idée d'un art
social interroge la fonction méme de lart aw® siécle dans la sociétée francaise
postrévolutionnaire, industrielle et marchande, époque ou les artistes ont ceuvré a conquérir
leur autonomie en affirmant leur originalité et la force expressive de leur individualité. De
plus, I'art social cherche-t-il & élaborer un art pour le peuple ou un art par le peuple ?

Selon les auteurs, l'idée d’art social née dans la «[...] France postrévolutionnaire au
moment ou les différents courants de la gauche francaise élaborent divers systemes qui
integrent I'art pour ses capacités critiques, prophétiques et didactiques, et pour la force de ses
effets plastiques.>»De plus, ils soulignent que I'art social est « [...] une notion mouvante,
protéiforme et clivante qui a servi de porte-drapeau a des réseaux singulierement différenciés
sur les plans socioculturel et politique, et a répondu a des fonctions tout aussi diveréifiées. »
La notion polysémique d’art social a suscité des débats, des enjeux et des pratiqgues qui ont
évolués selon les acceptions de ces termes.

Des 1797, Pierre Chaussard appelle les arts a ceuvrer a la construction d’'une société
nouvelle en ralliant les arts a la cause de l'influence morale, en édifiant des monuments
célébrant la victoire du peuple ou encore faire du musée « une école ». Dés lors, il rompt avec
la conception élitiste de 'art, qui a contribué a élever les créateurs musicaux et artistiques au
rang d'artistes. Ainsi, depuis la Renaissance l'art a perdu sa fonction soBialeette
évolution découle également la remise en cause des hiérarchies artistiquessacle, a
savoir les arts mineurs par opposition aux arts majeurs, les arts purs aux arts appliqués. C'est
ainsi que les penseurs de la période révolutionnaire ont privilégié comme art social I'art dit
populaire. Des lors, dans cette société révolutionnaire en pleine mutation s’opposent deux
courants de pensées qui, d'une part privilégient une démocratie devant conduire a I'égalité des
citoyens et, d'autre part, une démocratie maintenant les inégalités exist@mea®trouve
cette dichotomie dans I'application de l'art opposant lartiste élitiste, réservé aux classes
dominantes initiées et ayant acces a I'art, laissant ainsi le plus grand nombre de la population
a I'écart, opposeé a la conception de l'artiste populaire devant interagir dans toutes les couches
sociales.

A cet égard, deux auteurs ont tenté de dégager une nouvelle vision d’organisation sociale,

1 McWiuam Neil, Meneux Catherine, Rvos Julie, « Introduction >, ’art social en France, de la Révolution a
la Grande Guerre Neil McWiLLiam , Catherine Mneux, Julie Rwos dir., Rennes, Presses Universitaires de
Rennes, « Art et Société », 2014, p. 9-14.

Id., p. 12.

Ibid.

Cf. Chapitre IV p. 69.

McWiLuiam Neil, Meneux Catherine, Rvos Julie, « Introduction »gp. cit, p. 17.
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notamment en destinant une nouvelle mission réservée aux arts. Saint-Simon attribue a la
classe des artistes le rble de traduire les mesures formulées par les savants et les industriels, et
les définit comme des individus d’exception qui possedent une imagination particuliere,
capable de traduire les idées abstraites de la classe dirigeante. L'art peut donc influencer
I'opinion et, au final, le comportement par la force sentimentale qu'’il exerce sur des esprits
incapables de répondre aux appels de la raiddantifiés a cette classe dans une société
future, ils ont un réle alors liés au sacerdoce, chargés des lors de seconder le mouvement de
propagande qui dénonce les injustices régnantes.

L'art revét alors deux fonctions critiques et prophétiques, qui structurent les différentes
conceptions esthétiques mises en ceuvre par les divers courants socialistes et républicain de
I'époque : lartiste est alors chargé dimaginer un monde libéré des contraintes de la
civilisation, ot 'homme se délecte dans I'harmonie padaiBette vision parfaite de I'art
social constitue une utopie vouée a I'échec, dans la mesure ou I'on ne tient pas compte des
besoins réels du public concerné, aupres duquel on cherche a faire reproduire les habitus
culturels de la classe bourgeoise, quant a leurs godts et leurs comportements. D’ailleurs, sous
le Second Empire l'art social connait un coup d’arrét. En effet, Napoléon Il (1808-1873)
n'est pas insensible a l'idéologie socialiste d'une démocratisation de la culture, mais |l
envisage les arts comme des instruments de moralisation et d’industridlis@@myui
explique la naissance des textes sur le statut des arts décoratifs et leur enseignement au sein de
'Empire. En découle la question sur la formation des ouvriers et des objets d’'usage a bon
marché. Rossella Froissart démontre ainsi comment cette trajectoire est rendue plus ardue a
cause de I'éclipse de l'artisanat au profit des processus industriels, nécessitant de repenser les
relations entre les notions de l'art et I'utile dans un contexte ou le travail mécanique, la
consommation de masse et le rationalisme sont en plein essor.

Afin d’affiner cette réflexion, I'art social sous Napoléon Il est représenté par Pierre-
Joseph Proudhon dans un texte paru aprés sa mort en D@6xincipe de l'art et sa
destination sociale qui pose la question de maniere franche et frontale. Le philosophe
s’adresse directement aux artistes pour les amener a participer au perfectionnement physique
et moral de notre espéce et, pour rejoindre le concept de N. Mcwilliam précédemment évoqué,
a I'édification de la société harmonietisk propose aux artistes d’assujettir les conventions

1 McWilliam Neil, « Une esthétique révolutionnaire ? La politique de l'art social aux alentours de 1820-
1850 »,Arts et Sociétéfen ligne], disponiblevia http://www.artsetsocietes.org/f/f-william.html, [consulté le
14/10/2016]

McWiLLiam Neil, Meneux Catherine, Rvos Julie, « Introduction »gp. cit, p. 18.

Ibid.

Id., p. 24.

Id., p. 25.
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esthétigues établies aux exigences des formes populaires, et particuliéerement l'imagerie
accessible aux masses. C’est ainsi que par exemple, il implore les peintres de s’inspirer du
présent (et non de sujets Antiques), de s’inscrire dans une démarche réaliste, puis de diffuser
leur ceuvres, faisant références notamment a celles du peintre Gustave Courbet (1819-1877).
En réaction au courant académique qui s’attelle a ne représenter que des scénes
mythologiques, I'art doit alors représenter la réalité de la condition humaine, s’ancrer dans le
monde réel et en étre le témoin pour réaliser sa fonction d’art $ocial.

Le statut de l'art social est repensé a la firkdéi siecle notamment face aux découvertes
liées a la psychologie et a la physiologie. Dés lors, Jean-Marie Guyau (1854-1888) et Gabriel
Tarde (1843-1904) vont affirmer la nature foncierement sociale de I'art dont le but est de
produire une émotion esthétique d’'un caractére social, par opposition a la mise en question
des conditions de vie actuelle ou la vision d’'un bonheur a atteindre dans Paranir
extension, la nature sociale de I'art réside dans sa capacité a « élargir la vie du vivant au-dela
de son individualité » de telle maniere que le plaisir esthétique n’a rien d’un jeu auto-suffisant
ou d'un acte de contemplation désintéressé mais au contraire, le moment de la vie la plus
active, la force par laquelle I'étre est conduit a se dépasser vers la pure 4ogiaktépour
J.-M. Guyau , « le pouvoir socialisateur de I'art n’est pas d’organiser des individus mais de
des-individualiser la société.»

L'avenement de la Ill République nous amene a étudier une autre tournure de I'art social.
En effet, la République qui s’appuie sur des valeurs de citoyenneté, de démocratie et de
liberté, conduit a une modification dans le champ artistigue. Une nouvelle conception de
I'utilité sociale et politique de I'art émerge alors légitimant les institutions Iéguées par la
monarchie et le Second EmpirdNéanmoins, I'état soutient des institutions controversées,
telle que les Beaux-Arts, et cautionne le modéle académique opposé a l'art utile et gardien
d’une culture savante. Un échange d'intéréts entre I'Etat et la communauté artistique se crée.
En effet, 'Etat offre du travail & l'artiste, il lui passe des commandes et lui garantit la liberté
tout en lui facilitant la diffusion de ses ceuvres, soit des commandes pour I'espace public
accessibles et visibles de tous les cito§e@ss commandes, et cette diffusion, interviennent
principalement dans le domaine de la peinture, notamment avec le Salon et les musées.

Par opposition a cette définition de I'art social, cette période de I'histoire se voit doter

ProupHon Pierre-Joseptu principe de l'art et sa destination social®ijon, Les presses du réel, 2002.
McWiLuiam Neil, Meneux Catherine, Rvos Julie, « Introduction »ipid.

Ibid.

Ibid.

Ibid.

Id., p. 26.
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d’'une autre politique dans le domaine des arts industriels. On y préne une éducation basée sur
une esthétique scientifique compatible avec l'utilisation de la machine qui vise a unifier la
culture de I'ouvrier, de I'industriel et de l'artiste. Des lors il s’agit d’encourager les industries
d’art en vue de contribuer a la prospérité nationale et au prestige culturel de la France et non
pas de mettre I'art moderne au service du péuflela aboutit a envisager un systéme peu
cohérent, ou I'on trouve d’'un c6té le grand art et I'individu artiste, de l'autre les industries et
les ouvriers d’art dont le mauvais godt doit étre combattu par des artistes conscients de leur
réle économique et social. Cette politique menée tout au long de cette troisieme République se
détourne des conditions de vie difficiles des populations. C’est alors que autour de 1890
émergent les mouvements ouvriers et des progres du socialisme, mettant en avant la question
sociale au premier plan. Cela amene en cette finxdesiecle a une remise en question de

I'art des « classes supérieures » pour lui assigner de nouvelles fonctions

5.2. Statut du musicien romantique
5.2.1. Contexte

D’aprés R. L. Pajares Alonso, avec la disparition du patronage musical ecclésiastique et
aristocratique, le musicien professionnel au débutixfusiécle, libre de mener sa carriére,
entre définitivement dans le nouveau marché économique qui, en revanche, I'expose a une
insécurité économique. Le sociologue Pierre-Michel Menger souligne que ce changement
dans le systeme d’organisation de la vie musicale, au tournaixvii 2&t xix® siecles, ont
conduit au développement de nouvelles formes rémunérées d’activité a destination d’'un
public plus large, modifiant également les conditions de professionnalisation des musiciens :
essor des concerts publics payant, revenus procurés par I'édition des partitions (oceuvres
originales, transcriptions, arrangements), alimentation en ceuvres nouvelles, développement
de I'enseignement musical, multiplication des prestations orchestrales et instrumentales qui
font circuler les ceuvrésTout cela concourt a fournir des commandes aux compositeurs, les
opéras peuvent étre particulierement lucrgtiés de I'emploi aux interprétes. De plus, les

progres techniques dans l'impression musicale et la facture instrumentale entrainent des

1 McWiuiam Neil, Meneux Catherine, Rvos Julie, « Introduction », p. 27.

2 Cf. TosToi Léon,Qu’est-ce que 'art ?Paris, Presses Universitaires de France, 2007, 1°éd., Librairie Perrin,
1931.

3 Mencer Pierre-Michel, « Le génie et sa sociologie. Controverses interprétatives sur le cas Beethoven »,
Annales. Histoire, Sciences Socigles7” année, n°4, 2002, p. 967-999, disponiblaa
http://www.persee.fr/doc/ahess_0395-2649 2002_num_57_4 280089 [consulté le 10/04/2016].

4 PresesALonso Roberto L. op. cit, p. 357.
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modifications sur le marché de la musique, selon Hans Erich Bodeker, grace notamment a
I'essor de I'édition musicale, aux changements esthétiques et juridique de I'ceuvre musical,

processus de commercialisation qui apporte en l'occurrence une certaine autonomie au
compositeut. En effet, les ceuvres des compositeurs sont de plus en plus protégés par des
droits d’auteurs versés lors de I'exécution de celles-ci, droits gérés dés 1851 en France avec la
création de la Société des Auteurs, Compositeurs et Editeurs de Musique (SACEM). Enfin, si

les débuts de la critique musicale remonterxvii € siécle, elle se développe en méme temps

que la presse écrite. Présente dans les journaux généralistes, la critique musicale finit
progressivement par avoir sa presse spécialisée (revues, journaux) ou littéraires,

instrumentistes, compositeurs ou musicologues peuvent y trouver une source de revenu

complémentaire a leurs activités principales.

5.2.2. Un musicien nouveau

Au début dwix® siecle, un genre nouveau de musicien apparait. Animé par I'’émancipation
du systéme de patronage musical et par les idées de la Révolution Francaise, il rejette
'académisme et impose de plus plus ses ceuvres, ou celles des autres, a son nouvel auditoire
gu’est la société bourgeofseui elle-méme entretient une pratique amateur de la musique.
Aussi, comme les autres artistes, il ne crée plus pour gagner sa vie, mais il la gagne pour
pouvoir créet. D'ailleurs, le métier de musicien n’est plus systématiquement transmis de péere
en fils comme auparavant, mais il devient une vocation. Ainsi, n'importe qui ayant cet appel
de l'art, quel que soit I'origine de son milieu social, peut devenir artiste. A cet égard, bon
nombre de musiciens proviennent des classes moyennes ou bourgeoises, ayant recu une
éducation musicale au sein du cercle familial pour se perfectionner en vue d’'une carriere
professionnelle dans les nombreux Conservatoires qui ont proliféré® aiecle.

Cette nouvelle approche du métier accorde aux musiciens un nouveau statut a leur
profession que N. Heinich qualifie de vocationnel, en parlant de personnalités devenues
artistes par vocatidnAyant abandonné définitivement son étiquette d’artisan subordonné, le
musicien, comme les autres artistes, est percu comme un étre possédant un don inné et habité

par l'inspiration qui le rendent capable de donner une vision personnelle du monde, de ses

1 Bopeker Hans Erich, ¥ir Patrice, V¥rner Michael dir., Le concert et son public. Mutations de la vie
musicale en Europe de 1780 & 1914 (France, Allemagne, Anglet®aes, Editions de la Maison des
Sciences de 'Homme Paris, 2002.

2 Hemnich Nathalie,L'¢élite artiste, excellence et singularité en régime démocratigags, Editions Gallimard,
2005.

3 Ibid.

4 |bid.
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propres sentiments comme ceux de I'humanité. Incompris et marginalisé par ses
contemporains, il vit plus ou moins dans la misére et en marge de la société, ceuvrant pour la
postérité. Il s’agit 1a de I'image du génie romantique et de I'idéalisation de sa singularité
artistiqué, dont les ceuvres revétent un caractére mystique et religieux. Conscients de leur
nouveau statut, les artistes cherchent a s'’instituer en une sorte d’élite aristocratique et a
conquérir leur place au sein de la démocratie bourgegjsice a la reconnaissance de leur
talent et de leur travail, notion qui est dorénavant valoriséexéisiécle. De plus, cette
ascension sociale de lartiste fut favorisée par le déclin de la religion dans la société
occidentale de cette époque, remplacée par la foi en 'art et la Science

Le systeme de patronage musical étant tombé en désuétude dans la plupart des pays
européens (il subsiste encore dans les pays germanophones), musicien, compositeurs comme
interprétes virtuoses dépendent professionnellement des maisons d'opéra et des salles de
concerts, ainsi que des institutions d’enseignement musical, publigues comme privees.
Dailleurs, une distinction commence a s’opérer entre le compositeur et l'interprete. Ce
dernier est de plus en plus au service du compositeur (percu comme un génie) qui lui confie
I'interprétation de ses ceuvres.

D’autre part, si le nombre de maitres de chapelle ecclésiastique a fortement diminué, le
titre deKantor subsiste encore dans les pays germaniques, tandis que les organistes d’églises
situés dans des villes moyennes ou petites peuvent étre a la fois maitre d’école. Cependant, les
cours germaniques conservent encore le titré&ajeellmeisterdont la fonction principale,
majoritairement profanes, est de d'organiser et de diriger les concerts de la cour, allant de
'opéra au répertoire symphonique. Dans les villes apparaissent des ensembles chorales ou
instrumentaux amateurs.

Par ailleurs, le xix® siécle connait une prolifération importante des orchestres
professionnels, 'une des principales source d’emploi pour la plupart des instrumentistes avec
I'enseignement, dont la plupart sont issus de familles de music@ggendant, a mesure que
les ceuvres orchestrales sollicitent toujours plus de musiciens — la complexité grandissante des
partitions et I'effectif orchestral important rendent la direction depuis le premier violon de
plus en plus difficile — la figure du chef d’orchestre finit par s'imposer a partir des années
1860. Jusqu’a cette décennie, il n'y avait pas réellement de professionnels pour assurer

exclusivement ce r6le comme on le connait de nos jours. Les chefs d’orchestre étaient souvent

1 lbid.
2 |lbid.
3 Ibid.
4 PresesALonso Roberto L. op. cit, p. 355.
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des compositeurs, comme Louis Spohr (1784-1859), Carl Maria von Weber (1786-1829),
Hector Berlioz (1803-1869), Felix Mendelssohn (1809-1847) ou encore Richard Wagner
(1813-1883), qui marquerent les débuts d’'une profession, dont Hans von Bilow (1830-1894)
est considéré comme le premier a avoir fait cartié®e plus, les chanteurs et les
instrumentistes virtuoses solistes sont adulés du public. lls effectuent de nombreuses tournées,
aussi bien dans les grandes salles de concert que dans les salons, ou les instrumentistes
présentent aussi bien leurs propres compositions que celles des autres. Les chanteuses
lyriques, les pianistes et les violonistes sont les grandes vedettes du public, dont certains
connaissent une gloire qui leur permet d’atteindre une situation sociale élevée. Franz Liszt fut
'une de ces personnalités idolatrées par ses « fans » au début de sa carriere de pianiste
virtuose. Cependant, marqué par la pensée de Lamennais et de Saint-Simon qui réfléchissent a
la fonction sociale de I'art, Liszt s’est progressivement éloigné des salons mondains pour se

tourner vers le peuple.

5.3. Le cas Franz Liszt (1811-1886)

Pianiste virtuose et compositeur, I'un des plus grands de son temps, transcripteur, homme
de lettres, Liszt incarne non seulement l'artiste romantique, mais aussi un nouveau genre de
musicien intellectuel qui alla jusqu’a faire de son art un sacerdoce. Indépendant et penseur,
doté d’'une vaste culture, surtout littéraire, il met son talent et sa musique au service des
autres, notamment aupres des plus démunis en organisant des concerts caritatifs, ou encore

prodiguant son enseignement gratuitement a la fin de sa vie.

5.3.1. l'artiste et la société

Né en 1811 a Raiding en Hongrie, il est 'unique enfant de Adam Liszt (1776-1827) et
Anna Lager (1788-1866), attachés au service du prince Nicolas Esterhazy (1765-1833). A.
Liszt était un pianiste et un violoncelliste qui jouait dans I'orchestre de la cour d’Eisenstadt.
Contraint de prendre le poste d’intendant des bergeries a Raiding, il est désormais éloigné de
la vie musicale. Désireux de transmettre sa passion pour la musique a son fils, A. Liszt lui
prodigue ses premieres lecons de piano a I'age de six ans. Bient6t, le jeune Liszt révéle son

talent pianistique et d’'improvisateur. A neuf ans, il donne son premier concert & Edenburg,

1 «Le rble du chef d'orchestre a travers I'histoir€rance Musiquemise en ligne le 24 juin 2014, disponible
via http://www.francemusique.fr/actu-musicale/le-role-du-chef-d-orchestre-travers-I-histoire-32819 [consulté
le 10/10/2016].
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puis un deuxieme a Presbourg, au palais du comte Michel Esterhazy ou, a l'issue de celui-ci,
six nobles de la ville attribuent aux Liszt une bourse de six cents florins par an durant dix ans.
Vienne est alors tout indiquée pour compléter I'éducation musicale du jeune prodige et se
faire connaitre du public.

La famille installée dans la capitale viennoise en 1822, le jeune Franz prend des lecons de
piano avec Carl Czerny (1791-1857), et aupres d’Antonio Salieri (1750-1825) apprend la
composition et I’harmonie. Tres vite, le jeune prodige donne une série de concerts dans la
capitale ou, par I'intermédiaire d’Anton Schindler (1795-1864) et Czerny, il rencontre L. van
Beethoven (1770-1827) et joue devant lui. En 1823, la famille Liszt s’établit a Paris en
espérant que le jeune Franz soit admis au Conservatoire afin de parfaire sa formation. Le
directeur de cette institution, Luigi Cherubini (1760-1842), lui refuse I'entrée sous prétexte
que le reglement ne peut admettre des éleves de nationalité étrangére. Apres ce refus, il prend
des cours auprés de Ferdinando Paér (1771-1839) et d’Anton Reicha (1770-1836).

Grace a des recommandations et & son seul talent, il conquiert les salons parisiens ou il
joue chez la duchesse de Berry (1798-1870) ou le duc d’'Orléans (1773-1850). En plus de
jouer les ceuvres du répertoire, il improvise et présente ses premieres compositions telles
Impromptu brillant sur des themes de Rossini et Spodtilegro di bravurg ou bien I'opéra
Don Sanche ou le chateau de 'am@Li824-1825) qui eut peu de succes. Accompagné de son
pere, il entame une tournée en France, en Suisse et en Angleterre. Fatigué par les concerts et
les voyages, Adam Liszt emmene son fils a Boulogne-sur-Mer pour s’y reposer en 1827. Alors
gue Franz recouvre la santé, son pere y meurt subitement, mettant un terme aux tournées.
Seul, il doit dorénavant subvenir a ses propres besoins et a ceux de sa mére. |l se met a donner
des cours patrticuliers de piano, et c’est alors qu’il tombe amoureux de l'une de ses éléeves,
Caroline de Saint-Cricq (1810-1872), amour impossible auquel le', paviaistre du
Commerce sous Charles X (1757-1836), met un terme.

Apres ces deux événements, Liszt se retire en 1829, ne donne plus de concerts, et entre
dans une crise mystique ayant I'idée d’entrer dans les ordres. Durant cette période, il lit entre
autre Lamennais et Saint-Simon dont il retient du premier que « la régénération de l'art, c’est
une régeénération sociale » et du second, I'alliance du socialisme avec les enseignements du
Christ, qui défend le statut divin de I'art et la fonction sacerdotale de I'artiste. Ces deux
auteurs et les evénements de 1830 le sortent de son état Iéthargique pour revenir sur scene,
redonner des cours et reprendre la vie mondaine. Cette année-la, son amitié avec Hector

Berlioz (1803-1869) le stimule et I'engage sur la voie de la musique a programme. La

1 Pierre Laurent Barthélémy, comte de Saint-Cricq (1772-1854)
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rencontre avec Frédéric Chopin (1810-1849) en 1831 et de Niccolo Paganini (1782-1840) en
1832 inspirent Liszt a amener le piano a un niveau de technicité et de virtuosité jamais atteint.
Par ailleurs, il se lie d’'amitié avec Victor Hugo (1802-1885), Heinrich Heine (1797-1856),
Alphonse de Lamartine (1790-1869), Lamennais qu’il admire et suit son enseignement.

Sa relation avec la comtesse Marie d’Agoult (1805-1876) conduit le couple a s’exiler en
1834 vers la Suisse, ou naissent leur trois enfants : Blandine (1835-1862), Cosima (1837-
1930} et Daniel (1839-1859). Liszt donne des cours de piano au Conservatoire de Geneéve,
tout en suivant I'enseignement du philosophe Choisy. Durant son séjour naissent les
Harmonies poétiques et religieusAtbum d’un voyagedy Grande valse di bravourdDouze
Grandes EtudesRéminiscences de Lucia di Lammernpar exemple.

La popularité grandissante du pianiste Sigismund Thalberg (1812-1871) le pousse a
revenir a Paris pour maintenir son statut de virtuose dans la capitale francaise. En 1837, les
deux hommes s’affrontent dans un duel pianistique chez la princesse Belgiojoso (1808-1871)
au bénéfice des italiens expatriés. A Iissu du duel, le verdict est sans appel: « Thalberg est le
premier pianiste du monde. Liszt en est le seul », selon le fameux mot de Marie d’Agoult
méme année, Marie d’Agoult et Liszt s’installent en Italie jusqu’en 1839, séjour qui inspire au
compositeur la deuxiéme de Fasnées de pelerinageorsqu’il est informé des inondations
destructrices du Danube a Budapest, Liszt se rend a Vienne pour donner dix concerts aux
bénéfices des inondés.

Des lors, il entame une tournée dans toute I'Europe jusqu’en 1847 ou il joue la musique de
L. van Beethoven, C. M. von Weber, Chopin, H. Berlioz, R. Schumann, a partir de laquelle il
paraphrase et improvise, et interpréte ses propres compositions. Dés lors, en proposant un
concert pour piano seul, il invente le récital. Au cours de ses pérégrinations, il recoit plusieurs
honneurs et distinctions qui élevent son statut de musicien. Cette tournée est également
marquée par ses débuts en tant que chef-d’orchestre, ainsi qu’'une série de concerts caritatifs
dans le but de réunir des fonds pour élever un monument en I'honneur de Beethoven. Durant
ces huit années intensives, il compose entre akbtnemisie sur des motifs favoris de 'opéra
La Sonnambula,Heroischer Marsch im ungarischen StyDeux ballades Rhapsodies
hongroisesle Lied Die Lorelie sur un texte de Heine, Réminiscences de Robert le Diable -
Valse infernale Entre-temps, il rompt avec Marie d’Agoult en 1844 et, a la demande du
grand-duc de Saxe-Weimar-Eisenach, Charles-Frédéric (1783-1853), Liszt accepte le poste de

maitre de chapelle a Weimar. Sa prise de fonction en 1847 met fin & une tournée de huit ans,

1 Elle épousa le chef-d'orchestre Hans von Biilow (1830-1894), éléve de Franz Liszt, puis Richard Wagner.
2 Dont certaines pieces furent intégrées au mlees de pélerinage
3 Srricker Rémy, Franz Liszi,.es ténebres de la gloir@aris, Edition Gallimard, 1993, p.62
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encouragé par sa nouvelle compagne, la princesse Carolyne Sayn-Wittgenstein (1819-1887)
qui l'incite a composer davantage.

Alors que les musiciens de cette époque rompent avec le systeme de patronage et
revendiquent leur statut d’artiste libre, Liszt s’attache a ses nouvelles responsabilités qui
I'obligent a passer trois mois de I'année a Weimar et a diriger les concerts de la Cour. Aussi,
ressentait-il peut-étre le besoin de se fixer quelque part aprés ses nombreux voyages. Dans
cette ville, il recoit de nombreux éléves et visiteurs, compose ses plus importantes ceuvres
comme par exemple la Sonate en si min&aust-SymphonjeMesse de GrgnDante-
Symphonig Les préludesLiebestraumge Mazeppa,Hungaria Concerto pour piano en mi
bémo| Prélude et fugue sur le nom de B.A.C.H. pour orgue ; achév&lsgssodies
Hongroiseset lesDouze études d’exécution transcendanteprofite de cette opportunité
pour faire connaitre la musique de Beethoven, Schubert, Schumann, Berlioz, Wagner dont il
défendit longtemps I'ceuvre. Les difficultés matérielles, techniques, les contraintes
administratives, et le public weimarois peu ouvert aux nouveautés musicales, poussent Liszt a
démissionner de son poste en 1858 lorsqu’une cabalelsffBarbier de Bagdade son ami
Peter Cornelius (1824-1874). Deux jours apres, il donne son dernier concert en dirigeant la
Premiere symphoniele Beethoven, dont linterprétation fut ovationnée. L'année suivante,
Wagner, pressé par des besoins d’'argent, se brouille avec Liszt car ce dernier ne peut faire
jouerRienzia Weimar. Dans le méme temps, il accede a la noblesse lorsqu’il se voit remettre
le titre de chevalier de I'Ordre de la couronne de Fer de 'Empire autrichien.

Apres le déces de son fils Daniel (1859) et la non validation de son mariage avec Carolyne
Sayn-Wittgenstein en 1861, Liszt se retire du monde pour vivre en ermite dans le cloitre de la
Madona del Rosario au Monte Mario, prés de Rome, et finit par entrer dans les ordres mineurs
en 1865. Durant cette retraite religieuse, il apprend la mort de sa fille Blandine en 1862, recoit
la visite du pape Pie I1X (1792-1878), découvre la chapelle Sixtine et se penche sur la musique
ancienne, comme celle de Palestrina (1525-1594). Ayant pour nouvelle ambition de réformer
la musique sacrée, Liszt compose essentiellement de la musique religieuse, dont sa Sainte
Elisabeth créée en aolt 1865 a Budapest. Au cours de cette année, il termine de transcrire
pour le piano les neuf symphonies de Beethoven.

Dés lors, il se remet a voyager, reprend peu a peu sa vie musicale et mondaine, recevant
de nouveau visiteurs et €léves. De cette période religieuse il co@pdseus Requiemou
encore une série de psaumes, entre autres messes, oratorios et motets. Les derniéres années de
sa vie sont « trifurquées », pour reprendre I'expression de Liszt, entre Rome, Weimar et

Budapest, complétées par des séjours a Vienne, Bayreuth et Paris. En 1869, il est de retour a
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Weimar ou de nombreux éleves viennent le voir et il leur prodigue gratuitement son
enseignement. Liszt se consacre alors entierement a la composition et a I'enseignement. En
1871, il est nommeé conseiller royal de Hongrie et en 1875 président de la nouvelle Académie
de Musique de Budapest. A partir de 1873, il fait réguliérement le voyage jusqu’a Bayreuth
pour visiter Wagner et assister des 1876 au Festival consacré aux opéras de ce dernier. En
1879, la vocation religieuse le rappelle lorsqu’il est nommé chanoine d’Albano. Malgré une
mauvaise chute, survenue en 1881, dont il peine a se remettre, Liszt continue de voyager pour
entendre sa musique et se rendre aux festivalsAtigrtieiner Deutscher Musikveredont il

est le président d’honneur depuis 1882. Lorsqu’il recoit la visite du compositeur russe
Alexandre Borodine (1833-18887), sa situation financiere devient précaire dans la mesure ou
il vend moins sa musique, et donne de moins en moins de concert. Affecté par la mort de
Wagner, il continue a se rendre au Festival de Bayreuth jusqu’en 1886 ou il meurt. Parmi les
ceuvres de cette derniére période créatrice cNm<rucis Von der Wiege bis zum Grabe
(poéme symphonique), Nuages grisa lugubre gondola, En réyear exemple, moins

virtuoses, sans développement et aux harmonies plus complexes.

5.3.2. La puissance civilisatrice de I'art

Comme d’autres musiciens cuwx® siécle, Liszt est également I'auteur de divers écrits :
critiques, articles, textes théoriques, correspondance, récits de voyages. Nicolas Dufetel
rappelle que

« [...]Jl'ceuvre littéraire de ces compositeurs-écrivains s'insére dans un vaste mouvement
destiné a faire sortir le musicien de I'espace social et artistique qui lui était auparavant
réserve, a l'insérer dans celui de la société et de ses débats, a varier enfin ses sujets et
moyens d’expression. Pour certains, il s’agissait aussi d’accompagner de fagon
pédagogique leur modernité proprement musicale. »

Cependant, une partie de la production littéraire du compositeur montre qu’il était aussi
un homme de pensée, si ce n'est un philosophe. En effet, des 1835, Liszt publie une série
d’articles dans la Gazette Musicatgitulée « De la situation des artistes, et de leur condition
dans la société ». Il débat de la place de l'art et du role de l'artiste dans la société, a une
épogue ou Louis-Philippe et son gouvernement s’occupent peu de ces questions sociales et
culturelles. En plus des critiques de concerts et d’ceuvres pour divers journaux et revues, une
deuxieme série d'articles voit le jour entre 1835 et 1841 encore dans la Gazette Musicale :

« Lettres d’'un bachelier es musique ». En dehors des sujets littéraires, historiques, musicaux

1 Dureter Nicolas, « Liszt et le hérisson ¥put le ciel en musique, pensées intempestiveanz Liszt et
Nicolas Dufetel, Paris, Le Passeur Editeur, 2016, p. 213.
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et des beaux-arts, Liszt aborde les questions sociales et politiques en rappelant la fonction de
I'art et de I'artiste auprés du peuple. Il consacre aussi de nombreux écrits sur les compositeurs
et interpretes du passé et de son temps tels Berlioz, Wagner, Beethoven, Mozart, Weber,
Meyerbeer, Schubert, Bellini, Robert et Clara Schumann ou encore Pauline Viardot, dédiant
méme tout un livre a Chopin paru en 1851. Plus tard, attaché a ses racines hongroises et a la
musique de son enfance, il fait découvrir la musique tzigane dae8ohémiens et de leur
musiqueen 1859. Notons que derriere ces écrits se cachent deux femmes de lettres, les deux
grands amours du compositeur, qui I'ont aidé a leur préparation et leur rédaction : la comtesse
Marie d’Agoult et la princesse Carolyne Sayn-Wittgenstein.

Au début duxix® siécle, les socialistes utopistes s’opposent au systéme capitaliste qu’ils
jugent inhumain, ne respectant pas l'individu, et pensent une société basée sur la coopération
et I'entraidé. Claude-Henri de Rouvroy, comte de Saint-Simon 1760-1825), est I'un de ces
auteurs qui considere la nécessité de créer une nouvelle société dans laquelle le progres
industriel et la fraternité entre les hommes doit régner, afin d’assurer la paix et 'harmonie
universellé. De plus, les écrits de Lamennais et I'émergence d'un art social, la pensée de
Liszt est imprégnée de ces éléments qui sont a la base de sa réflexion sur la condition de
I'artiste et de la place de I'art dans une société en pleine mutation. Si I'industrialisation fait le
bonheur des uns, elle fait la misere des autres, notamment des ouvriers. Aussi, c’est I'époque
ou le musicien s’émancipe du systeme de patronage, et ou il est valorisé, mais cette
indépendance plonge certains musiciens dans la misére. Suivant la pensée de Saint-Simon
exposée dans son Nouveau Christianigaf25), « Toutes les institutions sociales doivent
avoir pour but I'amélioration morale, intellectuelle et physique de la classe la plus nombreuse
et la plus pauvre. », Liszt entend y contribuer par son art et invite aussi plus largement les
artistes de toutes disciplines a le suivre. Ainsi, il expose quelle doit étre la fonction de I'art et
le réle de l'artiste dans la société a travers deux textes : « De la situation des artistes, et de leur
condition dans la société » et les « Lettres d’'un bachelier és musique ».

« De la situation des artistes » apparait a une époque ou la société louis-philipparde se
soucie peu des activités des artistes, dont le statut social a changé au touxndrgiécie,
c’est-a-dire qu’il n’est plus un subalterne ou un domestique attaché a un patron mais un
indépendant. Dans une société matérialiste et ignorante, les musiciens sont percus comme de
simples amuseurs, alors que par le passé ils étaient respectés. Pour Liszt, ce constat est le

résultat de la séparation de trois domaines : la politique, l'art et la science, qui ont évolué

1 Acostino Serge d’, Buser Philippe, Montousse Marc, Renouarp Gilles, Dictionnaire de sciences
économiques et socialeRosny-sous-Bois, Bréal éditions, 2002, p. 450.
2 Id., p. 450-451.
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indépendamment des autres durant de longs siécles. Jusqu’a la période de I'Antiquité, l'art
était compris par les Anciens, en 'occurrence la musique dont on connaissait son action sur la
société. Mais le compositeur déplore qu’avec le temps, la musique et les musiciens aient
perdu autorité et conscience de leur mission en s’abaissant a créer des ceuvres divertissantes et
marchandes pour le plaisir des élites, lorsqu’ils ne sont pas complétement ignorés
socialement. Selon Liszt, il est temps pour les musiciens de reprendre leur place et de prendre
conscience qu’ils ont une mission. L'indépendance des musiciens est un progres social pour
cette catégorie d’artistes, mais sans emploi il leur est difficile de vivre dignement, et la plupart
connaissent la précarité, voire la misere, lorsqu’ils refusent de s’avilir en jouant ou en
composant de la musique marchande et divertissante. L'auteur préne la réconciliation des
classes par l'intermédiaire des prétres et des artistes : « Deux classes, celles des PRETRES et
des ARTISTES, [...] ont la mission et la puissance de réconcilier toute les classes, de les
vivifier et de les diriger dans un commun amour vers le but assigné de 'humanité'|[...]. »
L'art a donc une puissance civilisatrice et Liszt lui attribue méme une fonction religieuse,
voire messianique, dans la mesure ou les artistes ont foi en I'art, dont les musiciens sont les
prétres :

« Oui, sans doute, envers et contre tout, parce que et quoique les artistes ont FOI en l'art,

et ils savent que la foi transplante les montagnes : hous y croyons sérieusement comme

nous croyons a Dieu et & 'humanité, dont I'art est I'organe, le verbe subfime. »

L'auteur assigne ainsi a I'artiste une mission religieuse et sociale. En ce qui concerne la
musique, elle «[...] doit s’enquérir du PEUPLE et de DIEU ; aller de l'un a l'autre ;
améliorer, moraliser, consoler I'hnomme, bénir et glorifier DiélDans ce sens, il appelle a la
création d’'une musique nouvelle, essentiellement religieuse et humanitaire, en somme élever
la musique au plus haut degré dans le dessein d’'unir fraternellement les hommes entre eux
pour instaurer une société universelle. Au sein de celle-ci, la musique serait encouragée et la
condition du musicien se verrait élevée et ennoblie. Cela dit, le musicien doit se montrer digne
de cette revalorisation de son statut en acquérant une culture qui ne se cantonne pas a sa
spécialité musicale mais ouverte aux connaissances générales. De plus, il doit tendre a devenir
un artiste de génie, et non un artisan, qui a la capacité de toucher les autres, comme a
transmettre sa pensée : « Les grandes manifestations du génie doivent faire I'office du soleil :

illuminer et féconder » écrit-il dans une lettre a Franz Servais. Par ailleurs, les productions du

1 Liszr Franz, « De la condition des artistes, et de leur fonction dans la sodétiste, et société : édition des
textes en francajsRémy Stricker éd. scientifique, Paris, Flammarion, « Harmoniques. Série écrits de
musiciens », 1995, p. 30.

2 1Id., p. 33-34.

3 Id, p.47.
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génie révelent leurs tendances vers le progrés et ont le pouvoir de révéler Dieu a I'ame
humaine.

C’est dans le but de réhabiliter la musique et les musiciens a leur juste valeur que Liszt
propose une série de réformes concernant I'enseignement musical, les théatres lyriques, les
sociétés d’orchestre, les concerts, la critique musicale et la musique religieuse. Ainsi, il
propose un concours de compositions religieuse, dramatique et symphonique devant étre
exécutées un mois durant au Louvre et publiés aux frais du gouvernement ; la mise en place
d’'un enseignement de la musique dans les écoles primaires, une réforme de la musique
d’église, une organisation des sociétés philharmoniques, une réorganisation de la vie musicale
avec de nombreux concerts (lyriques, symphoniques, de musique de chambre), la création
d’écoles de musique dans les principales villes de France, une chaire d’histoire et de la
philosophie de la musique, et enfin la publication a bon marché des ceuvres classiques et
modernes

Dans ses « Lettres d’'un bachelier és musique », Liszt précise davantage la fonction du
musicien et de I'art. En effet, il réitere I'action civilisatrice de la musique telle qu’il la concoit,
c’est-a-dire celle qui améliore, moralise et console 'lhomme. Sensible aux plus démunis, aux
conditions de vie des ouvriers aliénés et écrasés par leur travail, il souhaite que ces derniers
puissent connaitre I'art, la musique qui peut les arracher pour un moment a leur labeur et les
élever, sans étre un simple amusement. L'art ne doit plus étre le privilege des classes
supérieures. Pour Liszt, le moment est venu pour les artistes de

«[...] relever le courage du faible et de calmer les souffrances de I'opprimé. Il faut que
l'art rappelle au peuple les beaux dévouements, les héroiques résolutions, la fortitude,
I'humanité de ses pareils ; il faut que la providence de Dieu lui soit & nouveau annoncée ;
il faut que l'aube d'un jour meilleur lui soit montré, afin qu’il se tienne prét et que
'espérance fasse germer en lui de hautes vertus ; il faut surtout que la lumiére descende
de tous cbtés dans son esprit, que les douces joies de l'art s’asseyent a son foyer, afin
gu’il connaisse, lui aussi, le prix de la vie et ne soit jamais féroce dans ses vengeances,
impitoyable dans ses arréts. »

Liszt estime que la musique peut remplir cette fonction puisque par les sons, le musicien

crée des émotions, des sentiments, des pénSéesrole est alors fondamental puisqu'il

«[...] apporte les bienfaits de la musique a ces intelligences incultes, & demi sauvages,

initie ces hommes fatalement abrutis par les joies grossieres, seules joies possibles pour
eux, a des émotions douces et pures qui les spiritualisent a leur insu, les ramenent, par
une voie détournée et qui ne peut leur étre suspecte, a la pensée de Dieu perdue, au

1 Liszr Franz« Lettres d'un bachelier és musique », 6° letindiste et société : édition des textes en francais
Rémy Stricker éd. scientifique, Paris, Flammarion, « Harmoniques. Série écrits de musiciens », 1995.

2 Liszr Franz« Lettres d'un bachelier €s musique », 3° letmiste et société : édition des textes en frangais
Rémy Sricker éd. scientifique, Paris, Flammarion, « Harmoniques. Série écrits de musiciens », 1995, p. 90.

3 Liszr Franz« Lettres d'un bachelier €s musique », 8° letmaiste et société : édition des textes en frangais
Rémy Sricker éd. scientifique, Paris, Flammarion, « Harmoniques. Série écrits de musiciens », 1995, p. 129.
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sentiment religieux et consolateur que le christianisme pharaisique des grands et les
dérisoires enseignements d'un clergé inféodé aux puissants de la terre leur ont fait perdre.
Oh'! ce serait une belle chose [...] que de voir I'éducation musicale du peuple se
généraliser et se développer en France. [...] ; la musique [...] pourra, elle aussi, devenir
une divinité bienfaisante et civilisatrice, [...J. »

Par ailleurs, Liszt espere que « [...] I'art, en s’étendant, en se communiant de plus en plus,
en peénétrant de toutes parts la société, sera de jour en jour mieux compris et plus
religieusement aimé?»

Liszt fait de I'artiste un étre qui fait partie de 'humanité au méme titre que la parole, I'art
étant I'expression supréme des sociétiekée commune chez les artistesxtkf siécle, I'art
est pour lui une religion qui n’est pas a part, mais bien « I'incarnation formelle de la vraie
religion, catholique, apostolique et romainé !éerit-il dans une lettre a Carolyne Sayn-
Wittgenstein. Aussi, « Le domaine de l'art n'est pas I'abstrait, mais bien le concret. Il faut
toujours que les artistes s’appuient sur la nature extérieure, ou a celle du coeur et des faits
humains. % L'art se présente alors comme une manifestation de Dieu. Ainsi, il invite I'artiste
a pratiquer son art selon les principes religieux, comme faire le bien autour de soi, inviter a
communier avec les autres, a prier, unir les hommes a travers le beau. C’est a partir de ces
postulats que l'art a sa place dans I'organisation sociale, voire une fonction vitale que Liszt lui
attribue au méme titre que le principe vital de la nature : « L'art, c’est le cceur de I'humanité,
la science en est le cerveau, l'industrie les bras et les mains, le commerce les pieds — et la
politique et le gouvernement I'estomaé.lBart et l'artiste ont alors pour mission « [...]
d’exprimer, de manifester, d’élever et de diviniser en quelque sorte le SENTIMENT
HUMANITAIRE SOUS TOUS LES ASPECTS.»

A notre connaissance, Liszt est le premier dans le monde de la musique & développer une
pensée autour de la fonction sociale de son art qui, au cows dsiecle, commence a

trouver un écho auprés de certains musiciens et devenir une vraie question débattue durant la

1 Lisztr Franz« Lettres d’'un bachelier és musique », 2° letidiste et société : édition des textes en francais
Rémy Sricker éd. scientifique, Paris, Flammarion, « Harmoniques. Série écrits de musiciens », 1995, p. 74-
75.

2 Liszt Franz, « Des publications a bon marchBevue et Gazette musicale de Pdfiaris, 1836, p. 4-5.

3 Liszr Franz,« Lettres d’'un bachelier és musique », 15° let&kdiste et société : édition des textes en
francais Rémy Sricker €d. scientifique, Paris, Flammarion, « Harmoniques. Série écrits de musiciens »,
1995.

4 Liszr Franz,Tout le ciel en musique, pensées intempestNeslas DureteL éd., Paris, Le Passeur éditeur,

2016, p. 19.

Id., p. 19-20.

Id., p. 21.

Srricker Rémy éd. scientifiqueArtiste et société : édition des textes en fran¢&aris, Flammarion,

« Harmoniques. Série écrits de musiciens », 1995.
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premiere moitié dux® siécle. En effet, les musiciens sont confrontés aux réalités d’'un monde
ou les guerres deviennent mondiales et les régimes totalitaires, mais aussi a la crise financiere
qui les conduit a la précarité économique et sociale dii au chérbegelors, ils prennent de

la distance avec la politique, en critiquant les gouvernants, et s’organisent en syndicat. Selon
Pascal Blanqué, I'émergence des questions sociales, nationalistes et l'avenement du
capitalisme éveillent le musicien aux réalités du monde dans lequél Faiit nouveau dans

le monde musicale, le musicien se dote d'une conscience politique ; il s'implique et pense le
fait politique, économique et social. Réalisant qu'ils représentent une véritable classe sociale,
les musiciens deviennent des citoyens a part entiére, et se comportent corhribanslda

lignée de l'art social duix® siécle, ils réfléchissent au statut du musicien et a la place de la
musique peut avoir dans la Cité. Egalement, dans une visée éducative au nom du
développement humain pour une société meilleure, des musiciens convaincus par la portée
sociale de la musique cherchent a rendre cet art accessible au plus grand nombre. Le cas du
compositeur francais Charles Koechlin (1867-1950) illustre cette figure nouvelle du musicien
s’aventurant de plus en plus dans le tissu social, posture qui se développe ainsi jusqu’a nos

jours.

1 Buangue PascalMusique, cité et politiquehistoire du musicien a I'dge moderriearis, Economica, 2009,
p.1-6.

2 Ibid.

3 Ibid.
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CHapiTre VI
Avenir de 'art social en France auxx® siécle :
Charles Kcechlin (1867-1950)

6.1. Un musicien oublié
6.1.1. Eléments biographiques

Charles Louis Eugéne Kaechlin est une figure assez méconnue parmi les compositeurs
francais de la premiére moitié dw® siecle. Trop absent des salles de concerts, des
programmes radiophoniques et de lhistoire de la musique francaise, ce fut un grand
pédagogue et théoricien qui nous légua une vaste ceuvre de 226 opus. D’ailleurs, plusieurs de
ses ceuvres se révelent étre importantes pour I'évolution du langage musicadiadle, tant
d’'un point de vue esthétique que technique. Personnage remarquable de la vie musicale
francaise et de grande culture littéraire, philosophique et scientifique, Koechlin a laissé de
nombreux écrits sur sa musique et celle de ses contemporains, d’autres dévoilant la
personnalité et la pensée du compositeur, ainsi que dimportants ouvrages pédagogiques
faisant encore autorité de nos jours. Comme Franz Liszt, il a réfléchi a la condition du
musicien et a la fonction de la musique. Pacifiste et humaniste, Kaeechlin a ceuvré toute sa vie
pour défendre la musique de ses confréres et de ses éléves, tout en militant pour un acces a la
culture et a la musique pour le plus grand nombre.

Né a Paris en 1867 Koechlin vit au sein d’'un milieu familial propice a la culture, aux
arts, ou il existe une tradition humaniste. En effet, elle s’est illustrée par des actions en faveur
des ouvriers travaillant dans ses usines: caisse de secours mutuel en cas de maladie,
construction de logement bon marchés.

