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Recette du bel canto*

Aiguiser son gosier dans un arioso déguisé,

Glapir a coup de glotte,

Glacer les sangs dans un glissando languissant,

Baver du vrombissement de virtuoses vibratos vocaux,
Truffer la fantaisie d'affetti fortuits,

Enrouler entre elles a I'oreille les trilles en treille,
Moduler les cadences monodiques,

Astiquer I'esthétique tessiture élastique,

Tomber a pic sur d'épiques piquées campées en paquet,
Clapot, clapet,

Clap!

Stéphanie Baumberger

* Le bel canto est un dessert a base de creme chantilly, confettis et
pyrotechnie






INTRODUCTION

L'utilisation des parallélismes vocaux tout au long de l'apprentissage de la musique
instrumentale, et en particulier des instruments a vent, est l'une des ressources pédagogiques
les plus freqguemment utilisées chez les instrumentistes d’aujourd'hui. L'invisibilité de l'appareil
respiratoire humain peut rendre difficile la compréhension du lien avec l'instrument pratiqué.
C'est pourquoi I'établissement de similitudes, dans le but de représenter des concepts intangibles
et des aspects intelligibles, est essentiel au cours de I'apprentissage. L'intemporalité de la voix
parlée et de la voix chantée offre dans ce cas un modéle capable d’enlever tout doute a cet
égard. Cependant, cette ressource pédagogique n’est pas récente, et sa récurrence confirme
I’existence d’une transmission des préceptes musicaux qui remonte aux premiers écrits
pédagogiques de Sylvestro Ganassi'. Le caractére naturel et individuel de la voix parlée, et par
extension de la voix chantée permet de comparer chaque timbre instrumental congénital a celui
d'un instrument extracorporel. Compte tenu du caractére héréditaire de la notion de
transmission musicale, toute recherche visant a eélucider une inconnue liée a un instrument de
musique doit remonter au moment de sa création.

Au cours du XIX¢® siécle francais, la comparaison du timbre de la flte traversiéere et de
la voix humaine a donné lieu a de nombreuses recherches sur I'imitation d'une technique vocale
ou méme de la performance d'un artiste particulier. La curiosité que cette récurrence de
paralleles lyriques-instrumentaux suscite sur le plan personnel fait naitre le désir de déméler la
nature d'une relation qui se veut bidirectionnelle. Cette attirance pour le répertoire instrumental
a forte connotation vocale, dans lequel les auteurs se servent des themes d’opéra pour explorer
la notion de virtuosité avec I’instrument, a été une constante dans mon parcours musical. Je me
suis par ailleurs toujours demandé dans quelle mesure le timbre d'un instrument de musique
¢tait important dans un langage a forte signification sociale comme celui de I'opéra ; et
également, comment une série de personnages pouvait étre créée a l'aide d'un simple instrument
de musique. C'est pourquoi ce travail vise a mettre en lumiere I'existence d'un lien entre la voix
lyrique et la flQte traversiére a travers le répertoire francais de la Fantaisie ainsi que du lien de
la flite avec des personnages d'importance dans I'imaginaire collectif.

Etant donné que ce répertoire pour flite s'inspire de thémes d'opéra, les empruntant pour
sa propre construction, I'existence de liens de nature vocale est probable dans ce type de
répertoire. Une production conséquente de ce genre musical en France au XI1X¢ siecle prouve
I'affection que I’auditeur lui porte dans différentes manifestations. Néanmoins, il est surprenant
de constater que malgré son succes, en plus d'étre considéré comme « sans importance »2, ce
répertoire est souvent qualifié de « mauvaise musique » par les instrumentistes eux-mémes. Il
est donc important d'étudier ce genre musical utilisé, malgré son manque d’autorité, par maints
interpretes qui cherchent a imiter les chanteurs a succes avec I’espoir d’atteindre leur vocalité,

! Dans son Opera intitulata Fontegara du début du XVI¢ siécle, Sylvestro Ganassi souligne l'importance
exemplaire attribuée aux chanteurs, et incite les apprentis instrumentistes a se rapprocher le plus possible de sa
technique vocale.

2 Charles Soullier, Nouveau dictionnaire de musique illustré, Paris, Bazault, 1855, p. 124.



a I’instrument. L'étude de ce langage musical, auquel est forcément associée la construction
musicale des personnages opeératiques, met en évidence le phénomene socio culturel du grand
opéra dans 1’un des pays les plus représentatifs de cet art dans sa période la plus riche : la France
au XIX¢ siecle.

Tenter de percer le mystere de la prétendue vocalité instrumentale, que les théoriciens
et les instrumentistes s'obstinent a entretenir depuis des temps lointains, est un véritable défi
complexe. Cette vocalité, qui par ailleurs est frequemment revendiquée dans de nombreux
manuels d'apprentissage, trouve en Quantz I’'un de ses défenseurs les plus fideéles. Dans son
Essai d 'une méthode®, 1'identité que I’auteur établit entre la voix lyrique et la maniére correcte
de jouer de la flite est enfin fondée. Depuis que l'instrument de Theobald Boehm a vu le jour,
les flitistes semblent avoir enfin P'outil avec lequel ils pourront réaliser des prouesses
techniques jusqu'alors inimaginables. En conséquence, il est justifié de se questionner sur la
valeur ajoutée de l'instrument de Boehm dans cette vocalité instrumentale tant recherchée.

Afin d’y répondre, la problématique autour de laquelle a été construite la présente
recherche doctorale se résume en une question : quel impact la création de Théobald Boehm a-
t-elle eu sur I'évolution de la virtuosité du discours musical dans l'opéra frangais du XIX®
siecle ? L'hypothese de depart qui a guidé les travaux est la suivante : I'impact sur I'évolution
du discours musical de la création de la flGte traversiére du soi-disant « systeme Boehm » s'est
traduit principalement dans 1’utilisation de son timbre comme ¢élément essentiel de la
caractérisation des personnages d'opeéra, du développement des Fantaisies brillantes basées sur
des themes d'opéra, ainsi que du role privilégié accordé deés lors au fldtiste dans le domaine de
la virtuosité. Cette hypothese de départ a orienté la recherche autour de trois axes centraux :

1. Les propriétés de l'instrument Boehm d'un point de vue meécanique, permettant a
I’interpréte d’accéder a un niveau plus élevé de virtuosité instrumentale. Une
comparaison de ses qualités avec celles de la flite de I’ancien systéme est nécessaire
pour démontrer sa supériorité mecanique.

2. Les vertus que le son produit avec la flite apportent a I'interpréte depuis toujours, dans
son propre désir de le rapprocher de la vocalité susmentionnée. L'utilisation de son
timbre pour caractériser les personnages d'opéra et leur donner vie renforcerait une
vocalité instrumentale dans laquelle I'interpréte serait placé au centre du discours
musical du point de vue du discours narratif.

3. L'étude et l'analyse du répertoire musical d'inspiration lyrique et de son évolution tout
au long du XIX® siecle en France. La formule de la Fantaisie pour flOte sur des themes
d'opéra a cette époque vient a mettre en valeur les deux axes précédents.