L'éducation du jeune Kcechlin semble étre des plus compléte. Depuis sa plus tendre
enfance, il entend I'une de ses sceurs jouer du piano, et a I'age de six ans il commence son

éducation musicale avec ses premiéres lecons de piano. Plus tard, I'astronomie, les

1 Kcechlin est le septieme enfant de Georges Michel « Jules » Kcechlin (1816-1882) et de Camille Kcechlin,
née Dollfus, (1826-1917), famille de la grande bourgeoisie industrielle de Mulhouse. Parmi ses ancétres on
compte des ingénieurs, des inventeurs, des industriels et des artistes. Par exemple, son grand-pére paternel,
Daniel Koechlin(1785-1871)était un chimiste dans l'industrie textile ayant mis au point un procédé pour
teindre en garance des pieces entieres de toile de coton. Son grand-pére maternel, Jean Dollfus (1800-1887),
était manufacturier a Mulhouse, un des administrateurs de la maison Dollfus-Mieg & Cie. Citons encore son
oncle Charles Dollfus (1827-1913), philosophe, romancier et essayiste.
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mathématiques, les sciences naturelles, les romans de Jules Verne (1828-1905) le passionnent.
Aussi, il fréquente les salles de concert et d’opéra ou il découvre les plus grands compositeurs
de son temps comme Hector Berlioz (1803-1869), Frédéric Chopin (1810-1849), Richard
Wagner (1813-1883), Charles Gounod (1818-1893), César Frank (1822-1890), Camille Saint-
Saéns (1835-1921), Georges Bizet (1838-1875), Jules Massenet (1842-1912). La musique de
Chopin et l'audition de laMesse en si mineude Jean-Sébastien Bach (1685-1750)
marquerent son esprit. Vers 1882, il fait ses premiers essais de composition, mais alors la
carriére musicale ne semble pas du tout envisagée puisqu’en 1887, Kcechlin est recu a I'Ecole
Polytechnique qui devait le destiner a une carriere d’ingénieur civil. Cependant, la passion
musicale ne le quitte pas. Au sein de cet établissement, il prend part a la vie musicale du petit
orchestre en écrivant des arrangements pour cet ensemble, dont un de la premiéere ballade de
Chopin. Mais en 1888, Koechlin tombe gravement malade, la tuberculose est diagnostiquée. Il
est contraint d’interrompre ses études pour réaliser deux séjours de trois mois chacun afin
d’en guérir. Durant sa convalescence, il s'intéresse a la photographie, passion qui
'accompagna toute sa vie, et se plonge dans le Cours d’harmonie théorique et pratique
(1857) de Francois Bazin (1816-1878)i donnant I'envie de se remettre a la composition.
De retour a Paris en 1889, Kcechlin est a la croisée des chemins. Son absence de
Polytechnique lui ferme la voie d’'un métier dans le civil, ce qui compromet son avenir
professionnel. La carriere dofficier d’artillerie ou de marine sont les deux derniéres
opportunités qui s’offrent a lui, mais le métier des armes est inenvisageable pour Kcechlin.
Encouragé par Gustave Lyon (1857-1936), alors directeur de la fabrique d’instruments de
musique Pleyel, Koeechlin s’engage dans la voie musicale. Il suit alors les cours de contrepoint
de Charles Lefebvre (1843-1917). Ce dernier lui remet une lettre de recommandation destinée
a Théodore Dubois, professeur d’harmonie au Conservatoire qui refuse de le prendre estimant
que le futur apprenti était déja trop agé pour entrer dans la classe du maitre. Kcechlin se tourne
alors vers Antoine Taudou (1846-1925), professeur d’harmonie, qui 'admet comme auditeur
libre en 1890. Ainsi entré au Conservatoire, le jeune musicien devient étudiant régulier du
cours d’harmonie et de contrepoint chez Taudou et André Gedalge (1856-1926). A force de
persévérance et de travalil, il finit par étre admis dans la classe de composition menée par Jules
Massenet, ou il a pour camarade Florent Schmitt (1870-1958), Reynaldo Hahn (1874-1947),
Georges Enesco (1881-1955) ou encore Maurice Ravel (1875-1937). Lorsque la classe de

composition est reprise par Gabriel Fauré (1845-1924) en 1896, Koechlin devient I'assistant

1 Compositeur, chef d'orchestre et pédagogue frangais, il a enseigné au Conservatoire national de musique. I
était membre de I'Institut et élu en 1873 a I’Académie des Beaux-Arts.
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du maitre en 1898. Durant ses études au Conservatoire, il s'initie a la direction d’orchestre, il
découvre la diversité des langages musicaux qui émergent en cette Mt d&cle, les
dissonances complexes et non résolues chez Wagner, I'esthétique d’Arnold Schoenberg
(1874-1951), mais aussi les compositeurs francais nés entre 1860 et 1880, et les modes
anciens grace aux cours d’histoire de la musique de Louis Bourgault-Ducoudray, qui
encouragent la jeune génération au tournamiegiecle a quitter la tonalité.

Rencontrée en 1902, il épouse I'année suivante Suzanne Pierrard (1881-1965) avec qui il
eut cing enfants. Sa carriere de compositeur bien entamée avec ses nombreux recueils de
mélodies, Koechlin montre déja ses premiéres prises de positions. En réaction contre le
conservatisme de la Société Nationale de Musjduearticipe en 1910, sous la présidence de
Gabriel Fauré (1845-1924), a la fondation de la Société Musicale Indépér(@akte.) avec
Ravel, Schmitt, Louis Aubert (1877-1968), Jean Roger-Ducasse (1873-1954), Emile
Vuillermoz (1878-1960), André Caplet (1878-1925) et Jean Huré (1877-1930). Active
jusqu’en 1935, elle avait pour vocation « de créer un milieu libre ou toutes les tentatives
artistiques, sans distinction de genre, de style ni d’école, recevront bon atdlisibgissait
de défendre la création musicale francaise en organisant des concerts de musique
contemporaine. Durant cette période, Koechlin cétoie Claude Debussy, Erik Satie (1866-
1925), Romain Roland (1866-1944), M. Ravel, Albert Roussel (1869-1937), Darius Milhaud
(1892-1974).

Dans le méme temps, la famille Koechlin s’agrandit assez vite, et bient6t elle va connaitre
des difficultés matérielles surtout a partir de 1914, que la Premiére Guerre Mondiale accentue.
Cet événement historique ébranle le compositeur dans ses convictions humanistes et
progressistes, atteignant méme sa créativité. Ne pouvant compter uniquement sur les
bénéfices tires de ses compositions, Kcechlin multiplie les activités. Depuis 1900, soit
ponctuellement ou régulierement, il est critique musical ou chroniqueur pour différents
journaux et revues telse Mercure de FrancelLe Courrier Musical La vie Musicale La
Revue Musicalel’ Art musical populaire Il contribue également aHhcyclopédie de la
musique et Dictionnaire du Conservatoire d’Albert Lavignac (1846-1916) et Lionel de la

Laurencie (1861-1933) avec deux articles: « Evolution de [I'harmonie: Période

1 Elle fut créée en 1871 par César Frank, Ernest Guiraud (1837-1892), Camille Saint-Saéns, Jules Massenet,
Jules Auguste Garcin (1830-1896), Gabriel Fauré (1845-1924), Henri Duparc (1848-1933), Alexis de
Castillon (1838-1873), Théodore Dubois (1837-1924), Paul Taffanel (1844-1908), et Romain Bussine (1830-
1899). S'opposant a la prédominance de la musique d'opéra et de la musique instrumentale germanique, la
Société avait pour objectif de faire entendre exclusivement les ceuvres des compositeurs frangais, membres
de celle-ci, et de défendre la musique instrumentale frangaise.

2 Dissoute en 1935.

3 Source: http://data.bnf.fr/12482678/societe_musicale_independante_paris/ [consulté le 09/08/2016].
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contemporaine, depuis Bizet et César Franck jusqu’a nos jours » et « Les tendances de la
musique moderne francaise » parus en 1925. A partir de 1915, il se décide a donner des
conférences, et deux ans plus tard a enseigner son art. Avec le temps, il est devenu un grand
pédagogue recherché par la jeune génération de compositeurs comme Francis Poulenc (1899-
1963), Germaine Tailleferre (1892-1983), Henri Sauguet (1901-1989), ou encore Roger
Désormiere (1898-1963) qui fit beaucoup pour la diffusiol’ceuvre de son maitre. En effet,
défenseur et diffuseur de la nouvelle musique de son temps, il est estimé par la nouvelle
génération de compositeurs. Son enseignement est une alternative a I'enseignement officiel du
Conservatoire et de la Schola Cantorum dans la mesure ou le maitre a une approche nouvelle,
tournée vers la modernité, a la fois exigeante et libérdldui arrive méme de donner
gratuitement des cours. Son enseignement novateur conduit Keechlin & concevoir la rédaction
d’une importante série d'ouvrages pédagogiques pour les musidamsutre, Koechlin a

rédigé et publié de nombreux écrits sur les compositeurs et les musiciens de son temps :
Gabriel Fauré (1927)Claude Debussy1925), « Maurice Ravel » pour |€ahiers Maurice

Ravel (1947), par exemple. Il a également écrit sur lui-méme et sa musique, témoignage
précieux pour comprendre la personnalitl’ceuvre de lartiste. De plus, il est inspecteur des
conservatoires. Par ailleurs, son activité de conférencier I'améne a faire quatre longs séjours
aux Etats-Unis et au Canada (1937) entre 1918 et 1937, ol des ceuvres de sa composition sont
jouées et ou il donne plusieurs conférences dans différentes universités.

Cherchant une position stable et fort de sa réputation de pédagogue, notamment grace a
ses ouvrages théorigues, il est candidat au poste de professeur de contrepoint et de fugue au
Conservatoire de Paris en 1926, mais il est refusé, probablement du fait de ses méthodes
pédagogiques nouvelles qui ne devaient guéere étre du goldt de ses confreres de cette
institutior?. Si le maitre est connu du milieu musical, le compositeur I'est beaucoup moins du
grand public. Sa musique est peu jouée. Pour y remédier, Désormiére décide en 1932
d’organiser un festival Kcechlin avec I'Orchestre symphonique de Paris a la salle Pleyel. A
l'issu de I'événement, le public est mitigé et Keechlin bénéficie d’'une certaine notoriété, mais
sans la renommée qu’il escomptait. Cela dit, & partir des années 1930 jusqu’a ses derniers
jours, on peut dire que l'attribution de différents prix et la nomination a la téte d’organismes

musicaux sont une reconnaissance pour le travail du compositeur, du pédagogue, du savant

1 Caer Aude,Charles Keechlin, I'art de la liberténglet, Séguier, « carré musique », 2001, p. 114-117.

2 Etude sur les notes de pass4820),Etude sur le choral d’écol€l920-1922)Précis des régles du
contrepoint(1926), le célébr@raité de 'harmonig1923-1926) en trois volume&tude sur I'écriture de la
fugue d’'écolg1933),Théorie de la musiqug 932-1934)Abrégé de la théorie musical&935), le fameux
Traité de I'orchestratior(1935-1943) en quatre volumes, ou encore une monographiesurstruments a
vent(1927) parue aux Presses Universitaires de France (P.U.F.) pour la collection « Que sais-je » n° 267.

3 Id, p. 119.
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musical qu'il était. En effet, aux Etats-Unis il recoit le Hollywood Bowl Prae 1929 pour

« La joie paienne », derniére partie deSesles Antiquesp. 46. En 1936, le Prix Cressént

lui est attribué pour s&ymphonie d’hymnest saPremiere symphoni®p. 57 bis est
récompensée par le prix Halphen en 1937. Lui sont également décernés les prix Laguerre
(1942), Chabrier (1946) et le Grand Prix de la musique francaise de la SACEM en 1949.
Entre-temps, il refuse cependant la Légion d’Honneur en 1940. D’autre part, il se voit
attribuer la responsabilité d’organisations musicales. Influencé par les idées de gauche et du
communisme, Koechlin tente de promouvoir une musique pour le peuple. Ses idées sociales et
sa sympathie pour le parti communiste, sans jamais y adhérer, le conduisent a devenir le
président de la Fédération Musicale Populaire (F.M.P.) en 1937 a la mort de Roussel. Il se
retrouve aussi a la téte de la section francaise de la Société Internationale de Musique
Contemporaine (S.I.M.C.). Plus tard, avec Elsa Barraine (1910-1999), Louis Durey (1888-
1979), Serge Nigg (1924-2008) et Désormiére, Kcechlin participe a la fondation de
I’Association Francaise des Musiciens Progressistes. Celle_ci fut créée a l'issue du Congres
International des Compositeurs et Musicographes qui eut lieu a Prague en 1948, a l'initiative
du soviétiqgue Andrei Jdanov (1896-1948), qui invite les musiciens a exprimer « les sentiments
et les hautes idées progressistes des masses populaidés xjui animera I'association dans

un engagement social et politique de la musique. Par ailleurs, il obtient une charge de cours a
la Schola Cantorum et en 1938 enseigne a I'Ecole Normale de Musique. Enfin, durant les
deux derniéres décennies de sa vie, alors que Paris ne jouait pas les ceuvres du maitre, la
musique de Kcechlin résonnait a Bruxelles, grace a I'engagement de Paul Collaer (1891-
1989¥ pour faire connaitre la musique de Kcechlin dans la capitale belge. C’est dans cette

1 D’apres lePacific Coast Musical Revied/Octobre 1927, p. 12, il a été créé en 1928 par le Hollywood Bowl
Association. C’était un concours annuel de composition qui récompensait une ceuvre orchestrale telle une
suite, un poeme symphonique et une symphonie. D’abord destiné aux compositeurs nationaux, il s'élargit aux
compositeurs internationaux dés 192'aeuvre primée est interprétée par le Bowl Symphony Orchestra lors
de son annuelle saison estivale.

2 L'ceuvre a été composée entre 1908 et 1913.

3 Riche avocat et mélomane, Anatole Cressent (1824-1870) légua a I'Etat la somme de 100 000 francs,
augmentée de 10 000 par la famille, pour créer un concours récompensant un opéra Composé par un jeune
compositeur. Ayant acheté un titre de rente avec la somme léguée par le défunt, 'administration de
I’Académie des Beaux-Arts était en charge du Prix Cressent ouvert tous les trois ans. Le premier concours
eut lieu en 1875, et la somme attribuée au compositeur était une aide importante. A partir de 1906, le
concours s’ouvre aux ceuvres symphoniques. Le Prix Cressent semble subsister jusque 1951. (Source :
http://www.siv.archives-nationales.culture.gouv.fr/siv/rechercheconsultation/consultation/ir/consultationIR.
action?udld=d_23&consIr=&irld=FRAN_IR_000794&frontlr=&auSeinIR=false [consulté le 10/08/2016])

4 PorciLe Francgois, « Flux et reflux d'un demi-siécle de musique « nouvelld_e sdossier de la Lettre de
I’Académie des Beaux-ArtAcadémie des Beaux-Arts, disponibléa http://www.academie-des-beaux-
arts.fr/lettre/minisite_lettre74/Flux_et_reflux_d%E2%80%99un_demi-si%C3%A8cle_de_musique_%C2% A
B_nouvelle_%C2%BB.html [consulté le 10/08/2016].

5 Musicologue, pianiste et chef d'orchestre belge, il fut le directeur des émissions musicales a I'Institut belge
de radiodiffusion (1937-1953), professeur d’histoire de la musique a la Chapelle musicale de la reine
Elisabeth (1956-1960), vice-président de I'Orchestre national de Belgique (1959-1965) et président du
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ville que son Quintettpour cordes et piano op. 80 fut créé en 1934 avec Collaer au piano et le
Quatuor de Bruxelles. Sous la direction de Franz André (18934 %&&chlin put entendre

par I'Orchestre symphonique de ['Institut national de radiodiffusion belge La Course de
printemps op. 95 en 1938La Méditation de Purun Bhagatp. 159, La loi de la jungjeop.

175 et Les Bandar-log, op. 176 en 1946. Un an avant son déces, il eut I'occasion d’entendre a
Bruxelles la création de son grand poéme symphonigu®octeur Fabriciusop. 202 en

1949, sa derniére ceuvre symphonique.

6.1.2. Apercu de I'ceuvre

L'oeuvre de Charles Kaechlin comprend 226 opus, dont la musique de chambre et celle
pour le piano représentent une grande partie. En outre, il a composé une centaine de mélodie
pour voix et piano ou voix et orchestre, des symphonies, des poemes symphoniques, la
musique de scéne et de ballet. Au cours de sa carriére, I'écriture de Koechlin change
d’esthétique et dans une méme piece il peut se faire succéder différents styles de langage :
tonal, atonal, modal, néo-classique, polytonal. Cet éclectisme marque la volonté du
compositeur de suivre les évolutions musicales de son temps, de les expérimenter, les
comprendre, les assimiler, sans jamais s’y enférrAese propos, Emile Vuillermoze écrit :

« Tous les styles lui furent familiers, il pratiqua avec une égale aisance tous les systemes
d’écriture, et si I'on peut suspecter la sincérité d’'un apprenti qui se réfugie dans la
polytonalité, I'atonalité ou le dodécaphonisme pour masquer son impuissance a inventer
une mélodie et a I'harmoniser correctement, on ne saurait conserver cette méfiance vis-a-
vis du musicien qui s’est montré aussi apte a confectionner, par jeu, dans sa jeunesse, de
ravissants bibelots comn$ tu le vewou Le Thégu'a utiliser les vocabulaires les plus
intimidants des apres linguistiques de nos avant-gardles. »

Selon Otfrid Nie§ I'ceuvre de Koechlin peut se diviser en six périodes créatrices. Les
vingt premiers opus composés par Koechlin entre 1890 et 1899 sont essentiellement des
mélodies sur des poémes de Charles d’Orléans (1394-1465), Ropdels(1890-1895) ;
Théodore de Banville (1823-1891), Rondels op. 8 (1891-1898) ; Sully Prudhomme (1939-
1907), Leconte de Lisle (1818-1894) et Edmond Haraucourt (1856-1941) Ridsmses
d’Automneop. 13 (1894-1899) par exemple. Certaines de ces mélodies sont transcrites pour

voix et orchestre, dans lesquelles le compositeur montre ses talents d’orchestrateur. Koechlin

conseil scientifique de I'Institut international de musique comparée (Berlin).

1 Compositeur et chef d’orchestre belge.

2 MacHarT Renaud, « Kaechlin ste mitan des musiciengrance Musique, 15-19 septembre 2014, disponible
via http://www.francemusique.fr/emission/le-mitan-des-musiciens/2014-2015/charles-koechlin-1-5-ombres-
et-lumiere-1-09-15-2014-13-00 [consulté le 10/08/2016].

3 VuiLermoze Emile, Histoire de la musiqueédition complétée par Jacquesntrampt, mise a jour en 1996,
Paris, Librairie générale francaise, « Le livre de poche », 2000, p. 460.

4 Musicologue, violoniste, spécialiste et éditeur de la musique de Charles Kaechlin.
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travaille sur plusieurs ceuvres simultanément. Son langage musical se caractérise par
'opposition ou le rapprochement de tonalités tres éloignées, une grande liberté de
modulations, l'utilisation des quartes et des quintes, de dissonances, de retards non résolus,
d’accords de neuviemes paralleles.

Sa deuxiéme période, entre 1900 et 1909 (op. 21 a 48) voit naitre ses premieres ceuvres
symphoniques telledu loin op. 20 (1900), L'Automnep. 30 (1896-1906)Deux poemes
symphoniques (Soleil et danses dans la forét, Vers la plage lointgine)3 (1898-1916).
Certaines de ces piéces ont pour particularité une harmonie relativement immobile et
I'utilisation de notes pédales. Koechlin continue de composer des mélodies c@uatne
poeémesop. 24 (1901-1902) extraits de La bonne chard®riPaul Verlaine (1844-1896), ou
La chute des étoilesp. 40 (1905-1909), pour chceur de femmes et piano sur un poeme de
Leconte de Lisle. De cette période datent Quatre petites pigpced?2 (1894-1907) pour cor,
violon ou alto et piano, Nocturrap. 33 (1907) pour harpe, la pastorale biblique en acte sur un
texte de Koechlin lui-méme Jacob Chez Laban op. 36 (1894-1B68)isse®op. 41 (1905-

1915) pour piano, ou encore le balletforét paiennep. 45 (1905-1920).

A lissue de ses deux premiéres périodes d’exploration, Kaechlin améliore sa technique du
développement et se libére davantage de la tradition romantique des 1908. La troisieme
période créatrice (1910-1921, op. 49 a 80) est celle ou le compositeur s’exprime dans son
propre langage musical qui se caractérise par un équilibre entre I’harmonie et la conduite des
Voix, la clarté de l'instrumentation avec une plus grande importance des couleurs orchestrales.
En 1913, Kcechlin se tourne davantage vers la polytonalité et I'atonalité. Il compose alors
essentiellement des sonates pour piano, ou instruments seuls, des mélodies, des piéces pour
piano comme le cyclées heures persanex. 65 (1913-1919, orchestré en 1931). Citons
encore trois quatuors a cordes - dont le deuxieme écrit entre 1911 et 1915 fut orchestré en
1926 pour devenir sa Premiére Symphonie — un Quirdptt80 pour piano et cordes (1908-
1921). Composés dans différents styles, les ceuvres de cette période font de Kaechlin 'un des
précurseurs de la musique francaise.

Intéressé par les ceuvres d’Arnold Schoenberg (1874-1951), notammeiftiesaot
lunaire op. 21 (1912), Kcechlin suit avec une ouverture d’esprit et avec intérét I'évolution
musicale de son temps, curiosité technique et stylistique qui s’exprime dans les ceuvres de
cette nouvelle période correspondant aux op. 81 a 128 (1922-1g8#tre nouvelles
sonatinesop. 87 (1923-1924) pour le pian®rio pour flte, clarinette et bassoop. 92
(1924), Deux mélodiep. 104 (1923-1928) sur des poemes de Paul-Jean Toulet (1867-1920)
et Pierre Corneille (1606-1684)a course de printempsp. 95 (1908-1927) d’aprése livre
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de la jungle (1894) de Rudyard Kipling (1865-1936) — ou Kcechlin utilise a la fois la
bitonalité, la polytonalité, la modalité ¥ingt chansons bretonneg. 115 (1931-1932) pour
violoncelle et pianol.’ancienne maison de campagop. 124 (1922-1933horal fugué de
style modabp. 128 (1933).

L'avant derniére période de création de Koechlin est inspirée en partie par l'univers du
cinéma. En effet, apres avoir vu en 1933 pour la premiere_faigge bleu (1930) de Josef
von Sternberg (1894-1969), avec Marlene Dietrich (1901-1992) et Emil Jannings (1884-
1950), sur une musique de Friedrich Hollaender (1896-1976), Kcechlin est tellement fasciné
par le film que le cinéma devient une passion et une source d’inspiration, et ce surtout grace
au cinéma parlant, le compositeur voyant la un moyen de toucher musicalement un public
beaucoup plus large. Devenu cinéphile, allant souvent au cinéma, il comtygseven Star’s
Symphony op. 132 (1933), marquant ainsi le début d’'un travail de compositions musicales
autour du septieme art. Cette symphonie est un hommage aux actrices et acteurs alors en
vogue, dont chague mouvement évoque une star : |. Douglas Fairbanks (en souvenir du voleur
de Bagdad), Il. Lilian Harvey (menuet fugue), lll. Greta Garbo (choral Paien), IV. Clara Bow
et la joyeuse Californie, V. Marléne Dietrich (variation sur le theme par les lettres de son
nom), VI. Emil Jannings (en souvenir de I’Ange bleu), VII. Charlie Chaplin (variation sur le
theme par les lettres de son nom). L'actrice Lilian Harvey (1906-1968) va tellement fasciner
Kcechlin qu’elle lui inspire deux recueils, op. 139 (1934) et op. 149 (1935), infifékgim
de Lilian Ce sont des suites de piéces pour piano qui décrivent des épisodes de films de
I'actrice. De méme, lesSept chansons pour Gladysp. 151 (1935) sont inspirées par
I'interprétation de L. Harvey du personnage de Gladys O’Halloran Qatais-Douvres
(1931), un film de Jean Boyer (1901-1965) et de Anatole Litvak (1902-1974). Il concoit
méme le scénario d’'un film ou les protagonistes sont lui-méme et L. Harvey, dont il compose
la musique : Le portrait de Daisy Hamiltoop. 140 (1936). Fantaisie cinématographique
imaginaire ou Kcechlin se plait a réver sa rencontre avec I'actrice américaine, ici Daisy. Autre
projet cinématographique, Les confidences d'un joueur de claring®@prés le roman
d’Emile Erckmann (1822-1899) et Alexandre Chatrian (1826-1890), dont Kocechlin écrit le
scénario et la musique en 1934 (op. 141). Le déces tragique de l'actrice Jean Harlow (1911-
1937) inspire & KcechlinEpitaphe de Jean Harlowp. 164 (1937) pour flite, saxophone alto
et piano ou flite alto et harpe. La seule partition finalement portée au grand écran fut pour le
documentaird/ictoire de la vieop. 167 (1938), de Henri Cartier-Bresson (1908-2004), tourné
dans le but de rassembler des fonds au profit des combattants républicains lors de la guerre
civile d’Espagne. Toute la musigue composée pour ses projets cinématographiques est celle
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qu'il aurait voulu entendre dans les films. A ce propos, comme Jérome Rossi le souligne :
«[...] la construction formelle « en séquences » imposée par le film correspond a une
inclination naturelle chez Kcechlin qui a souvent recours a ce type de forme dans ses
compositionsl(e Buisson ardeit »

Durant cette période, Koechlin s’'intéresse a I'actualité et manifeste un certain engouement
social et politique dans de nombreux articles qu’il rédige, notamment pour L'Hurdangé
les années trente, ou il exprime la responsabilité sociale de I'art. Au cours de cette décennie, il
est conseillé au sein du comité artistique de la Fédération Musicale Populaire (F.M.P.) avec
Milhaud, André Jolivet (1905-1974) et Arthur Honegger (1892-1955). Koechlin compose et
orchestre pour la F.M.P. des ceuvres selon sa propre conception de I'esthétique populaire ; en
1937 il est nommé président cet organisme. En effet, le compositeur déplore la qualité
musicale qu’'une grande majorité de la France écoute, et estime a cet égard que le peuple
mérite mieux, d’autant plus que la musique de divertissement prend de plus en plus de place a
la radio. Aussi, il dénonce la précarité des compositeurs dans la société de son temps, et le
danger pour ces derniers de pervertir leur art pour vivre. Pour éviter cet écueil, Koechlin
appelle de ses voeux un art populaire neuf et collectif. En 1934, il trouve I'occasion de
concrétiser ses idées musicalement avec Libérons Thaelopari88 demandé par 'AEAR
(Association des écrivains et des artistes révolutionnaires) pour exiger la libération du chef
communiste allemand Ernst Thaelmann (1886-1944) emprisonné par les nazis, mais encore
avecVictoire de la viepar exemple. Autrement, Koechlin termine de comp¥ses la volte
étoiléeop. 129 (1923-1933), dédié a la mémoire de I'astronome francais Camille Flammarion
(1842-1925). Son astronomie popula{@B80) avait suscité chez le jeune Kaechlin la passion
pour cette discipline. Piece méditative, le compositeur voulait exprimer le mystére des espaces
infinis, loin de la Terre. Par ailleurs, entre 1935 et 1938, il compose ce qui devint la deuxieme
partie de son poeme symphonique Baisson ardentop. 203/17, une de ses oeuvres
maitresses qui s’appuie sur un épisode du rodeam-Christophe (1904-1912) de Romain
Rolland (1866-1944). Pour cette cinquiéme période creatrice, citons dmoréugues pour
quatuor a corde®p. 137 (1934), Chorals pour les fétes populaops 153 (1935-1936) pour
orchestre d’harmonie, Quelques cheeurs religieux de style mpdab0 (1935), de caractere
plus « populaire sLes eaux vivesp. 160 (1936) pour I'Exposition Universelle de 1937 a
Paris, dans le cadre des Fétes de la lumiére, le poeme symphbaigité nouvelle, réve
d’avenir op. 170 (1936) d'apres la nouvelle de Herbert George Wells (1866-1946)

1 RossiJérdme, « Keechlin et la musique pour I'imag€mkarles Kcechlin, compositeur et humanigtkilippe
Carrg, Sylvie DoucHe et Michel Duchesneaudir., Paris, J. Vrin, 2010, p. 472.
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Barnstaple chez les hommes-di€¢lten like gods1923) qui évoque une ville utopique dans
un univers paralléle, les sept monodies pour ondes Martenot intiwdéede soleil op. 174
(1939), et complete son vaste poeme symphoniguévre de la jungleavec La loi de la
jungleop. 175 et Les Bandar-log op. 176 composés entre 1939 et 1940. Kcechlin montre dans
sa musique une grande maitrise de I'orchestration avec un contrble spatial des plans sonores.
Enfin, la derniere période créatrice (1941-1950) comprend les opus 177 a 226. Avec la
Deuxieme Guerre Mondiale, Kcechlin n’arrive pas a composer durant deux ans, mais revise
des ceuvres antérieures et redigeBaité de I'orchestration publié apres sa disparition, entre
1954 et 1959. Lorsqu'il reprend la composition apres 1941, son langage musical s’oriente vers
une monodie libre, une pratique du canon et de la fugue qui 'amenent a concevoir son
Offrande musicale sur le nom de Baagh. 187 (1942-1946). Le Docteur Fabriciap. 202
(1941-1944), orchestré en 1946, est la derniere ceuvre de Kcechlin pour grand orchestre — la
Seconde Symphonip. 196 (1943-1944) la précede. Ce vaste et complexe opus s’appuie sur
une nouvelle datant de 1860 écrite par son oncle Charles Dollfus. En 1945, I'opus 203
complete la premiere partie de son poeéme symphoriguguisson ardentAu cours des dix
dernieres années de sa vie, Koechlin étoffe son répertoire de musique de chambre avec des
pieces pour clarinette et piano par exemple (op. 178), sa Partita op. 205 (1945-1946) pour
orchestre de chambre, Douze monodips 213 (1947) pour divers instruments a vents ou
encore son Second quintette (Primaveraofd) 223 (1949) pour fl(te, violon, alto, violoncelle
et harpe par exemple. Apres une longue vie consacrée a la musique, a I'enseignement et aux

autres, Koechlin s’éteint en 1950 dans sa maison du Canadel, sur la Cote d’Azur.

6.2. Un projet pour 'épanouissement humain

A ses activités de compositeur et de pédagogue, s’ajoute celle de conférencier. Lensemble
des conférences de Kcechlin, publiques ou radiophoniques, ont une dimension pédagogique.
Cela représente cent-seize textes couvrant une période allant de 1909 a 1948, dont quatre-
vingt-quinze ont été prononcés a la radio. Activité réguliere, elle s’intensifie au début de la
Deuxieme Guerre Mondiale, donnant au compositeur une place en tant qu’intellectuel qui
diffuse des savoirs musicaux non seulement pour I'élite parisienne, dans un premier temps,
mais aussi pour le peuple, dans le cadre d’'un mouvement national de démocratisation de
I'acces a la culture a partir des années 1930. La Grande Guerre ne I'empéche pas de continuer

a prononcer ses conférences, et estime que poursuivre cette activité est comme une

115



contribution patriotique a la défense de la nation, mais il le fait liborement sans influence
idéologique. Il est un artiste et un intellectuel libre, liberté qu’il revendiqua toute sa vie.
Dailleurs, il s’oppose a la politisation du musicien, et rejette la conception nationaliste
exclusive de l'art. Pour lui, I'art, la musique, peuvent aider a surmonter la guerre dans la
mesure ou ils portent en eux des valeurs universelles. Les conférences de Koechlin sont
animées par la volonté de régénérer les esprits en leur faisant percevoir cependant la beauté de
la musique, tout en défendant les ceuvres de ses contemporains francais. Si dans un premier
temps les conférences sont destinées aux salons bourgeois, Kcechlin est sollicité dés 1927
pour intervenir dans des sociétés ou des institutions musicales telles les conservatoires, la
Schola Cantorum, et méme jusque dans les universités américaines de Berkeley et de San
Diego situées en Californie.

Comme nous l'avons vu plus haut, n'ayant pas réussi a obtenir un poste fixe dans une
institution comme le Conservatoire ou 'Ecole Normale, ses conférences lui permettent de
diffuser sa pensée en dehors de ces structures académiques. Kcechlin présente ses conférences
comme faites par un musicien au discours raisonné ; pour lui, le musiciesi siecle doit
avoir de l'esprit. Le contenu de ses conférences a généralement pour sujet une histoire
francaise du langage musical, la présentation des compositeurs francais du passé, qui
représentent la tradition, et ceux du présent qui incarnent la modernité. Durant sa période
cinéphile, le sujet de la musique et du cinéma font partie de ses conférences. D’autre part, ses
conférences sont aussi un engagement social, idée exprimée des 1917 dans celle intitulée
« L'art pour tous. Examen et discussion des idées de Tolstoi et Romain Rolland ». Pour
Kcechlin, I'art doit pouvoir étre accessible a tous, et ajoute que I'expérience esthétique est une
nécessité vitale pour I’'hnomme ; I'art a un réle civilisateur. C’est a ce titre qu’il souhaite faire
I’éducation musicale du peuple a travers des conférences associées a des concerts, tout en
encourageant le développement des sociétés chorales, instrumentales et des concerts a un
niveau national, pour I'amélioration de la culture des citoyens de toutes conditions sociales.
La musique et la culture ne peuvent plus étre le privilége d’'une élite dans la mesure ou, selon
Kcechlin, elles sont une manifestation culturelle et sociale fondamentale qui doit étre reliée
aux autres faits sociaux et aux disciplines artistiques en lui faisant une place dans I'éducation.

Il prend alors conscience de la nécessité d’'une politique culturelle, d’'une intervention de
I'Etat et d’'une éducation de la nation. Toujours soucieux de rendre la culture musicale
accessible au plus grand nombre, il congoit en 1921 un programme national d’enseignement
de I'histoire de la musique pour les conservatoires, I'enseignement primaire, secondaire et

universitaire. Par ailleurs, il préconise I'organisation de concerts de musique de chambre bon
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marché, voire gratuit pour les étudiants. Encourageant la pratique amateur, il incite a la
création de chorales, d’'Orphéons et de concerts ouvriers. L'éducation musicale doit se faire
aussi a I'école primaire par le chant, au lycée avec des cours d’histoire de la musique et
d’histoire de l'art. Koechlin souhaite voir également la musique entrer dans les universités ou
seraient enseignées I'histoire de la musique, I'esthétique et la philosophie musicale. De plus,
dans une causerie de 1937 pBadio-Liberté Kcechlin promeut le concert scolaire grace a la
diffusion hebdomadaire de concerts dans les écoles. A partir de 1937, l'auditoire du
conférencier s’agrandit. Alors qu’il cherche a concrétiser ses idées d’art social comme décrit
plus haut, Kcechlin intervient dans des associations culturelles comme la Maison de la
Culturé, mais aussi a la radio. Grace a ce médium, alors nouveau pour I'épogue, ses causeries
radiophoniques peuvent atteindre un public plus large, toutes classes sociales confondues, au
niveau nationale.

Kcechlin porte un regard critique sur son temps, c’est-a-dire une civilisation technique et
industrielle qui déshumanise et aliéne, ou la plupart de la population n'a pas accés a l'art. |l
pense également aux conditions dans lesquelles I'ouvrier vit et travaille, cétoyant la laideur
issue de la société moderne. De plus, il déplore que l'art soit réservé a une élite et que I'on
cantonne le peuple dans un godt musical médiocre avec les airs & SDgo&eechlin veut y
remédier car pour lui I'art est indispensable pour I'épanouissement humain. En réaction contre
la culture de masse qui créé une séparation entre la musique savante et la musique populaire,
Kcechlin a pour ambition de rehausser le peuple en éduquant son godt, en I'occurrence avec le
concours de la radio, vu comme un bon moyen de diffusion d’'une culture savante vers les
masses. Cependant, lors de ses voyages aux Etats-Unis, il découvre comment la plupart des
compositeurs s’abaissent a écrire une musique qui plaise au public afin d'assurer leurs
conditions matérielles. C’est pourquoi il met en garde les musiciens face a cette société ses
« [...] méfaits d’'une modernité ou le matérialisme, la course au profit et ce qu'il appelle la
« tyrannie du sens pratique »qui alienent leur liberté créatrice, écueil dans lequel ils ne
doivent pas tomber.

Politiquement, les idées du compositeur s’apparentent a celles de la gauche, voire des
communistes dans son attitude anticapitaliste. Cependant, certainement de par son éducation,
il maintient des idées conservatrices qui évoquent traditionnellement la droite, notamment sa

préférence pour un régime politique de type aristocratique et son rejet du suffrage universel.

1 Créée en 1936 sous le gouvernement du Front Populaire a l'initiative du Parti Communiste Francais, elle
avait pour mission de faire rayonner la culture dans les couches populaires de la société francaise, tout en
cherchant dans le méme temps de nouveaux adhérents au parti.

2 CaiLer Aude,Charles Keechlin, I'art de la liberfénglet, Séguier, 2001, p. 156-157.

3 Ibid.
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Sa convergence communiste se situe au niveau moral et social. Dans les années trente, le Parti
Communiste, alors en vogue dans toute I'Europe, se présente aux yeux de certains
intellectuels comme l'occasion de procéder aux changements qui ameneraient vers la nouvelle
société a laquelle ils aspirent : un monde pacifiste et humain, ou la culture aurait un réle social
et contribuerait au développement de I'esprit des individus. En effet, au lendemain du krach
boursier de 1929, le monde plonge dans une récession accompagnée d’'une augmentation du
chémage et de la misére. Les années trente sont ainsi marquées par un sentiment de crise de la
civilisation occidentale, éprouvées par les intellectuels et les artistes qui les amene a repenser
la politique, I'économie et le social. Dans le méme temps, la montée des totalitarismes
provoque des mouvements antifascistes, entretenus et dirigés par les communistes qui tentent
de rallier les intellectuels et les artistes a leur cause. C’est dans ce contexte troublé que
Kcechlin milite pour la paix en participant aux réunions du Rassemblement Universel pour la
Paix (R.U.P.) entre 1936 et 1938. Il signe un appel au gouvernement contre la guerre rédigé
par I’Association internationale des écrivains pour la défense de la culture en 1938. L'année
suivante, le compositeur y adhere, sur invitation de I'écrivain Jean-Richard Bloch (1884-
1947), a rejoindre I'’Association des intellectuels contre la guerre.

L'engagement politique de Kcechlin est plus un soutien, contrairement a son engagement
social guidé par ses convictions esthétiques. Dans les années 1890, il se plaisait déja a diriger
régulierement les choeurs des Universités Populaires. Selon lui, I'artiste doit étre au contact de
I’humanité. Bien des années plus tard cet engagement se concrétise dans sa participation aux
activités de la Fédération Musicale Populaire (F.M.P.), en contribuant & la formation d'un
répertoire nouveau pour le peuple. Il sélectionne les ceuvres interprétées par les formations
chorales et instrumentales de la F.M.P., et compose méme des ceuvres sans tomber dans une
musique d’esthétique « facile », mais au contraire dans une écriture savante a la fois claire et
simple. Pour mener a bien cette entreprise, il puise dans le répertoire populaire de différentes
régions francaises qu'’il réactualise dans ses propres arrangements, mais compose aussi des
ceuvres originales répondant a son ambition tels les quhtmals pour des fétes populaires
op. 153 (1935-1936) pour orchestre d’harmobé& Victoire (1936) pour orchestre d’harmonie

et chaeur, ou encotdylle op. 155 bis (1936) pour deux clarinettes ou violon et alto.

Kcechlin est un humaniste et un pacifiste qui réve d’'une société nouvelle plus humaine,
sensible, qui éléve les individus dans l'intelligence et le collectif. Selon le compositeur, la

musique, dont le musicien est le serviteur nécessaire ayant aussi une responsabilité sociale, et

118



de maniére plus générale la culture au sens large, a pour fonction I'épanouissement humain,
dans une société ou le commun des mortels est écrasé par le travail et le contexte politique
d’alors. Comme il I'écrit en 1936 darisa Musique et le Peuplda musique est «[...]
nécessité vitale, comme toute manifestation de beauté qui traduit la vie, qui nous aide a vivre,
nous réconforte, et plus que toute chose vient nous aider au progrés de I'nurhasitsi, »

I'action pédagogique et musicale de Koechlin est tournée vers le peuple, dans le dessein de
rendre la musique accessible au plus grand nombre et émanciper le peuple sur le plan culturel.
Cette préoccupation du compositeur devenait de plus en plus commune aux musiciens dans un
monde qui connait la montée des totalitarismes, accompagné d’'une crise financiere, dans
'Europe de la premiere moitié dwx® siecle. Si Koechlin a pu ceuvrer dans un régime
démocratique sans étre inquiété par des répressions politiques, ce ne fut pas le cas du
compositeur portugais Luis de Freitas Branco, son exact contemporain, qui partageait les

idées du musicien francais.

1 Cité dans @LLer Aude,Charles Keechlin, I'art de la libertdnglet, Séguier, 2001, p. 160.
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CrHapPiTre VI
Art social et éducation en régime dictatorial :
Luis de Freitas Branco (1890-1955)

Parmi les musiciens ayant mené une action engagée avec la musique, il en est un qui reste
inconnu de la plupart des musicologues et mélomanes, Luis de Freitas Branco. A la fois
compositeur, pédagogue et musicographe, il est 'une des plus importantes figures de la
musique savante portugaise de la premiére moitigxtigiecle. Avec José Vianna da Motta
(1868-1948) et d'autres, il enrichit le répertoire de musique instrumentale, tout en
rapprochant la musique portugaise des courants esthétiques européens les plus modernes de
I'époque, mais il a également contribué a rénover I'enseignement musical portugais, et a lui
donner une littérature musicale qui lui faisait alors défaut. Homme pensant doté d'une
immense culture, Freitas Branco a réfléchi a la condition de I'art, de l'artiste et des étres
humains dans le contexte mondial tourmenté de la premiére moitié<°dsiecle, et

particulierement dans la société portugaise troublée par ses propres événements politiques.

7.1. Un compositeur méconnu

Luis Maria da Costa de Freitas Branco, né a Lisbonne en 1890, est issu d’'une des plus
prestigieuses familles aristocratiques du Porfugatemier enfant de Fidélio de Freitas
Branco (1861-1918)et de Maria da Costa de Sousa Macedo (1867-1950), il recut une
éducation élitiste et monarchique, mais cosmopolite, propice aux échanges et au
développement culturel. Loncle du jeune Freitas Branco, Jodo de Freitas Branco (1855-
1910), a tenu une place importante dans I'’éducation artistique, musicale et littéraire de son

neveu. A l'origine de son éducation musicale, une préceptrice irlandaise et son oncle lui

1 Pianiste virtuose et compositeur portugais, il mena une carriére internationale de concertiste. Lorsqu’il rentre
dans son pays natal, Vianna da Motta réforme avec Freitas Branco I'enseignement musical du Conservatoire
de Lisbonne, dont il assure la direction jusqu’en 1938. Grace a lui, le Portugal assiste a une renaissance de sa
vie musicale, notamment en enrichissant le répertoire instrumental et orchestral avec des compositions qui
s'inspirent directement de la musique populaire portugaise présentées dans un langage romantique
germanique, influencé par Wagner et Liszt, afin de créer un style national. L'exemple le plus saillant en est sa
symphonieA Patria (1895).

2 Parmi ses ancétres les plus connus on compte I'humaniste et historien Damido de Goéis (1502-1574) ou
encore le Marquis de Pombal (1699-1782).

3 Haut fonctionnaire de I'administration monarchique, traitant directement avec le roi Don Carlos (1863-1908).
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donnent ses premiéres lecons de musique. A I'age de douze ans, il apprend le violon et le
piano. A partir de 1906, il étudie I'harmonie et I'instrumentation aupres de Augusto Machado
(1845-1924), le Pere Tomas Borba (1867-195Q)uigi Mancinelli (1848-192F)et Désiré

Paque (1867-1939)Ce dernier le pousse a étudier quelgue temps la composition a Berlin
avec Engelbert Humperdinck (1854-1921) en 1910. L'année suivante, le jeune Luis se rend a
Paris et fait la connaissance, entre autre, de Claude Debussy (1862-1918) et de Gabiriel
GrovleZ (1879-1944), avec qui il prend des lecons d'esthétiqgue. Au cours de sa vie, il
retournera dans la capitale francaise en 1921, 1926, 1933 et 1934, profitant de cette occasion
pour aller aux concerts, au théatre, aux musées, rencontrer des personnalités telles que
Wilhelm Furtwéangler (1886-1954), Henry Pruniéres (1886-1942), Darius Milhaud (1892-
1974), Jacques lbert (1890-1962), ou encore Nadia Boulanger (1887-1979). Au retour de son
premier voyage parisien, I1&°IRépublique portugaise était proclamée, ce qui pousse Branco a

rejoindre le mouvement monarchiste et conservateutrédralismo Lusitan organisation

1 Augusto Machado est I'un des premiers compositeurs lyriques portugais a se rendre dans un pays étranger
pour étudier la composition. En choisissant la France, il va changer I'orientation esthétique de l'opéra au
Portugal en composant une musique lyrique inspirée de I'opéra francais, et plus particulierement de Jules
Massenet. Machado a été un défenseur des esthétiques nouvelles de son époque (Wagner, Debussy), cela aura
une incidence sur les premieres compositions du jeune Luis.

2 Ordonné prétre en 1890, Tomas Borba enseignait a I'Académie des Amateurs de Musique et au Conservatoire
de Lisbonne. Il aura formé toute une génération de compositeurs: Fernando Lopes-Graca, Rui Coelho (1889-
1986), Antdnio Fragoso (1897-1918) ou encore Ivo Cruz (1901-1985). Borba était lui-méme compositeur, il a
laissé une vaste ceuvre religieuse, de musique de chambre et de piano, écrite dans un langage chromatique et
modal.

3 Mancinelli était I'un des plus importants chefs d'orchestre italiens de sa génération. Il a dirigé
essentiellement a Bologne, a Rome, au Covent Garden entre 1888 et 1905, ou encore a Lisbonne au Théatre
S. Carlos entre 1906 et 1908, il s'est aussi consacré a diriger les opéras de Wagner. D’autre part, il est
I'auteur d’'opéras emprunts de wagnérisme, coniirmee Leandro(1896) ouSogno di una notte d’estate
(1917), par exemple.

4 Organiste et compositeur belge, il fait I'expérience de I'atonalité avedirsgtsLecons de lecture musicale
op.21 (1892), ou il refuse de se soumettre aux traditionnels enchainements d'accords, esthétique qui influera
sur I'ceuvre de notre compositeur. Le pédagogue initie le jeune musicien a I'orgue et aux théories de Vincent
d’Indy. Elles s’appuient sur le principe que I'étude de la composition repose sur une connaissance de
I'évolution du langage musical, allant du chant grégorien au romantisme, en passant par I'étude du plein-
chant, du contrepoint et de la fugue. Paque est également l'auteurEdposé sommaire des points
essentiels de I'esthétique musicale personnelle de Désiré Paguledéfend I'idée que les ceuvres les plus
parfaites sont celles qui s’inspirent de I'époque classique, se caractérisant par leur clarté et leur sobriété.
(DeLecabo Alexandre, Eiies Ana, Menoes Nuno Bettencourtluis de Freitas BrancoLisbonne, Editorial
Caminho, mai 2007, p. 37.)

5 Pianiste, chef d'orchestre, auteur et compositeur frangais, Grovlez a dirigé a 'Opéra-Comique (1905-1908),
au Theatre des Arts (1911-1913), a I'Opéra de Paris ou encore au Chicago Opera Co. Il ensefgetzita la
Cantorumet la musique de chambre au Conservatoire de Paris. En tant que compositeur, il a écrit des ceuvres
telles quelLa Princesse au jardifl914), Fantasia Ibérica(1943), ainsi que des mélodies et de nombreuses
ceuvres pour le piano.

6 C’est un mouvement politico-culturel né au Portugal en 1914, contre la démocratie et le libéralisme, reposant
sur le catholicisme, le nationalisme, et animé par le dessein de restaurer la monarchie, mené par Anténio
Sardinha (1887-1925), Alberto Monsaras (1889-1959) et Hipdlito Raposo (1885-1953). En 1916, il devient
une organisation politique et obtient des sieges au Sénat et a la Chambre des députés en 1917. Aprés I'échec
d’'une restauration de la monarchie a Porto en 1920, la « Monarchie du Nord », le mouvement finit par
s'affaiblir. Cependant, I'idéologie de I'Intégralisme va encore persister dans les années vingt, ainsi que sous
I'Estado Novo
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qui lui permet d’exprimer son opposition au régime républicain. Cependant, les échecs du
mouvement, la mort de I'un des chefs de file, Anténio Sardinha a la fin des années vingt, et le
fait que Freitas Branco se rende compte que l'Intégralisme s’éloignait de plus en plus « [...]
des réalités de la civilisation moderné&.font que Freitas Branco quitte ce dernier. Des lors,

il se remet en question et ses positions idéologiques changent. Sa rencontre au milieu des
années vingt avec le philosophe Antonio Sergio (1883-1969) I'éloigne définitivement du
courant monarchiste pour rejoindre celui de la Seara Nova (Nouvelle Moisson). D’idéologie
socialiste, ce mouvement intellectuel s’érige contre la dictature en place depuis 1927 et, par la
suite, contre le régime dictatorial de Salazar (1889-1970) instauré en 1933. Avec sa notoriété
grandissante, Luis de Freitas Branco a pu accéder a des postes de plus en plus importants :
membre du Conselho d’Arte Musi¢4ll915), membre de la commission devant réformer le
Conservatoire de Lisbonne (1918) ou il travaille depuis 1916 et dont il devient le sous-
directeur en 1919, professeur au Conservatoire de Lisbonne (instrumentation, esthétique
musicale, direction d'orchestre, culture générale et des sciences musicales), directeur du
Théatre National S&do Carfok925-1927). Cependant, avec la réorganisation des institutions
portugaises, le gouvernement de Salazar impose une sévere contre-réforme au Conservatoire
en 1930, supprimant toutes les classes dont Freitas Branco était responsable. A la place, on le
nomme professeur du cours supérieur de composition, et il inte@enkelho Superior de
Instrugdo Publicad et son Conselho Disciplinar do Ministério da Instruc&Gonseil
Disciplinaire du Ministére de I'Instruction), ainsi quénktituto para a Alta Cultura Par

ailleurs, il crée la revuArte Musicalen 1930, dont il sera le directeur jusqu’en 1947, date du
dernier numéro.

Au cours des anneées trente, Freitas Branco entieng@dsora Nacionalla radiodiffusion
portugaise, ou il est auteur de programmes radiophoniques, et Salazar asseoit définitivement
son hégémonie avec s@stado Novprégime que le compositeur méprise de plus en plus.
L’homme politique s’en méfie. Dés lors, les années quarante et cinquante vont étre celles de

I'éloignement du compositeur de toutes les institutions officielles: en 1940, il est renvoyé du

1 Branco Luis de Freitad)iario, non publié, entrée du 22 mars 1932.

2 Conseil de I'Art Musical. Son role était d’adopter les orientations artistiques, de nommer les professeurs et de
fixer les dates d’examens du Conservatoire. Le Conseil est dissout en 1930.

3 Situé dans le Chiado, il est la principale salle d’opéra de Lisbonne, inauguré par la rein& dfadiéd3.

4 Créé en 1835, Le Conseil Supérieur de [I'lnstruction Publique était chargé de la direction et de
'administration de tout I'enseignement public. Il est remplacé en 1936 par la création du Ministére de
I'Education Nationale.

5 Llnstitut pour la Haute Culture, dépendant du Ministére de I'Education Nationale, a été cré&staol’
Novoen 1936. Il avait pour mission de favoriser la culture scientifique, en promouvant et en subventionnant
la recherche, en organisant des missions d’'étude, en offrant des bourses d’'études pour étudier a I'étranger,
promouvoir I'essor du patrimoine spirituel du pays, et I'expansion de la culture portugaise, au Portugal
comme a I'étranger.
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Conservatoire, et en 1951 ddethissora pour s’étre présenté le lendemain de la mort du
président Carmona avec une cravate rouge. Toutefois, les derniéres années de sa vie sont
marquées par un retour aux activités officielles. On le nomme jusqu’en 1953 directeur de la
revue Gazeta Musicaldirecteur artistique de Academia dos Amadores de Musieatre

1952 et 1953, et il rédige les notes de programmes pour les concerts du Cercle Culturel
Musical entre 1954 et 1955.

L'ceuvre de Freitas Branco est a la fois abondante et éclectique, expérimentant les
différents langages musicaux de son temps et abordant tous les genres : pianistique, vocal,
symphonique, musique de chambre, poeme symphonique, concertant, choral, musique de
scene, musique sacrée, nationaliste, cinématographique ou encore I'opéra (ceuvre inachevée).
Il a ainsi contribué a enrichir le répertoire de la musique savante portugaise, notamment dans
le genreKunstlied d’inspiration allemande. Considérées dans leur ensemble, ses ceuvres
témoignent de trois grandes périodes créatrices, marquées par une recherche permanente de
renouvellement d’'une esthétique musical qui s’achemine vers un néo-classicisme assez
personnel.

En effet, ses premieres compositions refletent un langage post-romantigqué §iecle
mais teinté d’'une écriture modale, une constante dans le langage musical de Freitas Branco.
Datent de cette périodequela moca (1904) pour voix et piardlpumblaétterpour piano
(1907), Scherzo Fantastiqumur orchestre (1906-1907), le poéme symphoniputero de
Quental (1907-1908), ou encore la premiére Sonate pour violon et piano (1908) —
compositions dans lesquelles on sent des influences wagnériennes et franckistes. L'année
1909 marque un changement dans I'écriture du compositeur qui s’oriente vers une esthétique
impressionniste. Il en fait 'expérience avec Talogia « La mort » pour voix et piano,
extraite desleurs du mak1861) de Charles Baudelaire (1821-1867) ainsi qu’&léecation,
toujours du méme auteur.

Mais c’est en 1910, avec son poeme symphonRaeisos Artificiais qu’il introduit
clairement I'esthétique impressionniste dans la musique instrumentale portugaise, et inaugure
sa deuxieme période créatrice. Avec ses harmonies colorées et dissonantes, I'ceuvre fit
scandale lors de sa création a Lisbonne en 1913, le public d’alors étant habitué au langage de
'opéra italien, genre encore trés prisé au Portugal. Ce changement d’écriture n'est pas un
hasard car lors de son séjour a Berlin en 1910, il assi®®elias et Mélisandde Debussy,

qui bouleverse l'orientation de son langage musical. De ce nouvel élan créateur naissent

1 L'Académie des Amateurs de Musique voit le jour en 1884. Son objectif est de promouvoir et divulguer la
musique, en offrant a tous la possibilité d’apprendre la musique et de jouer d’un instrument.
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Miragespour piano (1910-1911), le Quatuor a Cord#&811),La glébe s’amollipour voix et
piano (1911), d’aprés le poéme de Jean Moréas (1856-IRb@),Fragments Symphoniques
des « Tentations du Saint Frére Gi(2911-1912), I&5onate pour violoncelle et piarf®913),
les Dix Préludespour piano (1914-1918).

Cependant, le point culminant de sa période impressionniste est son poéme symphonique
Vathek écrit entre 1913 et 1914. Inspiré de la nouvelle de William Beckford (1760-1844),
Vathekest I'une des plus belles et atypiques pages de la musique savante portugaise, en ce
début dexx® siécle. L'oceuvre s’ouvre sur une « Sonnerie d’introduction », suivie par un
« Théme arabe », exposé au basson, qui servira de base aux cing variations qui suivent.
Chacune d’entre elles est écrite dans un style distinct, proposant une sorte de kaléidoscope des
différentes tendances musicales du moment. De plus, la trées bréve troisieme variation
demande une attention toute particuliére. Il s’agit d’'une des pages atonales les plus avant-
gardistes que Freitas Branco ait composé, ou il expérimente la technique de la
micropolyphonie, qui ne sera utilisée que bien plus tard par Gyorgy Ligeti (1923-2006) dans
les années soixante.

Lannée 1916 est charniere dans I'évolution esthétique de Freitas Branco puisqu’elle
marque le début d’'une période de transition dans son écriture musicale, révélatrice d’'une
dualité esthétique entre impressionnisme et modalisme, qui 'améne en 1922 vers un nouveau
classicisme. En effeCena Lirica(1916) pour violoncelle et orchestre, les Trois piéces pour
piano (1916), le Concerto pour violon et orchegit816), la Balade pour piano et orchestre
ou encore laSuite Alentejana(1919) sont assez significatifs. Le compositeur s’éloigne
progressivement d’'un langage impressionniste et se tourne de plus en plus vers le modal avec
lequel il cherche a fixer un nouveau diatonisme, correspondant a sa derniére phase créatrice.
Celle-ci commence réellement en 1922-1923 aveSdaatine pour piano, et $&remiére
Symphonie(1924). Avec les trois autres symphonies, elles représentent la pleine maturité
musicale du compositeur. Pendant la période de gestationTdeisié@me Symphoni€reitas
Branco cherche a se démarquer sur le plan esthétiqgue, mais aussi sur le plan intellectuel et
politique": « Dernierement, je compose peu car je suis en train de fixer un nouveau style.
[...]. » Cette démarcation semble trouver sa pleine expression d@ums&me symphonie
en ré majeuyrcomposée entre 1944 et 1952, qui est une sorte de synthése des styles musicaux
gu’il a abordé dans sa carriere de compositeur: néoclassicisme, modernisme, romantisme, ou

encore expressionnisme.

1 DeLcapo Alexandre, EiLes Ana, Menpes Nuno BettencourtLuis de Freitas BrancoLisbonne, Editorial
Caminho, 2007. (page 400)
2 Branco Luis de Freitadpiario, non publié, entrée du 28 avril 1937.
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De cette derniére période datent également sa cantate bitNigemni (1937-1939),
L’'Hymne & la Raison (1932) d’aprés un poéme d’Antero de Quental, le cycle ahtétémn
(1937-1943), leQuatre Préludes (1940) dédiés a la pianiste portugaise Isabel Manso, les Dix
Madrigaux Camonieng1930-1935-1943) pour chceur mixte sur des vers de Luis Vaz de
Cambes (1525-1580) écrits dans un style renaissant. A la fin de sa vie, Luis de Freitas Branco
composait encore une cinquieme symphonie dite Symphonie du Teansilqu'un opéréaa
voix de la Terreceuvres restées inacheveées. Enfin, notons que notre compositeur a écrit de la
musique de scene ainsi que pour le cinéma. Dans ce domaine, il a collaboré avec Manoel de
Oliveira (1908-2015) pour son documentdeuro, Faina Fluvial(1934), Leitdo de Barros
(1896-1967) pouxendaval Maravilhos§1949), mais également avec Anténio Lopes Ribeiro
(1908-1995), pour qui Freitas Branco composa les bandes origina@addeBravo (1934)
en collaboration avec le compositeur autrichien Hans May (1886-1B9&9)l.uis de Sousa
(1950) et du documentaifdgarve d’Além-Mar(1952).

7.2. De la responsabilité sociale du musicien dans un monde totalitaire

A travers ce bref panorama, on peut d'ores et déja souligner l'incessante curiosité, la
remise en question et ce besoin de rénovation du langage musical du compositeur, éléments
qui le caractérise également sur le plan intellectuel. Face au romantisme agonisant qui a
conduit au nationalisme, a I'idéalisme — et donc au fascisme anti-intellectuel, anti-artistique et
« meédiéval » — Luis de Freitas Branco est persuadé gu'une nouvelle époque, un nouveau
monde, va émerger, et qu’il se caractérisera par la science, la rationalité, un nouveau
classicisme. En somme, un nouvel Humanisme qui s’appuie sur I'héritage gréco-romain, ou
I’'homme tient une place centrale, et sur le matérialisme. Le compositeur prone ainsi le bien
étre physique et intellectuel des étres humains libres, vivant au sein d’'une société propice a la
création et a la réflexion, tout en étant ouverte sur les autres cultures.

Pour lui, cela représente donc une transition de I'état d’esprit métaphysique vers I'état
d’esprit réaliste, transition qu’il est en train de vivre selon lui en 1932. Mais celle-ci n'est pas
uniguement philosophique, elle doit étre également artistique et politique, domaines devant
étre gouvernés par la raison, cette méme raison qui conduit ’'homme a une vision objective du
monde ou regne la justice, menant a la liberté et a la démocratie : « [...] la raison, comme le
disait Antero, est la sceur de I'amour et de la justicBi&riQ, 4 décembre 1941)

C’est pourquoi, il est primordial d’instruire le peuple afin d’élever son niveau culturel et
intellectuel. Ce processus passe par deux moyens: ce que Freitas Branco appelle la « loi
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sociale » et la pédagogie, c'est-a-dire I'Etat et I'école; moyens devant étre appliqués par les
hommes pour aider 'humanité a résoudre les problemes de la vie : « La loi sociale et la
pédagogie ont cela de commun: c’est que toutes deux doivent étre des moyens appliqués par
les hommes pour aider 'humanité a résoudre les problémes de la Digrie,(21 mars

1934)

En effet, devant I'abaissement du niveau culturel, intellectuel et pédagogique du
professorat portugais, €laboré par le régime salazariste, le compositeur est amené a réfléchir
sur l'instruction. L'école publique étant de plus en plus orientée par les Jésuites et un régime
toujours plus autoritaire, Freitas Branco, constate que les réformes de linstruction de
I’Estado Novo ont pour but de rendre les individus inconscients et passifs, complétement
soumis a I'Etat, aux dirigeants, aux patrons, afin de les gouverner et les manipuler plus
facilement, ce qui est contraire aux aspirations de notre compositeur. Pour résoudre le
probleme du niveau intellectuel et social du professorat portugais et donc, par extension, des
éleves et de I'ensemble de la population, il préconise une pédagogie de linitiative de I'éléve,
préne le travail personnel et un enseignement pratique. C'est ce type de pédagogie qui
permettra a l'individu de devenir indépendant, autonome et de raisonner par lui-méme, le
conduisant plus tard a prendre des initiatives au sein de la société. Cette éducation se
compléte par davantage de concerts, de contacts avec les musées et une éducation supérieure
du godt. La principale fin de l'instruction est donc de préparer des étres conscients et cultives.

De plus, tout comme la loi sociale et la pédagogie, Freitas Branco attribue a l'art et a la
science des fins sociales, domaiaepriori éloignés I'un de l'autre, mais qui permettent a
'homme de comprendre de maniere toujours plus intelligible son environnement et son
épogue. Convaincu de ce principe, le compositeur veut se faire l'interprete de ce monde en
écrivant pour 'Humanité, a I'image de Beethoven.

Il est évident que Luis de Freitas Branco n’est pas simplement un compositeur, mais
eégalement un étre pensant qui réfléchit a 'organisation et au développement de la société dans
laquelle il vit, ainsi qu’'a la place de l'art et de la science au sein de celle-ci. Il croit en la
capacité de la pédagogie et de I'art a régénérer les étres humains et, selon lui, a les rendre
responsables. C’est ce qui doit caractériser cette nouvelle époque a laquelle il aspire tant, et
qui s’achemine sous I'égide du matérialisme. Ce dernier peut permettre, selon lui, aux nations
de vivre en paix, et donc de servir de trait d’'union entre elles — parce que le matérialisme est
objectif et incontestable, contrairement a la religion, qui divise et engendre la violence. Cette
vision du matérialisme conduit donc a la liberté, tout comme la science. Luis de Freitas
Branco pense que la diffusion de cette derniére peut alors favoriser I'entente entre les peuples,

et ainsi, avec intelligence, combattre l'intolérance. La raison renvoie aux idées d’amour, de
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justice, d’ordre et de liberté. Toutefois, cette notion matérialiste est également appliquée dans
son art. Grace au matérialisme, le compositeur a une connaissance plus rationnelle,
scientifique, du matériau musical, sur laquelle Freitas Branco s’appuie pour élaborer son
langage néoclassique. Selon lui, cette tendance va caractériser la musique du futur.

Figure singuliere dans le monde musical, pédagogue, cosmopolite et humaniste (au sens
ou on I'entendait auvi® siécle), il s’est engagé a rendre la musique accessible au plus grand
nombre, dans un contexte politique dictatorial par un projet d’éducation des individus, afin de
les extraire de la mentalité nationaliste qui prévalait a 'époque. Alors que tous les discours et
les productions artistiques exaltaient la fibre nationaliste, Freitas Branco souhaite les élever
par sa musique vers les idées, si ce n’est une vision du monde, humaniste et universelle. Il
s’agit donc d’'une éducation intellectuelle, morale et du godt des individus, éducation qui,
selon lui, permet a ’'Homme de connaitre le monde dans lequel il vit, de comprendre les
choses qui nous entourent, mais aussi de se connaitre soi-méme. Attiré par les idées politiques
de gauche, et sympathisant des communistes, ce projet ne peut étre réalisé politiquement, pour
lui, que par des gens de gauche. Le régime salazariste faisant tout le contraire, Freitas Branco
s’est engagé personnellement a la réalisation concréte de cette éducation en donnant de
nombreuses conférences, en écrivant des livres, des articles, notamment pour gat revue
musical mais aussi a travers la radio, nouveau moyen de diffusion pour I'époque permettant
de toucher un plus grand nombre de personnes. Pour Freitas Branco, I'artiste a donc une
mission, celle d’'interpréter le monde et la vie, de donner une voix a 'humanité dans un
langage élevé et profond, et il pense que la musique peut traduire le général, le profond,
'universel :

« [...] l'artiste qui comprend que les hommes doivent communiquer les
uns avec les autres dans un langage élevé et profond pour interpréter le monde et la vie, et
gue c'est a l'artiste gu’'incombe la mission de donner a I'humanité une voix, pour que
cette communication et cette interprétation se réalisediarig, 24 et 25 décembre
1944)

Luis de Freitas Branco apparait comme l'une des figures les plus singuliéres de son
temps. Cosmopolite et humaniste, il a cherché toute sa vie durant a se cultiver toujours plus, a
former et exercer son esprit critique, garder ses sens en éveil afin de penser par lui-méme. Le
Diario qu’il a tenu durant prés de vingt-deux ans de sa vie en témoigne. En effet, on y
découvre non seulement un homme témoin de son temps, un étre pensant, mais aussi une
réflexion menée sur la place de l'artiste, de la musique a son épgeégitas Branco a vécu
dans un contexte historique difficile, ou il assiste a la fin de I'ordre aristocratique portugais et
'avenement de la nouvelle société bourgeoise, qui se manifeste dans un premier temps avec
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la période républicaine puis sous la dictature salazariste. Pour lui, cette période d’instabilite,
dont les régimes autoritaires sont I'apogée, correspond a une période de transition qui met fin
a une période romantique pour donner naissance a une nouvelle ére classique de I'histoire de
la civilisation humaine. Celle-ci doit étre placée sous le signe de la Raison, de I'objectivité, de
la justice sociale, propres selon lui a lI'esprit latin. Influencé par les idées socialistes et
marxistes, il aspire alors a un ordre nouveau, ou I'humain ne serait plus meéprisé, ni annihilé
comme dans les régimes dictatoriaux, mais valorisé, dignifié. Pour y parvenir, il est
indispensable d’aborder le monde et toutes les formes de l'activité humaine sous I'angle de la
rationalité, du matérialisme. C’est dans cet espoir que le compositeur esquisse un projet
d’éducation scolaire et des masses, visant une élévation morale et intellectuelle des individus,
qui leur fasse prendre conscience de leur dignité humaine, et comprendre le monde ou ils
vivent. Dans ce programme d’éducation, I'art tient une place centrale, contribuant pour une
large part a cette compréhension de l'univers. C'est dans ce but que Freitas Branco s’est
employé a écrire des articles, a faire de conférences et des émissions radiophoniques, tout en
acceptant des responsabilités dans les institutions officielles. Convaincu que la musique et les
autres arts peuvent changer intellectuellement et moralement les étres humains, il aspirait
ainsi rehausser le niveau musical et culturel du Portugal, en les rendant accessible au plus
grand nombre.

En se professionnalisant a partirxdui e siécle, I'activité musicale permet aux musiciens
d’accéder a un statut social, et finir par se distinguer de I'artisanat au tourrxvii *ciecle —
la musique a gagné son autonomie en développant son propre langage — tout en s’éloignant
ainsi de sa fonction sociale, qui prévalait encore au Moyen-Age, car désormais la musique
savante est destinée a une élite xX@ siécle, un changement s’opére : les sciences humaines
et le socialisme naissants influencent les musiciens, et notamment en France avec le courant
de I'art social qui prone un retour de la fonction sociale de l'art, et donc de I'artiste ; c’est-a-
dire édificateur de 'homme et de la société et porteur d’'un message. De plus, le musicien
n‘est plus, dans le fond, cet artisan subordonné a l'aristocratie ou a I'Eglise (activité souvent
transmise de pére en fils), mais il accéde au métier par sa propre vocation.

Au tournant duxx® siecle, dans un contexte historique troublé, le musicien s’éveille
davantage aux reéalités du monde et se dote progressivement d’'une conscience politique,
'amenant a vouloir agir sur une situation politique, sociale, et a la transformer grace a la
musique. A cet égard, F. Liszt, Ch. Kaechlin et L. de Freitas Branco sont des personnalités

remarquables dans l'histoire de la musique. Hommes de grande culture, penseurs ayant un
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sens profond de I'humain et de la musique, ils ont cherché par leur art a améliorer
moralement, intellectuellement et spirituellement, au sens large du terme, la grande majorité
de la population a qui la culture artistique fait défaut. Au courscodusiecle, d’autres
musiciens comme Erik Satie (1866-1925), Aaron Copland (1900-1990), Leonard Bernstein
(1918-1990), ou, en ce début de® siecle, Jean-Frangois Zygel, ont ceuvré a faire connaitre
et a diffuser la grande musique aupres d’un large public.

Cependant, au vu des considérations attribuées a la musique depxissiecle, et au-
dela des démarches pédagogiques, indispensables sur le plan de la culture et de la formation
des étres humains, la musique ne peut-elle pas faire davantage ? Dans nos sociétés
contemporaines mécanisées et déterritorialisées par les nouvelles technologies du numérique,
en crise sociétale, on peut se demander si le musicien n’est pas appelé a retrouver le role
d’'intermédiaire entre les hommes, et entre les mondes, qu’il avait dans les sociétés
théocratiques. Depuis la fin dw® siécle, les exemples de musiciens menant une action
sociale par la pratigue de musique tendent a se multiplier. Aujourd’hui, on ne compte plus les
associations qui ceuvrent auprés d’individus marginalisés et ou en situation de vulnérabilité
sociale. La troisieme partie de notre propos tente d'illustrer, par des exemples concrets, ce
phénomene nouveau et assez récent du monde musical contemporain qui n’hésite plus a sortir
des habituelles salles de concerts pour répondre a des problématiques sociales. Si la pratique
de la musique apporte quelque chose de spécial aux dans la vie des musiciens, amateurs

comme professionnels, voire les transforme, pourquoi n’opérerait-elle pas sur les autres ?
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Charitre VIII

Exemples de musiciens contemporains engagées

Dans ce chapitre, nous proposons de présenter trois démarches de musiciens qui ceuvrent
avec la musique, et dont les modes d’action et les objectifs tentent de répondre a une
problématique sociétale spécifique. En effet, I'associaRapageno de Jean-Noél Crocq
donne des concerts de musique de chambre aupres de publics marginalisés : personnes
détenues, hospitalisées, en situation de vulnérabilité ou d’exclusion sbtiugie. Fund créé
par Lukas Pairon soutient des musiciens et des écoles musique qui se trouvent dans des zones
de conflits a travers le monde ou dans des pays en voie de développement, en leur procurant
des instruments de musique collectés dans toute I'Europe. Enfin, le compositeur francais
Nicolas Frize sort la musique contemporaine de son contexte cloisonné pour la créer et la
pratiquer dans des endroits insolites, avec les personnes qui vivent et évoluent dans ces
espaces marginalisés. Pour le compositeur et les participants, c’est I'occasion d’interroger
notre rapport aux lieux (publics, institutionnels, privés) et aux autres, réflexion artistique aux

enjeux politiques.

8.1. Jean-Noél Crocq : I'association Papageno
8.1.1. Présentation

La volonté de partager la musique « classique » est a l'origine de I'association Papageno.
Dans l'idée d’'une éducation populaire, elle se propose d’offrir un concert auprés de personnes
n'ayant pas acces, pour diverses causes, a ce patrimoine musical qui appartient pourtant a
tous. Comme le rappelle J.-N. Crécgrésident de Papagen83% des Francais ignorent
« les chefs-d’ceuvre de la Musique », d'apres les statistiqgues du Ministére de la Culture et de
la Communicatioh D’aprés le texte fondateur de I'associatiBapageno a pour vocation de

rendre accessible cet art élitiste a la portée de tous, en particulier a « ceux qui ont besoin de

1 Né en 1948, J.-N. Crocq réalise ses études au Conservatoire de Paris. Il a été professeur au et clarinette solo
de I'Orchestre I'Opéra de Paris entre 1974 et 2008 et professeur de musique de chambre et de clarinette
basse au CNSMDP de 1988 a 2013. J.-N. Crocq est I'auteur d’ouvrages pédagogique consacré a la clarinette.
Président dé?apageno et aujourd’hui musicien a la retraite, il se consacre a son association, mais aussi a
I'écriture et a la recherche.

2 CrocqJean-NoélAllez jouer ailleurs Paris, Editions MF, 2015, p. 103.
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connaissance, de réconfort spirituel et de chaleur humdine. »

Tout commence avec trois clarinettistes de I'Opéra de Paris, J.-N. Crocq, PierfeeRagu
Olivier Voiz€e?, qui avaient I'idée de jouer les trios pour cors de basset de W. A. Mozart en
milieu hospitaliet. C’est ce projet qui mena a la créationRigpagenocen 1998. Le nom de
I'association renvoie au personnage secondairdald-IGte Enchanté€1791), opéra de
Mozart, Papageno. Marchand d'oiseau, il lui est confié un jeu de clochettes magiques qui a
pour effet d’amadouer les forces du mal. Il représente aussi le commun des mortels et
amoureux de la vie. Comme Orphée, sa musique a un pouvoir qui peut étre source
d’apaisement et de bonheur.

Tres vite, I'association s’est élargie a d’autres formations de musique de chambre en
multipliant et diversifiant ses interventions : prisons, établissements scolaires classés en zone
d’éducation prioritaire, SDF, maisons de retraite, personnes en situation de handicap mental,
milieu hospitalier (du service de néonatalogie aux soins palliatifs). Trois ans plus tard, grace a
la volonté de la flitiste Emmanuelle Revillene antenn®apagencs’ouvre a Lyon sous sa
présidence. L'association regroupe ainsi des musiciens professionnels et des artistes
indépendants issus des grandes formations symphoniques ou lyrigues parisiennes et
lyonnaises, dont certains sont de premier plan international. Il est a noter que des étudiants du
Conservatoire National Supérieur de Musique et de Danse de Paris (CNSMDP) ont également
participé aux actions dBapageno. Tous jouent et organisent les concerts, cela de maniere
completement bénévole. En effet, il s’agit pour les musiciens d’'une action désintéressée et
non d’un geste professionnel : « [...] le geste des musiciens de Papagfethon et partage.

Son intérét est double : 'absence de toute contrainte matérielle est un sésame capable d’ouvrir
les portes les plus verrouillées ; accomplir un acte gratuit reste une supréme filzeuis,

environ 350 musiciens ont participé aux concBepageno en région parisienne et lyonnaise.

8.1.2. Les vertus de la musique de chambre

Ainsi, par ses concerts, I'association veut développer I'’écoute et la pratique de la musique

de chambre dans des milieux sociaux ou la musique « classique » ne semble pas avoir sa

1 CrocqJean-Noélpp. cit, p. 104.

2 Clarinettiste a I'Orchestre de la Garde Républicaine, ainsi qu'a I'Opéra de Lyon, Opéra de Paris, ou encore a
'Ensemble Intercontemporain. Il enseigne la clarinette dans divers conservatoires et écoles de musique en
région parisienne.

3 Clarinettiste a I'Opéra de Paris ou encore a 'Ensemble Intercontemporain, directeur du Conservatoire de
Sarcelles. Il a participé a de nombreux enregistrements.

4 CrocqJean-Noélop. cit, p. 5.

5 Flite solo a I'Orchestre National de Lyon et professeur au Conservatoire National Supérieur de Musique et
de Danse de Lyon.

6 CrocqJean-Noélpp. cit, p. 44.
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place. Cette formation instrumentale est privilégiée Papagena duo, trio, quatuor,
guintette, sextuor, septuor. Elle a I'avantage de mobiliser peu de musiciens, formation plus
flexible et mobile que I'orchestre puisqu’elle ne nécessite pas autant de moyen ou d’espace
important que I'exige un ensemble symphonique. D’ailleurs, les formations de musique de
chambre créent une proximité et une intimité immédiate entre les interprétes et le public que
'on ne retrouve pas avec l'orchestre. Rappelons que, jusqu’'a la fixvi@ siécle,
I'expression « musique de chambre » désigne une musique destinée a étre interprétée chez un
particulier, en opposition a la musique d’église. Le terme prend son sens modxvii © au

siecle pour se distinguer de la musique orchestrale qui nécessite un effectif plus important. Au
siecle des Lumieres, la musique de chambre renvoie a une pratique amateur qui se faisait dans
un cadre intimiste et privé, avant de se professionnaliser.

Les principales caractéristiques propres a la musique de chambre que nous venons
d’énumérer contribuent au déploiement et a l'intervention des musicieRapigeno dans
les lieux de vie plus ou moins marginalisés de notre société, auprés de publics dits
« empéchés ». Il s’agit de personnes éloignées d’'un accés a la culture pour des raisons
physiques, psychologiguesu socio-économiques. En d’autres termes, cela concerne les
personnes incarcérées, hospitalisées pour un plus ou moins long terme, en situation de
handicap physique ou mentale, des maisons de retraites, des établissements scolaires, les sans
domicile fixe. PoutPapagengil s’agit d’aller a la rencontre de ces personnes qui n'ont pas la
possibilité de se rendre dans les salles de concert. Cette démarche engage alors les musiciens
a se produire dans des lieux cuipriori ne se prétent pas a un tel événement musical.
Habitués a jouer dans des lieux prestigieux et confortables devant un public averti, les
musiciens ont d0 s’adapter a 'auditoire pour lequel ils jouent.

L'intervention dePapageno se présente donc sous la forme d'un concert, destiné a un
public aux origines culturelles et sociales trés variées. Selon les milieux ou les musiciens
interviennent, les personnes présentes aux concerts sont généralement peu ou pas mélomanes,
voire se trouvent dans une certaine misere culturelle (une partie d’entre elles sont au bas de
I'échelle sociale). Comme le signale J.-N. Crocq, il faut beaucoup de pédagogie pour
intervenir et créer un lien avec le public. Cela est possible grace a la proximité qu’il y a entre
eux et l'auditoire imposé par les lieux de l'intervention, la plupart du temps dans des petites

salles. C’est pourquoi les concert®apageno s'accompagnent généralement d’une

1 «Il n'y a pas de public spécifique b*Observatoire, la revue des des Politiques Culturelles n\aarie-
Christine Broeaux et Lisa ksnot coord., Septembre 2007, disponibléa http://www.observatoire-
culture.net/rep-revue/rub-sommaire/ido-9/resume-entier/il_n_y a pas_de_public_specifique.html [consulté
le 18/09/2016].

2 RocHerorTClément, « Le clarinettiste Jean-Noél Crocq, auteur du livre « Allez jouer aillelasn»atinale
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présentation des ceuvres interprétées. Celle-ci est adaptée selon le public et se fait avec des
mots tres simples pour emmener l'auditeur au cceur méme de I'ceuvre et de son expression,
afin de toucher le public et installer de bonnes conditions d’écdigs intervenants mettent

ainsi en confiance le public visé et s’appuient sur la force expressive des ceuvres interprétées.

8.1.3. Les milieux d’'intervention

Dans son ouvragAllez jouer ailleurs J.-N. Crocq relate plus de quinze ans de concert
Papagencen milieu carcéral, hospitalier, lieux de vie et d’acéuklibssociation a réalisé de
nombreuses interventions dans des établissements pénitentiaires tels les maisons d’arrét de
Fleury-Mérogis et de Chartres, le Centre Pénitentiaire de Meaux, le Centre de Détention de
Melun, I'HOpital Pénitentiaire de Fresriieke concert peut prendre la forme d’'un récital varié
ou linterprétation d’une seule ceuvre. Le répertoire interprété \xvii€isiecle a nos jours,
mais J.-N. Crocq constate que la musique de certains compositeurs ont le pouvoir de fasciner
instantanément : J.-S. Bach, de Mozart, de Bartok, Jacques Hhers que la plupart d’entre
eux ne connaissent généralement que la musique commerciale, le rap et la techno. Pour la
réussite du concert aupres des populations carcérales, la qualité de l'interprétation et une
présentation adaptée sont indispensables. Il s’agit d’étre aussi exigeant qu’aupreés d’'un public
averti car les détenus, éloignés de la bienséance du public des salles de concert, réagissent a la
moindre faute musicale ou incident scénique. Le concert est ici un moment de partage, de
découvert, d'évasion, touchant «la part de libre conscience des déteRas »ailleurs,
donner des concerts dans les établissements pénitentiaires est un acte de courage qui va au-
dela des clivages sociaux et des clichés, c’est-a-dire un art qui serait réservé a un public
« bourgeois » et pas a des détenus.

En milieu hospitalier, les musiciens Bapagenacse produisent dans tous types de services
afin de toucher tous les malades, des bébés prématurés aux personnes en fin de vie. lls
investissent le hall d’accueil des services, les couloirs, les salles d’attentes, méme jusque dans
les chambres des patients qui le souhaitent. L'antenne lyonnaiBap@geno se consacre

particulierement a cette démarche, comme aux maisons de tefdéentervient a I'Hopital

France Musique, émission du 21 ao(t 2015, disponiide http://www.francemusique.fr/emission/la-
matinale/2015-ete/le-clarinettiste-jean-noel-crocq-auteur-du-livre-allez-jouer-ailleurs-08-21-2015-08-00,
[consulté le 15/09/2016].

Ibid.

Structures qui assurent I'accueil de personnes ne pouvant pas ou plus s'assumer seules pour des raisons
psychologiques, physiques, sociales ou encore familiales.

CrocqJean-Noélpop. cit, p. 19.

Id., p. 20.

Id., p. 34.

Id., p. 30.

N -
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Femme-Mere-Enfant (HFME), Centre Hospitalier Saint-Joseph et Saint-Luc. En région
parisienne, I'association donne des concerts a I'Hopital psychiatrique Sainte Anne a Paris et
I'Hbpital Pénitentiaire de Fresnes. Comparé au milieu carcéral, les établissements hospitaliers
accueillent plus volontiers toute manifestations culturelles, ce qui rend I'acces de ces lieux est
plus facile. PourPapageno il s’agit de jouer devant les personnes hospitalisées, dont
certaines pour une longue durée. J.-N. Crocq précise que la démarche de ces concerts en
milieu hospitalier n’est pas celle d’'une musicothérapie et ne cherche pas a faire le travail des

musicothérapeutes.

« Mais nous nous adressons comme eux [les musicothérapeutes] a la part saine des
personnes hospitalisées, [...]. Tous nos concerts ont un impact visible, exprimé, sur le
bien-étre de ceux qui nous écoutent. La concentration, I'émotion musicale, I'éveil
intellectuel, I'apport de vie extérieure incarnée par les musiciens sont un antidote a
I'anxiété engendrée par la maladié. »

L'enjeu est de captiver I'écoute des patients, de créer les liens d’attention et d’émotion
d’'un vrai conceft Dans ce contexte, le programme musical et I'effectif instrumental doivent
absolument étre adaptés selon les patients : un duo ou un trio, pas d’'instrument trés sonore
surtout en néonatalogie. Dans ce contexte, les ceuvres sont également présentées, et I'impact
immédiat de la musique de Bach, Mozart et Bartok se confirme selon les propos des
musiciens déapagené Aussi, la durée du concert est déterminée selon les services, le tonus
physique ou encore I'age des patients. En néonatalogie, il a été constaté que lorsque les
musiciens commencent a jouer, les pleurs cessent, les électrocardiogrammes témoignent que
le rythme cardiaque des bébés suit celui de la musique : les mouvements lent les apaisent et
les plus rythmés les font remuer leur jantbes

Les lieux de vie et d’accueil prennent en charge des personnes ne pouvant pas ou plus
s’assumer seules di a un handicap lié a une maladie, un accident ou a la vieillesse. C’est la
fonction méme des maisons de retraite et les maisons d’accueil spécialisées par exemple.
Papagenoa joué pour les pensionnaires des Maisons de I'Arche a Paris, de la Maison
d’accueil spécialisée de Saint-André-de-Sangonis dans I'Hérault, du Centre d’Annonay en
Ardeche, ou encore du Centre d’éducation motrice pour enfants infirmes moteurs cérébraux a
Ecully. La démarche de I'association est davantage dans le prendre soin et le plaisir de
I'écoute de la musique que de la pédagogie.

«[...] : chaque concert laisse des traces durables dans leur affect et leur physique. [...] Il
ne s’agit pas pour les artistes de faire ceuvre de pédagogie, et de révéler aux handicapés

Crocq Jean-Noélop. cit, p. 34.
Id., p. 34-35.

Id., p. 36.

Id., p. 37.
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les dimensions culturelles et spirituelles de nos partitions. La lumiére que la musique leur
apporte n'est pas celle des philosophes ! Mais elle irradie leur &me, baigne leur esprit
insondable, la ou nos mots n'ont plus de prise, dans leur vie intérieure qui nous parait si
obscure, et au seuil de laquelle nous nous tenons désolés et impuissants. » »

Si le programme des conceRapagenos’ouvre a toutes les musiques pour ce public,
I'association sait qu’il ne faut pas proposer des ceuvres complexes ayant de longues structures
mélodiques, mais plutdt celles ayant un discours musical clair, simple et structuré.

Dans le cas des maisons de retraite, les coneagagenacsont plus une source de plaisir
pour le public, un moment de convivialité qui vient rompre une certaine monotonie. Selon les
établissements, le public, I'association adapte son répertoire pour parfois jouer plutdt des
transcriptions de chansons francaises.

Durant deux ans, Papageaqu jouer régulierement devant un public de femme sdf grace
a l'association Ccoeur de Femmes, créée par Mona Chasseiro, qui vient en aide a celles qui
vivent la rue, et le prétre responsable de la Chapelle de I'Agneau de Dieu a Paris. Les
programmes sont identiques a ceux donnés en prison, avec le méme type de présentation
accessible : claire et simple. Ici, le concert est prétexte a recréer du lien social, a un acte
humain. Pour ce public au banc de la société et en rupture avec elle, « [...] la musique est
vécue comme un antidote a la violence, que le geste des musiciens est source de gratitude, et
d’espoir. %

Enfin, les concerts en milieu scolaire &apagenoont une double vocation : casser
'image « ringarde » et « ennuyeuse » du musicien classique alimenté par les médias. Le but
est aussi d’apporter et faire connaitre le patrimoine commun qu’est la musique « savante » a
des jeunes issus de milieux sociaux peu enclin a cet art et qui n'y ont pas accées. En effet, la
grande majorité d’entre eux écoutent une musique commerciale rattachée a une mode, une
facon d’étre et de s’habiller a laquelle ces jeunes s’identifient. Bien souvent, en dehors du rap,
de la techno ou du RnB — musiques répétitives standardisée et limitées a trois ou cing minutes
— ils ne connaissent rien d’autre. Devant la diffusion a outrance et la médiatisation de ces
genres musicaux, les cours d’éducation musicale, qui sont une ouverture sur des esthétiques
musicales les plus variées, peinent a rompre les barriéres culturelles et idéologiques. Cela dit,
avec l'expérience, l'association a trouvé le moyen pour intervenir auprés de ces jeunes et
créer des conditions d’écoute propices au concert. Pour y arriver, peu d’enfants sont réunis,
une classe ou deux maximum, dans la salle de cours. A nouveau, la pédagogie est de mise :

une présentation toujours claire et simple des ceuvres interprétées pour un public de non

1 CrocqJean-Noélop. cit, p. 59.
2 1Id., p.73.
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initiés, mais en adaptant le propos selon I'age de I'auditoire. Les musiciens cherchent a établir
ainsi une relation de confiance envers le jeune auditoire. Par ailleurs, les enfants sont capables
d’écouter toutes les musiques, méme le répertoire contemporain, mais la durée de
concentration varie selon 'dge comme d’'un enfant a un‘a@test pourquoi les concerts
Papagencen milieu scolaire sont relativement courts. Comme le relate J.-N. Crocq, pour ces
jeunes abreuvés de musiques commerciales, c’est la découverte d'un monde qu’ils ne

soupconnaient pas.

« C’est alors un moment unique, contempler les visages de jeunes gens des plus humbles
origines, concentrés, recueillant comme un don chaque note de Brahms, de Debussy,
moment inattendu, ou la musique, celle de la « vieille culture » des programmes scolaires,
prend vie devant eux, et rayonne l'instant d’un concért. »
C’est ainsi qud?apageno a pu intervenir dans des lycées de banlieues défavorisées tels le
Lycée Marcel Cachin de Saint Ouen, le Lycée Maurice Utrillo a Sains, le Lycée Pablo Picasso

a Bobigny, mais aussi a I'Ecole Elémentaire Publique Turgot & Paris.

Papagengoropose, sous la forme de concerts de musique de chambre, une offre musicale
auprés de publics fragilisés et marginalisés socialement n'ayant pas acces a cette pratique
culturelle. Cette formation musicale prend une forme de vrais « concerts privés, intimistes »
dans la mesure ou les bénéficiaires sont au plus pres de la source sonore, c’est-a-dire des
musiciens et de leurs instruments. Ce qui est plut6t rare, méme pour un public de mélomane.
Par son action originale et citoyenne, I'associaRapageno va au-dela des clivages sociaux,
franchit les barriéres et lespriori de la musique savante. A ce propos, le clarinettiste P. Ragu

affirme que :

« La proximité du musicien est nécessaire a une socialisation plus large de notre art. La
présence de lartiste, artisan a I'ceuvre, désacralise l'idée de la « grande musique »
inaccessible. Peu importe alors I'époque ou le style de I'ceuvre, l'interprete actualise la
partition par sa présence, humanisant ainsi une représentétion. »

En s’adaptant au public et au milieu, elle leur permet d’accéder a un patrimoine commun,
guelle que soit la condition sociale. D’autant plus que cette musique complexe et néanmoins
signifiante a la capacité de toucher autrement les étres que la musique commerciale. Comme
I'écrit J.-N. Crocq, des compositeurs comme Bach, Mozart, Bartok, Schubert ont un effet
immédiat sur les auditeurs. Selon le clarinettiste, les ceuvres « classiques » peuvent toucher

tout étre humain «[...] a tout moment de sa vie et quel que soit son niveau social et

1 CrocqJean-Noélop. cit, p. 82.
2 1Id., p.83.
3 Id, p.43.
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intellectuel, ce que montrent nos concertsCeux qui écoutent recoivent, sont touchés dans
leur for intérieur par I'énergie et la beauté des ceuvres qui leurs révelent la complexité du
monde, « moment précieux ou I'ame prend corpsChest pourquoi J.-N. Crocq invite la
nouvelle génération d’interpretes a renouveler I'approche sociale du métier de musicien en
allant jouer 1& ou ce patrimoine musical fait défaut. C’est dans ce sens que des concerts
Papagenosont réalisés par des étudiants du CNSMDP, afin de les sensibiliser et les
responsabiliser en tant que musiciens et citoyens. Pour le clarinettiste Jérbme Julien-
Laferriéré, le réle du musicien est essentiel dans cette démarche : « De mes premieres
participations a I'associatioRapageno, je garde le sentiment fort de I'affirmation du réle
social de la musique. Dés que l'on joue dans un environnement inhabituel (hdpital, école,
prison), on palpe presque physiguement l'intérét de ces publics pour la musSidues. plus
démunis méritent mieux que la médiocrité culturelle — dont les images et le virtuel sont
sources de solitude et de déshumanisatioget « les barriéres sociales peuvent étre franchies
lorsqu’il s’agit d’éclairer autrui par la connaissance et la beati®elon J.-N. Crocq, c'est le
propre de I'art dans la mesure ou non seulement celui-ci nous émeut mais dialogue avec nous
autour de l'imaginaire de son créateur, son contenu émotionnel, ce gu’elle peut nous signifier

pour nous qui la recevons aujourd’hui.

« Ce dialogue offre alors a la réflexion critique un champ de conscience et de liberté,
décuple la perception et I'émotion, révele le sens. C'est I'enjeu majeur de I'éducation
artistique : former des hommes conscients et libres face au déferlement des sons et des
images. Mais faire de I'ensemble d’'une population des citoyens conscients et libres
implique la justice et la cohésion du contrat social — vaste programme ! »

Si Papageno ceuvre a sensibiliser et diffuser un patrimoine musical aupres de populations
dites « empéchées », de faire sortir la musique « classique » de ses lieux habituels, d’autres
acteurs tentent de répondre a un besoin matériel pour la pratigue musicale : fournir des
instruments de musique la ou ils font défauts. C’est la mission que s’est fixée une association

belge depuis pres de quinze ans.

Crocq Jean-Noélop. cit, p. 102.

Id., p. 102.

Jérdme Julien-Laferriere (1962-2012) était clarinette solo a I'Orchestre de I'Opéra de Paris et enseignait au
CNSMDP.

CrocqJean-Noélop. cit, p. 51.

Id., p. 104.

Id., p. 103.

Id., p. 105.
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8.2. Lukas Pairon : I'associationMusic Fund
8.2.1. Aux origines de I'association

Fondée par L. PairdnMusic Fund est une association humanitaire a but non lucratif. Elle
collecte et répare des instruments, destinés a étre envoyés dans des pays en développement ou
en guerre. L'association comprend également des programmes de formation en lutherie.

En 2002, L. Pairon et son Ensemhttus ont répondu a la demande d’écoles de musique
des territoires palestiniens occupés pour s'intéresser a la situation des musiciens et de leur
formation. En se rendant sur place, ainsi qu’en Israél, les musiciens de I'ensemble réalisent
des master classes et mettent en place un projet pédagogique afin d’y enseigner régulierement
la musique. Le programme développé a Gaza a été créé suite a la volonté de 'ONU fin 2010,
et mené sous la direction de Colette Luciddrpendant trois ans. Grace a cette organisation
mondiale, la présence des acteursMissic Fund sur place a pu étre possible, mobilisant
divers équipes d'intervenants venant de Belgique, d’Allemagne et de France, avec certains
spécialisés dans les pédagogies alternatives (Steiner, Frenet). Le programme consiste a assurer
une formation d’enseignant dans les écoles primaires mis en place par 'ONU a Gaza. Il s’agit
d’intervenir dans ces écoles pour encourager et former les instituteurs a utiliser la musique
dans leur classe. L'acces a l'art est trés limité par le régime en place. En effet, s’appuyant sur
une interprétation extrémiste du Cord@m Hamas interdit de jouer ou d’écouter de la musique
pour le seul plaisir, par peur de son effet fédérateur et vitalisant. Cependant, il la réduit a une
fonction strictement utilitaire et limité a un cadre religieux, politique, ou encore lors

d’occasions joyeusé&sCela dit, des artistes palestiniens bravent ces restrictions, tout comme

1 Né en 1958, il a effectué des études de philosophie a I'Université Internationale de Lugano en Suisse, et
obtient une maitrise en Science de 'Education, spécialité « politique de I'éducation », a Paris VIII. A l'issu
de ses étude, L. Pairon travaille durant plusieurs années en tant que jeune chercheur dans le domaine de
I'éducation des adultes et des programmes d'alphabétisation a 'UNESCO, a Paris, ainsi que pour le
Ministere de la Culture de la Communauté francaise a Bruxelles. Dans les années 1980, il est a la direction
artistique des programmes de danse et de musique contemporaine du Festival de Flandre, et crée une maison
de production, Walpurgis, dédiée a la création de nouvelles ceuvres d’opéra de chambre et de théatre musical.
En 1994, il crée le célébre ensemble de musique contempdtraigea la téte duquel il resta jusqu’en 2012.

Entre 2009 et 2012, Pairon a fondé et géré 3rdParty, un programme éducatif triennal entre de jeunes belges et
des militants pacifistes et des droits de 'homme au Proche-Orient. Depuis 2013, il travaille a une recherche
de doctorat a I'Université de Gand (UGent, programme de doctorat a la Faculté des Sciences Politiques et
Sociales) sur les questions de la portée possible de certaines pratiques de la musique pour des jeunes vivant
dans un environnement violent. (D’aprés https://www.rtbf.be/musiq3/actualite/musique/detail_la-matinale-
invite-du-09-01-lukas-pairon?id=8733481)

2 Enseigne la pédagogie musicale auprés des professeurs du premier degré (les enseignants des écoles
maternelles et primaires), du second degré (collége, lycée) et pour les étudiants du Centre de Formation de
Musiciens Intervenants (CFMI) a I'Université Sciences Humaines et Sociales de Lille3 (pour le DUMI). Elle
intervient également de maniére complémentaire pour le master ARS (Art et Responsabilité Sociale), que
dirige Marie-Pierre Lassus, avec un atelier de pratiques musicales collectives. C. Lucidarme prépare une
thése ayant pour sujet les influences du jazz sur la langue francaise a travers la chanson (Trenet, Nougaro...).

3 Cf. le mémoire M2 d’Amandine Godard réalisé sous la direction de Marie-Pierre Lassus, Lille 3.
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Music Fund qui encourage la pratique de la musique en fournissant des instruments. Les
personnes qui subissent le conflit israélo-palestinien n'ont guére plus d’espoir, mais la
musique peut les aider. Comme le rappelle C. Lucidarme, il y a peu de possibilités d’avenir
pour les jeunes palestiniens. La pratique musicale peut alors étre un moyen de survie, une aide
psychologique, de conserver, d'une certaine fagon, une part d’identité

C’est ainsi que durant quatre ans, des musiciens sont allés ceuvrer dans cette région
conflictuelle du monde. Il n’était pas évident de mener a bien le projet dans la mesure ou il y
avait une pénurie matérielle et d’'instruments. C’est alors que Lukas Pairon décide de fonder
Music Fund dans le but de collecter des instruments de musique, pour fournir et soutenir les
écoles de musique palestiniennes. Pour la réalisation de cette collecte, 'Ensemble Ictus s’est

rapproché d’OxfarhBelgique en 2005.

« En voyant I'extréme précarité dans laquelle travaillaient les musiciens la-bas, jai
commencé a préparer la premiére collecte. A I'époque, Ictus n'avait aucune expérience
dans ce genre d’action, mais nous nous sommes lancés grace a un partenariat avec
Oxfam-Solidarité. Nous avons organisé une premiere collecte en avril 2005 qui a eu un
succes fou. Il nous a tout de suite paru évident qu’il faut créer une organisation autour de
cette action, et que la collecte des instruments de musique pour les pays en difficulté ne
peut aucunement étre une fin en sdi. »

Comme le souligne L. Pairon, les personnes qui donnent leurs instruments de musique se
séparent d’'un objet qui leur est cher, c’est donc un cadeau que font les donneurs aux
populations qui en bénéficiénCurieux de savoir ce que vont devenir leurs instruments, les

donateurs peuvent étre informés de I'endroit ou ceux-ci sont partis a I'aide d’'un numeéro

d’identification attribué pour chaque instrument collecté.

« Chaque instrument est un tissu d’émotions et de souvenirs : le donateur lui-méme en a
joué, ou bien ses enfants, ou un membre de la famille décédé. Ainsi, le don d’instrument
n'est pas considéré comme un adieu mais plutdt le début d’'une nouvelle relation. Chacun
veut savoir ou son instrument est arrivé, qui en joue, comment ces gens-la vivent. Avec

linstrument, le donateur voyage mentalement dans les zones de conflit ou d’extréme

pauvreté. »

1 «Les Orchestres sociaux au Moyen Orient, I'expérience de « Music Fui@bhogue Le Jeu d’Orchestre :
éthique et création en milieu carcérdl8 et 19 novembre 2013, Université Lille 3.

2 ONG créée en 1995, Oxfam a pour objectif de contribuer a I'élaboration de solutions durables contre la
pauvreté et I'injustice dans des zones de catastrophes ou en guerre.

3 Kusk Suzana, « Dix ans ddusic Fund: un instrument, une formation, une viePsance Musique2015,
disponible via http://www.francemusique.fr/actu-musicale/music-fund-fete-dix-ans-111567 [consulté le
18/09/2016]

4 « Les Orchestres sociaux au Moyen Orient, I'expérience de « Music Fui@bhlogue Le Jeu d'Orchestre :
éthique et création en milieu carcérdi8 et 19 novembre 2013, Université Lille 3.

5 GorisGie, « La musique adoucit les mceurs. Ou padondiaal Nieuws2013, trad. par Marlies Dens et Rita
Dooms, disponible via http://www.mo.be/fr/artikel/la-musique-adoucit-les-moeurs-ou-pas [consulté le
29/10/2013]
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8.2.2. Démarche

Depuis, les nombreuses campagnes de collectes et les dix-huit points de collecte
permanents dans six pays européens ont permis de réunir 5 000 instruments, dont 2 500 ont
été restaurés et offettsGénéralement, les collectes sont organisées par différents acteurs du
monde musical tels des orchestres, des maisons d*ppga festivals, ou encore les
municipalités, les centres culturels, des mécénes frivés

Apres la collecte, les instruments sont vérifiés et réparés, grace a un réseau de facteurs et
de restaurateurs d’instruments. Depuis 2013, c’est le centre de réparation et d'initiation a la
lutherie installé a Marche-en-Famenne qui s’en charge. S’il est primordial d’envoyer des
instruments en bon état, il est fondamental d’en assurer le bon entretien sur place. C'est
pourquoi Music Fund s’est donc concentré sur la formation de techniciens réparateurs
autochtones afin d’assurer la pérennité de la pratique musicale.

L'association s’est alors lancée en 2006 dans des ateliers d'initiation a la restauration, au
métier d’accordeur et a la fabrication d’instrument de musiodel'issu des workshops
Music Fundinvite des éléves a suivre une formation en Europe dans les ateliers d’experts
luthiers. En offrant ainsi un savoir-faire spécialisé, l'association permet de maintenir
'autonomie des écoles de musique partenaires au programme, ce qui est précieux pour le
développement musical de la structure bénéficiaire.