% Johann Joachim Quantz, Essai d une méthode pour apprendre d jouer de la flite traversiére, Berlin, C. F.
Voss, 1752.
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Comme le précisait déja Vera Funk en 1999 peu d'auteurs ont 0sé se pencher sur un
genre musical dont la qualité est souvent mise en doute. Si le champ d’études de la Fantaisie
sur des thémes d'opéra a éteé partiellement exploré, celui de la Fantaisie pour flite reste
pratiqguement inexploré. Ce répertoire a fait I'objet d'incursions furtives afin que soit signalé son
caractere hautement virtuose, mais aucune étude approfondie n‘avait jusqu’alors été réalisée.
Becker® mentionne que l'ouvrage le plus utile pour I'étude de ce genre réside dans I'entrée
« Piano fantasies and transcriptions » de Charles Suttoni publiée dans The New Grove
Dictionary of Music and Musicians. Cette contribution est issue de sa thése de doctorat (1973)
sur les ceuvres pour piano d'inspiration lyrique de la période romantique®. Ses recherches ont
par ailleurs servi d'inspiration et de support scientifique a d’autres incursions, telles que les
recherches autour d’ceuvres d'inspiration lyrique de Franz Liszt’ de Kenneth Kamilton ou celles
de Bruno Moysan® autour des compositions de ce méme genre, par Liszt encore, entre 1830 et
1848.

Bien que portant essentiellement sur le répertoire pour piano, ces études doctorales
contribuent a poser les bases scientifiques a de futurs travaux de recherche autour de ce méme
répertoire. La recherche doctorale de Rachel Nicole Becker intitulée Trash Music, qui rend
hommage a la « mauvaise musique », est fondamentale et particulierement éclairante pour la
présente recherche. Le travail de Becker ne fait pas seulement suite aux travaux susmentionnés
sur les Fantaisies sur des themes d'opéra, il se concentre aussi sur le répertoire pour instruments
a vent®. Son analyse du contexte italien, duquel émerge ce répertoire, met en lumiére un genre
musical qui va au-dela d'une simple mélodie arrangée pour plaire au public. Lors de son analyse,
l'auteur établit des liens entre I'ceuvre source et I'ceuvre empruntée dans un discours extra
musical. Les conclusions qu'elle tire du cas italien nous font réflechir aux similitudes et aux
différences avec ce méme genre publié en France dans une période analogue.

Etant donné qu'aucun ouvrage de référence n'a été découvert pour répondre au cas
spécifique du genre de la Fantaisie pour flGte d'inspiration lyrique dans la France du XI1X®siecle,
cette étude s'est appuyée sur les différentes sources spécialisées qui ’abordent de maniére
périphérique. Les recherches de Nancy Toff'? et d’Ardal Powell*! donnent un apercu de son

4 Ardal Powell, The Flute, New Haven-London, Yale University Press, 2002, p. 140.

° Rachel Nicole Becker, “Trash Music”: Valuing Nineteenth-century Italian Opera Fantasias for Woodwinds,
Thése de Doctorat, University of Cambridge, 2017, p. 12.

& Charles Suttoni, Piano and opera: a study of the piano fantaisies written on opera themes in the romantic era,
Thése de Doctorat, New York University, 1973.

7 Kenneth Hamilton, The operatic fantasies and transcriptions of Franz Liszt: A critical study, Thése de Doctorat,
University of Oxford, 1989.

8 Bruno Moysan, La réécriture et ses enjeux dans les fantaisies de Liszt sur des thémes d'opéra (1830-1848) :
musique, sémantique, société, Thése de Doctorat sous la direction de Serge Gut et de Jean-Michel Vaccaro,
Université de Tours, 1997.

% Becker se concentre sur le répertoire d’inspiration lyrique composé pour les instruments a vent de la famille des
bois : la flOte, le hautbois, la clarinette et le basson.

10 Nancy Toff, The flute book: a guide for students and performers, New York, Oxford University Press, 2012
(1/1985).

11 Ardal Powell, The Flute, New Haven, Yale University Press, 2002.
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évolution d'un point de vue global et les travaux de Ventzke!? et d’Hilkenbach?3, autour de
I'instrument de Boehm, viennent les ponctuer. Cette vision panoramique est complétée par les
publications de Fuentes Gimeno* autour des instruments alternatifs a ceux de Boehm. Les actes
des proces-verbaux des organismes de décision du Conservatoire de Paris éclairent le conflit
qui entoure I'adoption de l'instrument de Theobald Boehm en France. Le changement que ce
dernier opére sur le timbre de la flGte avec son nouveau modéle en métal® va provoquer une
évolution dans la conception générale de 1’idéal sonore. Et cette nouvelle conception de son
deviendra le porte-drapeau de I'Ecole francaise de la flite qui formera des flGtistes de réputation
internationale ayant contribué a I’essor de ce modéle d'instrument.

Ce culte pour la sonorité exportée a I’étranger comme label de qualité francaise est
incarné notamment par la figure de Paul Taffanel*® associée au son qu’il réussira a tirer de son
instrument de métal. Néanmoins, ces qualités miraculeuses de la sonorité attribuée a Taffanel
suscitent des divergences chez certains musicologues. Dans cette direction, les travaux
d’Andrieux viennent rappeler qu’il existe pour le moment peu de documents sonores qui
soutiennent cet idéal sonore, et que ceux qui existent ne vont pas dans le sens mentionne ci-
dessus :

Plusieurs disciples de Taffanel ont laissé des enregistrements qui apportent un éclairage radicalement
différent sur ce que devait étre son idéal sonore, notamment Léopold Lafleurance, Pierre Deschamps,
Philippe Gaubert, Georges Barrére, Gaston Blanquart et Georges Laurent’.

Or, il semble que le poids des témoignages d'époque, notamment ceux de Louis Fleury dans Le
Monde!® et dans I'entrée « Fl{ite » de I'Encyclopédie de Lavignac®®, contribue a perpétuer cette
association conceptuelle du timbre de la flite «a la francaise » de Paul Taffanel avec
I'instrument de Boehm. D'autres travaux importants comme celui de Dorgueille?® ou de
Blakemann? mettent en évidence — du point de vue des interprétes et compte tenu de leur
relation lyrico-instrumentale — les influences recues au long de leur formation et de leur carriére

12 Karl Ventzke, Die Boehmfléte: Wendergang und Misikinstrumentes, Frankfurt, Verlag Das Musikinstrumente,
1966.

13 Karl Ventzke et Dietrich Hilkenbach, Boehm-Instrumente Boehm Woodwinds, Frankfurt aim Main, Verlag dans
Musikinstrument, 1982,

14 Maria del Carmen Fuentes Gimeno, « No solo Boéhm: las flautas alternativas a la flauta de sistema Boéhm en
Alemania a finales del siglo XIX y principios del XX » in Todo Flauta, Mars 2020, Asociacion de Flautistas de
Espafia, 2020, p. 48-58.

15 Dorothy Glick, Paul Taffanel and the Construction of the French Flute School, MA of Music, University of
Kansas, 2014, p. 4.

16 Marie-Gabrielle Soret, Camille Saint-Saéns : Ecrits sur la musique et les musiciens (1870-1921), Paris, Vrin,
2012, p. 379, NBP 66 : Paul Taffanel [...] est souvent surnommé le « Paganini de la fllte », et ses prestations
marquent véritablement le début de 1’école francaise de la flite.

17 Vincent Andrieux, « L’univers sonore d’Henri Chaussier. Perspectives sur le jeu des instruments a vent en
France au début de I’ére de I’enregistrement (circa 1898-1938) », Actes de Colloque « Romantic Brass.
Franzdsische Hornpraxis und historisch informierter Blech-blasinstrumentenbau », Argus, juillet 2016, p. 264.
18 ouis Fleury, « Souvenirs d’un flitiste », Le Monde Musical, 35-36° années, septembre 1924-juin 1925.