Pour L. Pairon, I'objectif est bien de «[...] fournir un savoir-faire et des outils a nos
partenaires pour qu'ils puissent rapidement voler de leurs propres ailes. Par contre, nous
suivons les réparateurs-facteurs d’instruments qui se forment griesia Fund et leur
proposons des stages de perfectionnement pour faire évoluer leur métigoute que cette
initiative permet de créer des emplois, des formations ayant un impact social sur la
communauté. Devenir facteur d’instrument, musicien ou encore enseignant donne aux
bénéficiaires un statut social en accédant a un métier qui leur offre de nouvelles perspectives
pour lI'avenir. Cela est d’autant plus valorisé dans le contexte d’'une région en conflit ou en

voie de développement.

8.2.3. Les instruments de musique comme aide humanitaire ?

Persuadée que la musique est un instrument de développement hiusin,Fund

Source: http://www.musicfund.eu/index-fr.html [consulté le 18/09/2016]

En 2006, I'Opéra de Lille était a l'initiative d’'une collecte d’'instruments pour Music Fund.

Kueik Suzanagp. cit.

Source: http://www.congoforum.be/upldocs/Music%20Fund%20Kinshasa.pdf [consulté le 18/09/2016]
Kueik Suzanagp. cit, ibid.
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procure des instruments a des populations en situation de fragilité et de vulnérabilité qui en

ont besoin. A ce propos, L. Pairon précise :

« L'enseignement et la pratique musicale a eux seuls ne suffisent ni a prévenir les conflits
ni & promouvoir le développement économique. Mais un enseignement musical bien
structuré peut jouer un réle fondamental dans I'édification ou dans la reconstruction
d’'une société, parce que celle-ci met alors I'accent sur la culture et n'est pas focalisée sur

la misére engendrée par la guerre ou la pauvreté. »

De plus, il nous faut préciser queMusic Fund fournit des instruments essentiellement
occidentaux en tout genre, elle n’a aucune prétention d'importer la musique occidentale. Au
contraire, dans la mesure ou certains de ces instruments ont été adoptés dans la musique
traditionnelle ou populaire de certaines régions du monde, I'association offre uniquement ce
dont les écoles de musique partenaires au programme ont besoin pour leur pratigue musicale.

Avec l'idée initiale de fournir des instruments de musique aux écoles de musique
palestiniennes, Music Furadétendu son action aux pays vivant une situation de conflit ou de
en voie de développement. Elle fournit les écoles de musique qui se trouvent dans le besoin
pour se procurer des instruments de musique, et ce a travers le monde, pour veiller a
'autonomie des musiciens. Aujourd’hdlusic Fund est présente sur quasiment tous les
continents : Palestine (Naplouse, Ramallah, Gaza), Israél (Nazareth), Mozambique (Maputo),
République Démocratique du Congo (Kinshasa), Haiti (Cap Haitien), Maroc (Tétouan). Par
ailleurs, elle parraine I'association francaise La Banda de Musica qui ceuvre a Oaxaca au
Mexique, et soutient également trois projets en Belgique (Bruxelles, Gand) a vocation sociale
autour des dons d'instruments et la pratique instrumentale. En effet, 'association a collaboré
durant I'été 2015 avec la prison de Marche-en-Famenne pour y proposer des stages de
lutherie, reconduit en septembre 2016 consacrer cette-fois a la fabrication d'un?ukulélé
Toujours en Belgique, elle s'implique dans les centres de réfugiés de la Croix Rouge en y
envoyant des instruments de musique, afin de permettre aux musiciens réfugiés de pratiquer et
d’enseigner la musigéeAussi, Music Fund prévoit a I'horizon de 2017 d’intervenir en Asie,
notamment avec des écoles de musique au Vietnam et en Bitmanie

Permettre la pratigue musicale, le développement de son enseignement et I'émergence
d’une vie culturelle autour de la musique dans des régions ou on ne s’y attend pas, telle est la

ligne directrice deMusic Fund En assurant la pérennisation de I'entretien des instruments

1 GorisGie,op. cit.

2 Poes Nicolas, « Music Fund entrepose 2 500 instruments a MardheMeuse.bgpublié le 26 septembre
2016, disponible via http://www.lameuse.be/1680967/article/2016-09-26/music-fund-entrepose-2500-
instruments-a-marloie [consulté le 18/09/2016].

3 Ibid.

4 Kusik Suzanagp. cit.
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parmi les populations bénéficiaires, elle permet la création d’emplois autour de la musique et
une alternative éducative pour des enfants a l'avenir incertain. Cependant, dans un pays
comme la Palestine ou toutes formes musicales non conformes au régime du Hamas sont
interdites, il semble difficile d’y créer des emplois en lien avec la musique dans la mesure ou
la moindre manifestation musicale ou concert nécessite l'autorisation du régime. Au
demeurant, des artistes palestiniens pratiquent, de maniére plus ou moins confidentielle, le
rock ou le rap, genre musicaux aux textes engagés, comme moyen de résistance. De plus, sile
programme déMusic Fund a Gaza est terminé, le projet doit se poursuivre courant 2016 en
Europe. Trois enseignants gazaouis ont été choisis pour y venir parfaire leur formation et
devenir a leur tour formateurs a Gaza aupres de nouvelles équipes de jeunes professeurs

d'écoles.

Cette volonté d’apporter la musique la ou on ne I'attend pas est aussi celle du compositeur
francais N. Frize qui investit différents lieux de la vie quotidienne ou institutionnels sous
forme de résidence pour y aboutir a une création originale avec le concours des personnes
vivant, travaillant ou habitant dans ces espaces. Il sort la musique contemporaine des
traditionnelles salles de concerts pour l'installer dans des espaces institutionnels, publics ou
de travail. Sa démarche artistique I'a conduit dans des établissements pénitentiaires. La réalité
de ces milieux fermés et ses expériences artistiques I'ont amené a s’engager depuis plusieurs
années aupres de la population carcérale, tout en menant une réflexion sur leur condition de

détention, allant méme jusqu’a créer des emplois dans deux établissements pénitentiaires.

8.3. Nicolas Frize : une dimension politique de la musique

8.3.1. Un musicien singulier

Compositeur atypique, Nicolas Frize rompt avec le cliché du créateur qui seul, loin du
monde, élabore son ceuvre pour la donner aux autres par lintermédiaire des médiums
habituels, c’est-a-dire des musiciens dans le cadre codifié du concert, de la partition et des
enregistrements. La démarche de cet artiste francais, assez méconnu du grand public, est

complétement a l'opposé, mélant l'art et la vie. Comme un ethndlogueherche a

comprendre un lieu spécifique (quartier, ville, usine, hdpital, prison, institutions) et les

1 JsseVincent, « Linvité du jour : Nicolas Frize »,a matinale culturelleFrance Musique, émission du 19
octobre 2015, disponiblevia http://www.francemusique.fr/player/resource/111307-126239 [consulté le
18/09/2016]
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personnes qui habitent ces espaces, tout en discutant avec celles-ci et en écoutant leur
environnement sonore (ville, usine, hdpital, prison). C'est a partir de ces différents matériaux
que le compositeur élabore ses créations avec les populations de ces lieux.

Né en 1950, N. Frize réalise ses études supérieures de piano, de chant et de direction
chorale au Conservatoire National Supérieur de Paris, ou il suit également les cours de
composition électroacoustique de Pierre Schaeffer (19104199%pompléte sa formation
avec un stage au Groupe de Recherches Musicales (GRM) de [l'Institut National de
I’Audiovisuel (INA) entre 1973 et 1974, puis en étant durant plusieurs mois I'assistant
stagiaire de John Cage (1912-1992)New-York en 1978 grace a l'obtention d’'une bourse
« Villa Médicis — Hors les murs®ectroyée par le Ministére Francais des Affaires Etrangéres.

De retour en France, N. Frize travaille a plusieurs commandes pour le théatre, le cinéma, le
ballet. D’autre part, la jeunesse de N. Frize est marquée par son engagement dans les
événements de mai 1968, mais aussi la pensée de Mao Z¢Hg@g-1976) et de Karl Marx
(1818-1883) desquels il adopte et applique les principes. Non conformiste, il I'est également
dans la conception de sa profession. En effet, ne voulant pas se plier a la formation
traditionnelle du métier de compositeur, il s’est trés tét refusé de composer pour un public
expert en musique contemporaine conditionné par le cadre qu'impose le concert. Au contraire,
il souhaitait « [...] entreprendre un travail artistique au coeur des gens, ou et quels qu'ils

soient. 3

« J'ai voulu poursuivre ma voie en m'implantant dans des lieux, pas seulement des lieux

culturels, mais aussi ceux de la vie quotidienne et du travail - les écoles, les hdpitaux, les
usines, les prisons, etc. Je voulais mettre mon métier de compositeur en dynamique avec
mon intérét pour la vie sociale® »

1 Compositeur et chercheur francgais, pere de la musique concrete (technique de composition a partir de sons
enregistrés que I'on travaille et combine par la technique du montage en les enregistrant). En 1951, il fonde le
Groupe de recherche de musique concréte, qui devient en 1958 le Groupe de recherches musicales (G.R.M.),
et en 1960 il crée le Service de Recherche qui devint I'INA en 1975. Auteur de plusieurs ouvragestéson
des objets musicausst le résultat de ses recherches sur les objets sonores. Aussi, il a cBmpas@des
de bruits (1948), Symphonie pour un homme s€l951) en collaboration avec Pierre Henry (192L¢),

Triedre Fertile(1975) ou encorBilude pour piano et bande (1979).

2 Eléve de Henry Cowell (1897-1965) et d’Arnold Schoenberg (1874-1951), J. Cage est un compositeur avant-
gardiste, poéte, plasticien, théoricien et mycologue. Il rompt avec la tradition musicale au profit
d’expériences esthétiques nouvelles, incluant le hasard dans ses ceuvres. Fondateur de la musique aléatoire, il
invente le piano préparé. Parmi ses ceuvres, cltoaginary Landscape n°(1939), Living Room Music
(1940),Four walls(1944),Suite for Toy pian§1948),4'33 (1952) ou encorkitany for the Whalg¢1980).

3 Ce programme permet a des créateurs francais d’effectuer un séjour de trois a six a I'étranger pour y
développer une recherche personnelle, et favoriser la mobilité a I'international des artistes.

4 1l souhaitait instituer en Chine le communisme authentique professé par Marx et Lénine. Autour de 1968, de
nombreux mouvements occidentaux se sont réclamés du maoisme, ralliant marxisme et anti-autoritarisme.
(source: https://www.monde-diplomatique.fr/index/sujet/maoisme)

5 TrocHe Sarah et Busson Lambert, « Politique de I'instant musical : résider, produire, disparaitre — écouter,
entretien avec Nicolas Frize Ggste Paris, Association Gestuelles, Septembre 2008, p. 236.

6 Queruer Nathalie, « Nicolas Frize : metteur en sons du travaBanté & Travail n° 89 janvier 2015,
disponible via http://www.sante-et-travail.fr/nicolas-frize--metteur-en-sons-du-travail_fr_art 1343 _71186.
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Cette prise de position a conduit N. Frize a fonder les Musiques de la Boulangére, qu'il
dirige depuis 1975. Il s’agit d’'une association au service de la musique contemporaine. Lieu
de création, de production, de formation, de recherche et de diffusion musicales d’envergure
nationale et internationale, au service de la musique contemporaine, elle est située a Saint-
Denis. Soutenue par de nombreuses collectivités et services d& I'Essbciation permet a
des artistes, dont le compositeur, de réaliser des résidences dans différents lieux afin «[...]
d’'impliquer les populations dans la pratique artistique, d’inscrire le travail musical dans un
continuum culturel existant, de créer des partenariats, d’inviter des universitaires, d’associer
les publics aux créations: scénographies dynamiques, médiations diverses, gratuité
systématique, etc?»Grace a des dispositifs de création en divers lieux publics, elle peut
associer, dans la mesure du possible, des musiciens amateurs ou des interprétes non musiciens
avec des musiciens professionnels. C’est ainsi, par le biais des Musiques de la Boulangere,
que N. Frize peut concevoir et réaliser des projets avec les institutions pénitentiaires,
hospitaliéres, scolaires, urbaines (quartiers, villes, espaces publics) et le monde du travail
(industries, secteur tertiaire), résultat d’une résidence qui peut aller de quelques mois a une
vingtaine d’années. Des lors, il permet a différents publics d’accéder a la création artistique
dans la mesure ou il apporte la musique dans des lieux ou I'on ne I'attend pas, et associe des
amateurs et des professionnels dans un projet de création en prise directe avec différents

environnements sonores de la vie quotidienne.

8.3.2. Une démarche créatrice

Dans un entretien accordé en 2008 a la revue Gét&rize explique sa démarche. Le

point de départ de ses résidences sont les personnes qui habitent dans les lieux que le
compositeur investit. Il aime aller a la rencontre des personnes pour les connaitre, découvrir
un endroit et faire en sorte que la musique s’initie un peu partout avec ces personnes-la dans
ces lieux. Ce faisant, il met en place ses méthodes de travail et un dispositif qui implique les
circonstances, les lieux et les personnes. Ce n’est qu’a la fin de ce long processus de travail de
terrain avec les personnes et leur environnement sonore que I'ceuvre prend forme : N. Frize
écrit une partition pour eux puis il imagine une ceuvre ou tous ces gens vont se rencontrer et

jouer leur musique. C’est a ce titre que la résidence du compositeur implique les personnes du

html [consulté le 18/09/2016].

1 Comme le Ministére de la Culture par exemple.

2 Frize Nicolas, « Les musiques de la Boulangére », dispowialbttps://www.nicolasfrize.com/images/textes
/CV_MB.pdf [consulté le 18/09/2016].

3 TrocHe Sarah et BussonLambert,op. cit, p. 222-240.

4  JosseVincent,op. cit.
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lieu ou elle se déroule, créant ainsi un réseau, un collectif, une société autour duRwojet

N. Frize, il ne s’agit pas simplement de démocratiser la culture, mais de démocratie en acte :
«[...] on fabrigue de I'ceuvre depuis l'intérieur, ce qui est a mon avis le sens de la
résidence. »Ainsi, le compositeur fait de la création et l'interprétation de ses ceuvres un acte
politique ou N. Frize compose avec l'altérité des personnes, ou chacun participe a la création
de cette ceuvre qui existe en un lieu et un moment donné. Les interprétes sont des personnes
qui évoluent dans ces lieux, additionnées a des musiciens selon les projets.

Pour N. Frize, son ceuvre doit rester comme un acte du moment présent. C’est pourquoi il
n’édite aucune partition ni CD. Il ne cherche pas a laisser absolument une trace de son ceuvre,
mais le souvenir d’'un acte créateur commun qui se fait dans la joie, I'écoute et le partage du
moment présent. Par ses ceuvres ludiques, la joie d’étre ensemble devient un acté créateur.
Précisons également que les concerts sont gratuits, sauf dans le cadre d’'un festival. Dans le
mesure ou ses résidences sont financées par des fonds publics, il estime qu’il n'a pas a faire
payer une deuxieme fois les personnes, contribuables, venant assister aux concerts. Il refuse
ainsi I'aspect sacré de la consommation artistique autour de codes et de rituels qui peuvent
étre un frein pour I'acces a I'art par le plus grand nombre. Au contraire, sa démarche fait sortir
la musique contemporaine des lieux traditionnellement dédiés a son interprétation pour
I'installer dans I'espace public qui rassemble des individus partageant un moment unique et
privilégié, une expérience humaine et musicale.

De plus, les créations musicales de N. Frize transforment I'espace dans lequel elles ont été
élaborées, le temps des répétitions et du concert, et subliment un sujet, un lieu et ses
personnes. Elles n'ont de sens que dans les lieux de production et de diffusion qui ont prévalu
a son écriture, tout en interrogeant les lieux et les personnes mobilisés a leur réalisation, ainsi
que la fonction sociale du créateur et de son art. Le public n’est plus comme a son habitude
passif, mais actif dans le processus de la création musicale, de son interprétation et son
expérience esthétique. C’est en cela gu'il s’agit d’'une expérience a la fois humaine, musicale

et politique.

« Depuis plus de trente ans, le travail musical de Nicolas Frize interroge la dimension
sociale de la musique: partant du principe qu’elle existe non parce qu’elle est écrite, mais
parce qu'elle est écoutée, le compositeur ne dissocie pas le travail de composition de ses
conditions matérielles de production, de création et de diffusfon. »

La majorité ses créations résultant d'une expérience de résidence, elle ont conduit N. Frize

TrocHE Sarah et BussonLambert,op. cit, p. 225.
Ibid.

JosseVincent,op. cit.

TrocHE Sarah et BussonLambert,op. cit, p. 222.
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a réfléchir autour de la question des interpretes, de I'instrumentation, les lieux et circonstances
de créations et de pratiques musicales, comme a la question du travail et ses conditions, de
I'étranger et de l'altérité, de notre rapport au corps, de la maladie, du temps ou encore de la
condition des personnes détenues. A ce jour, le compositeur compte plus de 130 créations
orchestrales, instrumentales, chorales, électroacoustiques, mixtes, et plus de 600 concerts
depuis 1974. Elles émanent de commandes d’institutions étrangéres, nationales, de festivals,
de radios et de chaines télévisées. Ses nombreuses résidences réalisées dans des lieux tres
différents ont abouti a la création d’'ceuvres. Par exemple, lorsque l'usine Renault de
Boulogne-Billancourt sollicite N. Frize pour enregistrer les sons des 16 000 postes de travail
afin de garder une mémoire du site avant sa fermeture, et a partir desquel®drotés de
voitures(1984), création partagée avec les travailleurs. Dans le cadre de la féte de la musique
de 1987, il est a la Cité des Sciences et de l'Industrie de la Villette et Géode pour élaborer
Concert de savants2unissant un choeur de chanteurs, de scientifiques, de chercheurs avec
bande magnétiqgue. En 1988, a la demande du Ministére de la Justice et du Ministere de la
Culture, N. Frize intervient a la Maison d’arrét des femmes de Fleury-Mérogis dans une
création intitulée Concert de savanf"2 qui associe solistes et instrumentistes extérieurs a
cinquante détenues de la prison. En résidence durant six mois a I'Hépital Delafontaine de
Saint-Denis, le compositeur mene une quinzaine de collaborations artistiques et techniques
pour I'élaboration d’'une sonothéque de tous les sites de I'hépital a différentes heures de la
journée. Par ailleurs, un service musical a été installé au neuvieme étage qui comprenait des
cours de chant et de piano, deux checeurs, un auditorium, ou encore des soirées musicales. De
tout cela est nédatiemment(1995). Entre 1995 et 1996, N. Frize réalise son projet de
Voixtheque mémoire sonore de 200 voix du nord de Paris. En 2005, il met en place un
dispositif de création et de réflexion autour du théeme de I'« étranger » qui réunit pres de 400
personnes de six villes d'lle-de-France a travers des groupes de paroles, et aboutit & la
création de EtreDepuis 2014, le compositeur est en résidence aux Archives Nationales ou il
cherche a « [...] introduire des relations de proximité, entre les habitants et 'institution, entre
les archives collectives et chacun de nous, entre le futur et le passé, entre la création et le
patrimoine, entre les interprétes et le public.Ce dispositif artistique a donné naissance en
2015 a la création d8ilencieusement Une plongée chuchotante et sonnante au coeur d’'un

questionnement sur I'Histoire, intime et publiqué. »

1 Frize Nicolas, « Silencieusement », disponibsla http://www.nicolasfrize.com/index.php?id=25 [consulté le
18/09/20186].
2 |Ibid.
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8.3.3. Lengagement en milieu pénitentiaire

Depuis vingt-cing ans, N. Frize a mis en place un dispositif de trés long terme dans la
Maison Centrale pour longues peines de Saint-Maur. Pour parer a l'inactivité des détenus, il a
élaboré un important dispositif interdisciplinaire et a pu créer des emplois dans la
numeérisation d’archives. Ainsi, avec l'aide, entre autre, du Ministére de la Culture, onze
studios ont pu étre créés au sein de I'établissement pénitentiaire, ainsi que la mise en place de
créations permanentes (musicales, sonores, radiophoniques) et de formations professionnelles
aux métiers du son grace a l'intervention réguliére de professianbetsdétenus employés
ont pour tache la restauration et la numérisation d’archives sonores, notamment pour I'INA.
Le dispositif permet une réflexion sur le monde du travail en prison lors de séminaires qui
réunissent détenus, surveillants et intellectuels invités, ainsi que la création de pieces comme
Passion Profane ou Incidemmént

Ce dispositif a également été mis en place a la Maison Centrale de Poissy depuis plus de
dix ans. En 2008, le projet « Flottaisons » mettait en place des ateliers impliquant vingt a
trente détenus, quatre compositeurs et cing interprétes professionnels, responsables ou encore
gardiens. Il visait a favoriser la réinsertion des détenus, créer un échange entre le l'institution
pénitentiaire et I'extérieur, encourager les prestations culturelles en milieu carcéral, valoriser
le réle des personnels pénitentiaires, sensibiliser et associer les instances locales a ces
actions. Cela a donné lieu a trois créations musicales : Ré\d#i€yril Hernandez et Cyrille
Brissot,Cheminementde Corsin Vogel et Flottaisorte N. Frize.

De plus, les détenus engagés dans ce travail sont employés aux mémes conditions qu’'une
personne libre, et remunérés au SMIC. Le contrat de travail que N. Frize a réussi a introduire
en prison n'a pas de valeur légale mais symbolique. Il est signé entre le détenu et les
Musiques de la Boulangeére, puis validé par I'administration de I'établissement pénitentiaire.
L'association a créé un dispositif de congés payés et s’est substituée a la sécurité sociale pour
assurer aux détenus une couverture maladie. Lengagement et I'expérience du compositeur
auprés des populations carcérales I'ont amené a devenir responsable de la commission prison
a la Ligue des Droits de 'HomrfieDeés lors, il a réfléchi sucte sens de la peinditre de

I'ouvrage paru en 2004 ou le compositeur dénonce un systeme carceéral punitif et destructeur,

1 Frize Nicolas, « Nicolas Frize, compositeur », disponib&ehttps://www.nicolasfrize.com/images/textes/CV
%20NF%20pour%20le%20site%20sept%202015.pdf [consulté le 18/09/2016].

2 Ibid.

3 « Création musicale au sein d'un établissement pénitentiaire », Fondation Réunica, 2009, digjonible
http://www.fondationreunica.com/Fondation/LesActionsSoutenues/MusiqueDance/musiques-de-la-
boulangere.htm [consulté le 18/09/2016].

4 Association créée en 1898, elle agit pour la défense des droits civiques et politiques, des libertés, pour la
justice, les droits économiques, sociaux et culturel, et contre le racisme.
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et propose au contraire de s’orienter vers la réparation constructive et émancipatrice : donner
un travail, aménager une médiation entre la victime et le coupable, la société et le coupable,

des sanctions justes et adaptées, par exémple

Pour N. Frize, la musique doit étre congcue comme une expérience a vivre dans l'instant
présent. Sa musique revét une dimension politique dans la mesure ou elle engage la
participation d’un collectif, une pluralité d’individus, il ne la concgoit pas autrement. Ses
processus créatifs interrogent un lieu, des personnes, des sujets sociaux et politiques. Par sa

démarche, il va au-dela de la démocratisation de la musique contemporaine.

A travers ces trois exemples, nous constatons I'engagement social de musiciens a des
degrés divers. Alors quPapageno cherche a sensibiliser et apporter la musique savante
auprés de populations dites « empéchéddusic Fund répond a un besoin matériel (des
instruments de musique) pour permettre la pratique et le développement de la vie musicale
dans des zones de conflits dans le monde ou touchés par la pauvreté. Si la démarche créatrice
de N. Frize ne semble pas avoir d’équivalent en-dehors de I'hexagone, I'aspect politique de
son action peut faire écho — dans une démarche et un contexte différent — au programme
d’éducation qui s’appuie sur la pratique orchestrale développée au Venezuela et soutenu par
I'état. Dés lors, on peut se demander pourquoi un Etat choisi d’institutionnaliser la pratique
musicale dans un cadre éducatif ? Comment met-il en place sur le territoire un tel dispositif ?

Concerne-t-il une partie spécifique de la population ou toutes les classes sociales ?

1 Frize Nicolas,Le sens de la peine : état de I'idéologie carcérdtaris, Editions Léo Scheer, « Lignes »,
2004.
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CHaPITRE IX
El Sistema : |la pratique orchestrale comme

instrument d’inclusion sociale

Projet artistico-social d’éducation musicale uniqgue au moBd8jstemaa été développé
au Venezuela. Ce systeme national d'orchestres et de chceurs de jeunes et d’enfants est une
ceuvre sociale et culturelle de I'Etat vénézuéli€ondé en 1975 par le chef d’orchestre et
musicien José-Antonio Abreltl Sistema forme gratuitement des jeunes auxquels on donne
un instrument, parfois deés le plus jeune age, pour la plupart issus de milieux défavorisés, a la
musique d’ensemble. Depuis sa création, les huit gouvernements qui se sont succédé ont
renouvelé le financement de ces orchestres, contribuant ainsi a consolider et a pérenniser le

projet.

9.1. Présentation

El sistemaa pour vocation de systématiser linstruction, la pratique collective et
individuelle de la musique a travers des orchestres symphoniques et des checeurs, considérés
comme modeéle d’organisation social et de développement htimajourd’hui, ce modéle
pédagogique, artistique et social a conquis de nombreux pays du monde qui I'on adopté. Pour
le Venezuela, il représente le programme de responsabilité sociale le plus importanf.du pays
El Sistemaest devenu l'un des organes de la Fundacion Musical Simon Bolivar
(FundaMusical Bolivar) qui est rattaché Ministerio del Poder Popular del Despacho de la
Presidencia y Seguimiento de la Gestion de Gobierno de la Republica Bolivariana de

Venezueld.

« La Fundacion Musical Simon Bolivast une institution ouverte a toute la société
vénézuélienne, qui possede une structure de gérance flexible, nouvelle et dynamique,
parfaitement concue et adaptée a la philosophie et aux objedifsSistema La
Fondation est la plate-forme Iégale et administrative destinée a faciliter et concrétiser tous

1 «El Sistema ¢Qué es ElI Sistema?», Prensa FundaMusical Bolivar, dispoviible
http://fundamusical.org.ve/category/el-sistema/que-es-el-sistema/ [consulté le 18/09/2016].

Ibid.

Ibid.

Ministére du Pouvoir Populaire de I'Office de la Présidence et de Suivi de la Gestion du Gouvernement de la
République Bolivarienne du Venezuela.
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les programmes, les conventions, les échanges et les accords avec les organismes de
ladministration publique décentralisée, avec les organisations gouvernementales
vénézuéliennes, étrangéres, comme les particuliers et les entreprises privées. Elle est
également I'entité par laquelle elle obtient des ressources financiéres provenant de I'Etat
vénézuélien et d’organismes nationaux et internationaux. La Fondation a établi un modéle
de gestion administrative sur tout le territoire national qui régit le réseau formé par les
orchestres et les choeurs juvéniles et infantiles, tousdelgos centres pédagogiques,
'équipe de pédagogique et administrative, en respectant l'idiosyncrasie de chaque
région. %

Ainsi, la fondation est une ceuvre sociale de I'Etat vénézuélien qui se donne pour mission
le sauvetage éducatif, professionnel et éthique des enfants et des jeunes. Celle-ci passe par
I'éducation et la pratique collective de la musique. La fondation se dédie a la formation, la
prévention et la récupération des groupes les plus vulnérables dans le pays, quels que soient
leur age ou leur statut socio-économiqu@est donc une institution ouverte a la société, qui,

grace a la musique, contribue au développement de I'étre humain

« Elle est liée & la communauté par I'échange, la coopération et la culture de valeurs qui

ont une incidence sur la transformation de I'enfant, du jeune et de son environnement

familial. Elle s’appuie sur une ressource humaine dirigée vers la réussite d’'un objectif

commun avec joie, formant des équipes multidisciplinaires trés motivées et identifiées

avec l'institution. Le mouvement orchestral est reconnu comme une opportunité pour le

développement personnel sur le plan intellectuel, spirituel, social et professionnel, tout en

sauvant I'enfant et le jeune d’'une jeunesse vide, désorientée et égarée »

El Sistemaest un véritable service public envers la communauté, les enfants et les jeunes.

Si le systéme est présent sur tout le territoire vénézuélien, c’est gracéciens Ce sont des
antennes dl Sistema réparties dans les vingt-quatre états fédéraux du pays, Owmttile
CapitaP qui comprend la ville de Caracas ; on en dénombrait environ 440 en 2015. Aux
nacleoss’ajoutent 1 340médulos structures qui permettent de garantir un accés facile et
€galitaire a tous les vénézuéliens, méme pour des populations éloignées des grandes villes,
comme celles vivant notamment en Amazonie. Ces antennes régionales sont régies par la
Fundacion Musical Simén Bolivaet donnent forme a la structure fonctionnelle, éducative,
artistique et administrative BI Sistema. Les nucleost les modulos sont des lieux
d’enseignement, de promotion qui menent a bien tous les programmes d’orchestre et de
chorale de la Fondation Musicale Simon Bolivar. La grande majorité des professeurs qui y

travaillent sont tous d’anciens élevesSistema.

1 « El Sistema. Historia », Prensa FundaMusical Bolivar, dispovidbhtp://fundamusical.org.ve/category/el-
sistema/historia/ [consulté le 18/09/2016].

2 « El Sisitema. Misién y visién », Prensa FundaMusical Bolivar, dispowialéttp://fundamusical.org.ve/

category/el-sistema/mision-y-vision/ [consulté le 18/09/2016].

Ibid.

Ibid.

District capital, c’est-a-dire la région capitale du Venezuela.
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Des lors, on imagine le nombre important d’orchestres et de chceurs répandu dans tout le
pays, faisant du Venezuela une terre d'orchestres et de cheeorsrdda de orquestas y
coros}. Cela représente 1 681 orchestres pré-infantiles, infantiles et juvéniles, 1 389 chceurs
d’enfants et de jeunes, 166 formations musicalePrhgrama Alma Llanera qui vise a
préserver la musique traditionnelle du pays, 1 983 groupes d'initiation musiealystéme
touche ainsi plus de 787 000 enfants, adolescents et jeunes, et compte plus 10 000 professeurs
sur tout le territoire qui représentent un véritable réseau a I'échelle nationale d’orchestres et
de cheeurs

Cela dit, comment ce projet a-t-il pu se développer et se pérenniser depuis plus de
guarante ans au Venezuela ? Comment fonctionne et se strdttbitema? Qu’est-ce qui
fait son succes ? C’est ce que nous allons a présent tenter de démontrer en retracant dans les
grandes lignes la naissance du systeme, sa méthodologie, avant de faire part de son impact

social.

9.2. Contexte et démarche

9.2.1. La musique savante au Venezuela

Jusqu’au milieu dux® siécle, la vie musicale du Venezuela est dominée par I'opéra, la
zarzuela, la rhapsodie, ainsi que par la musique traditionnelle vénézuélienne. Lxvii € dti
le xix® siécle semblaient permettre le développement de la musique et son institutionnalisation
au Venezuela: création du premier orchestre philharmonique en 1759, construction de
théatres, salles de concerts, création de I’Académie des Beaux-Arts en 1849 ou I'on enseigne
la musique, remplacé en 1877 par I'Institut National des Beaux-Arts. Les guerres civiles, les
dictatures et les coups d’état ont entravé la création de nouvelles structures académiques,
I'application de nouvelles méthodes d’enseignement, faute de politique culturelle. Ce n’est
gu’a partir des années 1950 que la situation commence a changer avec l'arrivée d’'un systéme
démocratiqut

Des lors, trois musiciens vont étre a l'origine d’'un changement de la vie musicale

1 « Educacion. Venezuela sembrada de orquestas y coros », Prensa FundaMusical Bolivar, disponible
http://fundamusical.org.ve/category/educacion/venezuela-sembrada-de-orquestas/ [consulté le 18/09/2016].

2 « El Sistema. Impacto social y cultural », Prensa FundaMusical Bolivar, dispaiilhitep://fundamusical.
org.ve/category/el-sistema/impacto-social/ [consulté le 18/09/2016].

3 « Educacién. Nucleos y médulos », Prensa FundaMusical Bolivar, dispeiailbigp:/fundamusical.org.ve/
nucleos/ [consulté le 18/09/2016].

4 Luso Lozapa Rall, FESNOJIV, Fondation d’Etat pour le Systéme National des Orchestres Juvéniles et
Infantiles du Venezuela : origine, développement et réussite d'un modele systémique : carence d'une
proposition esthétigueMiémoire de Master 2 Recherche esthétique et études culturelles spécialité Esthétique
non édité, Université Paris | — Panthéon-Sorbonne, 2008, p. 10.
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vénézuélienne a partir des années 1930 : Vicente Martucci (1897-1941), Juan Bautista Plaza
(1898-1965) et Vincente-Emilio Sojo (1887-1974). lls instaurent les bases de nouvelles
institutions musicales au Venezuela comme I'Ecole Supérieure de Musique José Angel
Lamas, I'Orchestre Symphonique du Venezuela dont on fit venir de nombreux musiciens
étrangers pour le constituer, ou encore le chceur José Angel'Lamasffet, J. B. Plaza est
considéré comme le rénovateur de de I'enseignement musical, et créateur des Jeunesses
Musicales Vénézuéliennes en 1957. Ce compositeur méconnu en France avait alors la volonté
de faire connaitre la musique savante a toutes les couches sociales du pays avec un systeme
dynamiqué. Dans une perspective de modernisation du pays, le gouvernement s’ouvre tant au
niveau économique que culturel. Durant les années 1945-1948, le gouvernement
démocratique de Romulo Bétancourt (1908-1981) attribut son premier budget a I'Orchestre
Symphonique du Venezuela, alors dirigé par V. Martucci. D’autre part, V.-E. Sojo joue un réle
important dans le renouveau de la vie musicale de son pays dans la mesure ou il était le
gestionnaire des institutions musicales et le promoteur d'une nouvelle pensée sociale,
porteuse d'initiatives dans le domaine des politiques sociales au Verieairada I'Orchestre
Symphonique du Venezuela devient une institution respectée par le public, notamment par des
concerts gratuits qui avaient comme but « [...] une approche entre le peuple et la musique,
autorisant la Iégitimation et la divulgation du répertoire universel, mais surtout, en donnant et
offrant la préférence aux ceuvres crées par les compositeurs vénézuéliens. » Ainsi, le travall
mené par V. Martucci, J. B. Plaza et V.-E. Sojo a permis un essor de la vie musicale
vénézuélienne entre 1930 et 1966

Par ailleurs, si de 1948 a 1975, une vie musicale existe dans les principales villes du
Venezueld et malgré les initiatives entamées depuis les années 1930, l'absence de
financement durable et d'une politique d’envergure nationale ne contribuent pas a leur
développemeft Ainsi, jusqu'en 1975, la majeur partie de lactivité pédagogique se
concentrait a Caracas, et le pays ne comptait que deux orchestres professionnels ; I'un situé
dans la capitale, I'autre & Maracaibo, ville qui se trouve dans I'Etat de Zulia ol se concentre la

majeure partie de l'industrie pétroliéreéNonobstant, aprés la disparition de V.-E. Sojo en

Ibid., p. 10.

QuiLLevere Marcel,Les traverses du tempsrance Musique, émission du 20 avril 2012.

Lueo Raul, Lassus Marie-Pierre (entretien), « Origine, développement et réussite d’'un modéle systémique :
I'orchestre, vecteur d’'intégration socialele Jeu d’Orchestre : recherche-action en art dans les lieux de
privation de libert¢ Marie-Pierre kssus Marc Le Rourr et Licia Sartewia dir., Villeneuve d’Ascq, Presses
Universitaires du Septentrion, 2015, p. 336.

4 Luso Lozapa Radul,op. cit, p. 12.

5 lbid., p. 24.
6

7
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Luso Rall, Lassus Marie-Pierre (entretieniip. cit, p. 336.
Luso Lozaba Raul, FESNOJIV, Fondation d’Etat pour le Systtme National des Orchestres Juvéniles et
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1974, la vie musicale du Venezuela va prendre un nouveau tournant grace aux idées

révolutionnaire de J-A Abreu.

9.2.2. José-Antonio Abreu : pére fondatetl &istema

Né en 1939 a Valera, Etat de Truijillo, Abreu entame ses études musicales a Barquisimeto
(Etat de Lara) avant de se rendre a Caracas en 1957 a I'Ecole Supérieure de Musique José
Angel Lamas, ou il devient le disciple de V.-E. Sojo pour la composition. En 1964, il termine
ses études musicales avec I'obtention de dipldmes en piano, clavecin, orgue et corhposition
Parallelement, il poursuit des études d’économie a I'Université Catholique Andrés Bello d’ou
il en sort diplomé en 1961. Cette méme année, il commence a travailler a la Banque Centrale
au Département des Comptes Nationaux, et exerce son métier d’économiste principalement
dans le domaine de l'organisation des entreprises. Dans le méme temps, Abreu dirigeait
I'Orchestre Symphonique du Venezuela en tant que chef invité, et donnait régulierement des
récitals de piano et de clavetiburant les années 1960, il adhére au groupe réformiste des
« Desarrollistas » mené par I'écrivain et politicien Arturo Uslar Pietri (1906-2001), qui
souhaitent une réforme des institutions en faveur d’'un modele basé sur la croissance
economique destiné a faciliter le développement social, économique et culturel national et
régionaf. L'expérience d’Abreu dans les affaires de I'état vénézuélien lui a permis de
connaitre les rouages de la politique et des finances de son pays. Entre autre, il fut député a
'’Assemblée Nationale entre 1968 et 1973, et Ministre de la Culture de 1989 a 1997.
Convenons gu'il est plutét rare d’étre a la fois musicien et homme d’état.

Abreu commence avec un groupe restreint de personnes pour fonder en 1975 I'Orchestre
National Juvénile du Venezuela José Landaeta, composé d’amateurs et de professionnels. En
effet, 'orchestre avait pour objectif de mener a bien des pratiques d’ensemble, de transformer
I'éducation musicale du Venezuela et créer un grand mouvement social pourléCjestde
point de départ d’'un « grand réseau pyramidaket de la FESNOJIVHundacion del Estado
para el Sistema Nacional de las Orquestas Juveniles e Infantiles de Ve)tezoelété civile

Infantiles du Venezuela : origine, développement et réussite d'un modele systémique : carence d'une
proposition esthétigueMémoire de Master 2 Recherche esthétique et études culturelles spécialité Esthétique
non édité, Université Paris | — Panthéon-Sorbonne, 2008, p. 24.

Id., p; 41

Ibid.

Luso Rall, Lassus Marie-Pierre (entretieniip. cit, p. 336.

« El Sistema. Historia », Prensa FundaMusical Bolivar, dispovidletp://fundamusical.org.ve/category/el-
sistema/historia/ [consulté le 18/09/2016].

Luso Ralll, Lassus Marie-Pierre (entretienip. cit, p. 337.
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née an 1979 La fondation a pour finalité de rassembler les ressources humaines hautement
qualifiées dans le domaine de la musique et d'obtenir le financement requis pour la mise en
ceuvre de ses plans, de ses activités et de ses prograeysis sa création, les différents
gouvernements qui se sont succédé depuis ont soutenu la fondation, relrapit&aon
Musical Simoén Bolivaren 2011 et alors rattachée Ministerio del Poder Popular del
Despacho de la Presidencia y Seguimiento de la Gestibn de Gobierno de la Republica
Bolivariana de Venezuela

Devant la pauvreté infantile de son pays, José-Antonio Abreu décide de travailler a cette
problématique a l'aide de la pratigue musicale. De plus, cherchant a réformer I'apprentissage
musical et ses institutions, Abreu ne voulait plus que la musique continue d’étre le monopole
d’'une élite. Pour lui, la musique dite « savante » est aussi le patrimoine du peuple et des
enfants les plus pauvres, de la jeunesse marginalisée. Des lors, il eut I'idée de transformer
'art musical en un instrument d’inclusion sociale, mais également d’intégration
communautaire, au niveau familial et de quartier. C’est ainsi que sont nés les premiers
orchestres, dont bénéficient les enfants issus des classes moyennes mais surtout, pour une
large part, les enfants défavorisés des grandes villes et des villages les plus reculés

d’Amazonie.

9.2.3. Méthodologie et programmes

Ce qui caractérisel Sistema est la pratique musicale collective, depuis le plus jeune age,
visant une musique de qualité a travers des groupes orchestraux, chorales, de musique de
chambre et traditionnelle, par exemple. Ces différents ensembles constituent et font partie
d’'une communauté et degicleos noyaux, structures fonctionnelles éducative, artistique et
administrative dEl Sistema déployés sur tout le territoire natiohalC'est un lieu
d’enseignement et de promotion qui mene a bien tous les programmes d’orchestre et de
chorale de la Fondation Musicale Simon Bolivar.

L'enseignement et I'apprentissage de la musique se fait par une pratique quotidienne et
continue, ponctué par plusieurs concerts devant le public. De plus, il se fait dans le partage et

I'apprentissage de valeurs que le jeune musicien peut diffuser autour de lui.

« En plus de se développer dans un environnement musical, le processus d’enseignement-
apprentissage facilite le développement intégral du bénéficiaire de la naissance a l'age

1 Luso Radl, Lassus Marie-Pierre (entretienpp. cit, p. 337.

2 « El Sistema. Historia », Prensa FundaMusical Bolivar, dispovidletp://fundamusical.org.ve/category/el-
sistema/historia/ [consulté le 18/09/2016].

3 « Educacion. Metodologia », Prensa FundaMusical Bolivar, disponwiblehttp://fundamusical.org.ve/
category/educacion/metodologia/ [consulté le 18/09/2016].
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adulte, I'encourageant a la responsabilité, la discipline, le compromis, le travail en équipe,
le respect, le vivre ensemble, la collaboration et le sentiment d’appartenance, formant
ainsi des citoyens multiplicateurs de toutes ces valeurs au sein méme de leur
environnement familial et communautairé. »

Il est donc attendu des professeurs qu’ils soient a méme de gérer les notions de savoir étre,
de savoir connaitre, du vivre ensemble, savoir apprendre et d'agir en tant qu’entités
sensibilisatrices. Aussi, ils doivent étre capables de prendre les enfants de maniére
individuelle et en groupe, avec un fort engagement socioculturel, éthique, réfléchi, logique, de
conseiller, coopératif, rationnel, de recherche et d’innovatiba professeur ou le chef
d’'orchestre est donc considéré comme un modeéle a suivre, non seulement pour
I'apprentissage musical mais aussi humain, citoyen. De plus, le processus d’enseignement-
apprentissage vise a maintenir un lien constant avec la communauté et I'environnement
familial des enfants et des jeunes, afin d’encourager ces derniers a poursuivre ce processus
artistique et éducatif

L'apprentissage musical se fait par imitation, les enfants suivent les instructions orales.
« La structure des programmes d’étude s’intégre avec un modele continu d’évaluation des
processus d’imitation, de précision, de controle et d’automatisation de facon individuelle et en
groupe, en tenant compte des indicateurs techniques a chaque ®tapg &eves se rendent
dans umucleoapres I'école, et pratiquent de maniére intensive jusqu’a quatre heures tous les
jours, y compris le week-end lorsqu’il y a concert. Cela est possible grace au systeme scolaire
du pays ou les enfants n'ont cours que le matin, de 7h a N'@prés-midi est libre, El
Sistemantervient sur ce créneau pour contrer l'oisiveté des enfants qui se retrouvent souvent
seuls dans la rue, les parents étant absents a ce moment de la journée. Précisons que le
programme bénéficie aux enfants et aux jeunes de toute condition sociale, et sont mélanges.
Des lors, tout le monde est €gal dans I'orchestre, on ne fait plus de différence.

Pour ne pas décourager d’emblée les futurs musiciens, il n'y a pas de solfége la premiére
année. Ce sont des cours collectifs qui permettent de stimuler les éleves, et de réaliser le plus
de concert possible devant public pour qu’ils se sentent vraiment musiciens. Contrairement au
systeme d’enseignement musical traditionnel, les enfants apprennent a jouer d’'un instrument

directement dans l'orchestre, peu importe I'age et le nive@ela dit, ils bénéficient au

1 « Educacion. Metodologia », Prensa FundaMusical Bolivar, disponiblehttp://fundamusical.org.ve/
category/educacion/metodologia/ [consulté le 18/09/2016].
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Ibid.
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Luso Rall, Lassus Marie-Pierre (entretieniip. cit, p. 338.

Luso Lozapa Raul, FESNOJIV, Fondation d’Etat pour le Systéme National des Orchestres Juvéniles et
Infantiles du Venezuela : origine, développement et réussite d'un modele systémique : carence d’une
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préalable d’une formation de base en participant a des ateliers ou I'on travaille par pupitres,
avant les répétitions générales avec I'ensemble de I'orchestim effet, I'éleve découvrira

la musique en jouant immeédiatement un instrument et simultanément il participera a
I'élaboration d’un programme bien précis en apprenant le répertoire symphonique des son
plus jeune age [...]. » Comme le précise Raul Lubo, la qualité musicale au début n’est pas des
meilleures, mais ce qui compte pour les enfants est de vivre et de sentir la musique, la joie de
jouer ensemble, «[...] la possibilité de se développer, de s’épanouir culturellement, mais
aussi de leur offrir ce sentiment de parvenir déja, si ils jouaient et pratiquaient
quotidiennement la musique, & une véritable et authentique pratique, qui leur permettrait
d’atteindre une reconnaissance sociale a travers des concerts pdhliesphis, devant le

chef d'orchestre, les apprentis musiciens apprennent le travail d’équipe et la réalisation
d’objectifs. Quant au répertoire joué, il est choisi en fonction du potentiel d’énergie que porte
I'ceuvre, « [...] & Iimage de celle des jeunes de I'orchestre dont la vitalité entre en résonance
avec I'énergie de la musique qui se communique a son tour au pdblies»ceuvres
interprétées proviennent du répertoire baroque, classique, particulierement du romantisme et
de la premiere moitié dik® siecle. Les bénéfices sont immédiats puisque les enfants sont tout
de suite considérés comme des musiciens dés lors qu’ils integrent le programme.
Effectivement, a partir du moment ou I'on pratique un instrument et joue réguliéerement dans
une formation orchestrale qui se produit en concert, on est musicien. La musique « classique »
et traditionnelle deviennent alors un moyen d’insertion et de reconnaissance sociale.

Des bébés aux adolescents, tous ont donc I'opportunité de se développer dans un milieu
musical tout en tenant compte de leur développement évolutif et cognitifndasos
proposent différents programmes. En effetptegrammeNuevos Integrantes del Sistema
(NIS)* permet aux bébés de participer a des concerts et des activités, en compagnie de leurs
parents, et d’'inciter les familles a inscrire leurs enfants dans I'un des nlgcf#as proche de
leur lieu de résidence afin d’initier leur apprentissage musical. Ainsi, le développement
musical pour les 2-6 ans, qui va de la stimulation et l'initiation musicale jusqu’a différents
groupes d’enfants recevant des contenus et des activités musicales adaptés a leur age. A partir
de 6 ans, les enfants commencent a intégrer I'orchestre pré-infantile, puis I'orchestre infantile

et I'orchestre juvénile pour les 12-18 ans. L'enseignement comprend des cours individuels

proposition esthétiguegMémoire de Master 2 Recherche esthétique et études culturelles spécialité Esthétique
non édité, Université Paris | — Panthéon-Sorbonne, 2008, p. 27.

Luso Rall, Lassus Marie-Pierre (entretienip. cit, p. 337.

Lueso Lozapa Raul,op. cit, p. 27-28.

Luso Rall, Lassus Marie-Pierre (entretienip. cit, p. 338.
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d’'instruments avant d’arriver aux répétitions générales. Le répertoire interprété, adapté a
chaque niveau orchestral, est tres varié, allant des ceuvres du répertoire international aux
ceuvres nationales. « Ainsi, le développement d’'une carriére artistique est encouragée de
maniere individuelle et en groupe, avec I'appui d’'un professorat préparé pour faciliter un
apprentissage significatif’ # en est de méme pour la formation chorale. Les plus doués sont
sélectionnés pour intégrer@oro Sinfénico Juveniloire le Coro Sinfénico Nacional Juvenil
de Venezuela qui est le plus prestigieux du pags autres programmes tournent autour de la
musique traditionnelle du pays, adoptant la méme structure pédagogique et artistique que
celui du systeme pour les orchestres et les choeurs, dans le but de sauver et de préserver la
musique populaire vénézuéliedne

De plus, deux autres programmes visent plus spécifiguement a travailler autour de
I'intégration et de la réinsertion sociale. Il s’agit Btograma de Educacion EspecidEE)
destiné aux enfants et aux jeunes en situation de handicap physiques et cognitifs qui utilise la
musique comme un outil pour le développement de potentialités, de lI'autonomie et de
I'inclusion socialé. Le deuxieme est le Programa de Orquestas Sinfonicas Penitentiquias
a pour objectif de réduire la violence dans le milieu carcéral et de faciliter le processus de
réinsertion social grace a I'apprentissage, la pratique et le plaisir de la mMusique

Par ailleurs, lePrograma de Atencién HospitalariPAH)? propose depuis 2012 une
formation musicale a des enfants et des jeunes dont les pathologies les contraignent a une
longue hospitalisation. La musique peut devenir un outil thérapeutique ef.nkorih, le
Programa de Formacién Académica para Jévenes Docentes y Diréftqresnet de
dipldmer et de professionnaliser les musiciens du systéme, leur offrant une alternative pour

une vie saine et la possibilité de devenir musicien professignrmhme Gustavo Dudamel :

« Quand on travaille en équipe, ca rend plus sensible aux autres, c'est ce que m'a

[

« Educacion. Metodologia », Prensa FundaMusical Bolivar, disponiblehttp://ffundamusical.org.ve/

category/educacion/metodologia/ [consulté le 18/09/2016].

Ibid.

Ibid.

Programme d’éducation spécialisé.