19 Albert Lavignac, Encyclopédie de la Musique et Dictionnaire du Conservatoire, Paris, Delagrave, 1927,
p. 1483-1526.

20 Claude Dorgueille, L école francaise de la fl(te, Paris, Actualité freudienne, 2007 (1/1983).

2L Edward Blakeman, Taffanel : Génie de la flite [Taffanel : Genious of the flute, 2005], trad. de I’anglais Ch.
Lanter, Paris, Ed. Actualités freudiennes, 2011.
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professionnelle. Les deux ceuvres font ressortir la contribution que ces artistes laissent en
héritage, principalement dans le répertoire interprété —dans I'exercice de leurs fonctions
d'interprétes associés a une institution ou a une association — et dans celui compose dans le but
de rendre brillantes leurs propres performances.

En ce qui concerne la Fantaisie, les travaux de Bartoli et Roudet?? complétent les
définitions romantiques que l'on peut lire dans un grand nombre de dictionnaires et
d'encyclopédies publiés en France au cours du XIX® siecle. Bartoli et Roudet analysent
I'évolution du genre de la Fantaisie de Carl Philipp Emmanuel Bach a Franz Liszt, mais
uniquement la frei Fantaisie et, comme Suttoni et Hamilton, ils se concentrent uniquement sur
le répertoire de piano :

Deux catégories de fantaisies coexistent des le début du XIX® siecle : d’une part, celles baties sur un ou
plusieurs themes connus préalablement au public (ayant fréquemment comme titre « Fantaisie sur des
thémes de... ») et, d’autre part, celles, souvent qualifiées outre-Rhin de « libres » (frei Fantaisie), qui
sont seulement le fruit de 1’imagination de 1’exécutant ou du compositeur. Le sujet du présent livre est
d’étudier la seconde des catégories depuis 1’époque de Carl Philipp Emanuel Bach, ¢’est-a-dire la seconde
moitié du XVIlle siecle, a celle de la maturité créatrice de Liszt, aux alentours de 1850%.

D’autre part, les ceuvres de Byrne?*, Hamilton?® et Hayes?® offrent une vision globale du
répertoire pour flite, dans laquelle apparait le phenomene de la Fantaisie pour flite d'inspiration
lyrique, associant sa particularité au contexte socio-politico-culturel frangais du XI1X¢ siécle.
L'une des particularités les plus emblématiques de ce XIX® siecle francais est reprise par
Becker :

Le développement de la vie de concert a Paris, les prédécesseurs des fantaisies d'opéra dans les salons,
ainsi que la réception et les carrieres des virtuoses du piano et du violon ont clairement influencé la
réception historique des fantaisies d'opéra pour les instruments a vent et influencent encore leur réception
aujourd'hui?’.

22 Jean-Pierre Bartoli et Jeanne Roudet, L essor du Romantisme : la fantaisie pour clavier, de Carl Philippe
Emmanuel Bach a Franz Liszt, Paris, Vrin, 2013.

23 Bartoli et Roudet, op. cit., p. 11.

24 Mary Catherine Jett Byrne, Tooters and Tutors: Flute Performance Practice Derived from Pedagogical
Treatises of the Paris Conservatoire (1838-1927), Thése de Doctorat sous la direction d’Eric Schwandt, University
of Victoria, 1993.

25 Amy Sue Hamilton, The relationship of flute construction to the symphonic role of the flute and orchestral
performance practice in the nineteenth century, These de Doctorat, Northwestern University, Illinois, 1983.

%6 Susan Nanette Hayes, Chamber music in France featuring flute and soprano, 1850-1950, and a Study of the
interactions among the leading flutists, sopranos, composers, artists, and literary figures of the time, Thése de
Doctorat sous la direction de William M. Montgomery, University of Maryland, 2006.

27 Becker, op. cit., p. 10.
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Un contexte qui est complété par des travaux tels que I'étude collective proposée dans La
Musique en France a I’époque romantique®® ou les études de Chimeénes?®, Fauquet®® ou Wild®!,
qui apportent des précisions importantes sur le fonctionnement musical francais. De plus, le
contexte d'un siecle particuliérement turbulent sur le plan politique s'avérera capital pour le
développement d'un genre qui incarne la virtuosité instrumentale. L'ordre politique centralisé
de la société francaise du XIX® siecle a conduit a I'établissement de sa capitale comme centre
culturel, et donc musical. Cette centralisation du systéme culturel a favorisé I'émergence d’un
nombre important de salons musicaux privés, phénomene social qui, a son tour, a suscité la
création du genre de la Fantaisie pour flGte sur des themes d'opéra.

Si I'étude du contexte musical de la France du XIX€ siécle a déja démontré un lien étroit,
et parfois méme une dépendance, avec le contexte socio-politique, I'impact du répertoire
spécifique pour flite en particulier reste inexploré. La richesse des ressources primaires sur
lesquelles s'appuyer dans cette investigation contraste avec 1’absence de matériel scientifique
particulier pour étudier en profondeur un tel répertoire dans le contexte socio-politique dans
lequel il s'épanouit. Cette lacune scientifique souléve aussi des questions quant a la légitimité
d'une recherche aussi multiforme que la présente : I'étude et I'analyse d'un répertoire oublié
présentent-elles un réel intérét ? La mise en lumiere d’un répertoire abandonné est-il d'une
réelle utilité ? Etant donné la quantité minime du répertoire pour fliite issu de cette période que
I’on a I’habitude de programmer, une telle étude peut s’avérer utile pour le domaine de la
musicologie.

Ainsi, la présente recherche vise a mettre en lumiére le répertoire romantique francais
pour flGte, peu ou pas connu, dont le modéle d'inspiration repose sur le répertoire lyrique. Son
analyse permet également de constater I'évolution des habitudes socio-musicales de toute une
communauté musicale, au long du XIX® siecle, en tenant compte d'une multitude de facteurs,
parmi lesquels le facteur économique est primordial. D'autre part, I'ampleur d'un répertoire peu
explore est telle — comme c'est le cas du répertoire romantique pour fllte d'origine francaise —
gu'on ne peut apporter de réponses a toutes les questions qui se posent. C'est pourquoi, malgré
le désir permanent d'une vue panoramique du répertoire pour flGte d'inspiration lyrique, la
présente recherche se concentre sur le genre de la Fantaisie.

De nombreuses questions surgissent naturellement au cours de la recherche, qui
tenteront d'en guider l'orientation. Par exemple, existe-t-il une bonne et une mauvaise musique
pour flite ? Ou plus précisément, quels paramétres doit-on utiliser pour qualifier la musique
pour flite de bonne ou de mauvaise ? Des doutes interviennent également quant a la motivation
de ces partitions : la création d'un réepertoire d'inspiration lyrique pour la flite est-elle

28 Joseph-Marc Bailbé, Elisabeth Bernard et al., La musique en France a I'époque romantique : 1830-1870, Paris,
Flammarion, 1991.

29 Myriam Chimeénes, Mécénes et musiciens : du salon au concert a Paris sous la I11¢ République, Paris, Fayard,
2004.

%0 Joél-Marie Fauquet, Les sociétés de musique de chambre a Paris de la Restauration a 1870, Paris, Aux amateurs
de livres, 1986

31 Nicole Wild, Musique et théatres parisiens face au pouvoir avec inventaire et historique des salles, Lille 3,
ANRT, 1988.
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exclusivement suscitée par un intérét économique ou, au contraire, animée par un désir de
création artistique ? Un changement de direction politico-culturelle pourrait-il modifier le mode
de composition du répertoire pour flite ? Ou, au contraire, un changement dans la fagcon de
composer un certain répertoire peut-il révéler une autre orientation politico-culturelle d'un
pays ? Etant donné 1’amplitude considérable du présent corpus d'étude, la thése s'attachera a
répondre aux questions liées a la problématique initiale, et plus particuliérement a celles qui
découlent de la prétendue vocalité instrumentale susmentionnée :

a) La flite congue par Boehm en 1847 doit-elle étre considérée comme un instrument
potentiellement vocal ?

b) Le timbre du nouvel instrument peut-il étre utilisé comme un embléme de
caractérisation de personnages opératiques ?

c) Le repertoire pour flGte d'inspiration lyrique, et en particulier celui de la Fantaisie,
est-il la formule choisie par les musiciens du X1X° siécle pour déployer la prétendue
vocalité dans un discours narratif renouvelé ?

La construction du corpus d’étude s'est développée en trois phases qui répondent aux
questions de la problématique évoquée plus haut. L'ensemble de ces éléments présente une
dualité : d'une part, le matériel théorique, nécessaire a la fois pour lever les doutes liés a
I'instrument de Boehm et pour contextualiser le sujet de recherche d'un point de vue socio-
politico-culturel ; d'autre part, avec l'objectif de répondre a la vocalité instrumentale visée, le
répertoire pour flite d'inspiration lyrique et les manuels d'apprentissage du chant lyrique et de
la flGte traversiére publiés en France au XIX° siécle. Les différentes phases de Il'analyse
parameétrique pratiquée dans ce corpus sous de multiples angles ont pour objet de répondre aux
nombreuses questions que souleve un répertoire musical trop méconnu, justifiant ainsi la
nécessité d'un corpus de travail particulierement vaste, voire ambitieux. D'autre part, I'analyse
de l'apprentissage de la flite et du chant est le moyen d'observer les choix de chaque discipline
pour son propre enseignement. La comparaison de la structure interne de chacun de ces manuels
permet d'abord de révéler l'existence ou non d'un canon organisationnel, puis de dégager les
similitudes et les différences entre les deux. Grace a ces ressemblances, les influences
unidirectionnelles et bidirectionnelles sont détectables. Les témoignages recueillis dans la
presse de I'époque illustrent les résultats obtenus dans les analyses paramétriques du répertoire
de cette étude. Le reflet dans la presse d'un répertoire donné — ou, a défaut, son absence —
constitue un puissant complément d'information grace auquel se décele I'évolution du choix de
la consommation musicale.

Le fil conducteur de cette recherche a été établi autour de la notion de nationalité®?, ce
qui conduit a observer les décisions des auditeurs dans les tendances construites sur la base de
données obtenues. Si dans la plupart des cas, l'attribution d'une nationalité se fait naturellement,

32 Dapreés le Dictionnaire de I’ Académie frangaise, la nationalité est la « condition d’une communauté qui forme
ou aspire & former une nation distincte », https://www.dictionnaire-academie.fr/article/A9N0114 [consulté le 16
octobre 2022].
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dans d'autres, elle pose une question épineuse : d'ou sommes-nous, est-ce de I’endroit ou nous
sommes nés, ou bien du pays ou nous habitons ? Bien qu’il y ait des arguments solides en faveur
de la premiére question, la réponse se complique lors d’un changement de situation : en effet,
le fait de changer de pays de résidence a un moment donné implique-t-il de facto un changement
de nationalité ? Le caractére personnel des deux questions incite a donner autant de réponses
qu'il y a de cas individuels. En plus de relever du statut juridique et politique, I'essence de la
nationalité se traduit avant tout par un sentiment individuel d'appartenance collective.

Etant donné I'impossibilité d'interroger directement les auteurs dont le statut national
présente un dilemme, le critére retenu a été a accorder un poids particulier a la résidence de
l'auteur. Ainsi, la complexité représentée par le cas des expatriés en France — Offenbach,
Meyerbeer ou encore Grétry — se résout en faveur de la nationalité francaise. Si I'on tient compte
du fait que leurs activités et leurs résidences respectives prolongées dans le temps se trouvaient
pour la plupart sur le territoire frangais, cela semble étre la considération la plus plausible. Le
cas des compositeurs germanophones, en revanche, présente un tout autre dilemme : bien qu'il
soit clair que Mozart est autrichien et Weber allemand, dans la présente étude ils sont comptés
dans une seule catégorie de compositeurs germanophones. Ce regroupement repond au besoin
de syntheése et de clarté des différentes etudes qui composent cet ouvrage dans leur proposition
de tendances construites sur la base d'une analyse comparative.

Une autre question se pose lors de I'établissement des différentes tendances dans le
choix d'un style d'opéra en fonction de son origine : faut-il prendre en compte la nationalité de
l'auteur de Il'opéra, celle du lieu ou il a éte composé ou celle de la langue du livret ? Si lI'on
considére qu'une ceuvre peut €tre €crite sur une période assez longue, et dans plusieurs lieux ou
l'auteur est obligé de passer, une réponse est difficilement envisageable. 1l n'est pas non plus
possible dattribuer une nationalité a un opéra sur la base de la langue du livret, car cela
souléverait un nouveau probléme : le cas d’opéras de nationalité mixte suite aux nombreuses
adaptations qui ont été faites en francais au cours du XI1X¢ siecle. C'est pourquoi, malgré les
multiples nuances a prendre en considération, retenir la nationalité de l'auteur pour définir la
nationalité de l'ceuvre est le plus approprié pour la présente recherche.

L'attribution du statut de « musicien-chercheur associé a la BnF » a été d'une importance
capitale pour mener a bien le long processus d'exploration suite a la découverte d'un corpus
d'ceuvres particulierement vaste. La mise a disposition d'un studio de musique insonoris€, ainsi
qu'un meilleur acces au matériel des différentes collections concernant notre corpus, a facilité
I’¢élaboration d'une analyse exhaustive. La construction méthodologique de la recherche a suivi
trois phases distinctes, en fonction de la nature du travail effectué : une premiére étape de
collecte et d'étude du matériel théorique, au cours de laquelle une bibliographie raisonnée a pu
étre constituée ; durant la deuxieme, la recherche et la collecte de matériel musical — répertoire
pour flate sur des themes lyriques et manuels d'apprentissage du chant lyrique et de la flite —
sont effectuées dans les différentes collections de la BnF ; enfin, une troisieme période au cours
de laquelle sont étudiés et analysés les matériaux collectés.
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Afin de répondre a la premiere question, un dossier documentaire spécialisé a été
constitué sur les origines de la flite traversiére, son évolution organologique dans le temps et
ses répercussions en France tout au long du XIX® siécle. La complexité que représente une
recherche de croisements conceptuels thématiques — comme celui de la prétendue vocalité
instrumentale — est résolue gréace a la possibilité offerte par les moteurs de recherche avancés
dans les catalogues en ligne. A cette fin, grace & un usage intensif de ces inventaires
informatisés, la méthode privilégiée est celle de la convergence des mots-clés, dans laquelle le
terme fl(te est constitué comme une terminologie polaire. Les moteurs de recherche favorisent
I'association conceptuelle d'une multitude de combinaisons en trois langues — anglais, frangais
et espagnol — telles que flate-voix, flite-lyrique, flite-chant, flite-opéra, fl(ite-vocale, etc. A
cet égard, les ressources électroniques offertes par le catalogue général de la BnF se sont
révélées un outil particulierement utile tant pour la recherche que pour la vérification. Cette
section offre un accés facile a la consultation a distance d'importants compendiums tels que The
New Grove Dictionary of Music and Musicians, ainsi que d'autres études sur des sujets
complémentaires spécialisés ou inhabituels.