« Educacion. Programa de educacion special », Prensa FundaMusical Bolivar, dispgaible

http://fundamusical.org.ve/educacion/programa-de-educacion-especial/ [consulté le 18/09/2016].

Programme d’Orchestre Symphoniques Pénitentiaires.

« Educacion. Metodologia », Prensa FundaMusical Bolivar, disponiblehttp://ffundamusical.org.ve/

category/educacion/metodologia/ [consulté le 18/09/2016].

8 Programme d’Attention Hospitaliere.

9 « Educacién. Programa de atencién hospitalaria », Prensa FundaMusical Bolivar, disgantite://
fundamusical.org.ve/educacion/programas/programa-de-atencion-hospitalaria/ [consulté le 18/09/2016].

10 Programme de Formation Académique pour les Jeunes Professeurs et Chefs d'orchestre.

11 « Educacion. Programa de formacion académica para jévenes docentes y directores », Prensa FundaMusical

Bolivar, disponiblevia http://fundamusical.org.ve/educacion/programas/programa-de-formacion-academica-
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enseigné el sistema. [...] Il y a une énergie trés spéciale qui vient de la fagon d’enseigner
collectivement, ca donne a l'orchestre plus d'énergie. Voila ce que nous faisons, lutter
pour changer la vie des enfants, leur donner un espoir, une raison, une lumiére. On se bat
tous pour ¢a. >

9.3. Résultats

9.3.1. Au Venezuela

Contre la misere des enfants et des jeunes vivant dans les quartiers pauvres des grandes
villes, cotoyant quotidiennement la drogue, les armes a feu, les rixes entre bandes rivales,
Abreu eu l'idée de combattre ces fléaux par la musique. Selon le maestro, I'art des sons peut
étre un moyen de changer la vie des enfants en situation de vulnérabifiéstema et son
programme académique peuvent ainsi ouvrir de nouvelles opportunités pour le futur de ces
enfants, qu’il soit musical ou pas. Comme nous I'avons montré plus haut, la pratique musicale
en groupe (orchestrale, chorale, ensembles) agit de maniére positive sur le développement des
enfants : elle donne confiance en soi, valorisation de soi. De plus, un lien spécial se crée entre
les professeurs et les éleves. Airsi, Sistemane travaille pas uniquement autour de la
pauvreté mais dépasse cette problématique pour se concentrer sur le vivre ensemble,

I’éducation culturelle, sur I'avenir, et créer une harmonie sociale grace a la musique.

« Sur le plan social, l'inclusion est le principe de base. Notre devise est d’abord les
pauvres, et pour eux les meilleurs instruments, les meilleurs chefs d'orchestre, les
meilleurs infrastructures. La culture pour les pauvres ne peut étre une pauvre culture. Elle
doit étre grande, ambitieuse, raffinée, avancée, pas faite de réstes. »

Pour El Sistema, la pratique orchestrale développe l'auto-estime, la sécurité affective et
emotionnelle, la concentration, la discipline, la persévérance et la compétitivité des enfants et
des jeunes participants, comme la solidarité et la tolérance. Elle permet aussi de fixer des

objectifs et la recherche de I'excellence. Voici ce que dit Raul Lubo a propos de la pratique
orchestrale :

« La pratique d'orchestre peut étre considérée comme une pratique éthique et éducative
efficace, contribuant a diminuer I'analphabétisme grace aux dispositions qu’elle demande
a I'apprenti musicien : outre les capacités d'écoute, de concentration et de mémorisation,
elle développe un sens du collectif et de la solidarité et responsabilité de chacun, générant
un travail sur soi qui requiert des qualités de ténacité et de résistance. Il s'agit a la fois

1 Déclaration du chef d'orchestre vénézuélien Gustavo Dudamel, qui a bénéktiSisitema dans un
documentaire (sans sources) disponiate https://www.youtube.com/watch?v=UXWYD982HIM [consulté
le 18/09/2016].

2 ManTia Jesls Ruiz, « Entrevista : José Antonio Abreu « La cultura para los pobres no puede ser una pobre
cultura » »,El Pais 30 octubre 2011, disponiblda http://elpais.com/diario/2011/10/30/eps/1319956014
850215.html [consulté le 18/09/2016].
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d'un programme éducatif, développant la sensibilité et le potentiel esthétique, essentiel
pour le développement de I'humain, et d’'un programme d’insertion social qui permet de
lutter contre I'exclusion. >

Ainsi, I'apprentissage et la pratique collective de la musique, les ceuvres, donc la musique
en elle-méme, traite de I’humain. D’ailleurs, la musique fait partie intégralement de la vie des
jeunes et des professeurs du systeme.

Pour le VenezuelaEl Sistema a un véritable impact social. D’abord, les pionniers du
systéme et les premiers bénéficiaires se sont éparpillés dans les différents états vénézuéliens
pour fonder des orchestres professionnels, infantiles, juvéniles etiédsos Depuis, les
orchestres, les professeurs, les musiciens n’ont cessé de se multiplier sur tout le territoire du
pays. Aujourd’hui, le programme touche 187 000 enfants et jeunes, dont 75% d’entre eux
vivent en-dessous du seuil de pauvreté, issus de milieux sociaux difficiles et vulnérables des
grandes villes et ouvrietsCe programme cherche alors a diminuer le niveau de pauvreté du
pays, analphabétisme, la marginalité, I'exclusion des enfants et des jeunes. Les valeurs
transmises pdEl Sistema peuvent trouver un écho directement au sein de la cellule familiale,
voire communautaire, par lintermédiaire de I'enfant qui bénéficie du programme. Un

phénomene de transfert de ces valeurs s’opere.

« L'orchestre, c’est une école de vie sociale. Les enfants et les jeunes apprennent a
l'intérieur de I'orchestre le sens méme de la vie en communauté : I'interdépendance, le
travail en équipe, la solidarité, et par-dessus tout I'émotion collective, vers un but, vers un
seul horizon : s'élever et transcender la communadité. »
Par conséquent, I'orchestre est un lieu unique d’apprentissage social, affectif et solidaire, a
travers le travail d'interprétation des oceuvres du répertoire symphonique international et

national.

« Ce qui est fondamental est que la musique permet de par sa nature de mettre en place
des organisations sociales, comme les orchestres, le chceurs, au sein desquels les enfants
commencent a s'initier a la sociabilité, a la pratique du travail en équipe. Et tout cela est
quasiment spécifique de la musiqué. »
Raul Lubo ajoute qu’il a été constaté effectivement I'implication des familles, de la
société, des differentes couches sociales pour la réussite du modele systémique qu’est

'orchestre. Celui-ci est devenu une famille ayant sa propre structure interne avec sa

1 Luso Rall, lLassus Marie-Pierre (entretienpp. cit, p. 338.

2 « El Sistema. Impacto social y cultural », Prensa FundaMusical Bolivar, dispaiilhitep://fundamusical.
org.ve/category/el-sistema/impacto-social/ [consulté le 18/09/2016].

3 Déclaration de José-Antonio Abreu dans un documentaire (sans sourc&d) Sistemadisponiblevia
https://www.youtube.com/watch?v=UXWYD982HIM [consulté le 18/09/20186].

4 Déclaration de José-Antonio Abreu rapportée par Raudl Lubo dansv@se Marcel,Les traverses du temps
France Musique, émission du 20 avril 2012.
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pédagogie, ses professeurs, son administration. Il y a donc un sentiment d’appartenance qui se
crée et de volonté de défendre ce projet d’orchestre, permettant une convivialité visible lors
des concerts.

Dans un pays ou le taux de criminalité est I'un des plus élevés au monde, le futur des
enfants et des jeunes de la classe moyenne et pauvre semble compromis. En faisant d’eux des
musiciens, El Sistemdeur offre I'opportunité de jouer professionnellement dans les
nombreux orchestres que le pays compte dorénavant, ou bien d’enseigner datteles
Autrement dit, le programme permet aux enfants, I'avenir du pays, de ne pas tomber dans la
délinquance et la misére. Pour eux, c’est la chance d’'un avenir alternatif, meilleur, dans une
société qui a fait le choix de valoriser le statut des musiciens, tout en leur attribuant un réle
d’action sociale envers leurs concitoyens les plus en situation de vulnérabilité sociale. Il s’agit
de jouer et de lutterJocar y lucharest la devise @l Sistema contre ces fléaux qui
gangrenent une grande partie de la population.

De plus, cette démocratisation de la musique n’a pas seulement pour but de rendre cet art
accessible a tous les vénézuéliens, elle rompt avec le principe élitiste d’'un art réservé a une
catégorie sociale et sa supériorité envers les autres genres musicaux plus légers ou
traditionneld. Ainsi, enseignants et éléves ont le sentiment de contribuer a I'amélioration
sociale et éducative du pays, comme de son image a I'étranger. En effet, le systéme forme
également des musiciens de niveau international, devenant les ambassadeurs d’un modele
systémigue musical et humaniste de promotion sociale, grace aux tournées internationales de
I’ Orquesta Sinfénica Simoén BoliydrOrquesta Sinfonica Simén Bolivar de Venezuela
encore I0rquesta Sinfonica Nacional Infantile de Venezuela, qui connaissent un énorme
succes suscitant admiration et émoti@iailleurs, certains musiciens issuskt’Sistema
jouent aujourd’hui dans les plus grands orchestres du monde, dont le plus célebre est le chef

d'orchestre Gustavo Dudamel.

9.3.2. Exportation du modele systémique dans le monde

Par ailleurs, depuis sa création, El Sistgarend de plus en plus d’ampleur avec toujours
plus de nouveaux éléves, de nouveaux professeurs, de nouveaux talents. D’autres pays comme

le Mexique, la Colombie ou I'Equateur ont développé des réseaux d’orchestre sur le modeéle

1 Quuevere Marcel,Les traverses du tempSrance Musique, émission du 20 avril 2012.

2 Luso Lozapa Raul, FESNOJIV, Fondation d’Etat pour le Systéme National des Orchestres Juvéniles et
Infantiles du Venezuela : origine, développement et réussite d'un modele systémique : carence d'une
proposition esthétigueMiémoire de Master 2 Recherche esthétique et études culturelles spécialité Esthétique
non édité, Université Paris | — Panthéon-Sorbonne, 2008, p. 104.
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vénézuélien pour intervenir auprés des jeunes confrontés a I'exclusion sociale, la misére, la
délinquance, la violence. Grace au soutien de nombreux chefs d’orchestre, comme Simon
Rattle, Claudio Abbado, ou encore Daniel Barenbpid'autres pays ont par la suite pris
exemple sur le programme : Etats-Unis (Los Angeles), Ecosse, Suéde, Corée du Sud, dans un
premier temps, pour s'étendre de nos jours a plus de quarante pays d’Europe, d’Amérique,
d’'Asie, d'Afrique et de I'Océanfe

« L'impact mondial dEl Sistemaa permis au Venezuela et a ses jeunes musiciens d’étre

présent sur les plus prestigieuses scenes du monde, faisant d’eux des ambassadeurs de la

Paix et ont été récompensé par de nombreux prix comfeeeio Principe de Asturias

de las artegen 2008] et le Prix International de la Musique UNESCO [en 1993]. »

En France, le projdEl Sistemalébute par la création en 2010 de I'association El Sistema-
France. Elle propose un programme gratuit d'aide aux enfants en difficulté sociale, familiale
ou comportemental, par I'éducation musicale intensive en formation d’orchestre et de chceur.
En plus de permettre un acces a la culture musicale, le programme peut aussi étre un outil de
re-mobilisation scolaire et des valeurs de cohésion basées sur le travail en commun, la
discipline et la solidarité C'est donc un moyen d’améliorer les relations entre les éléves avec
les adultes autour d'un projet commurEn 2012, El Sistema-France commence son
expérience pilote a I'école Notre-Dame du Bon Accueil d’Apprentis d’Auteil a Gorges, sous
la direction musicale et pédagogique du Maestro Alcides Maestre Blanco. En collaboration
avec les écoles de musique et les conservatoires, les éleves, du CE2 au CM2, pratiquent la
musique a raison de 10 heures minimum par semaine, qui se structure en deux moments :
travail par pupitre, travail en orchestre. Depuis, le programme a été reconduit au sein de cette
école, et un autre a vu le jour a Bischwiller en janvier 2016 : El Sistema-Alsace. Ce deuxiéeme
programme n’est que le début d’une série qui a pour objectif de s’étendre plus largement d'ici
2018 sur le territoire francais, en s’implantant a Marseille, Nimes, Nice, Aix-les-Bains,
Montbéliard, ou encore en Martinique, cela grace a la volonté des promoteurs et les acteurs du
mouvement francgais B! Sistema, convaincus de la valeur éthique et sociale de la pratique

musicale en orchestre.

« Dans son essence méme, les orchestres et les choeurs sont bien plus que des structures
artistiques. Ce sont des terrains fertiles pour la culture des valeurs, des aptitudes et
attitudes pour le développement et le dépassement individuel, collectif et citoyen. Ce sont
d’insurpassables modéles et écoles pour la vie sociale, avec I'esprit de perfection et le

1 Source: http://www.elsistema-france.org/Historique [consulté le 18/09/2016].

2 « El Sistema. El Sistema en el mundo », Prensa FundaMusical Bolivar, dispamibttp://fundamusical.
org.ve/category/el-sistemalel-sistema-en-el-mundo/ [consulté le 18/09/2016].

Ibid.

Source: http://www.elsistema-france.org/IMG/pdf/el-sistema-france.pdf [consulté le 18/09/2016].

Ibid.
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godt de I'excellence. Parce que jouer et chanter ensemble signifie vivre ensemble de
maniére profonde et digne. » Maestro José Antonio Abreu
Cette conception de la musique comme formation humaine et apprentissage du vivre
ensemble est a l'origine du Jeu d’Orchestre, initi€ en 2012 par Marie-Pierre Lassus a
I'Université des Sciences Humaines et Sociales de Lille 3, qui a voulu transposer ce modéle

dans les prisons.

1 « Educacion. Programa de formacién académica para jovenes docentes y directores », Prensa FundaMusical
Bolivar, disponiblevia http://fundamusical.org.ve/educacion/programas/programa-de-formacion-academica-
para-jovenes-docentes-y-directores/ [consulté le 18/09/2016].
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CHapPITRE X
Le Jeu d’'orchestre : recherche-action en art dans

les lieux de privation de liberté

Les différents exemples de musiciens engagés abordés dans les chapitres précédents,
voulant remédier & une problématique sociale, nous montrent que I'on peut agir par la
musique en redonnant des capacités de sentir et de penser aux étres humains. Pour terminer
cette partie, nous présentons un programme de recherche-action auquel nous avons participé
activement durant trois ans en tant que membre du comité scientifique, musicien et chef
d’orchestre. Aprés avoir présenté la méthodologie sur laquelle I'équipe du Jeu d’Orchestre
s’est appuy€, nous partirons de celle-ci pour répondre a notre propre problématique :
comment le Jeu d’Orchestre peut-il toucher, transformer des détenus completement étrangers
au monde de l'orchestre et de son répertoire ?

10.1. Présentation

Le Jeu d'Orchestre est un projet de recherche-action en art, mené entre 2012 et 2014,
développé a I'Université de Lille 3 par Marie-Pierre Lassa®nt la particularité était
d’intervenir dans les établissements pénitentiaires de la région Nord-Pas de Calais sous la
forme d’un orchestre participatif. Ce dispositif devait permettre d’'instaurer une forme de vie
en société par de nouvelles formes d'interactions entre les persdondiss’agit de citoyens
de la société civile et de détenus qui se rencontrent a travers la pratique orchestrale. Le projet
s’inscrivait dans le cadre du programme « Chercheurs Citoyens », lancé en 2011 par Sandrine

Rousseat) qui subsiste encore aujourd’hui (le sixieme appel a projet a été lancé en février

1 MCF HDR en musicologie a Lille 3, elle est la responsable scientifique du programme Chercheurs-Citoyens
Le Jeu d'Orchestre, recherche-action en art dans les lieux de privation de lb&k@iversité de Lille 3,
membre du laboratoire CECILLE au sein duquel elle est co-responsable de I'axe transversal « Pratiques
interculturelles, Inclusion sociale et Développement humain ».

2 Région Nord-Pas de Calais, « Le Jeu d'Orchestre, recherche-action en art dans les lieux de privation de
liberté »,Programme chercheurs citoyens, présentation des projets re@0iLA.

3 Economiste, maitre de conférence en sciences économiques a l'université Sciences et Technologies Lille 1,
enseignante-chercheuse au sein du CLERSE (Centre lillois d'études et de recherches sociologiques et
économiques) et secrétaire nationale adjointe d’Europe Ecologie Les Verts. Entre 2010 et 2015, S. Rousseau
était vice-présidente du Conseil régional du Nord-Pas de Calais, chargée de I'enseignement supérieur et de la
recherche.
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2016). Ce dispositif a comme objectif de promouvoir des programmes de recherche reposant
sur une collaboration entre des laboratoires de recherche et des organisations de la société
civile a but non lucratif. Lenjeu de ce dispositif est de favoriser la participation du monde
associatif a la production de connaissance, a renforcer les processus de démocratie
participative en Nord-Pas de Calais (maintenant Hauts-de-France), et a diversifier les sources
potentielles d’innovation socidleDe plus, la mise en ceuvre de ce processus de collaboration
continue et d’apprentissage mutuel des projets de recherche partenariaux doivent favoriser
une forme de recherche innovante par la production de nouvelles connaissances, « [...]
élément essentiel de la vie et du développement social et culturel des citédyens. »

Les objectifs du programme sont multigledls visent a favoriser I'échange de
connaissances, de ressources et de compétences entre le monde académique et des
organisations de la société civile a but non lucratif. Cela doit permettre I'enrichissement des
problématiques, des programmes et des thématiques de recherche des établissements
d’enseignement supérieur et de recherche. Ainsi, le programme aide la société civile a
s’approprier la démarche scientifique par un engagement actif dans des recherches
scientifiquement validées, dont les sujets peuvent avoir des retombeées sociétales importantes.
Dans le méme temps, il permet aussi d’'accroitre les capacités d’expertise et/ou d’'innovation
des organisations de la société civile. De plus, le programme vient enrichir la formation et
I'insertion professionnelle future des étudiants, doctorants et docteurs participant a celui-ci
grace a des recherches collectives, faisant appel a des acteurs d’horizons différents, et des
projets de terrain. Enfin, dans la mesure ou il s'agit d'un programme de recherche, il a pour
finalité de partager les résultats de cette démarche participative avec le grand public.

Des lors, cette forme innovante pour la recherche doit impérativement se faire dans un
intérét sociétal et en adoptant une approche pluridisciplinaire. Le programme « chercheurs-
citoyens » souhaite voir I'association d’au moins un laboratoire de recherche labellisé a une
organisation de la société civile a but non lucratif, et que 'un d’eux se situe dans la région
Nord-Pas de CaldisAinsi, se concrétise une tendance des chercheurs d'un c6té avoir une
visibilité de leurs travaux et une volonté de plus en plus significative, si ce n’est nécessaire, de
s'engager dans la société ; de l'autre des citoyens qui se réunissent en groupe ou en
association autour de problemes de société et qui ont besoin des chercheurs pour donner une

valeur scientifique a leurs actions. Lorsque ces deux parties se rencontrent pour travailler, de

1 Source: http://www.nordpasdecalais.fr/upload/docs/application/pdf/2015-02/chercheurs_citoyens_aap2015_
150123.pdf/ [consulté le 18/09/2016].

2 Ibid.

3 Ibid.

4 Ibid.
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nouvelles méthodes de travail se mettent en place, afin de faire émerger de nouvelles
connaissances et tenter de transformer une situation donnée a travers I'action. Il s’agit d'une
nouvelle forme de savoir basé sur une praxis, considérant a égalité les savoirs des chercheurs
et ceux des acteurs sociaux. C’est en confrontant et en faisant dialoguer les connaissances des
uns et des autres que de nouvelles approches et de nouveaux savoirs peuvent émerger, ce qui

est le principe méme de ce que I'on appelle la recherche-action.

10.1.1.La recherche-action

A la fois théorique et pratique, la recherche action recouvre une multitude de pratiques qui
rapprochent la recherche (théorie), dans le domaine des sciences humaines, et I'action
(pratiqgue), domaine de lintervention sociale. Elle a pour objectif de développer des
connaissances et de mener une action visant a changer une situation particuliere. Cette autre
facon de faire de la recherche s’est développée pour répondre a des problemes concrets, des
besoins sociaux, et modifier des comportements humains de maniére &ffBeloa Jean-

Paul Resweber, les débuts de la recherche-action, gu'il fait remonter a la deuxiéme moitié du
xix® siecle, s'inscrivent dans un courant diffus avant de s'imposer comme une méthode
d’intervention auxx€ sieclé. En effet, il voit dans le taylorisme une forme déja avancée de
recherche-action liée au développement de l'industrialisation. Il en est de méme avec le
courant du socialisme utopique européernxigdtisiecle, comme celui de Fourier par exemple,

qui vise a transformer 'ordre social existant.

Ce n’'est qu’awx® siecle que la recherche-action fait réellement son apparition, dans le
cadre de la psychologie sociale de Kurt Lewin (1890-1947) durant les années 1940. « Elle nait
en réaction contre la séparation des logiques de la connaissance et de l'action, contre la
dichotomie entre la recherche pure et la recherche appliquée, contre I'opposition des faits et
des valeurs.®»Comme le rappelle Hugues Dionne, Lewin a élaboré des étapes d’« action
research » qui constituaient un vrai plan d’action sociale. Il s’appuie sur des valeurs
démocratiques de participation pour développer un processus de changement en mettant a
contribution des personnes a la recherche de sdluti@xpériencé a montré que les sujets

impliqués, en groupe, dans la résolution d’un probleme permet d’aboutir a des modifications

1 Dionne Hugues,Le développement par la recherche-actidharis, L'Harmattan, « collection outils de
recherche », 1998, p. 14.

2 ResweserJean-Paul,.a recherche-actiopParis, Presses Universitaires de France, « Que sais-je », 1995, p. 9-

10.

Id., p. 7.

Dionne Huguespp. cit, p. 14-16.

Le travail de Lewin consistait a changer les pratiques culinaires des ménagéres américaines durant la

Deuxieme Guerre Mondiale, a savoir consommer les abats en cette période de pénurie de viande.
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plus rapides des comportements lorsqu’ils sont fortement engagés dans le proedssus
recherche-action peut alors exercer une sorte de ré-éducation des comporténfanis. »
Lewin, le développement de la science doit se faire dans 'action, ou le chercheur est impliqué
sur le terrain. Ses travaux ont beaucoup alimenté les pratiques de recherche que I'on qualifie
depuis departicipatives (les participants non chercheurs sont associés a la recherche co-
construite avec les chercheurs) ou impliquées (les chercheurs reconnaissent qu'ils sont eux-
mémes appelés a occuper une place sur le terrain de recheAihsi, le psychologue
americain a ouvert de nouvelles perspectives en liant recherche, transformation sociale et
formation des individus

En France, les premiéres recherches-actions remontent aux années 1970 avec des
expérimentations souvent militantes, ou visant une transformation du rapport entre « experts »
et « acteurs sociaux », selon Gilles Monéeakl partir des années 1980, grace a une
importante production bibliographique autour de la recherche-action sur des problématiques
politique, sociale et scolaire, de nouvelles pratiques s’inventent en faveur du développement
sociaf. La décennie de 1990 voit l'institutionnalisation de la recherche-action. En effet, elle
est reconnue par le milieu universitaire, et son usage devient courant dans le traitement des
problématiques de terrain. G. Monceau affirme que cela a entrainé dans la recherche des
sciences sociales une revalorisation du travail de terrain du chercheur. Cette période a apporté
a la recherche-action un renforcement de la réflexion sur le travail de terrain, un
renouvellement « clinique » de la réflexion méthodologique et une mise en analyse des
implications des différents protagonisteEnfin, le début dwxi® siécle voit un retour des
pratiques d’intervention caractéristiques des années 1970 qui apparaissaient comme contestant
la « sociologie instituée », dans un contexte de développement d’évaluation et d’autonomie
des établissements. De plus en plus de chercheurs académiques et d’acteurs sociaux
s’'associent dans des projets de recherche-action.

La recherche-action est donc une technique d’intervention visant a changer une situation

devenue problématique en associant a la fois une démarche scientifique et une démarche de

Dionne Hugues|bid.

Ibid.

3 Monceau Gilles, « La recherche-action en France : histoire récente et usages achelsrecherches-
actions collaboratives, une révolution de la connaissance, les chercheurs ignocatéstif, Rennes,
Presses de I'Ecole des Hautes Etudes en Santé Publique, 2015, p. 22.

Ibid.

Ibid.

Comme le précise G. Monceau, en particulier dans les quartiers les plus difficultés ou I'on encourageait les
habitants & participer a la rénovation et & la promotion de ceux-ci, dans une démanchewdrment
Monceau Gilles,op. cit, p. 23.

7 1d., p.23.24.
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I'action®. En prise directe avec la réalité du terrain, le chercheur prend davantage en compte le
vécu des acteurs-intervenants. L'objectif est d’obtenir des résultats applicables a un terrain de
recherche, grace a la collaboration de chercheurs et d’acteurs ayant la volonté commune de
changer une situation donnée, tout en élaborant et en partageant des connaissances. Le
chercheur recueille les connaissances fournies par I'action elle-méme, et I'acteur contribue
directement a la production des connaissancEss un dialogue permanent entre les uns et

les autres. Ainsi, la recherche-action peut intervenir par exemple dans les domaines de
I'éducation, de [I'action sociale, dans les champs socio-économiques ou encore
communautairés Par conséquent, il existe différentes formes de recherches-actions ayant
chacune leurs particularités : recherche-action collaborative, recherche-action coopérative,
recherche-action participative, recherche science-action, recherche-action « appréciative »,
recherche-action intervention, ou encore la recherche-action partéh&als tous les cas, il

s’agit bien d’'un travail mené en collaboration entre un collectif et un ou plusieurs chercheurs.
Méme si elles recouvrent plusieurs approches, les recherches-actions ont pour but de
regrouper des personnes ou des groupes ayant des intéréts communs et qui souhaitent
ensemble analyser une problématique issue de la pratique de situation sociale concrete,
affirme Bruno BourassSall ajoute que cela participe au développement et a I'émancipation
des personnes et des communautés, innovations qui provoqguent des retombées scientifiques,
et ayant une portée socio-politique importante pour H. Dfonfigest un processus
dynamique et spiralé ou se succédent des moments de réflexions et des moments’,d’actions
ce qui sous-entend l'existence de liens étroits entre chercheurs et acteurs sociaux. Les
recherches-actions sont aussi un moment d’apprentissage non seulement sur le plan

scientifiqgue mais aussi humain. A ce propos, voici ce qu’écrit Jean-Paul Resweber :

« Le champ de la formation est le terrain privilégié de la mise en ceuvre de la recherche-

action. [...] [E]ntrer en apprentissage, cela revient & apprendre a communiquer avec le

monde extérieur, mais aussi avec collégues, compagnons et experts. Le savoir-faire nous
renvoie au monde-en-commun des représentations et des valeurs partagées. A tous
égards, étre apte, c’'est étreaguté c’est-a-dire capable de se tourner veasl autre que

soit : autrui et autre chose. [C’est a ce titre que la recherche-action peut] mettre en jeu du

Dionne Huguespp. cit, p. 17.

Id., p. 21.

Id., p. 22.

Gier Anne, TremsLay Diane-Gabrielle, « Pour en finir avec les définitiondes recherches-actions
collaboratives, une révolution de la connaissance, les chercheurs ignocalisctif, Rennes, Presses de
I'Ecole des Hautes Etudes en Santé Publique, 2015, p. 18.

5 BourassaBruno, « Recherche(s)-action(s) : de quoi parle-t-on_ s recherches-actions collaboratives, une
révolution de la connaissance, les chercheurs ignorasufiectif, Rennes, Presses de I'Ecole des Hautes
Etudes en Santé Publique, 2015, p. 32-35.

Dionne Huguespp. cit, p. 65.

7 BourassaBruno, op. cit, p. 32-35.
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savoir pour susciter du mouvement social et, par ce mouvement méme, produire a
nouveau du savoir, de fagcon ponctuelle : dans l'ici et maintenant de la concertation »

Il se trouve que cette citation illustre parfaitement ce qu’a été le programme de recherche
du Jeu d’Orchestre en milieu pénitentiaire auquel I'auteur a participé. La rencontre entre trois
mondes : le monde carcéral et le monde universitaire accompagné et celui des gens de la
société civile, dans un moment de partage humain et musical. Nous avons beaucoup appris les
uns des autres et les objectifs de transformation et d’émergence de nouvelles connaissances

ont, selon nous, été atteints.

10.1.2. Le Jeu d’'Orchestre, recherche-action en art dans les lieux de privation de liberté

Développé au sein de I'Université Sciences Humaines et Sociales de Lille 3, ce
programme de recherche se situe dans le cadre du Master Arts, spécialité « Art et existence »,
et des laboratoires de recherche auxquels il était associé. D’abord inscrit dans I'axe
« Responsabilité de I'artiste » du laboratoire CEAC (Centre d’Etude des Arts Contemporains,
Lille 3), il s’est poursuivi en 2014 au sein du Centre d’Etudes en Civilisation, Langues et
Lettres Etrangéres (CECILLE) dans l'axe transversal « Pratiques interculturelles, inclusion
sociale et développement humain », sous la co-responsabilité de Joélle CTaiuliarie-

Pierre Lassus. De plus, si le projet a pu se déployer dans les différents établissements
pénitentiaires de la région Nord-Pas de Calais, c’est grace a la Direction Interrégionale des
Services Pénitentiaires (DISP) et Hors-C3deessociation directement impliqguée dans le
projet. Le po6le Culture/Justice de celle-ci, sous la responsabilité de Marc Le Pavuthiargé

entre autre d’'une mission régionale de développement culturel en milieu pénitentiaire pour les

personnes placées « sous main de justice » dans Nord-Pas dé. @alais les autres

1 ResweserJean-Paull.a recherche-actionParis, Presses Universitaires de France, « Que sais-je », 1995, p.
75-77.

2 Musicologue, enseignant chercheur a L'université de Lille 3.

3 Il s’agit d'une association de développement culture. Créée en 1997, elle pour objectif de mener des actions
visant la démocratisation de la culture notamment par I'éducation a I'image, en direction des publics éloignés
de l'offre culturelle. Les activités de Hors Cadre tournent autour de trois poles: Pdle ressource (souhaite
faciliter et qualifier les démarches des différents partenaires de terrain, offrir un espace au service des jeunes
et des porteurs de projets d’ateliers de pratiques artistiques), Pole Passeurs d'images (favorise et développe
diverses formes de rencontres entre I'art cinématographique et les habitants les plus éloignés de I'offre
cinématographique, en particulier auprés des jeunes) et le Pdle Culture/Justice (développement culturel en
milieu pénitentiaire). (Source: https://www.horscadre.eu/qui-sommes-nous/presentation [consulté le
18/08/2016])

4 Chef de projet développement culturel en milieu pénitentiaire. Il est en charge de la mission de coordination
des activités artistiques et culturelles développées sur les établissements pénitentiaires de la région Nord-Pas
de Calais, au sein de I'association Hors Cadre. (Source :https://www.horscadre.eu/images/stories/biospublis/
lepiouff/index.html [consulté le 18/08/2016])

5 Source: http://www.horscadre.eu/pole-culture-justice/presentation [consulté le 18/08/2016]
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partenairesliés au projet du Jeu d’Orchestre, la fondation Sequeri Esagramma nous a permis
d'utiliser la méthodologie du JeuD’Orchestre (JD@&pborée et développée au sein de ce
centre de recherche, de formation et de psychologie clinique pour les troubles psychique et
mental qui a placé au centre de son activité la passion pour le potentiel du langagé.musical
Elle permet de rendre possible la pratique orchestrale participative, ou musiciens et non-
musiciens peuvent jouer ensemble des ceuvres du répertoire arrangées spécialement pour cette
formatior?.

Lors de la mise en place du projet, le Jeu d’Orchestre intervenait en pleine réforme de
l'institution pénitentiaire entamée depuis les années 2000 en France. Celle-ci a eu pour
conséguence un accroissement du nombre de détenus dd a un allongement des longues peines,
un durcissement de la répression des petits délits, ce qui a entrainé une surpopulation
carcérale, et la création d'établissements pénitentiaires pour mineurs (13-18 ans) en 2007.
Tous ces dispositifs visent a satisfaire les exigences sécuritaires des gouvernements, avec la
construction de prisons pensées pour étre de plus en plus segmentées, cloisonnées et
automatisées par un systeme de surveillance électronique. L'architecture et 'aménagement de
ces récents établissements pénitentiaires laissent donc peu de place a la création de lien social,
a la rencontre humaine. Par ailleurs, la vague d’attentat que connait le pays depuis 2015 et le
probleme des flux migratoires de personnes fuyant les pays en guerre exacerbent le tout
sécuritaire. Face au nombre croissant de personnes arrétées et incarcérées, le gouvernement de
Francois Hollande veut construire davantage de prisons pour faire face a une surpopulation
carcérale toujours grandissante. Ces nouveaux établissements risquent d’augmenter davantage
cette déshumanisation de la prison.

Lieu d’enfermement pour des personnes prévenues ou condamnées, la prison est
également un milieu ot de nombreux métiers coexistr’agit tout d’abord du personnel
pénitentiaire qui se compose de surveillants, de conseillers pénitentiaires d’'insertion et de
probation (CPIP), éducateurs de la protection judiciaire de la jeunesse, I'équipe de direction,
de psychologues. A ceux-la s’ajoutent le personnel médical (médecins, infirmiers), celui de
I’éducation nationale (enseignants, responsables de la formation professionnelle), mais aussi
des conseillers Pdle Emploi, des bénévoles d’associations, des animateurs, des aumoéniers ou

encore la présence d’entreprises privées, sans oublier le personnel technique (responsable de

1 Parcours de Femmes, SENS, Association Artycult, FESNOJIV, Université Polytechnique de Milan,
Université de Grenade, Unité dépendante.

2 Source: http://www.esagramma.net/it/chi-siamo [consulté le 18/08/2016]

3 \oir la deuxieme partie dans ce chapitre consacrée a la description de cette méthodologie.

4 Lassus Marie-Pierre, E Pourr Marc, S$atteLa Licia, « Le Jeu d’Orchestre pour croitre ensembles»jeu
d’Orchestre, recherche-action en art dans les lieux de privation de libelagie-Pierre kssus Marc Le
Piourr, Licia SsarTeLLa dir., Villeneuve d’Ascq, Presses Universitaires du Septentrion, 2015, p. 35.
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la maintenance des infrastructures et intervient dans le domaine de la formation
professionnelle des détenus ou de la direction des ateliers), de la restauration et de d’entretien.
Cependant, il est a noter que le milieu pénitentiaire prévoit I'entretien du corps et de
I'esprit. Mis a part les formations accessibles aux détenus, le sport et la culture sont présents
dans les établissements pénitentiaires. En effet, la politique sportive en milieu carcéral
encourage une pratigue hebdomadaire des activités physiques, soit sur des équipements
sportifs soit dans des pratiques collecttves Facteur d’équilibre, le sport joue un role
fondamental dans I'amélioration des conditions de détention et le maintien d’'un bon climat
dans les établissements pénitentiaires. Il oblige a respecter les regles, a prendre des
responsabilités et a s’investir dans une pratique collecivuant a la culture, elle se
manifeste d’abord par la présence de bibliothéques dans chaque établissement pénitentiaire,
accessibles a toutes les personnes incaréépmas par des activités culturelles et artistiques.
Grace a deux protocoles signés entre les ministéres de la Justice et de la Culture en 1986 et en
1990, une politique commune, déclinée en conventions régionales, vise a faire bénéficier les
personnes détenues, ou suivie en milieu ouvert, d’accéder au méme titre que les autres publics
aux prestations culturellesPour ces instances politiques, la culture est 'un des moyens
pouvant contribuer a la réinsertion des détenus dans la mesure ou elle maintient le lien avec le

monde extérieur.

« L'acceés a la culture est I'un des éléments d’'un parcours d’insertion ou de réinsertion
d’'une personne. [...] Les services pénitentiaires d'insertion et de probation (SPIP), en lien
avec les chefs d'établissement, les structures culturelles des villes et des départements,
programment des activités adaptées au public : diffusion d’ceuvres, ateliers de pratiques
artistiques dans différents domaines (arts plastiques, écriture, théatre, musique,
audiovisuel).

Cette démarche nous semble effectivement importante puisqu’elle permet de maintenir un
lien avec des personnes venant de I'extérieur, comme de développer et épanouir des aspects
de leur personnalité par I'expérience esthétique (cinéma, concert, art plastique, théatre). Ici, la
culture renvoie a un bien artistique, moral et intellectuel partagé par une société. Les activités
proposées en milieu pénitentiaire sont bien souvent d’ordres occupationnelles en France, ou

les personnes détenues n'ont qu’un rdle passif, et agissent plutdt comme un « calmant ». En

1 Ministére de la Justicé,administration pénitentiaire en Francelisponiblevia http://www.justice.gouv.fr/
art_pix/administration_penitentiaire_en_france.pdf [consulté le 18/08/2016].

Ibid.

Ibid.

« Une politique interministérielle. Organisation de la politique interministérielle », Ministere de la Culture et
de la Communication, disponiblgia http://www.culturecommunication.gouv.fr/Politiques-ministerielles/
Developpement-culturel/Culture-et-justice/Une-politique-interministerielle [consulté le 18/09/2016].

5 Ministére de la Justicegp. cit.
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revanche, les ateliers artistiques qui cherchent a les rendre actifs nous semblent davantage
s'inscrire dans un processus dynamique de réinsertion, dans la mesure ou elles sollicitent
'engagement et la participation créatrice de la personne détenue, et les rendent, de maniere
positive, responsables. Cet aspect étant développé plus loin dans ce chapitre, revenons a notre
propos autour de la politique culturelle en milieu carcéral.

Pour mener a bien cette mission assurée par les ministéres de la Justice et de la Culture, un
partenariat entre les SPIP et les institutions culturelles, dont les chargés de mission de
développement culturel et les assistants culturels, est nécessaire a l'organisation de ces
activites.

« Le partenariat avec les institutions culturelles garanti la qualité et la variété des projets

proposés, ainsi que leur pérennité. Ces institutions sont par ailleurs tenues d'appliquer la

charte de mission de service public dans un souci de diversité culturelle et d'ouverture a

tous les publics. Il convient donc de formaliser ce partenariat entre les SPIP et les

institutions culturelles. >

Pour la région du Nord-Pas de Calais, les activités culturelles en milieu carcéral
s'inscrivent dans le cadre d’'un « dispositif culture justfcenimé par Hors Cadre, impliquant
plusieurs acteurs de la culture autour de projets culturels et artistiques menés dans les
établissements pénitentiaite<C’est ainsi que le projet du Jeu d'Orchestre a été «][...]
accompagné et soutenu par les CPIP et des éducateurs de la Protection Judiciaire de la
Jeunesse (PJJ), aidé par les équipes de directions et des agents de survgillance. »

Les objectifs de cette recherche-action en art, a la fois participative et partenariale, étaient
triples. Par le dispositif d'un orchestre participatif, nous cherchions d’abord a agir sur la vie
en détention et a favoriser les contacts avec le monde extérieur afin d’ouvrir de nouvelles
perspectives d’avenir. En d’autres termes, «[...] il s’agissait de favoriser la resocialisation
indispensable a la (re)construction de I'individe Deuxiemement, nous voulions opérer sur
le plan de la responsabilité sociale. Il s’agissait de rendre présents les absents de notre société
en leur (re)donnant la possibilité d'dgiafin de changer le regard sur les prisonniers et de
contribuer a la construction d'une société responsable et solidairssi, nous voulions

mettre en place de nouveaux dispositifs d’éducation créatrice en prison pour faire de I'art une

1 « Une politique interministérielle. Organisation de la politique interministérielle », Ministere de la Culture et
de la Communication, disponiblgia http://www.culturecommunication.gouv.fr/Politiques-ministerielles/
Developpement-culturel/Culture-et-justice/Une-politique-interministerielle [consulté le 18/09/2016].

2 Dans la région Nord-Pas de Calais, il a été mis en place a l'initiative de la DISP et de la Direction Régionale
des Affaires Culturelles (DRAC).

3 LassusMarie-Pierre, E Pourr Marc, $arteLLa Licia, op. cit, p. 36.

4 lbid.

5 LassusMarie-Pierre, E Pourr Marc, $arteLLa Licia, op. cit, p. 36

6 Ibid.

7 Région Nord-Pas de Calaiiogramme chercheurs citoyens, présentation des projets re20iL&.
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pratiqgue de la liberté, et inciter les établissements pénitentiaires du Nord-Pas de Calais a
constituer a terme un instrumentarium, soutenant ainsi I'activité artisanale desuliméns

le dernier objectif, sur le plan scientifique, consistait a faire émerger de nouveaux savoirs en
contribuant a un espace de recherche interdisciplinaire a I'échelle interndtionale

Composé d'un comité scientifique et d'une équipe permanente d'une vingtaine de
personnes, le Jeu d’Orchestre réunissait étudiants, enseignants-chercheurs, musiciens, non-
musiciens, artistes, impliquant plus de 150 personnes dans le programme de recherche entre
2012 et 2014. En trois ans, l'orchestre est intervenu dans les onze établissements
pénitentiaires de la région Nord-Pas de Calais : Maison d’arrét de Béthune, Maison d’arrét
d’Arras, Centre pénitentiaire de Maubeuge, Centre de détention de Bapaume (quartier
hommes et quartier femmes), Maison d’arrét de Valenciennes (quartier hommes et quartier
femmes), Etablissement pénitentiaire pour mineur de Quiévrechain, Maison d’arrét de Douai,
Centre pénitentiaire de Longuenesse, Maison d’arrét de Lille-Sequedin, Centre pénitentiaire
de Lille-Annceullin, Maison d’arrét de Dunkerque. Ces interventions se faisaient de maniere
ponctuelle ou récurrente, revenant régulierement dans certains établissements, soit sur une
journée, soit un stage d’'une semaine, soit sous la forme d’un atelier hebdomadaire durant un
temps déterminé. Ainsi, au cours de ces trois années, le « Jeu d’'Orchestre a animé 14
« Journées de rencontre » (252 détenus participants), 25 concerts participatifs (564 détenus
participants), 4 stages d’une semaine (60 détenus participants), 4 ateliers hebdomadaires sur
deux a trois mois (27 détenus participant¥). »

Un tel déploiement de ce projet n'a pu étre possible que grace a la volonté d’'un groupe de
personne engagée dans de nouvelles formes de pratiques musical en prise directe avec un
milieu tres particulier, le milieu carcéral. Cela dit, le succes et les objectifs du projet
n'auraient pu aboutir sans la démarche scientifique et la méthodologie disdb@squelles

le projet de recherche s’est appuyé.

10.2. Cadre méthodologique
10.2.1. Proval'Orchestraet Esagramma

Comme évoqué précédemment, le Jeu d’Orchestre a utilisé la méthodologie du

JeuD’Ochestre(Proval’Orchestrd) d’Esagramma, inventée par Licia Sbattellat

1 lbid.

2 LassusMarie-Pierre, E Pourr Marc, $arteLLa Licia, op. cit, ibid.

3 Id,p.37

4 Chef d'orchestre, psychologue clinicienne et bio-ingénieur, professeur a I'Université Polytechnique de Milan,
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PierAngelo Sequeri. Situé a Milan, Esagramma est un centre de recherche, de formation et de
psychologie clinique, créé il y plus de trente, pour travailler avec des enfants, des jeunes et
des adultes en situation de handicap mentale et psychique (autisme, retard cognitif, ou encore
psychoses). Il a pour particularité d'utiliser la musique a travers des groupes d’orchestres
composés de musiciens, de psychologues, d'éducateurs ou de bénévoles. Les projets
développés par le centre sont le parcours de MusicoThérapieOrchestrale’ (Mdiohestre
symphonique Esagramma, les parcours du Jeud'Orchestre HJDI®% parcours
d’InteractionMultimodalMultimédiale (IMM). De plus, le centre dispense différents cours de
formation et délivre un Master de spécialisation, destinés a des musiciens, des médecins, des
psychologues ou des enseignants par exémpbns la mesure ou le Jeu d’Orchestre opére
selon les principes de la MTQil nous semble opportun de décrire le protocole de cette
méthodologie.

Le MTO" est un parcours orchestral s'étalant sur trois ans, destiné a des enfants, des
adolescents et des adultes en situation de fragilité psychique, sociale, ou autre : retard mental,
troubles envahissants du développement sévéres (autisme et syndromes psychotiques),
difficultés sensorielles ou motrices. Aucun pré-requis musical n'est exigé, seul un intérét pour
la salle de musique et les instruments suffit a intégrer le dispositif. Ce sont de petits groupes
d’orchestres réunissant musiciens, psychologues, éducateurs, bénévoles — tous formés a la
méthodologie du MTO — et éléves du centre, qui jouent ensemble des arrangements
d’ceuvres issues du répertoire symphonique, les premiers guidant les éléves dans leur jeu
instrumental, le tout sous la direction du chef d'orchestre. Dans cette méthode, tous les
instruments de I'orchestre ne peuvent étre accessibles de par leur difficulté d'émission sonore,
comme par exemple les bbig€n revanche, les violons, violoncelles, contrebasses, harpes et
instruments de percussions peuvent facilement étre joués (les cordes avec les cordes a vides et
les autres ayant des hauteurs déterminées ou indéterminées).

Les trois années du parcours suivent une progression et des objectifs précis. Les voici tels
gu’ils sont élaborés par le centre. La premiere année se caractérise par l'identification, grace
au travail de groupe, des structures élémentaires du fait musical (instruments, compositions
sonores) a travers des formes simples et intuitives telles que la marche ou la berceuse. Les

éléves expérimentent les différents instruments de I'orchestre. A la fin de 'année, un concert

L. Sbattella est la fondatrice et la directrice scientifique du centre Esagramma.

1 Pour le détail des parcours et de la formation, nous renvoyons le lecteur a consulter le site de la fondation
http://www.esagramma.net/it/ (en italien) ou danssLs Marie-Pierre, E Pourr Marc, $arTeLLa Licia dir.,
op. cit, p. 94-95.

2 D’autres méthodes comme celle 8istemavénézuélien utilisent tous les instruments de l'orchestre, y
compris les vents (bois et cuivres).
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est donné dans la salle de répétition devant les familles. La deuxieme année vise a
I'élargissement de la capacité constructive et exécutive d’ensemble, et I'approfondissement
individuel du rapport avec l'instrument préféré. Les enfants peuvent bénéficier de lecons
particulieres de cinquante minutes ou I'on fait travailler une partie d’'un morceau étudié a
I'orchestre. Esagramma encourage cette affection particuliére de l'instrument choisi. Durant
cette deuxieme année, des liens se créent avec les autres, il y a des moments de partage entre
eux et avec le « monde des adultes ». On travaille des formes musicales plus complexes
comme la Suite de danses de différents caractéres. Le concert final est donné dans
l'auditorium du centre devant les parents et les amis. Ces derniers observent que leurs enfants
sont plus concentrés, parviennent a écouter les autres, ils sont moins craintifs face a des
situations nouvelles et gérent mieux certaines émotions. Enfin, la troisieme année consolide
les résultats obtenus. A travers l'interprétation d'une ceuvre plus longue et complexe comme la
symphonie, les éléves montrent qu'ils sont capables de tenir un discours musical important et
complexe. A la fin de I'année, il y a un grand concert devant un public inconnu dans un
théatre.

Ayant pu me rendre a Milan pour observer cette formation, j'ai participé aux séances dont
voici le déroulement. Les musiciens et non-musiciens experts de la méthodologie arrivent une
heure environ avant le début de la séance, afin d’'installer et accorder les instruments. Ensuite,
ils répétent pendant une bonne demi-heure le morceau qu’ils vont travailler avec les éleves.
Ainsi, tous savent exactement ce qu’ils doivent jouer, en particulier avec les non-musiciens,
afin de mieux les guider et les accompagner dans le jeu instrumental. Aprés cette répétition,
on fait entrer les éléves dans la salle de musique pour une séance orchestrale de quarante-cing
minutes, ou I'on propose de changer d’instrument et d’essayer les autres voix de I'orchestre.
Le groupe est en général composé de cinq €éléves ayant des pathologies différentes (autisme,
maladies génétiques, retards), et sept musiciens et non musiciens. A la fin, un godter est
offert. C'est un moment privilégié d’échange et de partage. Aprés le départ des éléves, il y a
un débriefing sur la séance ou chacun exprime ce qui a été vu et entendu au cours de celle-ci,
apprécie comment le groupe et les éleves évoluent musicalement. Chacun donne son
impression sur la séance, le groupe, puis on échange sur chaque éléve, le tout étant consigné
dans un journal de bord. L'équipe évalue la qualité sonore du groupe, des éléves, leurs gestes,
les dynamiques musicales, leur capacité a tenir dans le temps, leur comportement et leur
relation avec les autres.

A l'issue des trois années du parcours MT@eux qui souhaitent continuer le peuvent en

intégrant I'orchestre du centre Esagramma. Il a été créé comme un point de rencontre annuel
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avec tous les ex-étudiants qui voulaient continuer a faire de la musique apres les trois ans de
MTO". Il a permis la création de cours de perfectionnement et de musique de chambre.
Depuis sa naissance, I'orchestre a donné plus de cent concerts. Il connait une série de succes
sur les scéenes italiennes et internationales, jouant les partitions de différents auteurs, toutes
retravaillées pour ce concert spécial, qui voit réunis dans le « faire de la musique » des
personnes en situation de handicap et des musiciens professionnels.

Par ailleurs, il n'est pas possible de faire jouer les ceuvres du répertoire symphonique
telles qu’elles ont été écrites par les compositeurs, dans la mesure ou les éleves du centre ne
sont pas musiciens. Il faut donc les rendre accessibles en les arrangeant pour un orchestre tel
que celui d’'Esagramma, c’est-a-dire composé de personnes en situation de handicap mental et
de non-musiciens. C’est le Maestro PierAngelo Setupri a réalisé les arrangements
d’ceuvres du répertoire savant pour Esagramma ; mais il est possible de la faire comme j'ai pu
I'expérimenter moi-méme, en respectant certaines regles : I'arrangement ne retient que les
thémes principaux, des transitions, la coda et exclue les développements, sans toutefois perdre
la force et l'originalité de I'ceuvre. Ainsi, le piano et les instruments a vent jouent un rdle
thématique et harmonique important, complété par lintervention des cordes et des
percussions tenus par les personnes en situation de handicap et les experts de la méthodologie.
Pour ce type d’arrangement, il faut avoir une imagination créative, une vision plus large de
I'ceuvre, et trouver le moyen de donner de la valeur aux gestes musicaux, qu’ils soient
élégants. Par ailleurs, seules les ceuvres de la fixvin® siécle a nos jours s'y prétent
parfaitement, les répertoires baroque et classique ont un discours musical et harmonique trop
complexe.

Dérivé du MTC, le Jeud'Orchestted’Esagramma est intervenu auprés de jeunes et
d’adultes issus d’écoles de banlieue, d'immigrés placés dans des centres, de patients dans les
hopitaux, de personnes en situation de fragilités (hospitalisées ou marginalisées), dans
différents pays (ltalie, France, Suisse, Allemagne, Autriche, Hongrie, Etats-Unis).

Dans le cadre d’'une pratique orchestrale en milieu carcéral, nous avons gardé la méme
méthodologie d’exécution musicale, mais sans adopter une démarche thérapeutique qui
comporte un suivi et une observation clinique de chaque détenu. Cependant, nous avons tout
de méme gardé le principe d’observation du groupe orchestral et les débriefings apres
expérience. Ainsi, le Jeu d’'Orchestre consistait en une pratigue orchestrale mélant des
intervenants et des détenus, dirigé par un chef d’orchestre, qui interprétent des arrangements

d’ceuvres du répertoire symphonique. Parmi les intervenants, il y a des musiciens et des non-

1 Professeur d'université, théologue, philosophe et compositeur milanais.
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musiciens, mais tous ont été formés a la méthodologie de maniére a pouvoir jouer, inclure et
guider le public carcéral participant au dispositif orchestral. En effet, 'équipe intervenante a
éte préparée a intervenir dans le monde carcéral, un milieu contraignant avec des regles tres
strictes, et formée a la méthodologie du JDO par L. Shattella dans le cadre d’'un séminaire
régulier entre 2012 et 2013. Au cours de ces trois années, I'auteur a pu bénéficier de stages
pratiques et de formations complémentaires, I'un au Centre La Gabrielle a Claye-Souilly en
février 2013 et l'autre au centre Esagramma a Milan en février 2014. Ainsi, il eut I'occasion
de diriger a plusieurs reprises l'orchestre et de mener des ateliers en milieu pénitentiaire

comme en milieu hospitalier

10.2.2. Le JeuD’Orchestren milieu carcéral

Des lors, le Jeu d'Orchestre propose une expérience a la fois musicale et humaine dans ces
lieux de privations de liberté que sont les maisons d'arréts ou les établissements pénitentiaires,
ou linitiative personnelle est tres réduite et renvoie a un systeme de déshumanisation par
I'enfermement. Ici, la pratique orchestrale n'a pas de fin thérapeutique, mais mise plutot sur le
développement humain par la musique. L'équipe intervenante était constituée de musiciens et
de non-musiciens (étudiants, psychologues, sociologues). Les détenus participants étaient
volontaires et aucun pré-requis musical n'était exigé. Ensemble, nous jouons des arrangements
d’ceuvres issues du répertoire savant. Les musiciens experts guidaient les détenus dans leur
jeu instrumental, le tout soutenu par le piano et la direction du chef d'orchestre par des gestes
précis et un apprentissage exclusivement oral. Nous n'y allions pas pour donner un concert
devant les détenus, ou dispenser des cours d'instruments, mais pour un jeu orchestral bien
particulier qui s'appuie sur la méthodologie développée a Esagramma et le corpus d’ceuvres
arrangé par P. Sequeri. C’est ainsi que nous avons pu jouer des extiagsrdéyntde
Edvard Grieg (1843-1907Retrouchka d’lgor Stravinsky (1882-1971), Carmen de Georges
Bizet (1838-1875), Rhapsody in bluke George Gershwin (1898-1937gbleaux d’une
exposition de Modeste Moussorgski (1839-1881) ou enCarenina Buranade Carl Orff
(1895-1982). Nous sommes intervenus sous trois formes: soit de maniere ponctuelle sur une
journée, soit une fois par semaine durant un mois, ou encore une semaine compléte.

Quelle que soit la forme, les séances se terminaient toujours par une discussion avec les
détenus participants. Moment privilégié, il était I'occasion d’échanges sur la séance, sur la
musique et sur le ressenti de tous, détenus et participants. Souvent, leur parole se libérait,

1 Maison d’arrét de Valenciennes entre mars et avril 2014.
2 EPSM de Saint-André, site Lommelet, entre janvier et février 2014.
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matériau sur lequel I'équipe du Jeu d’Orchestre s’est beaucoup appuyé. De méme, les
échanges avec les surveillants étaient intéressants. Apres avoir quitté les détenus et rangé les
instruments, nous nous retrouvions dans une salle hors détention pour débriefer avec les CPIP.
De plus, durant les trois années du projet, les réunions regulieres du comité scientifique,
également ouvertes aux CPIP et aux éducateurs et psychologues, permettaient de revenir sur
les interventions menées. C'était I'occasion de faire le point sur nos conditions
d’interventions, comment les améliorer, questionner nos rapports envers les détenus, le
personnel surveillant, 'administration, le milieu carcéral. Cette expérience nous a €galement
interrogé sur nous-mémes et nos capacités a subir les contraintes du milieu fermé. Cette
intervention orchestrale participative nous a amenés a nous demander si elle avait un impact
aupres des détenus, du personnel surveillant, des CPIP. A-t-elle réussi a transformer le milieu
carcéral en un espace scenique, public, voir politique, ne serait-ce que de maniere éphémere ?
Tous les résultats se trouvent résumés dans le livre auquel l'auteur a contribué sous la
direction de M-P Lassus, M. Le Piouff et L. Sbattella,Jeudi d’Orchestre, recherche-action

dans les lieux de privation de liberté

Cette expérience musicale et humaine nous a montrer comment apprendre des autres a
partir d'une expérience sensible et humaine, potentiels ayant permis de découvrir détenus et
participants sous un autre jour, une autre fagon d’étre soi que I'on ne soupgonnait pas. Pour
les participants, il s’agissait de dépasser le cadre de la priggnidti du lieu et des détenus
pour les rendre en capacité d'agir et de se sentir autre. En réalisant quelque chose de
constructif et de positif, ils (ré)apprenaient a (re)devenir des étres sensibles et agissant grace
aux nouveaux regards portés et qui leur permettaient de changer momentanément d’identité,
peut-étre méme d’en retrouver une.

Pour l'auteur, ce qui nous intéressait était comment la pratique orchestrale pouvait-elle
changer nos rapports les uns envers les autres. Quels effets avait-elle sur nous, participants,
musiciens, non-musiciens et détenus ? Provoquait-elle un changement sur le plan humain,
relationnel entre les détenus et I'équipe de chercheurs-citoyens ? Dans quelles mesures le Jeu
d’Orchestre n’entamait-il pas un travail de réinsertion pour les personnes incarcérées ? Ainsi,
la démarche adoptée était celle de I'observation du groupe, intervenants et détenus, et
particulierement de pouvoir constater les effets de la musique sur les détenus. Mon outil de
travail était la musique, I'orchestre, les instruments. De plus, les nombreuses discussions avec
les détenus, les membres de I'équipe intervenante, les surveillants, les CPIP étaient
importantes. Tous les matériaux de cette démarche empirique, si ce n’est phénoménologique,

ont été consignés dans trois carnets de terrain.
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10.3. Résultats
10.3.1. Observations

Dans tous les cas, lorsque I'équipe du Jeu d’Orchestre se rend dans une prison, elle rompt
la monotonie de ces établissements, son organisation imperturbable et rigide. Lieu inhabituel
pour le musicien et la musique vivante, il est contraignant d’y entrer : le chemin est long pour
se rendre jusqu’a la salle de travail que I'on nous a attribués : contréle de chaque intervenant,
des instruments, au cours du passage des différentes portes a franchir. Une fois arrivés, nous
ameénageons ces lieux plus ou moins accueillants en scene fictive ou I'espace orchestral prend
forme. Ainsi, au sein méme de la prison, le musicien recrée cet espace, aidé par les détenus,
un espace dans lequel il a I'habitude d’évoluer et de s’exprimer, et qui a sa propre
organisation « sociale », chacun y occupant une place singuliere et indispensable a
'ensemble.

C'est alors la rencontre entre les mondes de la prison et de la musique, représentée par les
musiciens accompagnés de non-musiciens de la société civile. Selon nous, elle se déroule en
trois temps : civils/détenus, détenus/orchestre et ses instruments, détenus/ceuvres du répertoire
orchestral. Cela n’est pas commun pour le musicien d’entrer en contact direct avec le public.

Il doit alors se montrer disponible envers eux et également entrer tout de suite dans le jeu
orchestral et instrumental a proprement dit. Inversement, les détenus ne sont pas habitués a
cOtoyer des musiciens en prison. Les uns et les autres apprennent a se connaitre et a partager,
humainement et musicalement. Le musicien partage son savoir-faire, montre la tenue et les
rudiments de l'instrument, en particulier pour les cordes : tirer et pousser avec l'archet,
pizzicato, notes longues, bréves ; pour les percussions, il s’agit de montrer les différents
modes de jeu et de rythme. Lautre rencontre marquante est celle des détenus avec les
instruments, et enfin avec les ceuvres du répertoire symphonique.

Bien souvent, ils arrivent comme des spectateurs, mais tres vite on leur fait comprendre
gu’ils vont jouer avec nous dans l'orchestre, que la session se termine par un concert devant
d’autres détenus et membres du personnel, et que pour cela ils doivent choisir un instrument
pour commencer la séance. Généralement, ils s’en approchent avec une certaine méfiance,
une hésitation, puis finiront par choisir. La, les participants se reposent completement sur leur
binbme musicien qui montre ce qu’il faut jouer et comment. lls observent beaucoup, imitent
et reproduisent, mais finissent par gagner en autonomie. Le musicien a un réle important,
celui de tuteur bienveillant : il regarde et corrige constamment la position avec l'instrument,

le son, le jeu instrumental, assurant un bon résultat sonore et ainsi une satisfaction immédiate
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pour I'apprenti musicien. Au cours de la séance, les participants ont la possibilité d’en essayer
plusieurs, d'expérimenter les différentes voix de I'orchestre, et finissent par adopter celui qui
leur correspond, qui reflete leur voix intérieure. Une relation étroite commence a s’instaurer
avec l'instrument et les intervenants. La pratique de la musique leur procurent des sensations
nouvelles (pour certains c’est méme une révélation) car jamais ils n'‘ont eu l'occasion
d’écouter ce style de musique et de I'apprécier. A les voir, il y a quelque chose de I'enfant
emerveillé par les sons, les instruments, I'orchestre.

Par ailleurs, il nous semble que le Jeu d’Orchestre développe également le chant intérieur.
En effet, a force de répéter les différents passages, les participants finissent certainement par
chanter intérieurement leur partie. lls assimilent ce qu’ils doivent jouer, et s’en font une image
sonore qui s’inscrit en eux. Alors, l'oreille guide les gestes pour faire sonner et jouer les notes
correctement sur I'instrument, vérifiant si c’est juste ou pas. Il y a donc un développement de
I'oreille, de la capacité d’écoute et d’autonomie dans le jeu instrumental.

A la fin des séances, il y avait toujours un moment d’échange avec les détenus pendant
gue I'on rangeait ensemble les instruments. On leur demandait ce gu’ils avaient éprouvé, leurs
impressions. Les réponses étaient souvent les mémes, dont voici les plus récurrentes : « Ca
change de la routine » ; « C’est mieux que d'étre dans la cellule » ; « Ca fait du bien » ; « On
se sent intégrés dans le groupe » ; « Il y a de I'harmonie entre nous tous » ; « On ressent
l'instrument et on entend chaque instrument, il y a une communication. » ; « Moi, jali
apprécié I'accueil, de nous dire bonjour. On n’est pas habitués a étre intégrés et accepteés. » ;
« J'ai bien aimé »; «C'est beau!»; « On a appris a écouter » ; « merci, c’est un beau
cadeau ! » ; « C'est intéressant, ¢a change. C’est difficile, ¢ca demande du travail. » ; « On
n'est pas fatigués. » « J'ai éprouvé des sentiments »...

En effet, au cours de la séance, il est touchant de les voir se transformer: des sourires et
des expressions apparaissent sur les visages, les corps s’expriment et se mettent en
mouvement, contribuant ainsi a donner de la musicalité — comme de vrais musiciens
professionnels — , et nous les encouragions beaucoup et les félicitions. De I'extérieur, grace a
la méthodologie du JDO on ne distingue plus qui est détenu ou intervenant musicien. Ce
clivage n’existe plus, il n'y a que des musiciens. Le Jeu d'Orchestre fait disparaitre les
différences pour porter tout le monde sur le méme plan d’égalité. L'ensemble des musiciens
faisant corps, I'orchestre prend tout son sens en tant que symbole du vivre ensemble, créant
une communauté d’individus singuliers sous la tutelle du chef d'orchestre qui, selon Peter

Szendy, construit « [...] I'étre-ensemble des corps dans la mélée dmlieatif. Ce sont des
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effictions du corps social et de ses lien$.Pout cela concourt a la création d’'un effet dé,vie

au sein du Jeu d'Orchestre. Serait-ce seulement d0 & notre disponibilité envers les participants
ou a la musique ? Les deux. La part humaine fait beaucoup (notre présence est a la fois
rassurante et cadrante), et le milieu musical dans lequel on les plonge procure des effets
sensoriels et émotionnels ; nous nous appuyons et nous nous soutenons mutuellement a

travers la musique.

10.3.2. Eléments d’analyse

Le Jeu d’'Orchestre a eu un impact directement positif, chez la plupart des participants,
puisqu’il les a mis en situation de réussite. Il en est résulté alors une meilleure estime de soi
(visible dans l'apparence physique) par I'encouragement et la valorisation de la part de
I’équipe intervenante. Il nous semble méme que pour certains, enfin quelque chose de positif
leur arrivaif. Nous faisions alors I'hypothése que cette expérience orchestrale pouvait ouvrir
de nouvelles perspectives de vie, du moins elle semble enclencher une prise de conscience
gue l'on peut devenir autre, encouragée par la notion méme de jeu. En effet, selon Johan
Huizinga (1872-1948) le jeu est « [...] une activitéolontaire qui se développe a l'intérieur
de limites temporelles et spatiales déterminées, selon des régles librement consenties mais
indispensables, action qui a sa fin en soi et qui s’accompagne d’'un sentiment de tension et de
joie, deconscience d'étre « autre » que dans la vie quotidierindouer c’est aussi devenir
quelqu’un d’autre. D’ailleurs, la langue francaise définit également le jeu comme une maniére
de jouer ou de se conduire, ou encore pour parler du jeu d’'un sportif, d’'un acteur ou d’'un
musicien pour désigner la facon dont ils pratiquent leur discipline sportive, interprétent un
personnage ou une ceuvre musicale. Ici, nous proposons aux détenus de prendre le réle du
musicien d’orchestre. D’aprés Donald Woods Winnicott (1896-19Vdhfant ou I'adulte est

libre de se montrer créatif lorsqu’il joue : « C’est en jouant, et seulement en jouant, que

1 Ancienne figure de rhétorique qui consiste a exprimer et a faconner avec des mots la forme d’un corps. Ici, il

ne s’'agit pas de mots mais de corps humains.

Senoy PeterMembres phantémeParis, Les Editions de Minuit, 2013, p. 115.

MuncH Marc-Mathieu L'effet de vie ou le singulier de I'art littérajrBaris, Champion, 2004.

Pour illustrer ce propos, nous renvoyons le lecteur aux documents annexes (p.231) qui reproduisent un

échange de correspondance entre deux personnes détenues et moi-méme, témoignant de I'effet positif qu'a

procuré un atelier du Jeu d’Orchestre mené a la Maison d’arrét de Valencienne entre les 17 mars et 14 avril

2014.

5 Historien néerlandais de renommée internationale, J. Huizinga a orienté sa discipline vers un approche
anthropologique.

6 Huiznea JohanHomo ludens, Essai sur la fonction sociale du jearis, Gallimard, 1988, trad. par Cécile
Seresia.

7 Pédiatre et psychanalyste britannique qui s’est particulierement intéressé aux relations entre la mére et le
nourrisson.

A OWN
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I'individu, enfant ou adulte, est capable d’étre créatif et d’utiliser sa personnalité tout entiére.
C’est seulement en étant créatif que I'individu découvre le S@e»la, jouer permet une
possible communication et conduit a établir des relations de groupe. Pour Winnicott, cette
créativité donne a l'individu le sentiment que la vie vaut la peine d’étre ¥Actet égard, le

Jeu d'Orchestre peut favoriser non seulement la (re)découverte de soi, de son intériorité et de
sa relation aux autres, mais aussi comment devenir autre. Ainsi, on peut le voir comme une
aide pour les détenus a se projeter de maniére encourageante sur la vie aprés la détention,
voire montrer comment se reconstruire, reconstruire du lien familial et social. On peut dire
qu’a sa fagon, le Jeu d’Orchestre contribuait au processus de réinsertion.

Par la musique, nous apprenions d’eux comme ils apprenaient de nous. Par notre
intervention, les détenus renouaient avec une sensibilité artistique, musicale, humaine,
probablement déja perdue pour certains avant leur incarcération ou pendant I'enfermement.
De leur c6té, ils montraient a I'équipe intervenante comment surmonter le milieu carcéral.
Méme s'ils savaient que nous restions parfois qu'une seule journée, les détenus nous
donnaient des conseils pour nous aider a survivre dans ce milieu clos, nous mettant en garde
contre un tel ou telles choses. Bien entendu, il n’était pas question de nous leurrer. Nous
étions en prison. On ne peut nier que l'attitude de détenus et leur participation a I'atelier du
Jeu d’Orchestre devait étre intéressée, espérant peut-étre une remise de peine pour bonne
conduite.

D’autre part, comme nous l'avons expligué, nos interventions se déroulaient
ponctuellement sous trois formes : sur une journée, une fois par semaine durant un mois
(Maison d’Arrét de Douai et de Valenciennes), ou sur une semaine compléete (Centre de
détention de Bapaume, Etablissement Pénitentiaire pour Mineurs de Quiévrechain).
Cependant, les durées d’intervention, finalement trop courtes, ne nous ont pas permis un suivi
des détenus participants de I'atelier sur le long terme, ce qui a pu étre frustrant pour I'équipe
intervenante et le personnel pénitentiaire, notamment les CPIP. En effet, dans un contexte
carcéral fige, il est difficile de maintenir sur le long terme un atelier qui requiert un nombre
d’instrument et de personnes civiles trop important.

Pour les détenus, l'intervention ponctuelle et la pratique orchestrale, telle qu’elle est
établie par la méthodologie utilisée, ont pu étre également sources de multiples frustrations. Si
certains d’entre eux auraient souhaité jouer de la flGte traversiere, du hautbois, de la clarinette,

du saxophone ou encore du trombone, il ne leur était pas possible de les essayer puisqu’il est

1 Winicott Donald Woods,Jeu et réalité : I'espace potentiéParis, Gallimard/Folio, 1975, trad. par Claude
Monod et J.-B. Pontalis, p. 110.
2 Id., p. 125.
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difficile, comme décrit plus haut, d’obtenir rapidement un résultat sonore satisfaisant. Aussi,
apres le temps de notre intervention, il leur est impossible de poursuivre la pratique de la
musique a travers I'orchestre, comme de pouvoir jouer d’'un instrument de musique dans leur
cellule puisque le reglement l'interdit. Enfin, la séparation avec I'équipe intervenante a la fin
de la journée d’intervention, et particulierement lorsqu’il s’agit d’'une semaine, leur est parfois
difficile dans la mesure ou nous avons ouvert des portes (des idées ont germées, des liens
humains se sont créés grace a la pratigue musicale) dans leur intériorité tandis que celles
extérieures a leur corps sont closes.

C'est pourquoi il aurait été intéressant d'observer leur évolution dans un travall
instrumental, musical et interprétatif des ceuvres plus approfondi, durant une période plus
longue pour, probablement, constater les répercussions positives que cette expérience a la fois
technique (dépassement de soi) et sensible (vécue avec le corps) nous a laissé entrevoir.

Néanmoins, il reste évident que la musique, en tant que langage du corps, a un réel
impact sur I'étre humain, sur son esprit, son ame. L'expression est bien connue : la musique
adoucit les meoeurs, mais elle fait bien plus. Elle est un facteur de (re)socialisation grace a
I'expérience émotionnelle et affective que procure la musique d’ensemble qui unit les

musiciens par un lien spécial.

Si la musique peut avoir un tel impact sur les étres humains, aussi bien sur le plan
individuel (meilleure estime de soi, effet vitalisant, capacité d’écoute développée) que
collectif (renforcement des liens affectifs et sociaux), nous devons nous pencher sur le
phénomene musical en Ilui-méme et tenter de mieux comprendre ses potentialités
transformatrices. Que se passe-t-il lorsque nous écoutons la musique ? Y-a-t-il une différence
entre I'écoute et la pratigue musicale ? Aujourd’hui, les neurosciences et la neuroesthétique
apportent des éléments de réponse a ce sujet qui, selon nous, a pour conséquence de repenser

la fonction du musicien dans notre monde contemporain.
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QUATRIEME PARTIE

Les effets physiologigues de la

musigue sur les étres humains
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ChariTre Xl

Acoustique et anatomie de l'oreille

Depuis la nuit des temps, nous sommes toute notre vie durant baignés dans un
environnement sonore permanent. Celui-ci a évolué au fil des millénaires, d’abord dominé par
les sons de la nature tels ceux des animaux, de I'eau, du vent, du feux, ou du tonnerre par
exemple. A ce tableau sonore originel, de nouveaux sons directement issus des activités
humaines et du milieu urbain se sont ajoutés, dont la musique. Il est alors aisé d’'imaginer que
I'environnement sonore évolue d'une époque a lautre, particulierement depuis l'ere
industrielle qui connait le bruit des machines, des moyens de transport et des objets de
consommation. De nos jours, notre environnement sonore est encore dominé par certains de
ces sons, méme si la technologie a permit d’en réduire l'intensité sonore, auxquels se sont
ajouter ceux des nouvelles technologies. Ainsi, nous percevons ce monde sonore grace a nos
oreilles qui transmettent au cerveau une quantité d’'information continue a laquelle nous
réagissons, méme durant notre sommeil.

Cependant, comment tout ce que nous percevons du monde qui nous entoure parvient-il

jusqu’a notre organe auditif ? Comment ce dernier traite-t-il ces perceptions ?

11.1. Le phénoméne sonore

11.1.1. Apercu historique

S’il nous parait commun gue le son est une variation de pression, issu d’'un objet vibrant,
qui se propage dans l'air et percu par l'oreille, la description de ce mécanisme est le résultat
de plusieurs siécles de recherche. En effet, les premiéres études sur les phénoménes sonores
remontent auvi® siécle av. J.-C. avec I'école pythagoricienne qui s'est intéressée au
fonctionnement des cordes vibrantes et a élaboré une échelle ntu§laalia suite, Aristote,
le philosophe grec Chrysippe (281-208 av. J.-C.), I'architecte et ingénieur Vitru¥esiaale
av. J.-C., ou encore le philosophe romain Boéce (480-524) définissaient déja le son comme un

1 Bruneau Michel, Doier André, Rsser Jean-Claude, « SONS - Production et propagation des sons ». In
Universalis éducation [en ligneEncyclopaedia Universalisconsulté le 12 juillet 2016. Disponible sur
http://www.universalis-edu.com/encyclopedie/sons-production-et-propagation-des-sons/, [consulté le
15/07/20186].
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phénomeéne de nature ondulatoire, c'est-a-dire une perturbation oscillatoire qui se propage a
partir d’'une source Cette idée est née de I'observation des ondes qui se forment a la surface
de I'eau lorsque I'on jette un caillou.

Depuis 'Antiquité, les différentes réflexions menées sur ce sujet aboutirxvi ‘agiecle
gue le mouvement de l'air, généré par un corps dont la vibration est la source d'un son musical
pur, est également vibratoire et de méme fréquence que le mouvement du corps lui-méme. On
doit cette découverte au Pére Marin Mersenne (1588-1648) exposée dans son Harmonie
universelle (1637), a Galileo Galilei (1564-1642) avec s@iscours mathématiques
concernant deux sciences nouve(E838), ou encore a Robert Boyle (1627-1691) qui montre
en 1660 la nécessité de la présence d’'air pour la production et la transmission du bruit
Cependant, a la méme époque, Gassendi (1592-1655) défend I'idée que le son est dd a un
courant d’atomes émis par I'objet sonore. Il faut attendxvii % siecle pour que la théorie de
la propagation sonore accéde a sa structure mathéniagide aux travaux d’'lsaac Newton
(1642-1727) ou de Leonhard Euler (1707-1783) entre autres. En effet, les découvertes de ces
scientifiques vont permettre le développement de I'acoustiqueasiecle. Par exemple, le
physiologiste et physicien allemand Herman von Helmholtz (1821-1894) analyse des sons
complexes en s’appuyant sur les travaux de Joseph Fourier (1768-1830) qui en avait
préalablement fait I'analyse mathématique. Citons encore les travaux d’Henri Victor Regnault
(1810-1878) qui mesure la vitesse de propagation du son dans I'air, de Karl Rudolf Kaenig
(1832-1901) qui propose pour la premiére fois la visualisation des vibrations de l'onde
acoustique. John William Strutt, Lord Rayligh (1842-1919) synthétise les connaissances
acquises dans son tralté théorie du son (1877 et 1885), posant ainsi les bases modernes de
I'acoustique.

Apres cette bréve histoire de Il'acoustique, nous nous proposons de décrire plus
précisément ce qu’est le son, de comprendre en quoi il se distingue du bruit, pour envisager sa

fonction et ses effets chez les étres humains.

11.1.2. Description

Le son, ou le bruit, est une sensation auditive issue d’'un mouvement vibirePoive

gu’un son existe, il faut une source qui produit le son, un milieu qui transmet la vibration et

1 Id.

2 |l s'agit d’'une expérience sur le rayonnement sonore d’une petite horloge enfermée dans une cloche de verre
ou il fit un vide partiel.

3 Id.

4 Source: http://www.sonorisation-spectacle.org/definition-du-son.html, [consulté le 11/07/2016].
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un récepteur, c'est-a-dire l'oreille et I'otiiéA la fois un organe sensoriel de l'audition et
d’équilibre, l'oreille se compose de trois éléments : l'oreille externe, l'oreille moyenne et
I'oreille interne. C’est grace a cette organe que lI'on peut sentir et éprouver des sensations
auditives. Parmi les cinq sens (la vue, I'odorat, le toucher, le goQt), il renvoie a celui '« ouie »
qgui permet d’entendre, de percevoir les sons.

Tout autour de nous est son, bruit, phénoméne que I'on ne peut pas voir. Percus par
I'organe de l'ouie, ils nous permettent d’appréhender notre environnement, le monde qui nous
entoure, tout en réagissant a ceux-ci. En effet, 'organe auditif capte continuellement les
différents sons qui nous parviennent et auxquels nous réagissons de différentes fagons, nous
mettant dans des états émotionnels aussi divers que la nature de ces sons. A leur écoute, ils
peuvent nous aider a nous orienter, a nous alerter, a nous faire réagir, sursauter, ou encore
nous émouvoir. Cela est le résultat d’'une réponse de notre systeme nerveux et physiologique,
qui nous conduit a avoir deux types de réactions que nous nous proposons de qualifier
d’instinctive et de sensible. La premiére renvoie a une réaction « primaire » de défense pour la
survie qui passe par la sensation de peur, d'alerte, d'agressivité, qui manifeste une
perturbation de notre tranquillité, donc une menace potentielle. Cette réaction auditive
primaire est également un moyen de s’orienter dans un environnement donné, aussi bien en
milieu naturel qu’en milieu urbain, mais aussi d’orientation, afin de comprendre ce qui se
passe pour pouvoir réagir (explosions, gréle, fracas, tonnerre, par exemple). La deuxieme,
sensible, renvoie aux pleurs, aux rires, a la musique, ou bien aux intonations de la voix des
autres qui nous permet de comprendre leurs états émotionnels. A leur écoute, de maniére
générale, nous ne restons pas insensibles, il se produit une réaction physiologique, et
ressentons par empathie l'état émotionnel entendu. Par exemple, lorsque l'on entend
quelqu’un rire, nous nous mettons a sourire, voire a rire aussi, nous mettant dans un état de
joie et de bien étre. Au contraire, lorsque I'on entend quelqu’un pleurer, nous sommes
touchés, attristés a notre tour, et nous le ressentons dans notre corps. Par ailleurs, au méme
titre que les autres sens, l'audition d’'un son, quel que soit sa nature, ou d’'une musique,
peuvent renvoyer a un souvenir passe, agréable comme douloureux, grace au puissant effet de
la mémoire involontaire. Pensons a l'effet de la fameuse madeleine sur le narrateur dans le
romanDu c6té de chez Swann (1913) de Marcel Proust (1871-1922), les sons ou la musique
peuvent avoir aussi cette effet de remémoration.

Donc, nous réagissons bien de maniere instinctive et sensible aux sons, choses

immatérielles et invisibles que I'on connait grace a I'ouie. Selon John Dewey, cela s’explique

1 Notons que l'oreille humaine entend les fréquences situées entre 20 Hz et 20 000 Hz.
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par le fait que «la connexion des tissus cérébraux avec l'oreille intéresse une partie du
cerveau plus grande que celle relative a n'importe quel autre $éasssh, il ajoute que nous
entretenons un rapport a la fois proche et intime avec le phénomene sonore, qui met en
vibration tout notre corpgs Parce que les phénomeéenes sonores sont chargés de sens, de
messages, ils agissent directement sur notre organisme qui y répond immédiatement de
maniére sensible (émotion) et intellectuelle (action) ; ils nous indiquent ce qui arrive et ce qui
peut arriver, afin de réagir en conséquence selon les circonstances.

« Le son agit directement sur I'organisme comme une commotion. L'ouie et la vue sont
souvent classées ensemble comme les deux sens « intellectuels ». En réalité, la qualité
intellectuelle de I'ouie, quoique énorme, est acquise ; en elle-méme l'ouie est le sens de
I'émotion. Sa portée et sa profondeur intellectuelle viennent de son lien avec le langage ;
[...]. [...] Les sons peuvent exprimer des émotions directement. Un son est lui-méme, de
par sa nature propre, menacant, plaintif, attristant, violent, tendre, soporifique. [...] En
raison des connexions de l'ouie avec toutes les autres parties de I'organisme, un son a
plus d’échos et de résonance que les données de n'importe quel autfe sens »

Par ailleurs, cette faculté sensorielle renvoie a une réalité que I'on ne peut pas voir, une
matiere invisible. Or, pour Platon, seul l'intelligence pure peut espérer contempler les Idées
dont le monde matériel n'offre aux sens que de pales dopiesxvi® siécle, George
Berkeley (1685-1753) affirme que si nos sens nous apportent un ensemble de représentations
et d'impressions sur le monde, ils ne sauraient nous assurer de l'existence réelle de la
matieré. Donc, pour lui, les éléments qui composent notre univers — qu'il s'agisse de
I'étendue, du mouvement, de la couleur, de la saveur, du son — n'ont aucune existence en
dehors de l'idée ou perception que nous en avdyesvid Hume (1711-1776) affirme aussi
que notre rapport au monde est tout entier subordonné a I'expérience. S’il déduit qu’il faut
faire confiance aux sens, nous devons nous méfier des inférences liees a I'habitude ou au
raisonnemerit La posture empirique de Hume montre que le sens dérive du sensible, et que
I'idée, le concept est une image affaiblie des impressions sefs®lest ainsi qu’Emmanuel
Kant (1724-1804) fut 'un des premier a proposer une théorie de la connaissance fondée sur

I'analyse des liens entre le sensible et le rationnel.

1 Dewey John,L’art comme expériengéParis, Gallimard, « Folio Essais », 2010, trad. par Jean-Pierre Cometti
etal., p. 388.

Id., p. 388-389.

Id., p. 389-391

Cement Elisabeth, Bvongue Chantal, Hnsen-Love Laurence, Knn Pierre et al.la philosophie de A a,Z
Paris, Hatier, 2000, p. 409.

Ibid.

Selon G. Berkeley, seul Dieu est I'unique source de ce qui existe et de ce que nous percevons.

Id., p. 409.

GuiseT-Larave Caroline, « Histoire de I'esthétique Grand dictionnaire de la philosophidichel Biay dir.,
Paris, Larousse, 2003, p. 972.
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Cependant, contrairement a la pensée de ces auteurs qui S'appuient sur les cing sens,
Denis Diderot (1713-1784) propose une autre approche de ces facultés sensorielles. Selon le
philosophe francais, il n’existe pas cing sens avec une hiérarchisation ou la vue et I'ouie en
seraient le sommet, mais un seul sens, le toucher, diversement modifier. Dans sa conception
de la musique et du son, Michel Onfray rejoint cette idée originale de présenter les sens :
« Autrement dit, nous touchons le monde, nous touchons la matérialité du réel qui est
particulaire, atomique, avec I'ceil, I'oreille et, a égalité, avec la peau, le nez, la bouche... »
Selon lui, si les sons, qu'ils soient d’origines humaine ou naturelle, se distinguent par leur
immatérialité, ils se doublent d’'une hypermatérialité

« Car le son n'est pas une idée, ni un concept, ni un noumene. C'est une vibration
d'ondes. La méme logique rend compte du cri du nourrisson, du chant de I'oiseau, du
vent dans les arbres de la forét, du murmure d’un ruisseau ou du fracas des cataractes, de
la berceuse de la mere du rale d’'un mourant... L'acousticien dit la vérité de la musique, de
son essence : vibration mécanique, propagation de son élasticité par le milieu, variation

de pression, mécanique ondulatoire, mesure scientifique par sa grandeur logarithmique, le
décibel, etc.

De sorte que la musique est une invisibilité agissant par la matérialité des dndes. »

Enfin, Francis Wolff présente le son comme le résultat d’'un événement di au mouvement
d’'un corps physique qui entraine une vibration de l'air, élément nécessaire a la production
sonoré. Cela dit, 'auteur précise que le son n’est pas toujours audible en citant I'exemple du
sourire qui ne fait pas de bruit. Si un lien existe entre son et événement, notion qu’il reprend
dansLa philosophie du son (1994) de Roberto Casati et Jéréme Dokic, cela semble moins
évident entre son et objet.

« Les sons ne sont pas dpmlités des objets mais des événements. Car ce qui produit le
son, ce n'est pas l'objet lui-méme, mais le mouvement de I'air ou de quelque autre fluide.
[...] Les sons ne nous disent pas comment sont les objets et ne nous disent
gu’indirectemente quiarrive, mais ils nous indiquent directement comment cela arrive
Les sons, objets propres de l'ouie, satdgns l'ordre des événemen@nalogues aux
couleurs, objets propres de la vue, dans l'ordre des chbesssons, du moins les sons
audibles, sont donc pour nous des indices des événenfents. »
Ces événements sonores non seulement nous informent sur ce qui se passe mais nous

mettent aussi en alerte, éveille ou réveille en nous a tout moment notre systéme d’alarme

[

Onrray Michel, Gement Jean-Yvesla raison des sortileéges : entretiens sur la musidraegis, Pluriel, 2015,
p. 177-178.

Id., p. 25-26.

Id., p. 26-27.

WoLrr FrancisPourquoi la musique,Paris, Fayard, 2015, p. 31.

Souligné dans le texte.

WoLrr Francisop. cit, p. 31.
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biologiqué. L'univers sonore a donc une dimension émotionnelle, dont on ne peut voir les
objets et qui nous oblige d’étre a I'écoute, comme I'animal, dans I'attente d'un événement,
selon Wolff. Il ajoute qu’a cette tension de I'écoute succede la détente du retour au calme ou a
la régularité, a la reconnaissance du fanfili&rce propos, il écrit

« Cette opposition de la tension de I'étre vivant face aux événements inattendus et de la
détente face aux événements attendus ou au repos du monde est fondatrice de la plupart de
nos émotions que nous pouvons éprouver a I'écoute d’'une musique. »

Apres ces considérations phénoménologiques autour du phénomene sonore, penchons-

nous a présent sur celui-ci a la lumiére de la physique.

11.1.3. Définition

Comme nous l'avons déja évoqué plus haut, le son résulte de la vibration d'un corps
solide, liquide ou gazeux qui constitue la source sonore, dont I'origine peut étre produite par
un choc, un frottement, une variation de pression ou encore une stimulation électrique. Cela
correspond aux différents sons qui nous entourent au quotidien issu des activités de I’'homme,
de la nature, de la voix humaine, des instruments de musique. Des lors, cette vibration,
produite par un corps sonore, est transmise a I'air ambiant auquel elle impose une variation de
pression sans qu'il y ait déplacement de matiére, mais seulement transmission d’énergie de
proche en proche. En effet, la vibration provoque le déplacement des particules autour de
I'objet qui s’entrechoquent avec les particules voisines pour revenir a leur point de départ. Ces
variations de pressions, appelées ondes sonores, sont semblables aux vibrations de la source
sonore qui leur a donné naissance. Notons que selon la température de I'air ambiant, le son se
propage a des vitesses différentes — plus la température est élevée, plus le son se propage
rapidement. A température ordinaire, c’est-a-dire entre 15° et 20), il se déplace de 340 métres
par secondes.

Par ailleurs, et selon sa nature, le son peut avoir des fréquences et des amplitudes
variables. C'est ainsi que I'on distingue les sons purs, qui ont une onde de type sinusoidale,
des sons complexes qui ont une onde plus complexe gu’une sinusoide. Le son se caractérise
par son intensité, sa hauteur — c’est-a-dire la différence entre deux notes — son timbre (qualité
spécifiqgue d'un son) et sa durée. Grace a ces caractéristiques, on peut distinguer un son

musical d’un bruit. « Un bruit est composé d’'une succession rapide et irréguliére de sonorités

1 1d., p. 32.
2 Ibid.
3 Ibid.
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distinctes éclatant par secousses, tandis que la sensation musicale apparait a l'oreille comme
un son parfaitement calme uniforme et invariabteCette distinction a déja été décrite par
von Helmotz en 1868. C'est parce que « [...] : la sensation du son est due a des mouvements
rapides et périodiques du corps sonore, tandis que celle du bruit est due a des mouvements
non périodiques.®

Enfin, précisons qu’'un son musical n'est pas pur mais complexe. C'est un son
fondamental qui se décompose en partiels, c’est-a-dire une somme de sons purs, constitués de
fréequences appelées harmoniques. Ce sont tous ces éléments qui constituent le timbre
spécifiqgue d’un instrument, d’'une voix.

Mais a présent, intéressons-nous a l'organe qui rend possible de percevoir la multitude de
sons que constitue I'environnement sonore dans lequel nous baignons constamment, d’abord

envisager d’'un point de vue historique puis anatomo-fonctionnelle.

11.2. L'oreille

11.2.1. Bref historique de son anatomie

A la fois un organe d’audition et d’équilibre, 'oreille a joué un réle déterminant dans la
survie et I'évolution de 'homme. Effectivement, méme pendant le sommeil, I'appareil auditif
reste toujours en éveil pour nous signaler un danger éventuel. Aussi, il joue un réle
déterminant dans les diverses activités sociales, notamment pour comprendre les informations
gue I'on nous transmet, ainsi que dans le développement intellectuel de I'homme. Cela dit, cet
organe du corps humain est resté longtemps méconnu, malgré une connaissance de ses
manifestations pathologiques depuis la plus haute Antfue effet, c’est avec I'antique
civilisation grecque que naissent la médecine scientifique et les premieres descriptions de
I'oreille*. Parmi les scientifiques, le pére de la médecine, Hippocrate (~460-~370 av. J.-C.),

donne naissance a I'otologie il découvre le tympan et les cavités osseuses qui se trouvent

1 LiEceoisCHauver Catherine, beurrton Virginie, CHauver Patrick, « Le traitement musical au niveau du
cortex auditif »,Le cerveau musicierBernard lecHevaLier, Hervé RateL, Francis Estache, Bruxelles, De
Boeck, 2010, p. 47.

2 Id.

3 Conraux Claude, « Histoire de I'anatomie de l'oreille bnagerie de l'oreille et de I'os tempotal :
Anatomie et imagerie normaleBrancis \&iLLon et al., Cachan, Lavoisier-Médecine Sciences Publications,
2013, p. 3-9.

4 Alcméon découvre en 600 av. J.-C. chez la chévre un canal réunissant l'oreille a la bouche. Il s’agit de la
trompe d’Eustache, organe décrit vingt siecles plus tard par Bartolomeo Eustachi (mort en 1574) et nommé
ainsi par Antonio Maria Valsalva (1666-1723). Empédocle (~490-~430 av. J.-C.) découvre le labyrinthe qu'il
décrit comme un cartilage en forme d'escargot qui capte le son. Erasistrate (~320-~250 av. J.-C.) décrit le
nerf auditif jusqu’a sa terminaison dans le tronc cérébral.

5 Branche de la médecine qui étudie I'oreille et ses maladies.
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derriere cette membrane. Les premieres découvertes anatomiques n’ont pu étre vérifiées et
poursuivies durant le Moyen-Age en raison de l'interdiction de disséquer les humains qui
prévalait chez les Chrétiens et les Arabes.

A la Renaissance, on assiste a un renouveau de I'anatomie permettant I'acquisition de
nouvelles connaissances. Durant cette période, parmi d’autres découvertes importantes, ont
décrit pour la premiére fois la chaine des osselets grace aux travaux de Jacopo Berengario
Carpi (1470-1550), André Vésale (1514-1564) et Giovanni Filippo Ingrassia (1510-1580).
Gabriel Fallope (1523-1562) découvre le processus lenticulaire de I'enclume, décrit la corde

du tympan, les canaux semi-circulaires et le canal du nerf facial.

Le xvil® siécle est 'age d'or de la science. Avec linvention du microscope, Marcel
Malpighi (1628-1694) fonde l'anatomie microscopique a Bologne, permettant de nouvelles
découvertes. A titre d’exemple, citons celles d’Antoine-Marie Valsalva (1666-1723).
Considéré comme le pere fondateur de I'anatomie et de la physiologie de I'oreille, il publie en
1705 sonTraité de l'oreilleou il distingue trois cavités dans l'oreille, a savoir le conduit
auditif externe et le pavillon, la caisse du tympan, et le labyrinthe. Il signale également la
présence de liquide dans l'oreille interne, décrit la veine occipitale, et nomme la trompe
d’Eustache. Il est a noter que les travaux de Joseph Guichard du Verney (1648-1730) ont fait
progresser I'otologie, notamment grace a son Traité de l'organe de(1&88), qui est resté
une référence durant deux siécle

Le siecle des Lumiéres assiste également a des découvertes menant a une meilleure
connaissance de l'organe auditif et ses pathologies. Jean-Baptiste Morgagni (1682-1771)
étudie les surdités, tandis que Domenico Cortugno (1736-1822) découvre les liquides de
I'oreille interne. Cependant, lex® siecle marque la naissance de l'otologie en tant que
discipline médicale. Ainsi, plusieurs écoles étudiant cette discipline émergent dans différents
pays, faisant avancer les connaissances, et particulierement durant la deuxieme moitié de ce
siecle grace au développement de la micro-anatomie de l'oreille. Par exemple, Marie-Jean-
Pierre Flourens (1794-1867) démontre qu’une Iésion des canaux semi-circulaires entraine un
déséquilibre ; Alfonso Marchese Corti (1822-1888) décrit I'organe qui porte son nhom et Ernst
Reissner (1824-1878) le canal cochlaire en 1851 ; ou encore Otto Friedrich Carl Deiters
(1834-1863) qui découvre les cellules ciliées internesxxAsiécle, la chirurgie de l'oreille se
développe et les technologies de radiographie, dans un premier temps, puis, de nos jours,

'imagerie numérique moderne permettent une connaissance plus précise de I'anatomie de

1 GanpoLro Gabriel, DkscHaux Olivier, « Histoire de la découverte du cerveau et I'évolution des méthodes
d’exploration »Biologie Géologie 2010532010, p. 180.
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I'oreille et de ses pathologies.

11.2.2. Description et fonctionnement

L'oreille est composée de trois parties : I'oreille externe, I'oreille moyenne et l'oreille
interne. Loreille externe est faite du pavillon et du conduit auditif externe. Elle capte les sons
qui nous entourent vers le conduit auditif. Au fond de celui-ci, c’'est I'oreille moyenne,
constituée de la caisse du tympan, des cavités mastoidiennes et de la trompe d’Eustache. La
caisse du tympan correspond a l'espace qui se trouve entre le conduit auditif externe et
I'oreille interne, limitée par la membrane du tympan qui sépare l'oreille externe de l'oreille
moyenne. Remplie d’air, elle contient la chaine des osselets. C'est un ensemble de deux
muscles et trois petits os (marteau, enclume, étrier) qui permet la transmission des vibrations
du tympan jusqu’au liquides de l'oreille interne. La trompe d’Eustache a pour fonction
d’équilibrer les pressions de part et d’autre du tympan. Cet équilibre des pressions s’établit
grace au passage de l'air dans la trompe d’Eustache, et donc dans I'oreille moyenne au cours
de chaque mouvement de déglutition. Quant a [loreille interne, également appelée le
labyrinthe, elle est composée de la cochlée — organe destinée a l'audition qui transforme les
informations mécaniques captées de I'extérieur en signaux nerveux — et du vestibule qui est
responsable de I'équilibre.

Apres ces considérations anatomiques, penchons-nous a présent sur le mécanisme de
'audition. Pour cela, a des fins de clarté, nous reproduisons un large extrait du premier
chapitre de 'ouvrage dirigé par Emmanuel Bigah@ cerveau mélomangui en donne une
description éclairante :

« Chaque son parvenant a l'oreille entre dans le pavillon et se propage dans le conduit
auditif ou il rencontre le tympan. Les vibrations de I'onde sonore mettent en mouvement

le tympan lié a trois petits os, nommés osselets : le marteau, I'étrier et I'enclume. Ces
premieres étapes amplifient les vibrations qui atteignent la cochlée, I'organe récepteur de

l'audition. C’est la cochlée qui permet de transformer les vibrations acoustiques en
impulsions nerveuses véhiculées par le nerf auditif.

L'étrier transmet ses vibrations au liquide qui emplit la cochlée, et chaque vibration,
caractérisée par sa fréquence et son intensité, circule dans la spirale de la cochlée. Sous
l'effet des mouvements du fluide, la membrane basilaire qui tapisse l'intérieur de la
cochlée se déforme. Or, cette membrane porte des cellules ciliées. Les cils bougent au gré
des déformations que subit la membrane basilaire, ce qui a pour conséquence d’ouvrir ou
de fermer des canaux ioniques. Ainsi, les cellules ciliées transforment les vibrations en
messages €lectriques, circulant dans le nerf auditif. La membrane basilaire réagit a toutes

1 Professeur de psychologie cognitive, membre de I'Institut universitaire de France, E. Bigand dirige le
Laboratoire d'étude de I'apprentissage et du développement, UMR 5022, a I'Université de Bourgogne, a
Dijon.
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les fréquences audibles. »

Par ailleurs, les travaux du médecin et chercheur francais Alfred Tomatis (1920-2001) en
oto-rhino-laryngologie autour des troubles de l'audition et du langage, menés dans les années
1950, auraient mis en évidence le rbéle primordial d’'une bonne écoute dans le bon
développement de I'étre humainEn effet, l'oreille capte un nombre incroyable
d’'informations sensorielles qui stimulent notre cerveau, et ayant un impact sur le corps.
Cependant, A. Tomatis distingue deux facon de percevoir les sons : entendre, qui renvoie a
une attitude passive dans le traitement de notre environnement sonore, et écouter, qui est une
attitude participative et ouverte sur le monde sonore. Dés lors, il attribut a l'oreille trois
fonctions importantes : équilibration, dynamisation et ééoute premiere, décrite plus haut,
joue effectivement un rdle dans la coordination des muscles moteur du corps et dans le
maintient de I'équilibre corporel. La deuxieme fonction de l'oreille, la dynamisation, est
assurée par la cochlée qui, en percevant des fréquences aigués, recharge le cerveau en énergie
et I'aide a se mieux se concentrer. Ainsi, 90% de I'énergie dont a besoin le cerveau serait
apportée par des sons, le reste provient de I'alimentaimin, I'écoute qui permet d’'étre
attentif et ouvert non seulement a notre environnement sonore mais aussi aux autres ; une
mauvaise écoute peut compromettre I'équilibre du corps et le dynamisme du cerveau. C'est a
partir de ces éléments qu’A. Tomatis a élaboré une méthode de stimulation sensorielle sonore
qui consiste a rééduquer I'écoute, notamment avec la musique de W. A. Mozart. Grace a des
filtres sonores diffusé par un casque qui permet de faire vibrer les os du corps, la méthode
vise a faire travailler les muscles de l'oreille afin d’améliorer leurs capacités de transmission
et de message sonore. Sujette aux controverses, elle permettrait d’aider les personnes
souffrant de problemes relatifs a la voix, a I'écoute, de Il'apprentissage et de la
communication, des troubles affectifs, émotionnels et moteurs, ou encore les troubles
envahissants du développentent

Quoigqu’il en soit, si nous pouvons entendre le monde qui nous entoure, c’est grace a notre
appareil auditif. Apres la description anatomique et fonctionnelle de cet organe, penchons-

nous sur la suite du chemin que parcourt I'information sonore vers un autre organe tout aussi

1 Bicano Emmanuel dir.L.e cerveau mélomanParis, Belin, « Cerveau&Psycho », 2013, p. 15-16.

2 « Alfred Tomatis »,Wikipedia disponible via https://fr.wikipedia.org/wiki/Alfred_Tomatis, [consulté le
11/07/2016].