Malgré I'importance des différents travaux scientifiques qui nourrissent cette recherche,
il est nécessaire de rappeler qu'une grande partie d'entre eux sont des sources secondaires. En
plus de donner la priorité a I'étude des sources primaires, il est indispensable d'inclure un
mécanisme de vérification de ces sources. Ce dispositif de controle se traduit par une étape
complémentaire de collecte, d'organisation et danalyse des témoignages dans la presse
d'époque ; pour cela, il a éte fait un usage intensif de la plateforme numérique de consultation
de la BnF Gallica. La collecte et I'examen des articles parus dans la presse entre 1800 et 1900
qui font référence a l'instrument ont lieu grace a la recherche par mots-clés. Le mot « flite » a
été utilisé comme seul mot-clé, faisant apparaitre tous les articles se rapportant a 1’instrument,
a la capacité de chanter avec la flGte ou a son répertoire.

Le resultat obtenu est de 425 publications frangaises contenant le terme flite dans des
articles publiés durant le X1X® siécle. A partir de ce résultat, tous les articles mentionnés dans
les 230 premiéres divulgations initiales ont été examinés. Il en résulte que 580 articles se
rapportent a la flite dans la presse musicale spécialisée dans Le Ménestrel (1833-1900), et 750
dans la presse nationale générale. L'organisation des 1330 articles collectés en un répertoire
analytique permet de lire les informations suivantes :
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Corps du texte de Nom de la section

Particle : Nom de ’auteur

Nom du journal

Date de la parution de I’article

Référence a une Fantaisie pour fliite d’inspiration lyrique

Existence d’une collaboration entre flite et chant
Nom du flQtiste

Nom du chanteur

Nom de I’orchestre

Nom de la salle des concerts

Nom de I’héte du salon

Programmation référencée

Informations extraites :

Fantaisie
Répertoire Air et variations
instrumental Pots-pourris
Transcriptions et arrangements

Virtuosité instrumentale
Classification de I’article Fllte soliste

dans I’une des catégories : | Chanter avec la flate i
Facture instrumentale et organologie

Influence du chant sur la flOte

Utilisation du timbre comme embléme de caractérisation
Salons parisiens

Amateurs

Choix d’un répertoire alternatif

Tableau 1 : Parameétres utilisés lors de I'extraction des données des témoignages d'époque

Les informations essentielles extraites de chaque article permettent de noter a la fois les
similitudes et les différences dans les tendances obtenues, selon le territoire auquel l'article se
réfere. La division en sections thématiques fait également découvrir, par récurrence, le degré
de préoccupation que chacune d'elles suscite chez les auteurs des critiques et chez les lecteurs.
Enfin, ces témoignages d'époque servent a certifier I'existence d'événements oubliés ou
notables.

De nombreux articles publicitaires a visée principalement commerciale, incitant le
lecteur a acheter les derniéres partitions publiées, ont été consignés lors de I’examen de la presse
d’époque. L'édition musicale frangaise est l'un des phénomeénes commerciaux les plus
importants du XIX®siecle. Dans le Dictionnaire des éditeurs de musique en France, Devriés et
Lesure soulignent le fort impact social d'une activité a priori concentrée dans la seule sphere
commerciale :

Un siécle particuliérement brillant de I'édition musicale francaise, tant par I'ampleur de la production que
par la variété du répertoire diffusé. [...] Tous les genres sont représentés, de l'opéra & la chanson
contemporaine, en passant par la musique religieuse, les ceuvres didactiques, la musique militaire et les
cafés-concert®,

33 Anik Devriés et Francois Lesure, Dictionnaire des éditeurs de musique en France : de 1820 a 1914, Vol. I,
Geneve, Minkoff, 1988, p. 7.
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Toutefois, ils avertissent que s'il est « tentant de juger de la prospérité des différentes maisons
d'édition sur la base de leur catalogue »**, il faut se garder de toute conclusion hative. L'étude
de ce phénomeéne socio-économique permet de répondre aux éventuelles questions qui se posent
lors de I'analyse de la production de musique pour fl(te.

L’absence de visibilité de I’étendue du corpus lors des premiéres étapes de
I’investigation a empéché de mesurer avec précision la dimension des travaux a realiser autour
d'un répertoire encore inexploré. Cependant, l'aide des conservateurs et du personnel spécialisé
du département de la musique de la BnF a été essentielle durant cette phase de recherche et de
collecte du répertoire. Grace a leurs conseils et aux informations obtenues par le biais du moteur
de recherche du portail numérique de l'institution, 1662 partitions pour flite d'inspiration
lyrique, 100 manuels pour chant lyrique et 60 pour flite traversiére ont été identifiés. La
quantité inattendue de matériel pour flite d'inspiration lyrique qui fait partie des collections de
la BnF a entrainé a l'origine un conflit pour le choix d'un corpus de travail spécifique. Malgré
les difficultés que présente un corpus trop important, le choix de I'étudier dans son ensemble
répond a un désir d'exhaustivité. Bien qu'une décision de cette nature puisse étre considéerée
comme ambitieuse, l'obtention de résultats fiables a partir d'un répertoire inexploré n'est
possible qu’a partir d’une vision globale. C’est bien la seule facon de prétendre a une
construction rigoureuse des différentes tendances de choix de ce répertoire dans la France du
XIX¢siecle.

Le corpus provient entierement des collections conserveées au département de la
musique de la BnF. Bien que ce répertoire soit conservé sous plusieurs cotes de classification
— en fonction du format de la partition et de l'instrument pour lequel elle a été composée — la
plupart d'entre elles figurent sous la cote VM9. La consultation de l'inventaire® de la BnF a
permis d'affiner cette information, puisque I'essentiel du répertoire pour fllte de cette période
se concentre principalement entre VM9-1522 et VM9-3271. Un total de 1547 ceuvres
d'inspiration lyrique pour fllite a pu ainsi étre identifi€¢. La plupart des ceuvres de ce répertoire
sont conserveées grace a l'obligation du dépdt legal, et I'inscription a cet inventaire permet de
déterminer leur origine. Par défaut, I'inventaire contient les informations suivantes :

Date d’entrée dans Pinstitution

Numéro d’inventaire®®

Acquisition
Donation
Origine de ’entrée Paris
Dépdt legal Autres départements
Etranger

Tableau 2 : Information consignée dans I'inventaire d'entrée au dépot légal

34 Devries et Lesure, op. cit., p. 10.
% e « carnet des cotes » est conservé sur microfilm et peut étre consulté sur place.
3 Les numéros inscrits dans cet inventaire de la BnF correspondent aux numéros de cote actuels.
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Selon cet inventaire, les entrées sont rarement enregistrées comme des dons ou des acquisitions
et la plupart attestent de leur origine parisienne. Malgré de rares entrées confirmant la
provenance d'autres départements, la quasi-absence d’une origine étrangére témoigne de son
caractére exceptionnel. D’autre part, bien que la majeure partie de ce répertoire se concentre
sous la cote VMO, d'autres partitions sont conservees sous des cotes différentes. Enfin, les 115
partitions issues de la collection patrimoniale de la bibliothéque du Conservatoire de Paris®’
complétent les 1547 qui proviennent du dépot Iégal®®.