3 GawarencuesThierry, Tomaris Grégoire, « La méthode Tomatis, rééduquer l'oreillBiscontact Décembre
2010, disponiblevia http://mww.tomatis.com/uploads/fckeditor/default/files/BC208%20D-Gr%C3%A9goire
%20Tomatis%20M%C3%A9thode.pdf, [consulté le 11/07/2016].

4 Source: Centre MOZARTIS de Mulhouse http://www.dyslexie-mozartis.com/fonctions_oreille.htm,
[consulté le 11/07/2016].

5 GauwarencuesThierry, Tomaris Grégoire op. cit.
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indispensable a son traitement, le cerveau.
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CHapiTre Xl

La musique au regard de la neurologie

A la fois fascinant et mystérieux, le cerveau humain fut depuis I'’Antiquité I'objet de
nombreux débats. Les premiers concepts de cerveau et ses premieres descriptions
anatomiques remontent a I'Antiquité grecque. Au Moyen-Age, linterdiction formelle de
disséquer mit un frein aux études anatomiques du corps humain, notamment pour des raisons
religieuses. Lexvi® siécle marque le retour aux études anatomiques, mais c’est/ieuet
xvii ¢ siecles que les connaissances anatomiques et fonctionnelles vont se développ®r. Au
siecle, la phrénologie amene a considérer le cerveau comme le centre actif de toute
connaissance et de toute émotion, avec une spécialisation des aires. Les études anatomo-
cliniques se développent et font avancer les connaissances sur les fonctions du cestex. Au
siecle, on découvre la plasticité cérébrale. Depuis une dizaine d'années, les technologies
d’'imageries modernes nous aident a mieux comprendre le fonctionnement du cerveau. Objet
d’étude devenu fondamental, c’est I'un des grands défis de la neurobiologie moderne. En
effet, structure vivante la plus complexe du corps humain, nous commencons a peine a
comprendre plus précisément certains phénoménes complexes. Etant le siége des fonctions
intellectuelles et sensitives, il a pour réle de coordonner tous les organes et de permettre aux
individus d’agir sur leur environnement. Autrement dit, c’est un organe qui percoit, pense et
agit. Le cerveau est alors responsable de nos comportements et interactions avec les individus.
Des lors, l'idée que le cerveau est a la base de tout ce que I'étre humain peut faire, penser,
inventer et créer, des chercheurs ont ouvert la voie a de nouveaux champs de recherches ayant
pour ambition d’éclairer les sciences humaines et sociales grace aux neurosciences. Ainsi, la
neuroesthétique cherche a mettre au jour les processus neuronaux impliqués dans I'expérience
artistigue. Serait-ce que les muses ne sont qu'un ensemble complexe de structures

neuronales ?
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12.1. Le cerveau humain

Organe le mieux protégé, le cerveau se situe dans la boite cranienne ou il baigne dans le
liquide céphalo-rachidien, et recouvert d'une enveloppe protectrice appelée les méninges. Il
est formé de deux hémispheres cérébraux droit et gauche, réunis par le corps calleux (réseaux
de fibres), et du cervelet qui se situe a la base du cerveau, responsable de I'équilibre du corps
et de la coordination des gestes. La surface extérieure du cerveau, qui correspond a la surface
de chaque hémispheére, plissée, est faite de substance grise appelée cortex cérébral. Cette
matiere grise est I'endroit ou sont prises les décisions, a pour fonction le stockage des
informations, c'est le siege de notre pensée. Elle est composée d'un grand nombre de corps
cellulaires neuronaux.

En dessous du cortex, on trouve la substance blanche qui forme la partie interne du
cerveau, composée de millions de groupes d'axones, les fibres nerveuses, qui connectent les
neurones en réseaux fonctionnels dans les différentes régions du ceellegjoue un rble
dans I'apprentissage et la mémoire, puisque cette quantité de matiere blanche change lorsque
I'on apprend ou pratique un instrument de musfoddintérieur, on trouve le corps calleux,
le thalamus, I'hypothalamus et le cervelet. Le thalamus recoit les informations sensitives et
sensorielles, les analyse avant de les transmettre au cortex cérébral. Lhypothalamus est
impliqué dans le contréle de la faim, de la soif, dans le sommeil ou encore les émotions.
Toutes ces structures sont constituées de cellules nerveuses, tout comme I'ensemble de notre
organisme, appelées neurones, unités fonctionnelles a I'origine des différentes fonctions que
réalise le systeme nerveux. Notre cerveau recoit des messages du monde extérieur par
l'intermédiaire des organes de nos sens, et ces informations passent par les neurones. lls sont
ainsi les cellules de base du tissu nerveux capables de recevoir, d'analyser et de produire des
informations sous forme de signaux électriques. C'est l'unité fonctionnelle du systeme
nerveux.

Le cerveau est tres organisé. |l est composé de plusieurs parties ayant chacune un réle
spécifique, tout en étant complémentaires avec d’autres. Chaque hémisphere se divise en
quatre zones appelées lobes. On distingue le lobe frontal, le lobe pariétal, le lobe temporal et
le lobe occipital. Les fonctions du cerveau sont réparties entre ces lobes qui ont leurs propres
fonctions. Le lobe frontal a une fonction cognitive et est impliqué dans la parole, le langage,

le raisonnement, la mémoire, la prise de décision, la personnalité, le jugement, la motricité. Le

1 Fews R. Douglas, « Le role inattendu de la matiere blanchemecherche n°449texte disponiblevia
http://www.larecherche.fr/savoirs/dossier/4-role-inattendu-matiere-blanche-01-02-2011-70185, [consulté le
19/08/2014].

2 Id.
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lobe pariétal a pour fonction le toucher et la sensibilité, mais il est impliqué dans la lecture, le
repérage dans l'espace, la sensibilité, la sensation, le repérage de la posture du corps. Le lobe
temporal a pour fonction l'audition et I'olfaction, comme il concerne aussi le langage, la
mémoire, I'émotion, le godt, l'olfaction, I'audition. Enfin, le lobe occipital a pour fonction la
vision. Les lobes sont divisés en aires fonctionnelles. On trouve les aires motrices dans le lobe
frontal, les airs auditives et olfactives dans le lobe temporal, les aires visuels dans le lobe
occipital. Les airs tactiles, gustatives et sensitives se situent dans le lobe pariétal.

Ainsi, tout ce que nous faisons, pensons, disons, ressentons, touchons, entendons ou
voyons est le résultat du cerveau qui traite simultanément toutes informations provenant du
corps et de son environnement immédiat, & travers un réseau neuronal spécifique selon
I'origine des stimuli. Apres ces considérations anatomiques et fonctionnelles, nous allons
détailler comment le cerveau traite les données de I'appareil auditif, et plus particulierement
celles de la musique, avant de comprendre comment l'art des sons agit et transforme le

cerveau humain.

12.2. Comment le cerveau traite-t-il la musique ?

Si les scientifiques sont désormais capables de mesurer et de constater comment le
cerveau réagit a I'écoute de la musique, c’est grace aux progrés des techniques d’'imageries
médicales comme la tomodensitométrigus communément appelée scanner, la tomographie
par émission de positoh€EP), ou encore la résonance magnétique nuctéaiMN). Ainsi,
une cartographie de notre cerveau s'affine au fur et a mesure des découvertes, et notamment la
derniére dirigée par Matthew F. Glasser qui divise le cerveau en 180 aires, dont 97 rfouvelles

Comme nous l'avons vu précédemment, les vibrations sonores, provenant d’'un corps
ayant la capacité de vibrer, parviennent a l'oreille, entrent dans le pavillon et se propagent
dans le conduit auditif faisant vibrer le tympa@elui-ci met alors en mouvement I'ensemble
des osselets : le marteau, I'étrier et I'enclume qui amplifient les vibrations pour atteindre la
cochlée, organe récepteur de l'audition. Elle transforme les vibrations acoustiques en

impulsions nerveuses veéhiculées par le nerf auditif. L'intérieur de la cochlée est tapissé de

Permet d’observer des organes ou des tissus en 3D

Permet de visualiser le fonctionnement du cerveau.

Donne des coupes anatomiques trés précises.

Guasser Matthew F et al., « A multi-modal parcellation of human cerebral cortex » [en Idagire n°536
171-178, 20 juillet 2016, mis en ligne le 11ao0t 2016, dispowilldttp://www.nature.com/nature/journal/
v536/n7615/full/nature18933.html, [consulté le 12/08/2016].

5 Tout ce paragraphe s’appuie suneABo Emmanuel dir.l.e cerveau mélomanParis, Belin, 2013.
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cellules ciliées qui captent des fréquences précises et envoient des impulsions électriques qui
sont transmises par ces cellules ciliées et le nerf auditif. Le signal sonore se dirige alors vers
le cortex cérébral viplusieurs relais.

Le premier de ces relais est le noyau cochléaire, situé dans le tronc cérébral, qui décode
les informations provenant de la cochlée comme l'intensité et divers paramétres témporels
Ensuite, le signal sonore passe par le complexe olivaire, ou les informations issues des deux
oreilles sont comparégset poursuit par le noyau du lemniscus latéral, dont le complexe
ventral est impliqué dans I'analyse d'un son complexe, notamment dans le fanfage
continue son chemin en passant par le colliculus inférieur, constitué du cortex externe et
dorsal — dont les neurones seraient impliquées dans I'analyse complexe de linformation
auditive comme le langage et dans lidentification de nouveaux sons — et d’un noyau central
qui participe a l'analyse des fréquences sonores et décode les différences interaurales
(différences entre les deux oreilles) d’intensité et de temps. Par ailleurs, les neurones du
colliculus inférieur sont impliqués dans la localisation de la source sonore en fonction des
plans horizontaux et verticatxeEnfin, avant d’arriver dans le cortex, le signal sonore est
encore traité par le corps genouillé médian du thalamus qui a une importance fonctionnelle
avec des neurones ayant des propriétés intégratives de fréquence, d'intensité et>ddl temps
est a noter que le signal sonore passe également par le cervelet, impliqué dans le traitement du
rythme et des émotions. Apres avoir traverse tous ces relais, le signal est dirigé vers le cortex
auditif, situé dans le lobe temporal, ou il est traité par les différentes aires. Chaque aire
auditive recoit des signaux des deux oreilles.

Grace a l'imagerie médicale, on peut observer les zones activées dans le cerveau a
I'écoute de la musique. S’appuyant sur la découverte de Claude Roy et de Charles Sherrington
(1857-1852) en 1890 que les fonctions supérieures du cerveau modifient localement le débit
sanguin, les neurologues cherchent & observer cette modification dans une zone précise du
cortex suite a 'accomplissement d’'une tache donnée.

« Lorsgu’une aire cérébrale participe a I'exécution d’'une tache (faire tourner mentalement

un objet, faire un calcul mental, repérer une couleur parmi d’autres), les neurones de cette
zone et ceux avec lesquels elle est reliée sont activés. Leurs connexions, les synapses,

1 Gi-Lovzaca Pablo, « Tronc cérébral », InuiBL Rémy,Voyage au centre de l'auditiden ligne], date de
derniére mise a jour le 27/08/2013, disponibla http://www.cochlea.eu/cerveau-auditif/tronc-cerebral,
[consulté le 05/07/2016].

2 Bicano Emmanuel dir.l.e cerveau mélomanParis, Belin, 2013, p. 17.

3 Gi-Lovzaca Pablo, « Lemnisque latéral et colliculus inférieur », byoP Rémy, Voyage au centre de

l'audition [en ligne], date de derniére mise a jour 27/08/2013, dispovidbletp://www.cochlea.eu/cerveau-

auditif/tronc-cerebral, [consulté le 05/07/2016].

Id.

GiL-Lovzaca Pablo, « Lemnisque latéral et colliculus inférieuop, cit.
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échangent des informations. Cette activité consomme de I'énergie. Les petites arteres
irriguant les régions concernées du cerveau se dilatent pour apporter un surcroit
d’oxygene : toute activité cérébrale se traduit par une augmentation du débit sanguin. »

Cela est possible a I'aide d’'une « molécule-margueute I'eau faiblement radioactive,
dont la concentration dans le sang reflete le débit sanguin afin d’observer de l'extérieur
I'activité siégeant a I'intérieur du créhd.orsque I'on observe le cerveau traiter I'écoute de la
musique, les images médicales révélent que ce traitement ne se fait pas dans une seule région
spécifiqgue, mais bien dans plusieurs parties et simultanément sur tout le cerveau, que les
spécialistes ont t6t fait de nommer « symphonie neuronale ». En effet, d’aprés Isabelle Peretz
et Robert Zatorre, la musique n’est pas uniquement traitée par 'un des hémispheres, mais par
les deuxX, ou les aires de chacune d’elles jouent un rdle spécifique dans I'analyse du discours
musical. De fait, la musique est tres complexe de part les différents paramétres qui la
constituent, a savoir le rythme, la hauteur, la durée, le timbre, l'intensité, la mélodie. Le
cerveau traite et décode chacun de ces parametres séparément a différents endroits, pour
ensuite les reconstituer. C’'est ainsi que le ton est traité par un ensemble neuronal, le tempo par
un autre, le timbre un troisieme, etc. Au décodage et a la compréhension du discours musical
s’ajoutent la participation de différentes parties du cerveau impliquées dans la mémoire,
I'attention, les émotions, le cortex moteur ou encore dans les facultés motrices, les régions
auditives, dont certaines sont communes au langage.

Plus précisément, le rythme est traité dans I'hnémisphere gauche et par de nombreux
systemes sous-corticaux situés dans les ganglions de la base ou encore le cervelet. Le lobe
temporal gauche joue un réle dans la reconnaissance des paroles chantées. L'encodage et la
reconnaissance des mélodies sont traitées par le lobe temporal droit et le cortex frontal droit.
Lidentification de I'ceuvre entendue se fait aussi dans I'hémisphére gauche, ainsi que la
hauteur des sons et des rythmes. Le traitement et la discrimination des timbres dans le lobe
temporal droit (Samson et Zatorre). Lhémisphere droit se charge du contour mélodique, de
I'aspect émotionnel et affectif de la musique. A ce propos, R. Zatorre et son équipe suggérent
gue les réactions émotionnelles a la musique procédent d’'un réseau neuronal trés étendu,
commun aux régions corticales et sous-corticales, reposant probablement sur des mécanismes
physiologiques trés spécifiqiesRappelons que les zones médianes du cerveau sont
responsables de la perception des émotions profondes, notamment I'amygdale. Selon Oliver

Sacks, c’est une douzaine de réseaux dispersés dans tout le cerveau qui sont simultanément

Mazovez Bernard, « L'imagerie cérébrale : IRM et TERPour la science n°3Q2Décembre 2002, p. 42-49.
Ibid.
LecHevaLier BernardLe cerveau de MozarParis, Odile Jacob, 2010, p. 59

Sacks Oliver, Musicophilia, la musique, le cerveau et noBaris, Edition du Seuil, 2019, 383.
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impliqués dans le traitement de la musiquei final, 'ensemble du processus de perception
et de traitement du message musical que nous venons de décrire, aprés restitution de

I'ensemble, se fait en trente millisecondes.

12.3. Effets de la musique sur notre cerveau

D’autre part, des études ont montré que I'écoute et la pratique de la musigue entraine des
réorganisations anatomiques et fonctionnelles du cetvédles ont aussmontré que la
musique développe nos capacités cognitives, intellectuelles, motrice et stimule notre cerveau,
en particulier si I'on pratigue un instrument, tout en contribuant au développement de
I'intelligence émotionnelle et des circuits neuronaux assbdiés plus, il a été récemment
découvert que la pratiqgue de la musique peut aussi changer physiquement notré. €@ryveau
longtemps les neurobiologistes pensaient que les connexions neuronales restaient figées a
partir de 'age adulte. Seulement, les derniere découvertes a ce sujet prouvent le contraire :

« Aujourd’hui, on sait que durant toute la vie, les interactions avec I'environnement
modifient les connexions entre neurones existant, et [...] que de nouveaux neurones
peuvent méme étre produit chez I'adulte (alors que I'on a longtemps cru que le « capital
neurones » était figé a la naissance et que nous ne pouvions gu’en perdre au fil des ans).
Lorsqu’une interaction se répéte assez souvent, ces nouvelles connexions entre neurones,

gue I'on nomme synapses, se stabilisent, ce qui consolide les nouveaux acquis, les
connaissances, les souvenirs. [...] Ne sont conservées que les informations pertinentes

pour le sujet, qui sont généralement répétées, consolidées, renforcées»

C'est ce que I"on appelle la neuroplasticité. C’est un processus neurogéene qui s’observe
essentiellement chez les mammiféres, lié a la capacité du tissu nerveux de changer ses
propriétés réactives en fonction de la nature des stimulation qu’il %e€lbét repose aussi sur
des mécanismes proches de ceux qui gerent le développement du systéme. reougux
Claude-Henri Chouard, la plasticité cérébrale est bien une :

« [...] transformation des fonctions et des connexions intercérébrales, permettant

au sujet de pallier une situation inhabituelle, en la compensant de maniére plus ou
moins satisfaisante pour le reste de [l'organisme. C’est un phénoméne

1 Sacks Oliver, op. cit, p. 11.

2 Bicano Emmanuel, « Le musique rend-elle intelligent 2.e, cerveau méloman&mmanuel Bigand dir,
Paris, Belin, 2013, p.77-86.

3 Ibid.

4 Schon Daniele, « Pratique musicale et plasticité cérébraleexcerveau méloman&mmanuel Bsano dir.,

Paris, Belin, 2013, p.87-98.

Ibid.

CHouarp Claude-Henril'oreille musicienneParis, Gallimard, « Folio essais », 2009, p. 250.

Ibid.
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d’adaptation. Il permet a I'organisme de compenser un déficit et d'y survivre. »

En effet, des expériences prouvent que l'apprentissage de la musique conduit a une
réorganisation anatomique et fonctionnelle du cerveau. Limagerie révele que le planum
temporal, impliquée dans la mémoire verBadst plus développé chez les musiciens que chez
les non-musiciens, ainsi que dans le cortex moteur on constate une augmentation dans les
zones qui commandent le mouvement des doigts et de la’.miirtela s’ajoute la
coordination des doigts et des mains qui nécessite une transmission importante d'un
hémisphére a un autre, chaque main étant contrélée par 'hémisphére controlatéral, ce qui a
pour conséquence I'augmentation du volume des fibres au niveau du corps calleux chez les
musiciens, structure qui permet aux deux hémispheres de communiquer. Par ailleurs, on
constate la production de nouveaux neurones, méme chez un adulte débutant. Il est donc
possible d’apprendre a jouer d'un instrument quelque soit I'age, dans la mesure ou notre
cerveau est malléable et réagit vite a la nouveauté.

En plus d’'agir sur les circuits cérébraux impliqués dans la musique, cet art favorise
'apprentissage et I'expression du langage, des langues étrangéeres, renforce les liens
émotionnels entre les membres d'un groupe, c'est-a-dire le lien *sdtialéveloppe
également les capacités d'écoute, I'écoute des autres, équilibre nos émotions, améliore nos
performances motrices et de raisonnement, agit sur notre rythme cardiaque, sur le flux
sanguin. Ainsi, la musique a un pouvoir physiologique qui est capable daginos
émotions, voire de changer notre humeur. En effet, I'écoute d’'une musique agréable, qui nous
plait, le circuit du plaisir et de la récompense s’active et sécréte différentes substances comme
la dopamine (neuromédiatetidu plaisir), la sérotonine (impliqgué dans plusieurs fonctions
physiologiques comme le sommeil, I'agressivité, les comportements alimentaires et sexuels,
ainsi que dans la dépressipn’endorphine qui a des propriétés analgésiques semblables a
celles de la morphirieet agit comme un anti-dépresseln effet, certaines musiques ont la

capacité de faire diminuer la concentration sanguine du cortisol, I'hormone duatesgue

1 Id., p. 249.

2 Bicano Emmanuel, « Le musique rend-elle intelligent 8p»,cit, p.77-86.

3 ScHon Daniele, « Pratique musicale et plasticité cérébrab@scit, p. 87-98.

4 Cf. le chapitre « Conscience et interaction sociale » dans:€lix Jean-PierreDu vrai, du beau, du bien,
une nouvelle approche neuronakaris, Odile Jacob, 2010, p. 243-251.

5 Appelés également neuromédiateur, c'est une substance chimique de l'organisme permettant aux cellules
nerveuses de transmettre leurs messages (source: http://www.larousse.fr/encyclopedie/medical/
neurotransmetteur/14798).

6 Source: http://lecerveau.mcgill.ca/flash/d/d_08/d_08_m/d_08_m_dep/d_08_m_dep.html

7 Source: http://www.larousse.fr/encyclopedie/medical/endorphine/12788

8 Lemarquis Pierre, «La musique rend-elle  heureuse ?» [en ligne], disponibia

http://www.thinkovery.com/la-musique-rend-elle-heureux, [consulté le 12/07/2016].
9 Bieano Emmanuel dir.le cerveau méloman®aris, Belin, 2013, p. 64.
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d’autres, au contraire, vont avoir un effet énergisant en libérant de I'adrénaline

Par ailleurs, R. Zatorre et ses collaborateurs ont démontré que le cortex auditif est presque
autant activé lorsque I'on imagine une mélodie, que si nous I'écoutions réellement, stimulant
également le cortex motéuCependant, cette capacité doit étre distinguée de I'imagination
musicale involontaire, lorsque une ou plusieurs mélodies nous viennent a l'esprit sans que
I'on y pensé Phénomene universel, la plupart d’entre nous entendons toujours de la musique
intérieuremerft O. Sacks explique que ces hallucinations musicales résultent d’'un besoin
perpétuel d’activité du cerveau qui se stimule lui-méme en hallucinant s’il ne recoit pas sa
dose de stimuli habitueflell se trouve méme que, selon Jean-Pierre Changeux, I'on peut
percevoir la musique de fagcon inconsciente, comme pendant le sommeil par éxdinsie
«[...] I'écoute et lI'expression musicale représentent une propriété physiologique qui
n'appartient gu’a ’lhomme, au méme titre que la parole, et qui lui est indispensable [...] »,
nous éclairant sur la part importante qu’occupe la musique dans nos vies, expression d'un
« [...] besoin physiologique immémorial, dont 'humanité — fait trés nouveau — commence
aujourd'hui seulement a prendre conscience. », d’apres C.-H. Chouard

Aujourd’hui, nous connaissons davantage les répercussions multiples de la musique sur le
cerveau et le corps. C’est a ce titre que les professionnels de la santé en milieu hospitalier, les
institutions de soins, les organismes sanitaires ou médicaux-sociaux, se tournent vers la
musique pour ses vertus thérapeutiques. Méme si elles sont connues depuis I'Antiquité, le
rationalisme scientifique occidentale a quelque peu occulté le recours a la musique comme
moyen thérapeutique. Depuis, les cliniciens observent dans le cas de certaines pathologies que
la musique contribue a sa fagon au rétablissement des patients. Par exemple, elle favorise la
rééducation cognitive et émotionnelle de personnes victimes d'accidents vasculaires
cérébraux, qui générent des lésions cérébrales, grace a une thérapie basée sur le chant et le
rythme, permettant ainsi une récupération encourageante de la parole. L'équipe de Teppo
Sarkadmo du Centre de recherche sur le cerveau a Helsinki ont été les premiers a montrer que
I'écoute réguliere de la musique aide les personnes victimes d'un A.V.C. a récupérer un

fonctionnement émotionnel et cognitif northdEn Allemagne, la méthodologie développée

=

Lemarquis  Pierre, «La  musique rend-elle heureuse ? »[en ligne], disponibléa
http://www.thinkovery.com/la-musique-rend-elle-heureux, [consulté le 12/07/2016].

Sacks Oliver, Musicophilia, la musique, le cerveau et npus... p. 57.

Id., p. 58.

Id., p. 65.

Id., p. 82.

Emission France Culture du 26/12/2014 « Comment la musique agit-elle sur notre cerveau ? », Michel
Alberganti.

CHouarp Claude-Henripp. cit, p. 363-364.

Bicano Emmanuelle cerveau mélomanParis, Belin, 2013, p.119.

oOuULh WN

o~

203



par I'ancienne chanteuse d'opéra Monika Jungblut, appelée SIPARI (Singen Intonation
Prosodie AtmungRhythmus Improvisation), permet de traiter les troubles neurologique de la
parole et du langage comme I'aph3si@praxie de la parofe dysarthrié. Elle pour objectif
de traiter, par le chant et le rythme, I'amélioration linguistique, moteur et les fonctions
cognitives, aider les processus de la parole moteur et aussi la planification et la performance
de séquencage qui constitue la base des processus linguistiques systérdatisiugar la
hauteur des sons, les mélodies et les rythmes, éléments musicaux que I'on retrouve dans la
parole, on réactive aussi le langage. Par ailleurs, apprendre et écouter de la musique peut avoir
des effets bénéfiques dans certains cas de dysléxissi, comme dit plus haut, a I'écoute
d’'une musique qui nous est agréable, le cerveau sécrete de I'endorphine qui se caractérise par
ses propriétés analgésiques. Pour les individus atteints de douleurs chroniques, elle peut ainsi
agir sur la perception de celle-ci en l'atténuant, et méme la faire disparaitre.

Enfin, la musique a des effets encourageants chez les personnes atteintes par la maladie de
Parkinsof ou d’Alzheimer. A I'écoute d’'un morceau entrainant comme le tango ou la salsa,
on constate que les parkinsoniens améliorent leur marche et leur élocution. La stimulation
rythmique semble réactiver leur systeme mdteDdiautre part, leur humeur s’améliore grace
a la stimulation des circuits du plaisir et de la récompense qui dépendent de la dopamine, le
neurotransmetteur faisant justement défaut dans la maladie de P&rkibaos le cas de la
maladie d’Alzheimer, la musique peut étre un accompagnement thérapeutique pour les
patients, la famille et le personnel soignant, par sa capacité d'agir sur les troubles du

comportement comme l'anxiété, la dépression, I'agitation, I'agressivité, I'apathie. De plus,

1 Respiration

2 Trouble ou perte de I'expression et de la compréhension du langage acquis, parlé ou écrit, indépendants de
tout état démentiel, ou bien une atteinte sensorielle ou dysfonctionnement de la musculature
pharyngolaryngée (dysphonie). L'aphasie est généralement due a un accident vasculaire cérébral touchant
I’'hémisphére dominant, mais aussi a une tumeur, un traumatisme, une infection cérébrale ou un processus
dégénératif. (source: http://www.larousse.fr/encyclopedie/medical/aphasie/11302).

3 Trouble acquis de la capacité a programmer le positionnement de I'appareil buccophonatoire et la séquence
des mouvements musculaires nécessaires a la production volontaire des phonémes, non relié a une paralysie
ni a une ataxie de I'appareil articulatoire. (source: http://dictionnaire.academie-medecine.fr/?q=apraxie).

4 Clest la difficulté de I'élocution non liée a une atteinte des organes de la phonation (langue, lévres, voile du

palais, etc.) ou de la commande nerveuse de ces organes. On distingue la dysarthrie paralytique (diminution

des possibilités de contraction musculaire des organes de la phonation) et la dysarthrie non paralytique

(manque de coordination des organes phonateurs entre eux). (source:

http://www.larousse.fr/encyclopedie/medical/dysarthrie/12617).

Source: http://sipari.com/what-is-sipari.htm

Jvenez Marc,Art et technosciences, Bioart — Neuroesthétidragis, Klincksieck, 2016, p. 80.

Maladie neurodégénérative qui se manifeste par des tremblements au repos, lenteur pour amorcer les

mouvements, ralentissement dans I'exécutions de mouvements volontaires, rigidité musculaire rendant la

marche difficile.

8 Dalla Bella Simone, « La musique qui soignd.-e, cerveau mélomané&mmanuel Bigand, Paris, Belin,

2013, p. 125.
9 Lemarquis Pierre,Portrait du cerveau en artist®aris, O. Jacob, 2012, p. 189.
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elle agit sur la mémoire et la sociabilité en facilitant la communication non verbale et
I'expression des émotionsEn effet, certaines capacités musicales sont préservées chez les
personnes atteintes de cette maladie et réagissent a I'écoute d’un morceau. lls peuvent méme
retenir un nouvel air, le reproduire méme s’ils ne sont pas capables d’en retenir les paroles.
Bien entendu, étant une maladie neurodégénérative, la musique ne peut pas stopper ou guérir
Alzheimer mais peut en retarder les effets

Au regard de ces éléments, un rapport spécial existe entre I'étre humain la musique, dont
il semble avoir des prédispositions naturelles pour la percevoir, s’en émouvoir et agir de
maniére physiologique. Aujourd’hui, les neurosciences apportent différentes éléments de
réponses qui tendent a prouver que nous naissons avec des capacités « musicales ». En effet,
les études de Sheila C. Woodwamht montré que la voix de la mére et la musique sont
audible par le foetus dans le ventre. A l'aide d’'un hydrophone placé dans l'utérus, des
enregistrements audios réalisés avec cette appareil montrent que les sons extérieurs au ventre
de la mere parvenant au foetus sont parfaitement audibles. Cependant, les phrases et les sons
qui atteignent le bébé sont filtrés par les tissus de la mére et le liquide amniotique, ce qui a
pour effet d’étouffer les hautes fréquences — qui convoient une bonne partie de I'information
importante pour le sens des mots — mais les caractéristiques musicales de la parole — le
contour tonal, les variations d’'intensité, de débit et le rythme — sont présétaésilleurs,
durant tout le temps de gestation, il est exposé au rythme de la circulation sanguine et surtout
a la voix de sa mére. Woodward, précise que lorsque le bébé entend de la musique, il se met a
réagir : son rythme cardiaque s’accélére et peut se mettre a bouger, cela autour de la vingt-
cinquieme semaine de grosses. Il est a préciser gu'avant la naissance, quatre-vingt-cing
milliard de neurones et leurs connexions synaptiques occupent le cerveau. Le développement
asymetrigue mais concomitant des hémispheéres, le droit pour la musique et le gauche pour le
langage, entraine une mobilisation presque totale du &ortex

Ainsi, a la naissance, les bébés sont déja familiarisés avec la voix de leurs meéres, a la

prosodie de leur langue maternelle, a la musique. Selon Diana Deutsth semble

1 Lewmarquis Pierre,op. cit, p. 191.

2 Kuek Suzana, « Musique et santé : la musicothérapie et la maladie d’Alzheifranee Musiquearticle
publié le 21 Septembre 2015, dispobibie http://www.francemusique.fr/actu-musicale/musique-et-sante-la-
musicotherapie-et-la-maladie-d-alzheimer-107189, [consulté le 12/07/2016].

3 Actuellement responsable du département de musique au Eastern Washington University, les travaux de S. C.
Woodward ont porté sur la musique et le bien étre, de la période intra-utériene a I'age adulte, avec des études
sur le foetus, les nouveaux nés, les bébés prématurés, la petite enfance, les jeunes en difficultés, les mineurs
délinquants et le musicien adulte.

4 DeutscH Diana, « La musique des motsbe cerveau méloman&mmanuel Bano dir., Paris, Belin, 2013,

p. 132.
5 Jmenez Marc,Art et technosciences, Bioart — Neuroesthétidreis, Klincksieck, 2016, p. 83.
6 Professeur de psychologie a I'Université de Californie, San Diego, aux Etats-Unis, qui travail autour de la
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particulierement important des lors que :

«[...], 'exposition précoce a la musique des sons parlés tisse la connexion naissante
entre la mere et I'enfant, mais elle pourrait aussi enclencher le processus d’apprentissage
du langage. [...] Ainsi, la musique serait le premier aspect du langage que les bébés
apprennent a reproduire : ils reproduisent les mélodies de leur langue maternelle

lorsqu'ils pleurent, longtemps avant d'étre capable de prononcer des mots. »

Cela a été mis en évidence grace aux travaux menés par I'équipe de I'anthropologue
Kathleen Wermke. En venant au monde, les bébés ont déja certains acquis mélodique dans
leurs cris qui reposent sur des intervalles de secondes mineures ou majeures, de tierces
mineures ou majeures, de quartes et de quintes. Lintonation de leurs pleurs révelent des
éléments musicaux de leur langue maternelle a laquelle ils ont été ekposgre, apportant
la preuve qu’ils avaient déja appris a utiliser certaines caractéristiques de leur langue
d'origine®. Par exemple, les cris des bébés francais ont un aspect mélodique ascendant, tandis

que ceux des bébés allemand est plut6ét descéndant

Si I'enjeu de la neuromusicologie est de comprendre comment nous percevons la musique,
comment nous procure-t-elle des émotions, son impact sur notre cerveau et dans notre corps,
ce champ d’investigation pousse des chercheurs a vouloir aller plus loin. lls veulent percer les
mystéres de l'expérience esthétique, voire les processus de la création artistique, par une

approche scientifique.

psychologie de la musique, notamment l'illusion musicale.

1 DeutscH Diana, « La musique des motsbe cerveau méloman&mmanuel Bano dir., Paris, Belin, 2013,
p. 133.

2 Ibid.

3 Ibid.
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CnrapriTre XIII
La neuroesthétique : les muses seraient-elles des réseaux neuronaux ?

13.1. Origine et contexte

Les progres des neurosciences donne I'espoir qu’un jour nous finirons par connaitre le
fonctionnement complexe du cerveau, de comprendre les maladies neuronales et de pouvoir a
'avenir les guérir. Explorer le cortex dans son ensemble, dans sa simultanéité de
fonctionnement, est impossible, a cause de sa complexité a traiter un nombre impensable de
données provenant de tout notre corps et de son environnement extérieur, cela & une vitesse
inimaginable. En revanche, il est plus « simple » de se pencher sur un phénomene mentale
spécifique afin d’en mieux comprendre les processus cérébraux a l'origine de celui-ci. Cette
exploration repose en grande partie sur l'imagerie médicale, technologie offrant une
restitution d’images des organes étudiés de plus en plus qualitatives et précises. C’est ainsi
gu'il existe plusieurs disciplines médicales étudiant une spécificité du systéme nerveux
comme la neurologie, la psychoneurologie, la neurobiologie, la neuropathologie, la
neurolinguistique, par exemple.

Cependant, depuis la toute fin gtf siecle, I'exploration du cortex fait peu a peu émerger
I'idée que les activités humaines sont gouvernées par la structure et le fonctionnement du
cerveau, donnant naissance a un courant de recherche « neuro » qui a pour postulat « I'esprit
est ce que le cerveau fait », selon Fernando Vidal. Or, toute activit¢ humaine — sociale,
artistique, scientifique, sciences humaines et sociales — est le produit de I'esprit humain, c’est-
a-dire le cerveau. « Lidée que le cerveau et son fonctionnement seraient la clé de la
compréhension de la nature humaine et I'hypothese selon laquelle les pensées, actes et
comportements pourraient étre réduits a des processus neuronaux se diffusent lar§ement. »
Des lors, le phénoméneeuro voit dans les sciences humaines et sociales un champ de
recherche novateur a explorer a travers le filtre de la neurologie. Ce phénomene a donné
naissance a un vaste univers « neuroculturel » et a de nombreuses disciplines dont les homs
comportent le préfixe neurayant depuis acquis un statut professionnel et institutionnel

neuroanthropologie, neuroarchéologie, neurothéologie, neurodroit, neuroéconomie,

1 CHamak Brigitte et Moutaup Baptiste dir.,Neuroscience et société : enjeux des savoirs et pratiques sur le
cerveay Paris, Armand Colin, 2014, p.
2 Ibid.
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neuroéducation, neuroéthique, neuroesthétigue, neuromarketing, neuromusicologie,
neuropsychanalyse, neurophilisophie, neurosciences sociales. Dans sa critique des

neurosciences, Fernando Vidal pense que ces termes tels qu’ils sont employés :

«[...] véhiculent lidée d'une causalit¢é ascendante. Le fait que des processus
neurobiologiques soient situés au début d'une chaine causale leur donne, dans
'argumentation des neurgXun double pouvoir ontologique [...]. D'une part, un
phénoméne semble d’autant plus réel qu'il possede des « corrélats » neuronaux. D’autre
part, la recherche neuroXéhicule la conviction que seuls les processus neurobiologiques
sont véritablement constitutifs des phénomeénes étudiés [...]; le but ultimeedes

lest de repérer des « fondements » neurobiologiques, d’identifier les mécanismes qui
« sous-tendent » les phénomeénes étudiés en laborafoire. »

13.2. Définition

Issue de ce courant de pensée, la neuroesthétique est une « [...] tentative d’approche
scientifique, notamment par des techniques expérimentales issues des neurosciences, des
perceptions et des expériences esthétiques sur un plan neurolodjifuelr»Jean-Pierre
Changeux, cette discipline s’interroge sur les bases neuronales de la contemplation de I'ceuvre
d’art et de sa création et, si possible, d’en poursuivre I'étude sciertifique

Née avec lexi® siecle, cette discipline est annoncée et définie par I'un de ses principaux

fondateurs, le neurobiologiste Semir Zekians la revu8ciencesn 2004 :

« The future field of what | call neuroesthetics will, 1 hope, study the neural basis of
artistic creativity and achievement, starting with the elementary perceptual process. | am
convinced that there can be no satisfactory theory of aesthetics that is not
neurobiologically based. All human activity is ultimately a product of the organization of
our brains, and subject to its laws. | therefore hope that neuroesthetics will broaden to
tackle other issues, such as the neural basis of religious belief and the relation between
morality, jurisprudence, and brain function—questions that are fundamental in man's
guest to understand himself. Like art, these play a critical role in our lives and are also
subject to the quality of variability that is at the heart of our civilization. | shall be
surprised if such an understanding does not modify radically our view of ourselves and
our societies. »

1 Terme de Fernando Vidal pour désigner un ensemble de disciplines hybrides (Brigitte Chamak et Baptise

Moutaud) ouX est le nom d’une science humaine ou sociale.

Ibid., p. 246-247.

Lemarquis Pierre,Portrait du cerveau en artist®aris, O. Jacob, 2012, p. 77.

CHangeux Jean-PierreDu vrai, du beau, du bien, une nouvelle approche neurpRass, Odile Jacob, 2010,

p. 103.

5 Professeur de neurobiologie a University College de Londres et codirige le Wellcome Department of
Cognitive Neurology. Il est également membre de la Royal Society et de I’Americain Philosophical Society.
Zeki est spécialisé dans I'étude du cortex visuel et, plus récemment, a I'art et le cerveau.

6 Zexi Semir, « Artistic creativity and the brain Sciences vol. 293Juillet 2001, p. 51-52, disponiblga
http://science.sciencemag.org/content/293/5527/51.full, [consulté le 12/09/2016].

7 « Le futur champ que je nomme neuroesthétique étudiera, je I'espére, les bases neuronales de la créativité
artistique et sa réalisation, en commencant par le processus de perception élémentaire. Je suis convaincu qu'il
ne peut y avoir de théorie esthétique satisfaisante qui n’ait pas de base neurobiologique. Finalement, toute
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En s’appuyant sur la variabilitéle Charles Darwin (1809-1882) présenté ddosgine
des especell859), Zeki reprend cette idée pour parler du cerveau humain. Si I'on ne peut
I'attribuer a toutes les structures ou composantes du cerveau, la variabilité se retrouve dans
I'intelligence, la sensibilité, les capacités créatives et des compéteAies, I'art est une
expression non seulement de cette variabilité créatrice, mais aussi de I'espéce humaine. Pour
Zeki, la variabilité créatrice découle de processus neurobiologiques communs aux étres
humains. Ainsi, I'expression artistique est selon lui le résultat de la variabilité¢ dans la
structure et le fonctionnement du cortex cérébral, de méme qu’il existe une variabilité de notre
expérience artistique. A ce titre, il pense que les grands artistes sont des neurglggdes
maniere inconsciente, savaient comment susciter la réaction de notre cerveau par des
techniques et des effets spécifiques provoquant une réaction physiologique. Dans la mesure
ou I'art a un impact sur nos cerveaux, le neurobiologiste veut I'étudier a travers la neurologie,
afin d’en élucider la source et les déterminants de la variabilit¢ de sa création, de son
appréciation, qui sont pour lui 'une des caractéristiques les plus importantes de notre cerveau.
Donc, le beau se trouve dans le cerveau et provoque des réactions physiologiques. De son
point de vue, la variabilité enrichit nos cultures, mais elle est a la fois un facteur fondamental
dans I'évolution futur des sociétés humaines, comme elle peut étre bénéfique a l'art et a
I'évolution culturellé. De plus, Zeki cherche a montrer pourquoi nos capacités et expériences
créatives varient. C’est a ce titre que la neurobiologie peut chercher les bases neurologiques
de la variabilité, dont les résultats auront, selon l'auteur, un impact a tous les niveaux, y
compris dans I'’éducation, la politique et le juridigue

La neuroesthétique est donc la rencontre entre l'esthétique et la neurologie, deux
disciplines qui a priorin’'ont rien en commun. En effet, I'esthétique, du gagsthétikos
signifie « sensation », « sentiment», «que les sens peuvent percevoir ». Il s’emploie

communément pour désigner le beau, la beauté au sens large, mais aussi la théorie de la

activité humaine est un produit de l'organisation de nos cerveaux, et soumis a ses lois. Par conséquent,
j'espére que les neuroesthétiques d’aborder d’autres questions telles que les bases neurales de la croyance
religieuse et de la relation entre la moralité, la jurisprudence, et la fonction du cerveau — questions qui sont
fondamentales pour I'hnomme dans sa quéte de lui-méme. Comme l'art, celles-ci jouent un réle critique dans
nos vies et sont aussi soumises a la qualité de la variabilité qui est le coeur de notre civilisation. Je serai
surpris si une telle compréhension ne modifie pas radicalement nos vies, nous-méme et nos sociétés. »

1 Cette notion repose sur l'idée que si I'espéce humaine est anatomiquement identique, elle se spécifie
néanmoins par la variabilité de ses caractéristiques ethniques, de son organisation sociale, de sa culture ou
encore comportemental.

2 Zexi Semir, « Artistic creativity and the brainog. cit.

3 Ibid.

4 Ibid. Cependant, Zeki est également conscient que cette variabilité peut étre source d'injustices et de
marginalisation pour les individus ayant une conduite ou une inclination jugées déviantes ou hors normes par
la société.

5 Ibid.
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sensibilité a la beauté, plus précisément au beau artistique et a la réflexion qui s’applique a
I'art!, dont I'origine remonte a I’Antiquité grecque. Le terme d'« esthétique » apparait pour la
premiere fois en 1750 avec le philosophe allemand Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-
1762), dan®\esthetica. Si son ouvrage traite de la formation du godt et de I'appréciation de
I'ceuvre d’art, Baumgarten y exprime I'idée nouvelle que les choses sensibles, aistheta
beau, sont de vraies connaissances « sensibles », donnant ainsi naissance a une nouvelle
discipline qui a pour objet I'étude philosophique et scientifique de I'art et dif.behaz
Kant, I'esthétique devient une discipline, autonome, réflexive ayant pour objet les problemes
gue soulevent le beau et le jugement du godt, dont elle s’attache a définir les conditions de
possibilit€. Ainsi, I'expérience du beau se fonde sur un rapport immédiatement sensible avec
les matériaux et les fornfedar ailleurs, le jugement esthétique porte aussi bien sur le beau
naturel que sur le beau artistique. De plus, lorsque Kant distingue le beau de ce qui est ressenti
seulement comme agréable, il préserve l'universalité du jugement esthétique, tout en
renoncant a définir des regles rationnelles d’appréciation et de production élu beau

Avec Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831), I'esthétique, qui doit tendre vers une
science du beau fondée sur I'étude des ceuvres d'art, c’est-a-dire leur contenu, se définie au
xix® siécle comme philosophie de I'art, refusant a I'esthétique sa prédominance du sensible et
exclu I'étude du beau naturel. Ainsi, sa philosophie de l'art va s’intéresser aux significations
et aux contenus des ceuvréour Hegel, le contenu de l'art est I'absolu, la vérité de I'étre, et
c’'est la trace de I'esprit de 'homme contenu dans les ceuvres qui les rend sup®&eephss,
son Esthétiqué1818-1829) porte uniquement sur le beau artistique. D’'une part, elle établit
une dialectique des arts en eux-mémes et dans leurs rapports avec la religion et la philosophie,
et d’'autre part un systéme dialectique des arts dans leur évolution socio-hiétdPigue
ailleurs, la deuxieme moitié dux® siecle, particulierement en Allemagne, est marquée par la
constitution des sciences de I'esprit qui entendent confronter I'esthétique philosophique a
I'exigence de scientificité de I'histoire positive de l'art et aux avancées de la psycho-

physiologie expérimentale relatives a la compréhension des mécanismes de la p&rception

1 Cievent Elisabeth, Bvonque Chantal, Hnsen-Love Laurence, Kun Pierre et al.La philosophie de A a,Z
Paris, Hatier, 2000, p. 148.

2 LescourreTMarie-Anne,Introduction a I'esthétiqueParis, Flammarion, 2002, p. 9.

3 Barraquin Noélla, Biwbart Anne, Ducue Jean, krirte Jaqueline, Res Francois, Wrert Joél, Dictionnaire

de philosophigParis, Armand Colin, 1995, 4° éd revue et augmentée, 2001, p. 204-205.

Ibid.

Morraux Louis-Marie, lerranc JeanNouveau vocabulaire de la philosophie et des sciences humBiangs,

Armand Colin, 2005, p. 173.

LescourreTMarie-Anne,op. cit, p. 29.

Id., p. 29-30.

Morraux Louis-Marie, lerranc Jeanpp. cit, p. 173-174.

Conn Daniéle, « Histoire de l'esthétique &rand dictionnaire de la philosophiéMichel B.ay dir., Paris,

(G2
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Cette autre esthétigue met I'accent sur les questions de forme et d’empathie, de visibilité et
d’activité artistique, établissant ainsi les fondements de la « science dé.l'art »

Au xx°¢ siécle, I'esthétique se renouvelle par I'mpact de la phénoménologie et de la
sémiotique, tout en bénéficiant des apports de la psychanalyse et de I'histoire critique des
idées. Aprés 1950, I'esthétique cherche a répondre a la stratégie de rupture des avant-gardes
artistiques. L'art devient alors un concept ouvert, non définissable, faisant émerger de
nouveaux questionnements et approches. Par exemple, Martin Heidegger (1889-1976) pense
que l'esthétique doit trouver sa solution dans I'herméneutique, Hans-Georg Gadamer (1900-
2002) prone I'expérience de I'art comme une expérience de vérité qui trouve sa place dans
I'interprétation lorsque celle-ci est sincér&ussi, dans son Esthétique de la réception (1978),
Hans Robert Jauss (1921-1997) privilégie I'effet de I'expérience esthétique sur le spectateur-
lecteuf. Enfin, en s'appuyant sur les différentes méthodes des sciences humaines — la
sociologie, I'anthropologie, I'ethnologie, la psychanalyse, la linguistique, ou encore plus
récemment les sciences cognitives — I'esthétique contemporaine cherche a reconstituer
I'expérience du créateur et du récepteur, comme d’éclairer sur les conditions de I'apparition,
la nature et la signification de I'ceuvréDe nos jours, selon Marc Jimenez, les nouveaux
courants artistiques du Bioart amenent a s’interroger sur la pertinence du terme esthétique et
sur son maintien. Il précise : « Le maintien du terme « esthétique » pour qualifier les
réalisations biotechnologiques tient moins a la qualité et a la valeur des ceuvres produites
gu'aux émotions, passions, et affects divers, positifs ou négatifs que provoquent, chez les
spectateurs, les expositions et les installations notamment lorsqu’elles mettent enjeu le corps

humain. 8

13.3. Ce que nous apprend la neuroesthétique

Depuis deux décennies maintenant, les neurosciences, cherchant a apporter une nouvelle
dimension a I'étude des sciences humaines et sociales sous I'éclairage de la neurologie, se

sont emparés du domaine de I'esthétique, donnant ainsi naissance a la neuroesthétique. Terme

Larousse, 2003, p. 387.
Ibid.
Id., p. 388.
GarzanT editore, Encyclopédie de la philosophi®aris, Librairie générale francaise, « La pochothéque »
2002, p. 511.
4 |bid.
5 BarraQuin Noé€lla, Biwbart Anne, Ducue Jean, brirte Jaqueline, Res Frangois, Wrert Joél, Dictionnaire
de philosophigParis, Armand Colin, 1995, 4° éd revue et augmentée, 2001, p. 204-205.
6 Jmenez Marc,Art et technosciences, Bioart — Neuroesthétidreis, Klincksieck, 2016, p. 95-96.
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lancé en 2001 par S. Zeki, il date officiellement du premier congrés sur ce théme qui s'est
tenu en 2002 a San Francisddepuis, la neuroesthétique est devenu un domaine établit. En
effet, un congrés annuel lui est consacré a I'Université de Californie a Berkeley, et de
nombreuses sociétés, instituts et colloques se dédiant a son étude ont vu le jour. Ce nouveau
champ de recherche aborde l'art, dont la musique, par une approche scientifique, faisant
particulierement appel aux neurosciences. Il cherche & comprendre ce qui se passe au hiveau
neurologique lors d’'une expérience esthétique ou durant le processus de création artistique.
Dans la présentation de son récent ouvrAgeet technosciences, Biart et neuroesthétidee
philosophe Marc Jimenez énonce cette récente discipline comme un :

«[...] espace interdisciplinaire entre I'esthétique, les neurosciences et les sciences

cognitives, [qui] représente aujourd’hui — comme son nom lindique — un autre aspect

particulierement novateur, aux perspectives insoupgonnées, de l'alliance entre l'art et la

science. Le préfixe «neuro-» renvoie explicitement aux sciences biologiques qui

s'intéressent au fonctionnement des neurones, c'est-a-dire du cerveau, sans négliger pour

autant le domaine de la sensibilité qui semble irréductible a un type de connaissance

rationnelle. On imagine le nombre de questions que pose cette discipline nouvelle : quelle

est la part de I'inné et de l'acquis dans I'expression de notre sensibilité au beau, au

jugement de godQt, au plaisir ou au « déplaisir » comme le disait Emmanuel Kant ? Existe-

t-il des dispositions neuronales, des structures cérébrales qui favorisent la reconnaissance

et 'appréciation de la beauté ? La neuroesthétique peut-elle mettre au jour les processus

physiologiques qui déterminent ou accompagnent I'expérience esthétique ? La musique

est-elle, comme le montrent les travaux récents en imagerie cérébrale, une « technologie
transformationnelle de I'esprit humain » ?

Ne serions-nous pas aujourd’hui en mesure de donner son véritable sens au néologisme
« esthétique », inventé au milieu xvin® siecle par A. G. Baumgarten, qui définissait
cette nouvelle discipline comme « science de la connaissance sensHuientig
cognitionis sensitiva) 7»

L'auteur expose dans cet extrait tout I'enjeu de ce nouvel axe de recherche. A I'époque du
bioart, biotech, biofacts, ou encore de I'art transgénique la neuroesthétique est aujourd’hui
« [...] 'une des disciplines neuroscientifiques qui tentent de définir le réle du cerveau dans la
création artistique et s’efforcent de comprendre le role des neurones dans I'appréciation et le
jugement esthétiques® Selon J-P Changeux, I'art est une production cérébrale particuliere
intervenant dans la communication intersubjective des émotions, dont le plaisir esthétique, le
beau, qu’il procure fait intervenir des ensembles de neurones qui unissent les représentations
mentales les plus synthétiques, élaborées par le cortex frontal, & des états d’activité définis du

systeme limbique Cette capacité révélerait d'une des prédispositions naturelles,

1 Cuanceux Jean-PierreDu vrai, du beau, du bien, une nouvelle approche neurpRalgs, Odile Jacob, 2010,
p. 103.

Jmenez Marc,Art et technosciences, Bioart — Neuroesthétidragis, Klincksieck, 2016, p. 12-13.

Id., p. 65.

CHanceux Jean-Pierregp. cit, p. 507.
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principalement neurales, des hommes — au méme titre que le jugement moral, I'attribution
d’états mentaux a autrui, la sympathie, ou encore I'empathie — en lien direct avec
I'organisation complexe du cerveau propre a I'humain, largement soumis au pouvoir des
genes et d'une «réserve d'aléatoire » suffisante pour assurer, au sein de I'enveloppe
génétique, flexibilité épigénétique et ouverture aux mondes physique, social et' cAlhgie
pour Changeux, le culturel est conséquence de la plasticité épigéhdegquéseaux nerveux
en développement. En d’'autres termes, nous avons hérité de capacités que nos ancétres ont
développé au cours de leur évolution, modifiant la structure du cerveau dont nous gardons
trace.
« Les mémoires des expériences acquises se perpétuent dans nos cerveau sous
formes de traces neuronales stables, la vie durant. Elle se transmettent également
d’individu a individu, de cerveau a cerveau de maniere épigénétique. Les gestes,
les attitudes, le langage y participent. Mais elles peuvent aussi persister, voire
evoluer, en dehors de nos cerveaux sous forme d’artefacts plus stables que notre
tissu cérébral périssable. [...] Les ceuvres sont les témoignages de formes acquises
de comportement les plus exemplaires et les plus stables qu'ils séient. »
C'est-a-dire que les expériences acquises résultant du milieu, de I'éducation et de la
culture, qui varient d’'un individu a un autre, laissent des traces dans le cerveau et constituent

une mémoire qui se transmet de génération en génération

bY

« Changeux n’hésite pas a parler d'« appropriation épigénétique de circuits
neuronaux » stockés dans la mémoire, constituant une véritable emprunte
culturelle concernant aussi bien I'écriture que les symboles, les mythes et les
rituels a forte valeur émotionnelle. Le beau, du moins la perception que nous
avons de lui dans notre culture, résulterait de I'application des régles de l'art —
notamment 'harmonie et la parcimonie — édictées par la raison. »
Ainsi, le beau serait véhiculé sous forme de synthéses singuliéres et harmonieuses entre
I'émotion et la raison, synthéses qui renforceraient le lien $ocial
Depuis I'Antiquité grecque, on a pour habitude en Occident de séparer le corps de I'esprit.
Les neurosciences ameénent a réviser cette opinion dans la mesure ou elles cherchent a établir
le fondement des fonctions supérieures de raison, de conscience, d’émotion, de création sur

des bases moléculaires et cellulaires. Les études et expériences menées en neuroesthétique

1 Id., p. 75-94.

2 L'épigénétique correspond aux changements dans l'activité des génes, n'impliquant pas de modification de
séquence d’ADN et pouvant étre transmis lors des divisions cellulaires.

3 Changeux Jean-Pierfey vrai, du beau, du bien, une nouvelle approche neurpRalgs, Odile Jacob, 2010,

p. 167.

Jmenez Marc,Art et technosciences, Bioart — Neuroesthétidreis, Klincksieck, 2016, p. 72.

Ibid.

Id. p. 69.
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portent majoritairement sur les arts visuels comme l'architecture, la peinture, la sculpture, par
exemple. En I'état actuel de la recherche, elles nous apportent finalement peu sur le processus
de création et I'expérience esthétique. Dans son processus creatif, I'artiste élabore son ceuvre
par tatonnements, des essais qu’il écarte ou sélectionne, a la recherche d’un équilibre. Pour la
neuroesthétique, c’est le cerveau qui met en ceuvre des dispositifs neuronaux concourant a la
recherche « universelle » de I’harmonie selon la regle de la parcimonie

En ce qui concerne I'expérience esthétique, la neuroesthétique nous apprend que le cortex
orbitofrontal joue un roéle fondamental dans les émotidbstte partie du systéme limbigue et
ses diverses composantes (hippocampe et amygdale notamment) est particulierement active
dans la peur, le plaisir, les pulsions agressives et la mémoire. De plus, en vertu de la plasticité
du cerveau et de la structure épigénétique du développement neuronal, on sait que les
réactions au émotions inhabituelles et violentes (peur, choc esthétique) ne sont pas « innées »
mais acquis€sll en est de méme lorsque I'on se trouve devant un tableau ou que I'on écoute
la musique. Par conséquent, il s’agit de réactions d’ordre culturelles, inscrites dans le cerveau,
issues de I'éducation et de I'environneniehe cerveau ne décide pas alors de la beauté ou
de la laideur, mais il réagit plus ou moins aux stimuli qu’il recoit. Ainsi, le plaisir ou le
déplaisir ressenti sont plus spécifiquement liés aux réactions de I'amygdale impliquée dans
I'expérience esthétique et dans la qualité agréable ou désagréable de celle-ci.

Donc, les objets ont des qualités esthétiques qui provoquent des phénomenes rfeuronaux
Fernando Vidal ajoute que le sens de la beauté viendrait de deux types de neurones, ceux qui
relevent des caractéristiques de I'objet de ses proportions, et ceux qui relévent de I’émotion
De plus, l'attrait pour le beau, I'agréable et le plaisir sont liés au systeme hédonique, ou
systeme de récompense, qui se trouve dans le systeme limbique, qui contient des neurones
libérant de la dopamine qui joue le role de neuromédiateur. Cette substance a pour rble de
récompenser, créant un circuit du plaisir ; on peut étre addictif a I'art, c’est inoffensif. Des
lors, par ses capacités uniques a stimuler notre cerveau, I'art est une expérience physiologique

que I'on peut ressentir dans notre corps, idée qui rejoint la théorie de la cognition incarnée,

1 Id. p. 73 Pour Changeux, la parcimonie ne se confond pas avec la simplicité, mais dénote plus
spécifiguement le rapport de la complexité des données a la complexité de la formule les reprédentant. (
p. 151)

Id., p; 74.

Ibid.

Jvenez Marc,Art et technosciences, Bioart — Neuroesthétidragis, Klincksieck, 2016, p. 74.

VipaL Fernando, « L'esthétique empirique de Gustav Fechner et la neuroesthétigueibellio d’AEGIS
Palaiseau, wvol. 8 n°4, hiver 2012, p. 61-63, disponible via http://lelibellio.com/wp-
content/uploads/2015/10/vol.-8-n%C2%B04-pages-61-63-Vidal-F.-notes-de-s%C3%A9m.-2012-Lesth
%C3%A9tique-empirique-de-Gustav-Theodor-Fechner....pdf, [consulté le 03/09/2016].

6 Ibid.
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embodied cognition considérant que les représentations mentales sont fondées sur les
expériences sensori-motricedar ailleurs, les différents jugements esthétiqgues de beauté
activent différentes aires : «[...] les jugements positifs suscitent dans les aires « engagées
spécifiguement » dans les jugements esthétique et de symétrie une activation supérieure a
celle que suscitent les jugements négatifDans ces aires ces sollicités dans le jugement
esthétigue, se trouvent des circuits impliqués dans la production des jugements moraux et
sociaux.

Dans le cas de la musiqueeribodied cognitiorsemble prendre tout son sens, dans la
mesure ou il se créé lors de I'écoute une réaction physiologique de plaisir ou déplaisir assez
rapidement. Tres vite, elle a le pouvoir de nous plonger dans des états émotionnels les plus
divers selon le morceau entendu, quelque soit I'époque ou son origine géographique. En ce
qui concerne la création musicale, Bernard Lechevalier suggere qu’elle mobilise I'ensemble
du cerveau.

« La création musicale, étant I'organisation d’espaces sonores, laisse a penser qu’elle
impligue des aires corticales concernées par l'audition, aires auditives primaires et
secondaires, des aires visuelles et d’autres concernées par la représentation de I'espace et
les activités constructives (praxies) qui ont un rapport avec le cortex pafiétal. »

De plus, il précise qu'a ces fonctions cognitives, il faut intégrer les motivations et
I'affectivité du compositeur, leurs liens avec les structures limbiques, posant la question des
rapports de I'ceuvre avec son créateur. Cela dit, on imagine que les compétences de celui-ci
qui relévent d’un apprentissage de son métier et de sa passioplus de facteurs d’ordres

culturels, sont également & prendre en considération.

13.4. Regard critiqgue de la neuroesthétique

A partir de toutes ces considérations, Jimenez pense que la neuroesthétique met en place
une théorie de I'expérience sensible et non une théorie de dlant elle ignore la spécificité

de I'appréciation artistiqueD’aprés F. Vidal, la neuroesthétique cherche a savoir s'il existe

1 Source: http://theses.univ-lyon2.fr/documents/getpart.php?id=lyon2.2008.labeye_e&part=149761, [consulté
le 03/09/2016].

2 VibaL Fernando, « La neuroesthétique, un esthétisme scientRevue d'Histoire des Sciences Humajnes

2011/2 (n°25), p. 239-264, disponibl&a https://www.cairn.info/revue-histoire-des-sciences-humaines-2011-

2-page-239.htm, [consulté le 03/09/2016].

Ibid.

LecHevaLier BernardLe cerveau de MozarParis, Odile Jacob, 2010, p. 129.

Ibid.

Jmenez Marc,Art et technosciences, Bioart — Neuroesthétidreis, Klincksieck, 2016, p. 100.

Vidal Fernando, « L'esthétique empirique de Gustav Fechner et la neuroesthétiquebgllio d’AEGIS
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un fondement « objectif, biologique » de I'expérience de la beauté dans lart, ou si
I'expérience esthétique est « entierement subjective ». Dans sa critique de la neuroesthétique,
Jean Vion-Dury estime que la conception réflexologique (stimulus — réponse) et localisé des
neurosciences est trop réductionrfistee fonctionnement cérébral est bien plus complexe,
d’autant plus gu'’il est formé de modules fonctionnels céablés, qui sont des prolongement
neuronaux, sujets a plasticité entrainant des comportements nolNg@auxe scientifique, la
neuroesthétique ne peut rendre compte de la complexité de I'expérience de la musique
uniquement par des processus neuronaux et physico-chimique.

« [...] la neuroesthétique [...] ne sera jamais a la hauteur de la complexité de I'expérience

musicale, en raison de sa fondation scientifigue dans une psychologie objectiviste, alors

que I'expérience musicale est en quelque sorte consubstantielle au monde de la vie

guotidienne, monde que les neurosciences sont incapables de saisir, car c’est un monde

individuel, variable, et que, par définition, elles ne peuvent et n’en doivent saisir que ce

qui semble commun et universet. »

Méme si la science apporte des réponses tangibles pour expliquer I'expérience esthétique,
Vion-Dury affirme que I'art nous dévoile a sa fagon une partie de la complexité duImonde
Par ailleurs, selon M. Onfray, si les neurosciences tentent de découvrir I'essence de la

musique, elles le font au détriment du corps. Le philosophe reconnait que cet art reléve d’'une
activité cérébrale, mais pas uniqguement. Celle-ci n’est une partie d’'un ensemble auquel elle
est rattachée, le corps, avec son systéme nerveux et vég&atifenons-nous, dans le
chapitre précédent, que M. Onfray qualifie la musiqgue comme une invisibilité agissant par la
matérialité des ondes non seulement percues par les oreilles, mais aussi par le corps. Celui-cCi
est dans son entiéreté un organe qui percoit les sons, la musique, dont les vibrations le font
vibrer et agissent sur son systeme neuroveégétatif, avant de faire sens dans le cortex.
L'expérience musicale est donc bien un phénomene d’abord physiologique et non purement
cérébrale.

Palaiseau, vol. 8 n°4, hiver 2012, p. 61-63, disponibla http:/lelibellio.com/wp-
content/uploads/2015/10/vol.-8-n%C2%B04-pages-61-63-Vidal-F.-notes-de-s%C3%A9m.-2012-Lesth
%C3%A9tique-empirique-de-Gustav-Theodor-Fechner....pdf [consulté le 03/09/2016].

1 Docteur en Médecine, Docteur en Sciences, HDR, Maitre de Conférences (hc), Praticien Hospitalier, Faculté
de Médecine de Marseille. Il est responsable de I'Unité de Neurophysiologie, de Psychophysiologie et de
Neurophénoménologie, Pble Universitaire de Psychiatrie a I'Hopital Ste Marguerite a Marseille. De plus, il
est affilié au Laboratoire de Neurosciences cognitives (LNC), UMR CNRS 7291, 31 Aix-Marseille
Université, Site St Charles, Marseille.

2 Vion-Dury JeanlLa musique, la complexité et le monde de la vie (ou pourquoi le neuroesthétique risque de

ne pas dire grand chose sur la musiguedisponible via http://www.intelligence-

complexite.org/fileadmin/docs/1111vion.pdf, [consulté le 02/09/2016].

Ibid.

Ibid.

Ibid.

Onrray Michel, Gement Jean-Yvesla raison des sortileges : entretiens sur la musidragis, Pluriel, 2015,

p. 155.
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«[...] I'esprit n'est qu'une partie du corps, sa pointe la plus aigué, pointe sous
laquelle vit la totalité du diamant qu’est le corps. Car les ondes ne font sens, une
fois la chair transformée en caisse de résonance de la musique, qu'avec le cerveau
qui va conférer sa signification a I'émotion musicafe. »

A ce propos, la position du philosophe portugais Edouardo Lourenco est trés claire, nous
sommes avant tout des étres « écoutants » plutdt que « pensants » . Il nous semble que c’est
de cette écoute que nait la connaissance du memdés ndo pensamos nada, ndo ha um
homem propriamente « pensente », ndés « ouvimggMous ne pensons rien, il n'y a pas un
homme proprement « pensant », nous « entendons ».).

Il est donc impensable de séparer le corps et le cerveau dans la mesure ou, selon Miguel
Benasayag, le cerveau est relié au corps comme le corps est relié auceevghilosophe
va plus loin en affirmant que seul le cerveau ne pense pas, mais c’est bien tout le corps qui
prend part a la pensée comme une condition nécessaire aux processus de raisoiiestent
également la posture de Francisco Varela qui affirme que I'on ne peut comprendre ce qui se
passe dans le cerveau sans prendre en compte tout le corps et de I'environnement dans lequel
il évolue. Ainsi, il prébne une réflexion incarnée de I'expérience humaine, non restreinte a la
conscience, mais ou I'esprit et le corps sont pensés comme un tout. C’est que I'on appelle une
cognition incarnéegmbodied cognition), c’est-a-dire que I'organisme est impliqué dans une
histoire qui lui est propre, une expérience globale, temporelle, physiologique et psychique, et
en fonction de laquelle il réagit, énacte, fait émerger un nio@dest a partir de ce postulat
gue Varela, avec le neurobiologiste Humberto Maturana, forge dans les années 1970 la notion
d’autopoiése pour caractériser I'organisme vivant et son évolution a partir de son autonomie
organisationnelfe Selon F. Varela, on ne peut donc comprendre la cognition si on I'abstrait de

I'organisme inséré dans son milieu, c’est-a-dire écologiquement situé

Depuis I'Antiquité, les études et les débats autour du cerveau ont tenté de comprendre son
réle et son fonctionnement. Si depuisxvii © siecle nos savoirs anatomiques et fonctionnelles

du cortex nous permettent de mieux comprendre cet organe complexe, la technologie

Id., p. 28.

Lourenco Edouardo, AieLLo Barbara org.,Tempo da Mdusica, Misica do Tempdsboa, Gradiva, 2012, p.
35.

Benasavac Miguel, Cerveau augmenté, homme dimin&é@ris, Editions de la découverte, 2016, trad. par
Véronique Piron, p. 67-77.

Benasavac Miguel, op. cit, p. 129.

Jmenez Marc,Art et technosciences, Bioart — Neuroesthétidreis, Klincksieck, 2016, p. 76.

Source: http://e-philo.univ-parisl.fr/varela.htm#b

Jmenez Marc, op. Cit.
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d’'imagerie médicale, toujours plus performante, a apporter une plus grande connaissance de
celui-ci et ouvert de nouvelles perspectives de recherches. Mais en avancant dans
I'exploration du cerveau, les scientifiques s’apercoivent qu’ils n’en sont qu'au début.
Néanmoins, ils ont mis en évidence différents processus neuraux liés aux émotions, aux
mouvements, aux raisonnements, a la perception de nos sens. La musique est devenu un objet
d’étude prisé par des spécialistes, toujours plus nombreux, cherchant a comprendre pourquoi
elle exerce un pouvoir émotionnel, voire thérapeutique, sur I'étre humain. Les études ont
montré que l'art des sons a une action importante. En plus de réguler nos émotions, de
changer nos états psychologique, il a la capacité de changer une partie de la structure du
cerveau par la pratique instrumentale en vertu de sa plasticité, et de développer nos capacités
cognitives.

Si les neurosciences mettent en évidence les processus nerveux a l'origine de nos
capacités mentales, elles ont fait émergé de nouveaux axes de recherche en proposant une
nouvelle lecture des sciences humaines et sociale grace a la science. Ainsi, la neuroesthétique
cherche a rendre compte desocessus physiologiques qui déterminent ou accompagnent
I'expérience esthétique. Néanmoins, devant ces données physiologiques que nous apportent
les neurosciences sur la musique, on peut s’interroger sur la fonction du musicien dans nos
sociétés. Si la musique a un tel pouvoir, ne devrions-nous pas porter un autre regard sur le
musicien ? N'aurait-il pas un réle spécifique a remplir dans nos sociétés dictées par le pouvoir

de l'argent, en proie aux division sociales ?
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OUVERTURE

Comme nous venons de le voir, les neurosciences et la neuroesthétique apportent
aujourd’hui des réponses encourageantes quant aux réels effets de la musique sur les étres
humains, dont la pratique et I'écoute entrainent des réorganisations anatomigques et
fonctionnelles du cerveau (neuroplasticité). Si les sons, la musique, sont prioritairement
percus par l'oreille, organe culturellement associé a cette sensation, pour M. Onfray c’est le
corps tout entier qui est 'organe récepteur de la musique et des événements sonores, et plus
particulierement le systéme neurovégétatif, « [...] le grand organe oublié de la physiologie
contemporaine.»En effet, le philosophe déplore qu’il n’existe pas de spécialiste du systéme
neurovegetatif «[...] auquel on doit pourtant nos fonctions essentielles et vitales :
I'hnoméostasié entre l'intérieur du corps et I'extérieur [...], mais aussi les variations
sensuelles, émotionnelles, sensorielles. Ce systéme régule les interactions entre le sujet et le
monde, ce qui se manifeste dans la mobilisation de I'énergie en période de stress, les rythmes

cardio-vasculaires, respiratoires, la pression sanguine, les fonctions digesfives... »

Or, il se trouve que la musique est capable d’agir également sur ce systeme neurovégétatif
qui interagit avec son environnement extérieur. Ainsi, lorsque I'on fait I'expérience de l'art,
toutes les facultés sont saisies dans un effet de vie cohérent, dont le corps, I'esprit, le cerveau
sont en effervescence. En partant de la donnée anthropologique que les étres humains ont tous
en commun une aptitude a I'art, Marc-Mathieu Minch & établit sa théorie de I'effet de vie, qui
a donné naissance a I'« artologfe Selon lui, I'effet de vie des ceuvres d’'art réussies — c'est-
a-dire lorsqu’elles créent en nous « [...] un monde nouveau, un monde plein qui colle a toutes
nos fibres, un monde cohérent enfin, qui est certes fictif, mais dans lequel on se sent vivant,
incroyablement vivant]....] » — reposent sur cinq invariants corollaires. M.-M. Minch définit

un invariant corollaire comme un espace limité ou se joue des régles particulieres.

1 Onrrav Michel, Gement Jean-Yvesl.a raison des sortileges : entretiens sur la musidragis, Pluriel, 2015,
p. 28.

2 Le Larousse la définit comme un processus de régulation par lequel I'organisme maintient les différentes
constantes du milieu intérieur (ensemble des liquides de I'organisme) entre les limites des valeurs normales.
(source : http://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/hom%C3%A9ostasie/40213).

3 Ibid.

4 MuncH Marc-Mathieu, « Berlioz, I'effet de vie et I8ymphonie Fantastique Berlioz, encore et pour
toujours : actes du cycle Hector Berlioz, Arras 20R&ris, BoD, 2016, p.41.
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En effet, le premier concerne le matériau qui doit étre concret, sensuel, aimable, malléable
et incitatif, capable par lui-méme de produire une réaction sur les étres htinans
deuxieme invariant corollaire concerne le jeu, dans lequel le créateur combine les matériaux
dont il dispose afin de découvrir I'effet qu’il procure sur les étres, mais encore faut-il que le
jeu soit bien exécuté afin que les formes parlent a I'éspmit effet, la forme, toujours selon
l'auteur, constituant le troisiéme corollaire, peut en revétir cinq types dont la finalité est de
toucher l'esprit instantanément. Il s’agit du temps, de I'espace, des formes biologiques, des
formes des rapports et des formes de l'intuition de I'autdela

L'avant dernier corollaire consiste, pour réussir dans la psyché d’'un récepteur, a ce qu'il y
ait dans I'ceuvre des systémes inventés pour devenir systématique d’échos dans la psyché ; la
plurivalence. Il s’agit de I'ouverture, soit de I'ouverture de I'ceuvre au récepteur. L'artiste doit
laisser du vide dans une ceuvre afin que le récepteur la compléte par son imagination. Il
dépeint alors l'effet de vie comme une présénémfin, le dernier corollaire intéresse la
cohérence de l'ceuvre, dont l'unité est la régle, afin qu’elle secoue et remue le cerveau,
I'esprit®. Ainsi, I'ensemble de ces cing corollaires participent a I'effet de vie que déclenchent

les ceuvres.

Par ailleurs, nous avons vu que le musicien a une fonction sociale, en particulier dans les
sociétés théocratiques des mondes anciens jusqu'au Moyen-Age, ou il a une fonction
d’'intermédiaire entre le monde terrestre et celui des dieux, des esprits, mais aussi entre les
hommes. Par la musique, il agit dans un milieu en menant des actions qui depdisiézle
et 'avénement de l'art social ont transformé sensiblement son statut. A travers les différents
exemples d’actions musicales menées depuis la fixxtgieclé€, le musicien contemporain
joue a nouveau ce réle d’'intermédiaire que lui accordaient les sociétés théocratiques.

A ce propos, Claire Fagnawffirme que la figure de l'artiste qui se développe dans nos
sociétés actuelles, caractérisées par I'affaiblissement du sujet philosophique et la crise de

I'art®, est un médiateur (intermédiaire, médium) qui, comme I'ethnographe, rend visible des

1 C'est-a-dire lorsqu’il ne s’adresse pas seulement a I'esprit pour lui parler du monde, mais aussi pour lui
parler de lui-méme.

2 MoncH Marc-Mathieu, « L'application de la théorie générale de I'effet de vie comme invariant universel a la

musique »Musique et effet de vidourneau Véronique Alexandre, Paris, L'Harmattan, 2009, p. 15.

MuoncH Marc-Mathieu, « L'application de la théorie générale de I'effet de vie comme invariant universel a la

musique »pp. cit, p. 17.

Id., p. 19-20.

MuncH Marc-Mathieu, « Berlioz, I'effet de vie et 8ymphonie Fantastiqug op. cit, p.58.

Id., p. 62.

Cf. les chapitres de la troisieme partie.

Maitres de conférence a Paris 8.

Selon C. Fagnart, cette crise est une redéfinition de I'art et du travail artistique dans la société technologique.
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individus rejetés ou exclisOr, il se trouve que la figure du chaman remplit en partie ce role
depuis des temps immémoriaux. En effet, a la fois prétre, sorcier et guérisseur, communique
avec les esprits dans les sociétés traditionnelles, il a pour fonction de maintenir I'équilibre
social et spirituel de la communaut@e facto, en intervenant par la pratique musicale, le
musicien offre aussi ces conditions en prenant soin des plus fragiles, des exclus, des

marginalisés, pour transformer leur environnement en un milieu de vie.

Dailleurs, la notion de prendre soin renvoie au rtadrapeutein en grec, qui a été
définie par Jean-Yves Leloup, signifiant d’abord soigner, prendre soin. Il a développé cette
notion en donnant comme r6le au thérapeute celui de «[...] créer ou de permettre les
meilleures conditions pour la guérison puisse advehiAinsi, selon cet auteur: « Le
thérapeute ne guérit pas mais il crée le lieu, le milieu, 'atmospheére, les conditions favorables
pour que la guérison ait lieu® »

Déja, a I'époque de Cassiodore accordait a la musique une forme d’ascese et d'utilité dans
le prendre soin du physique et du psychique. O2ednstitutionesil écrit : « toutes nos
paroles et tous nos mouvements intérieurs, tributaires de notre pouls, sont a I'évidence
associés au pouvoir de la musique par le truchement des rythmes musicaux. « La musique »,
en quelques mots, « est la science de la bonne mesure ». Si nous agissohenaen |
conversationg nous prouvons que nous sommes toujours « en harmonie » avec cette noble
discipline. A l'inverse, lorsque nous faisons le mal, nous n’avons pas I'« harmonie » en nous.
Le Ciel et la Terre aussi, et tout ce qui s’y déroule de par la volonté divine, ne sont pas
étrangers aux lois de la science harmonique : Pythagore, derechef, soutient que notre univers a
été créé et est régi par I'Harmoniguell est a noter que dans les cultures orientales et d’Asie
centrale, le monde est considéré comme un ensemble, perception spirituelle qui est également
au centre du processus de guérison. De nos jours, la musique et le son sont encore utilisés
comme des outils thérapeutiques. En effet, elles attribuent aux modes musicaux appelés
magamdespropriétés particulieres qui, associés a un milieu propice a la thérapie, délivrent
toutes leurs vertus curatives.

A cet égard, Jean-Jacques Rousseau rappelle, dans sa définition de la musique extrait du
Dictionnaire de musiqug1768), que les pythagoriciens, qui étudiaient la musique, se

servaient de cet art « [...] pour exciter le cceur a des passions louables, et pour s’enflammer

1 FRenarT Claire, « Art et ethnographie Marges[en ligne], mis en ligne le 15 octobre 2008, disponibée
http://marges.revues.org/829, [consulté le 30 septembre 2016].

LeLour Jean-YvesPrendre soin de I'étreParis, Albin Michel, 1993.

Ibid.

Source : https://www.musicologie.org/publirem/hmt/hmt_cassiodore.html
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de 'amour de la vertu.»lls pensaient que I'ame n’est formée que d’harmonie, « [...] et ils
croyaient rétablir, par le moyen de I'Harmonie sensuelle, I'Harmonie intellectuelle et
primitive des facultés de I'ame ; c’est-a-dire, celle qui, selon eux, existait en elle avant qu’elle
animat nos corps, et lorsqu’elle habitait les CiedxReusseau pense qu’'a son époque la
musique est déchue d’une telle fonction sur I'dme, cependant il affirme qu’elle est capable
d’agir physiquement sur les corps animés (il cite 'exemple de la Tarentule) et inanimés
(vibration sonore des corps).

De plus, pour le compositeur M. Ohana qui définissait cet art coummjeu avec les
forces, a poursuivi dans sa création I'aventure des « passeurs » de musique : « je ne suis qu’un
intermédiaire », se plaisait-il & répéter car pour lui, la musique vient de 'univers, et ’'homme
n'a plus qu’a la trouver et I'apprivoiser. Par ailleurs, entrevoyant la mutation de I’homme a la
fin du xx°© siécle, M. Ohana pensait que la musique pouvait exercer un pouvoir sur la sociéteé.

Les deux citations suivantes illustrent la pensée du compositeur :

« C'est dans 'homme et dans I'homme seul que les plus grandes valeurs et les plus
grandes richesses spirituelles peuvent étre trouvéesgrtelahors de tous ces systemes
d’appréciation éthiquesu spirituels qui nous ont été légués la musique exprime ces
valeurs, ces richesses spirituelles La musique exprime tout 'homme et de ce fait elle
'exprime dans une forme durable qui doit étre maintenant a I'image de ce que nous
entrevoyons. »

Et aussi:

« Nous nous trouvons a un moment ou vacillent de nombreuses valeurs profondes qui ont
été essentielles pour 'homme. Les modes d'expression de ces valeurs ne sont plus
valables aujourd’hui. La musique a été l'une des principales expressions de ces valeurs.
Aujourd'hui, elle doit aider 'hnomme & découvrir de nouvelles valeurs... la musique doit
refaire son échelle de valeurs pour exprimer (et former) I'homme projeté vers son
avenir ¥

Au regard de ces considérations que nous venons d’exposer, on peut se demander si le
musicien contemporain ne s’oriente pas vers un statut d’écothérapeute. Nous empruntons ce
terme a Francois Roustang utilisé pour parler de la médecine de I'hypnose, et dont la
définition fait échos a notre propos :

« La mission dont est investi I'écothérapeute et qu'il fait partager au visiteur est donc en
ce sens politique : refondre le systéme des relations a partir d’'un nouveau centre et d’'une

RousseauJean-Jacques, « MusiqueDictionnaire de MusiqueParis, Veuve Duchesne, 1768, 308-319.
Ibid.

Onana Maurice, « Pierre Ancelin avec Maurice Ohanbes Lettres Francaiseseptembre, 1964.

Onana Maurice, revudriunfo, Madrid, novembre 1974. (traduction de I'espagnol).

A WNPF

222



nouvelle force, trouver la source d'une puissance qui renverse l'ordre ancien et en
provogue un nouveau: »
Ainsi, I'écothérapeute est quelgu’un qui aide un vivant a se situer dans son milieu :

« En effet, pour cet auteur [Francois Roustang] et praticien, I'hypnose est cette expérience
gui permet de « refondre » son existence et de s’ouvrir aux autres et au monde de fagon
différente. Par un acte, celui de I'accueil de la plainte et de son objet qui inclut le geste, le
patient se rend disponible pour expérimenter autre chose, jusqu’a ce que son symptéme se
fonde dans I'ensemble des perceptions du sifjet. »

De la méme maniére, n'est-il pas envisageable d’en dire autant de la musique lorsqu’on
I'écoute et surtout lorsqu’on la pratique. Ainsi nous expérimentons autre chose qui n’est pas
de l'ordre de l'ordinaire. De ce fait n'est-elle pas également une sorte d’hypnose aidée par la
force des sons qui transforment et agissent de maniere psycho-physiologique ? En effet, la
musique influe sur les étres indépendamment de la volonté des sujets et de leur propension a
un moment déterminé a y étre réceptif. Dans cet ordre d’idée, Tim Ingold ne considére pas les
humains comme de&tres humains mais comme des étes devenir . « Nous sommes des
étres humains en devenir permanent car nous ne cessons jamais de construire, ni de contribuer
a construire les autres étres de la méme maniéere que les autres étres nous construisent. Il s’agit

d’'un processus ininterrompu® »

1 Roustane Francois]l suffit d’'un gesteParis Odile Jacob, 2003, p. 207.

2 Biov Antoine, Keter Pascal-HenriHypnose clinique et principe d’analogie : fondements d’'une pratique
psychothérapeutiqu@ruxelles, Editions De Boeck, « Carrefour des psychothérapies », p. 119.

3 DescoLaPhilippe, keoLp Tim, Etre au monde, quelle expérience commune ? Philippe Descola & Tim Ingold;
débat présenté par Michel Lussaultyon, Presses Universitaires de Lyon, 2014, textes de Tim Ingold
traduits de I'anglais par Benjamin Fau, p.37-38.
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CONCLUSION GENERALE

La lecture de I'histoire de la musique sous I'aspect du statut social du musicien en tant que
chaman du monde contemporain, devenu vireiehbstrait, depuis l'instauration du sujet
individuel moderne par Descartes qui écrit dans le Discours de la méieaa) : « je
connus de la que j'étais une substance dont toute I'essence ou la nature n’est que de penser, et
qui, pour étre, n'a besoin d’aucun lieu ni ne dépend d’aucune chose mateérielle. » Autrement
dit, I'étre humain dans cette acception n’est qu’'une entité abstraite sans rapport avec le monde
ni avec les autres. C’est cette vision du monde qui a prévalu et prévaut encore aujourd’hui,
non seulement dans la science mais aussi dans nos vies ; du moins c’est ce que I'on veut nous
faire croire pour défaire les liens tissés dans la cité, alors que dans la réalité concrete les
choses croissent ensemble. Un art comme la musique vient nous le rappeler, en particulier
lorsqu’elle est considérée comme ici en tant que pratique relationnelle capable de créer de
nouvelles possibilités de vie.

C’est ce que nous avons essayé de montrer dans ce travail en étudiant le statut social du
musicien : nous avons constaté que le statut du musicien n'a cessé d'évoluer, de se
transformer. Des la préhistoire, I'homme fabrique des instruments pour certainement
reproduire les bruits de la nature lui permettant d'approcher le gibier, d'éloigner les prédateurs,
communiquer a distance ou encore, lors de cultes religieux, avec les esprits. Mais cet aspect
pratique s'est vite transformé en un moyen d'expression pour accompagner de maniere
esthétique les différentes manifestations et moments de la vie de 'Homme, et cela dés
I'apparition des premiéres grandes civilisations de I'humanité : culte religieux, banquets,
naissances, mariages, morts, fétes, événements sportifs. Dans les cités-états mesopotamiennes,
le musicien se trouve valorisé par la professionnalisation de son activité, qui lui permet
d’accéder a statut social, voire a une position élevée, en tout cas pour les musiciens rattachés
aux institutions étatiques et religieuses. En Gréce antique, Platon avait compris le pouvoir de
la musique pouvant élever I'ame comme la plonger dans la bestialité selon les modes
musicaux utilisés. La société romaine éloigne le musicien de ses fonctions sociales qui
prévalaient depuis la préhistoire, pour le cantonner essentiellement au monde du spectacle.

Jusqu'alors, d'aprés Nathalie Heinich, le musicien, ainsi que les autres artistes, était considéré

1 P.38-39 dans I'édition Garnier-Flammarion de 2008, Paris.
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comme un artisan possédant une technique, dont le savoir-faire se limitait & des fins plus ou
moins utilitaires. L'art était essentiellement fonctionnel et décoratif.

A la Renaissance, le musicien devient professionnel, mais appartenant toujours au
domaine de l'artisanat, dans le cadre d’'un systeme de patronage musical qui se met en place et
perdure auxxvi® et xvi ¢ sieécles ou I'on distingue l'artisanat des Beaux-Arts, l'artisan des
artistes, avec l'instauration des Académies Royales pour les différentes disciplines artistiques.
On assiste alors a une reconnaissance du musicien qui, par sa professionnalisation, acquiert un
statut social, voire un certain prestige, en fréquentant la noblesse, principale commanditaire
avec I'Eglise. Suivant les idées des Lumiéres et de la Révolution Francaise, le musicien
s'émancipe du joug de la noblesse et du clergé, en imposant lui-méme ses ceuvres. Dés lors, un
nouveau genre de musicien apparaitati siécle, émancipé du patronage de I'Eglise et de
I'aristocratie. Rejetant 'académisme, le créateur ne veut plus étre soumis mais libre, incarnant
un étre exceptionnel. De plus, la naissance d'un art social a cette époque, et plus
particulierement en France, conduit les artistes a se tourner vers de nouvelles problématiques
quant a leur réle et la fonction de leur art dans la société francaise postrévolutionnaire,
industrielle et marchande, exprimées par des penseurs tels que Proudhon, Saint-Simon,
Lamennais ou encore Fourrier. Ces derniers pensaient que I'art devait étre intégrer a la lutte
idéologique et a une transformation des rapports sociaux et économiques, qui finit par tendre
vers un art social qui trouverait sa place dans la politique artistique de I'Etat, et ce a des fin
d’éducation du peuple. Vers la fin dux® siecle, selon Pascal Blanqué, I'émergence des
questions sociales, nationalistes et I'avénement du capitalisme éveillent le musicien aux
réalités du monde dans lequel il vit, et finit par le doter d'une conscience politique. I
s'implique et pense le fait politique, économique et social. Réalisant qu'ils représentent une
véritable classe sociale, les musiciens deviennent des citoyens a part entiére, et se comportent
comme tels. Des compositeurs comme Franz Liszt, Luis de Freitas Branco (1890-1955) ou
Charles Kcechlin (1867-1950) ont réfléchi sur le statut du musicien, de la place que la
musique peut avoir dans la Cité, et comment rendre cet art accessible au plus grand nombre.
Egalement, sur le réle des musiciens, dans une visée éducative, de développement humain
pour une société meilleure. Cette idée que le musicien s'implique dans la vie sociale se

développe jusqu'a nos jours.

Ainsi, depuis lexix® siécle, les musiciens ceuvrent a permettre au plus grand nombre de

connaitre leur art, dans un souci d’éducation morale et esthét&ueon plus seulement

1 Cf. le chapitre 3 de la premiére partie.
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restreint a une élite. Il ne s’agit pas uniguement de « démocratiser » une pratique culturelle,
mais bien de découvrir et partager a la fois un patrimoine commun a tout individu, une
expérience esthétique, un savoir-faire. Implicitement, ces actions cherchent aussi a renouveler
un public toujours plus vieillissanen démystifiant le cliché élitiste de la musique savante.
Depuis les derniéres décenniesxgtisiécle, les projets de pratiqgues ou de créations musicales
menés par des musiciens se multiplient, encouragés par des organismes internationaux comme
'UNESCO ou la Banque Interaméricaine de Développement (BID) par exemple. Ouverts aux
questions sociales et politiques, les musiciens agissent directement dans le tissu social en
utilisant la musique — vecteur de liens sociaux, de développement humain, du prendre soin —
pour répondre a une problématique. lls peuvent ainsi intervenir, agir auprés de leur
concitoyens a des degrés divers, selon leurs ambitions et capacités d’actions : du simple
concert gratuit réalisé bénévolement pour faire connaitre la musique, la donation
d’instruments, a la pratique créatrice et musicale. Ces actions visent a toucher les publics
« empéchés » pour diverses raisons (sociales, économiques, physiques, psychiques, guerre) ou
non familiarisés a cet art.

C’est dans ce sens que des associations cdpapa&geno ceuvrent a sensibiliser — c’est-a-
dire a la fois faire percevoir, comprendre, comme rendre sensible — des personnes
culturellement « défavorisées » ou ne pouvant se rendre dans les salles de concerts.
L'association cherche simplement a toucher les individus par I'art des sons, partager une
expérience esthétique en tant qu’auditeur. Cependant, il y a des musiciens dans certaines
régions du monde qui ne peuvent apporter cette expérience de la musique par pénurie
d’instruments, de musiciens et de vie musicale, liée a la guerre ou a des situation politiques,
économiques et sociales problématiques. Pour tenter de remédier a ces siMasmnsund
se donne pour mission de procurer, sous forme de dons, des instruments de musique aupres de
ces populations démunies, acte solidaire de musiciens, amateurs et professionnels, envers
d’autres qui sont privés de pratiquer et de développer une vie musicale. Permettre a ces
personnes (apprenties ou confirmées) de (re)jouer de la musique, qui connaissent de telles
situations, est source de joie, d’'une nouvelle dynamique sociale et morale. En jouant de la
musique, quel que soit le style (traditionnelle, répertoire occidental), c’'est la possibilité
d’échapper pendant un moment a un quotidien difficile et violent. De plus, en formant des

personnes autochtones aux métiers de la lutherie, I'association de L. Pairon permet aux

1 C'est ce que révele I'enquéte du sociologue Stéphane Dorin, professeur a I'Université de Limsges,
Publics de la musique classiqae xx° siecle menée entre 2012 et 2014 sur un échantillon d’environ 5 000
personnes agées entre 8 et 100 ans, public issu de 19 orchestres, ensembles et festivals. (source :
http://www.telerama.fr/musique/a-quoi-reconnait-on-un-spectateur-de-concert-classique,122596.php)
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populations bénéficiaires du programme d’étre autonomes pour I'entretien des instruments qui
leur ont été offerts, tout en créant de I'emploi. Seulement, comme évoqué plus haut, la
pratique et la formation musicale, comme l'implantation d’ateliers de lutherie, en Palestine

semblent malheureusement compromises par les restrictions musicales du Hamas.

Quant a la démarche originale du compositeur francais N. Frize, elle fait réfléchir sur les
lieux et les personnes qui les occupent ou les traversent, a travers la pratique et la création
musicale qui engagent des musiciens (professionnels ou amateurs) et ces mémes personnes
des lieux investis par l'artiste en résidence. C’est une pratique musicale qui permet de faire
I'expérience d’une politique participative, dans la mesure ou elle implique l'action
interprétative et créatrice d'une pluralité¢ d’individus issus d’horizons sociaux et
professionnels différents. Cela dit, dans la mesure ou le compositeur refuse de laisser toutes
traces sonores et écrites (partitions), on peut se demander ce qu’il reste apres la résidence du
compositeur auprés du public qui a participé au projet ? Qu’en font-ils ? Cette expérience
musicale et politique permet-elle de transformer les participants ? Par ailleurs, 'engagement
du musicien en milieu carcéral a abouti a la création d’emplois, par I'intermédiaire de son
association Les Musiques de la Boulangere, dont bénéficient quelques détenus des Maisons

centrales de Saint-Maur et de Poissy, formés aux métiers du son.

Si ces actions menées par des musiciens se font dans un cadre associatif, le maestro J.-A.
Abreu réussit a faire &l Sistema une institution de I'état vénézuelien. Ce programme
artistico-social d’éducation musicale, d’ampleur nationale et internationale, est unique au
monde. Créé a l'origine pour parer a la pauvreté et a la délinquance juvénile grace a la
pratique quotidienne de la musique d’ensembBleSistema s’appuie sur les bénéfices éthique
et éducatif de l'orchestre — lieu d’apprentissage social, affectif et solidaire — et de son
répertoire aupres des enfants : dépassement et valorisation de soi ; développement de I'écoute,
de la concentration, de la discipline, de la solidarité, de la tolérance. De plus, le programme
offre la possibilité d'un avenir professionnel dans hascleos ou I'un des orchestres
nationaux, voire internationaux. C’est une perspective encourageante pour des jeunes
vénézuéliens se trouvant en situation de vulnérabilité sociale. Depuis, le systeme du maestro
Abreu a été adopté dans de nombreux pays du monde, dont le soutien n’est pas exclusivement
étatique mais partagé avec l'aide de fonds privés. Le modéle systémique s’est aussi élargi a
d’autres problemes sociétaux de son propre pays : hopitaux, prisons, personnes en situation de
handicap physique et cognitif, sauvegarde de la musique traditionnelle vénézuélienne. Ainsi,
en agissant directement dans le tissu soEilagistemacontribue au développement éducatif,
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social, économique et politique du Vénézuela. Cependant, la crise politigue et économique
gue traverse actuellement le pays pose question quant a la survie de ce service public, dans la
mesure ou il est soutenu exclusivement par le financement de I'état vénézuélien. Pourrait-il
poursuivre avec des fonds priveés ou étrangers ? Des lors, sa politique d’intervention se
verrait-elle changée ?

Enfin, le Jeu d’orchestre est probablement, a notre connaissance, le seul exemple de
recherche-action en art dans les milieux fermés. Cette forme d’intervention musicale avait la
particularité de mobiliser a la fois des acteurs du milieu universitaire, associatif, musical,
carcéral (détenus et personnel pénitentiaire) et de la société civile. Grace a la méthodologie de
pratigue orchestrale développée par le centre Esagramma, les détenus pouvaient faire
I'expérience sensible de la musique, sous la direction bienveillante du chef d’orchestre et des
musiciens experts qui les guidaient. Comme de vrais musiciens, ils participaient donc a la
mise en place et a linterprétation de I'ceuvre travaillée, pour aboutir a un concert, résultat
d’une épreuvetechnique et artistique qu’ils ont vécue avec leur corps et leur intériorité. Cette
forme participative de I'orchestre rendait les détenus de nouveau responsables — on compte
sur eux dans le travail et linterprétation de I'ceuvre ou ils assurent leurs propres parties
instrumentale — et actifs — aussi bien sur le plan physique (geste instrumental) que sensible —
dans un jeu musical qui les sortait de leur condition et stigmates de « taulards », ayant pour
effet de les transformer physiologiquement et psychologiquement. Le regard qu’ils ont d’eux-
mémes, comme celui des autres a leur égard, change. Ainsi, la recherche-action a interrogé le
réle de linstitution carcérale qui punit et détruit au lieu de reconstruire. Au-dela de la
production de nouveau savoirs, ce dispositif orchestral avait donc une portée a la fois
citoyenne et politique : nous avions la responsabilité, en tant que musiciens experts de la
méthodologie orchestrale, de favoriser ces transformations aupres des détenus et,
implicitement, et du personnel pénitentiaire a travers lI'orchestre, espace social ou chacun agit
de maniere symbolique pour le bien commun. Ainsi, nous avons constaté que la musique peut
contribuer a transformer une situation problématique tout en agissant sur les individus et étre
un facteur de développement humain (moral, politique, économique, social). Les expériences
probantes exposées dans cette troisieme partie nous ont amené a interroger la musique en tant
gue phénoméne sonore : comment la musique et sa pratique peuvent-elles avoir un effet sur
les étres humains, au point d’avoir la capacité d’opérer des changements physiologiques et

psychiques ?

1 C’est-a-dire une expérience éprouvée physiqguement, moralement et qui met en jeu le courage, les qualités,
les capacités de résistance d’un individu a celle-ci.
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A cette question, les neurosciences nous apportent des réponses mettant en avant l'idée
attestée par des expériences scientifiques, que le cerveau est au coeur du traitement de données
via I'appareil auditif, démontrant la réaction de ce dernier a la musique. En effet, les réactions
emotionnelles du cerveau a la musique procédent d’'un réseau neuronal tres étendu. L'écoute
et la pratique musicale entraine des réorganisations anatomiques et fonctionnelles du cerveau,
dans la mesure les interactions de celui-ci avec I'environnement extérieur modifient les
connexions entre neurones, mettant au jour la neuroplasticité de cet organe. De plus, nous
avons vu que la musique renforce les liens émotionnels entre les membres d’'un groupe,
comme elle peut « prendre soin » du corps en agissant sur le rythme cardiaque, apaiser ou
rendre énergique, voire étre une thérapie pour les personnes souffrant des troubles du langage
par exemple. Ainsi, I'éclairage probant des neurosciences autour du phénomene musical vient
renforcer cette idée que la musique peut concretement agir sur les individus, dans la mesure
ou elles tendent a prouver que nous naissons avec des capacités « musicales ». Dés lors,
I'exploration du cerveau fait progressivement apparaitre I'idée que les activités humaines sont
gouvernées par la structure et le fonctionnement du cerveau, donnant naissance a tout un
courant de recherche « neuro» qui prétend aborder sous un nouvel angle les sciences
humaines et sociales a travers le filtre de la neurologie. Or, il nous semble pernicieux de
vouloir réduire toutes activités humaines a des considérations purement neuronales, qui
expliqueraient par exemple la contemplation de I'ceuvre d’art et sa création comme le prétend

la neuroesthétique.

Cependant, au regard de toutes ces considérations, on ne peut continuer de traiter la
musique comme un simple passe-temps ou un divertissement, et le musicien comme un
amuseur. Il doit prendre conscience qu'il détient un pouvoir particulier qui agit concretement
sur lui-méme, mais surtout sur ses semblables. Grace a son art, il peut prendre soin de I'ame,
transformer profondément les étres humains. Il a donc une responsabilité envers les autres,
une place a prendre dans la société. Son action concrete dans la cité, est a reconsidérer : il
serait comme un chaman, personnage singulier parmi les hommes qui tend a réapparaitre
aujourd’hui sous la forme de I'écothérapeute dans la médecine de I'hypnose, alors qu'il
contribuait déja aux réseaux sociaux depuis I'appariibomo sapiens

A la fois prétre, sorcier, guérisseur, le chaman communique avec les esprits dans les
sociétés traditionnelles ou il a pour fonction de maintenir I'équilibre social et spirituel de la

communauté. Aujourd’hui encore, sa fonction éco-techno-symbolique qui rend un milieu
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humain selon la perspective mésologigest plus que jamais d’actualité dans un monde ou

les liens ont été défaits. Au méme titre qu'un chaman, le musicien peut intervenir dans la cité
pour rétablir 'lharmonie entre 'humain et son milieu, et prendre soin des individus les plus
fragilisés ou marginalisés, en développant la capacité d'écoute non seulement musicale mais
humaine, susceptible d’améliorer les rapports sociaux et le vivre ensemble. Telle est la
fonction de I'art qui, en son sens étymologique, exprime l'idée de jotrgticgploie ainsi un

milieu, c’est-a-dire un systéme éco-techno-symbolique.

1 La mésologie (étude des milieux humains) distingue I'environnement, donné du milieu qui reste toujours a

créer.
2 Selon Augustin Berque, « le mot art a poussé d'une graine indo-europABanexprimant l'idée de
jointure, et qui, entre autres, a aussi engendré le mot articulation. L'orthographe de notre langue résume

souvent cette idée par un trait d’'union »
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