Les regles de communication indispensables a toute institution patrimoniale rendent le
processus d'examen et de collecte d'un grand volume de matériel particulierement chronophage.
L'obtention d'une autorisation exceptionnelle a permis d'accéder a toutes les partitions pour
flite conservées sous la cote VM9, ce qui a favorisé leur examen dans un temps resserré. Durant
cette période, toutes les partitions d'inspiration lyrique pour flite ont été examinées et
photographiées, puis analysées. Les premieres informations extraites de ce répertoire pour flate
répondent aux critéres suivants :

Cote de la bibliotheque

Nom de ’auteur de I’ceuvre pour fliite

Titre de I’ceuvre pour flite

Editeur de I’ceuvre pour flite
Date d’entrée dans le dépot 1égal

Opéra a I’origine de I’inspiration

Auteur de I’opéra a I’origine de ’inspiration

Instruments destinataires de 1’ceuvre

Tableau 3 : Parameétres utilisés lors de I'extraction des données des partitions collectées

En ce qui concerne les méthodes d'apprentissage des deux disciplines, le matériel
analysé dans cette section ne nécessite pas une exhaustivité équivalente a celle des sections
précédentes. Bien que I'ensemble de ce matériel spécifique soit considéré comme un corpus
issu d'un échantillonnage, aussi bien la construction de la tendance que 1’obtention des
conclusions proviennent des données recueillies a partir d'un matériel suffisant : 100 manuels
de chant et 60 manuels de fl(te. Le choix du matériel exclut les recueils qui completent d'autres
manuels et ceux qui, malgré une date d'entrée différente dans le dép6t légal, ne présentent
aucune modification par rapport aux manuels précédents du méme auteur. L'extraction
d'informations de ces manuels d'apprentissage repose sur le principe d'équivalence, mais les
spécificités de chaque discipline refletent quelques variations dans leurs contours respectifs :

37 L'organisation alphabétique des différentes ceuvres de la collection du Conservatoire a rendu le processus
d'examen particulierement fastidieux. Heureusement, ce dossier est désormais entiérement informatisé et peut étre
consulté sur la page du catalogue général de la BnF.

38 Bien que la figure du dépot Iégal ne jouisse pas d'une bonne réputation auprés des compositeurs et éditeurs de
musique francais du XIX®siecle — qui sont obligés de déposer un exemplaire gratuit dans l'institution du dépdt
Iégal et un autre a la bibliotheque du Conservatoire de Paris — c'est gréace a cette disposition qu'un grand nombre
de témoignages musicaux publiés au XIX®siécle en France sont encore conservés aujourd'hui.
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Méthodes de Flite | Méthodes de Chant
Cote de la bibliothéque \ l
Date d’entrée dans le dépot 1égal v \
Commentaires personnels \ \
Principes généraux \ \
Beauté du son \ \
Gammes \ \
Intervalles \ \
Articulation \ \
Cadences \ \
Trilles V V
Mordants et appogiatures \ \
Broderies N \
Roulades \ V
Ornements :
Gruppettos \ \
Chromatismes \ \
Arpéges \ \
Respiration \ \
Airs d’opéra \ \
Mécanisme vocal \
Tenue instrumentale \
Renvois instrumentaux \
Renvois lyriques / vocaux \
Traits de personnalités \ \
Doigtés - Syst?me ancien \
Systéme Boehm \
Double / Triple coup de langue \
Histoire de I’instrument \
Entretien instrumental \
Prévision d’études N

Tableau 4 : Parameétres utilisés lors de I'extraction des données des méthodes d'apprentissage sélectionnées

Au cours de la troisieme phase de cette recherche, les données recueillies dans chaque
partition lors de I'étape précédente sont examinées et des conclusions raisonnées sont tirées
d'une analyse paramétrique de double nature : un examen de nature musicale et une exploration
d'essence narrative. Les parametres utilisés pour enregistrer les informations musicales
complémentaires extraites de chaque partition sont les suivants :
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Division formelle interne
Tonalités utilisées

Traits de virtuosité

Format et extension de la partition
Observations personnelles

Aigué
Tessiture : Medium
Grave

Transcription / Arrangement
Théme et variations
Fantaisie

Autres formes

Genre de ’ceuvre :

Débutant
Amateur

Amateur confirmé
Professionnel

Difficultés :

Tableau 5 : Parameétres utilisés lors de I'extraction des données locales des partitions

La division formelle interne de chaque partition pour flite répond au désir de
différencier les formes musicales utilisées au XIX°siecle de celles qui les ont précédees. Ces
derniéres, et surtout la Sonate, utilisent une division formelle de chacune des sections qui
composent l'ccuvre. La liberté essentielle qui caractérise les compositions musicales du XIX®
siécle ne permet pas d’envisager une analyse par sections de ce répertoire. C'est pourquoi, dans
la présente recherche, tout changement de tempo observé lors de I’étude de chaque partition est
considéré comme un désir de division. Ces modifications agogiques, qui indiquent un
changement dans le discours musical, coincident freqguemment avec un changement de section
tonale. En plus de faciliter la détection d'éventuels changements de section, la collecte des
différentes tonalités utilisées permet de déterminer la tendance de leur évolution au cours du
X1X¢ siécle. Evolution qui permet d'ailleurs d'associer la construction d'un certain répertoire
aux progres de la construction instrumentale, et notamment ceux de Boehm.

La complexité de la phase de collecte des caractéristiques de virtuosité a partir des
partitions de fl(te réside dans I'absence d'un inventaire déterminant ce qui est de la virtuosité
instrumentale, ou a défaut, ce qui n'en est pas. Le travail technique signalé lors de I'extraction
de I’information des manuels d'apprentissage de la flite est pris comme référence : gammes
rapides, grands intervalles, arpeges, chromatismes, regroupements, passages de roulade,
passages de broderie, trilles, mordants et appogiatures. Comme cette liste non exhaustive porte
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sur une ceuvre ornementale, il est raisonnable d'associer cette étude a I'ceuvre de Celletti®®. Son
travail met en avant une série d'ornements virtuoses considérés comme étant d'origine
belcantiste : trilles, mordants et appogiatures, passages brodés, séries volatine, gruppettos,
groupes arpégeés irréguliers et variations. Si tous ces éléments ornementaux sont visibles dans
presque toutes les partitions musicales, quelle que soit la période de composition, la présente
recherche reléve une virtuosité ornementale qui représente un défi instrumental suffisant. Tout
élément ornemental qui ne constitue pas un défi mécanique pour l'interpréte et son propre
niveau instrumental est exclu.

Afin de déterminer le niveau d'adaptabilité d'une partition, il faut établir auparavant son
degré de difficulté, et de Ia, I'étendue de sa virtuosité. M'appuyant sur plus de vingt ans
d'expérience dans le domaine de la pédagogie, j'ai utilisé une gradation de 1 a 9 pour déterminer
le niveau d'effort instrumental de chacune des partitions recueillies ; 1 pour le niveau de
difficulté le plus faible et 9 pour le plus élevé. Cette échelle graduée est divisée en trois sections,
plus une section mixte, chacune correspondant a un groupe particulier d'interprétes :

e De 1 a 3, les flatistes débutants, dont le niveau instrumental ne nécessite pas de
connaissances mecaniques trés développées.

e De 4 a6 ans, les flGtistes amateurs, dont le niveau instrumental correspond a une
formation musicale d'au moins trois ans, mais ne nécessite pas un travail rigoureux
quotidien.

e Entre 6 et 7 ans, les flltistes amateurs experts, dont le niveau instrumental
correspond a une solide formation musicale et qui, sans étre formes
professionnellement, ont besoin d'une rigueur quotidienne.

e De 7 a9 ans, les flatistes professionnels, dont le niveau instrumental correspond a
une formation musicale sérieuse, d’une virtuosité prouvée et qui consacrent leurs
efforts quotidiens a ce métier.

Les observations personnelles auxquelles il est fait référence lors de cette derniere phase
d'extraction d'informations et d'analyse des partitions répondent a une volonté de comparer la
lecture musicale intellectuelle a un résultat sensoriel.

Quant a I'exploration narrative du répertoire sélectionné, I'analyse paramétrique réalisée
vise a mettre en lumiere l'association de la flite et des personnages d'opéra. Les données
extraites de chaque partition répondent a un désir d'étude comparative par rapport a lI'opéra qui
sert d'inspiration. A cette fin, une étude générale de lintrigue de chaque opéra et des
personnages®® qui y participent, ainsi que de sa partition, est réalisée au préalable. Ce n'est
gu'ensuite que l'on procéde a lidentification des fragments potentiels d'origine opératique, a
leur comparaison et a une vérification finale. Le méme processus de détection de l'air emprunté
dans l'opéra nous permet de répondre aux questions de l'analyse paramétrique de cette
recherche :

%9 Rodolfo Celletti, Histoire du bel canto [trad. de I’italien Héléne Pasquier], Paris, Fayard, 1987.
40 Joyce Bourne, Who'’s who in opera, Oxford, Oxford University Press, 1999.
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Airs empruntés

Personnages
., Air d’origine
Tonalité - g ,
Air transformé
Soprano
Voix aigués Mezzo-soprano
. Contralto
Tessiture vocale -
Ténor
Voix graves Baryton
Basse

Tableau 6 : Parameétres utilisés lors de I'extraction des données locales des personnages

Dans le cas de roles présentant une différence de tessiture vocale — comme Cherubino dans
Le nozze di Figaro de Mozart ou Rosina dans Il barbiere di Siviglia de Rossini — le choix initial
est fait systématiquement, donc le réle de soprano pour Cherubino et le contralto pour Rosina*:.

Becker note que « le discours d'une Fantaisie est significatif en grande partie parce qu'il
peut clairement se référer a I'histoire et aux personnages d'un opéra spécifique plutdt qu’a des
simples archétypes opératiques ou musicaux »*2. En effet, la construction de certaines de ces
Fantaisies, outre une necessaire composante musicale de qualité — loin d'étre ignorée, comme
'ont toujours prétendu leurs détracteurs — requiert des connaissances specialisées en
narratologie. Bien que cette conclusion relie forcement la construction musicale de la Fantaisie
a celle de la narration de l'opéra, l'utilisation du timbre de la flite comme embléme de la
caractérisation des personnages de l'opéra a eété omise. Afin d'établir cette association, je n’ai
tenu compte que des partitions dans lesquelles il existe des preuves d'originalité et d'élaboration
musicale minimale. Tout matériel, tel que les transcriptions, dans lequel seule a été faite une
simple adaptation, est écarté. Ainsi, les conclusions tirées de l'analyse des différentes
récurrences des airs, des tessitures vocales et des personnages proviennent des donnees
obtenues a partir du tiers du matériel initialement collecté*.

Trois grandes questions contiennent 1’ossature de mes investigations, a savoir :
1. La fldte est-elle un instrument vocal ?

2. Quel a été le role de la Fantaisie sur des themes d'opéra dans le développement de la
virtuosité de la flite de Boehm en France au XIX® siecle ?

41 Bien qu'aujourd'hui il soit courant de voir un mezzo-soprano chanter le personnage de Cherubino, il est important
de noter qu'a I'épogque ou Mozart a composé son opéra, cette tessiture, @ mi-chemin entre la voix aigué et la voix
grave d'une femme, était encore inexplorée. Quant au rdle de Rosina, le contexte est différent ; bien qu'il s'agisse
d'un air original pour un contralto coloratura, la popularité du role a fait que dans la version francaise, il a été
transposé a celui d'un soprano coloratura, changeant complétement le timbre vocal original.

42 Becker, op. cit., p. 260.

43 Sur les 1662 partitions initiales, 1119 ont été soumises a une analyse paramétrique musicale, parmi lesquelles
500 ceuvres inspirées d'opéras présentent une élaboration musicale originale qui leur confére une entité artistique
différente de celle exprimée par le matériel simplement adapté.
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3. Est-il possible d'utiliser le timbre de la flite comme embleéme pour la caractérisation des
personnages d'opéra et quel est son rdle lors de la construction du nouveau discours
narratif de la Fantaisie ?

La réponse a la premiére question nécessite une analyse du phénomene d'implantation
de la flate au X1X¢® siécle en France ainsi que de la maniére dont cohabitent deux instruments
qui se disent différents, mais qui portent le méme nom. L'étude de cas de trois fl(tistes
paradigmatiques vise a mettre en lumiere leur intervention dans le processus d'introduction et
d'adoption de la flite Boehm en France. L'analyse des différentes maniéres de I'apprendre, ainsi
que son introduction dans le phénoméne en vogue dans les salons parisiens, met en évidence la
dualité existant entre amateurs et professionnels. Une réponse complete a la deuxieme question
exige une analyse de I'ensemble du répertoire pour flite d'inspiration lyrique. La vision
panoramique qui s'en dégage permet une étude spécialisée et informée de la Fantaisie, genre
musical particulierement stigmatisé par le désintérét que le recours exacerbé a la virtuosité
instrumentale impliquait pour une partie du public du XIX® siecle. Enfin, I'étude de l'utilisation
des emprunts lyriques apporte une réponse a la troisieme question. Le choix de trois cas
paradigmatiques répond a la volonté d'étudier I'impact de I'exotisme du pouvoir de trois femmes
différentes au sein de la société francaise du XIX° siécle. En plus des questions évoquées ci-
dessus, une quatriéme interrogation apparait naturellement : quelle est l'origine du répertoire
lyriqgue emprunté au répertoire de la flite traversiere ? Si le caractere partiel de la réponse
obtenue empéche de I'ériger en axe central de la présente engquéte, il permet en revanche de
I'utiliser comme question transversale complémentaire.
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PREMIERE PARTIE

LA FLUTE TRAVERSIERE :
UN INSTRUMENT DOUE DE VOCALITE
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1.1 La réception de la nouvelle flOte traversiere en France au XIX® siecle

Comme le signale Rick Wilson, la fliite traversiére s’est perfectionnée a la fin du XV11°
siecle avec l'ajout d'une clé fermée au tuyau de la flite, permettant d'ouvrir un trou a une
distance éloignée de la main droite. Cette mise en ceuvre est si bien accueillie que les seules
réformes envisagées par la suite visaient seulement l'incorporation des différents corps de
rechange!. Néanmoins, le nombre considérable d'améliorations apportées a la flite au début du
XIX¢ siecle révele un non-conformisme des virtuoses et des amateurs devant Il'urgence
d'améliorer un instrument réputé pour étre défectueux. Les impératifs de ce début du XIX®
siecle sont doubles : d'une part, le besoin de travailler avec un diapason stable sans avoir a
utiliser des doigtés correctifs en permanence ; d'autre part, la nécessité d'atteindre un niveau de
virtuosité existant déja dans d'autres instruments — comme le piano ou le violon — avec lequel
honorer la tendance belcantiste qui stimulait I'Europe entiére depuis quelques décennies déja.

Ces préoccupations se retrouvent chez le virtuose munichois Theobald Boehm qui, dés
son plus jeune &ge, cherche a perfectionner son instrument en utilisant les compétences en
orfevrerie acquises dans l'entreprise familiale. D’apreés les réflexions de Girard?, les mises en
ceuvre pratiquées en permanence sur le mécanisme de la flite ancienne ont participé
inconsciemment a l'obsolescence du modele antérieur de la flate. De plus, comme Powell® le
note, « les expériences de Boehm en tant que fl(tiste virtuose itinérant* se sont avérées d'une
importance capitale pour la conception de sa nouvelle flite »°. La naissance du modéle de
Boehm en 1832 est une premiere réponse fiable aux mises en ceuvre stériles pratiquées
jusqu'alors sur I'instrument ancien. Ce modele, bien qu’imparfait et insuffisant, était d'un usage
quotidien beaucoup plus agréable. 1l fut rapidement adopté par quelques flGtistes de la capitale,
notamment Dorus, Camus et Coche, qui ont réussi petit a petit a accéder aux institutions
musicales francaises les plus prestigieuses. Peu aprés®, il profite de sa grande amitié avec le Dr
Schafhaut!’, avec qui il collaborait déja dans le domaine de la métallurgie, pour approfondir sa
maitrise dans la discipline de l'acoustique musicale, dans I'espoir de détecter les défauts de

! Les piéces qui composent ces corps de rechange correspondent aux parties de la fl(ite a assembler, ce qui permet
au flQtiste d'obtenir un instrument plus ou moins long en fonction de la touche sur laquelle il doit étre monté,
obtenant ainsi un accord optimal avec moins d'effort et une plus grande efficacité. Cette partie de la flite a subi
des modifications et améliorations tout au long de la premiére moitié du XVIII® siecle, donnant naissance a
d'ingénieuses parties complémentaires.

2 Adrien Girard, Histoire et richesse de la fldte, Paris, Griind, 1953, p. 22 : « les progres constants du mécanisme
de l'instrument le rendent inutile pour les générations successives, car il n'est pas encore suffisamment fixé ».

3 Ardal Powell, The flute, New Haven, Yale University Press, 2002.

4 Lors de sa tournée de concerts a Londres en 1831, Boehm a I'occasion d'entendre le virtuose anglais Charles
Nicholson. Boehm semble avoir été impressionné par cette audition, au cours de laquelle il a pu constater - outre
une excellente performance du virtuose - une qualité sonore extraordinairement puissante, grace a un instrument
jusqu'alors inédit. La particularité de cette flOte était la grande taille de ses alésages, qui étaient adaptés de maniere
unique a la morphologie particuliere de Nicholson.

5> Ardal Powell, op. cit., p. 142.

6 Le retour de Boehm a I'étude de I'acoustique musicale est daté des environs de 1846, date a laquelle il se lance
dans l'invention et la mise en ceuvre d'une nouvelle fllite traversiére qui verra le jour en 1847. Cette naissance de
I'instrument perfectionné tant attendu coincide paradoxalement avec la crise financiére que connait la France a la
fin de la Monarchie de Juillet, car Hamilton (p. 343) note que les seules années critiques de cette période
d'expansion considérable se situent en 1847-1848, lorsqu'une crise politique, économique et sociale éclate.

7 Karl Emil von Schafhautl fut un géologue, musicologue et bibliothécaire allemand, né en 1803 et mort en 1890.
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fabrication qui entravaient le modéle précédent. Un nouveau modele® est construit sur une base
scientifique® aprés deux ans d'études et de recherches sous la direction du Dr Schafhautl,
professeur a l'université de Munich.

Lors de la présentation du nouvel instrument en 1847, il déclara que « sa nouvelle fldte
était capable de produire toutes les gammes dynamiques du pp au ff sans avoir a sacrifier le
timbre ou la qualité du son » rendant le jeu « beaucoup plus facile et plus fiable grace a la
perfection de l'intonation et a la liberté du son de son nouvel instrument »%. Si le tube
cylindrique est indispensable a I'obtention de résultats optimaux, le mécanisme des clés mis en
ceuvre est d'une efficacité indiscutable bien que certains musicologues, tel le fliitiste Rockstro,
prétendent que c’est le fruit de I'inspiration des inventions de ses prédécesseurs. Chaque clé a
la fonction exclusive de boucher et déboucher un seul trou, et les clés sont & leur tour reliées a
un mécanisme en forme de barre afin de les interconnecter entre elles. Ce mécanisme de clés
congu par Boehm a été applaudi par maints constructeurs qui ont décidé de participer a ce projet,
et comme pour le modeéle de 1832, beaucoup d'entre eux ont apporté a leur tour des
améliorations afin de se demarquer. Deux de ces projets ont été réalises peu de temps apres la
présentation du modéle de 1847, par deux virtuoses de renommée internationale, Giulio
Briccialdi et Louis Dorus. Tous deux ont proposé des améliorations d'un extraordinaire
caractére pratique, rapidement adoptées par tous et reconnues de nos jours comme essentielles.
Dorus propose la clé fermée de sol #, évitant ainsi de surcharger le doigt auriculaire de la main
gauche. L'italien Briccialdi qui, comme le rappelle Hamilton, résidait a Londres en 1849,
« appliqua pour la premiere fois un meécanisme de pouce différent a la flite Boehm de 1847, le
mécanisme consistant en un levier de si b situé au-dessus de la clé de pouce du do »!. Ce
systéme a éte rapidement adopté par tous les flatistes qui, au XIX° siecle, ont décidé de passer
a la flate Boehm.

Outre la mise en place nécessaire d'un mécanisme permettant d'observer certains
parametres acoustiques, Boehm doit trouver le matériau nécessaire a la construction de son
modele définitif de 1847. Les fl(tes, dit Glick, « étaient généralement fabriquées en bois
d'ébeéne violet, en grenadille, ou en érable vert ou noir »'2 et déja, a I'époque de Devienne, le
laiton, l'ivoire, lI'argent ou l'or étaient choisis pour les garnitures. Ce sont les usages que Boehm

8 Boehm semble avoir été intrigué par I'emplacement que les lois de I'acoustique donnent & chaque son dans un
tube cylindrique, en étroite relation avec I'emplacement que les harmoniques naturelles ont a partir d'un son
fondamental. C'est sur la base de ce raisonnement que Boehm a commenceé ses expériences sur I'emplacement
exact que devait avoir chaque son dans un tube cylindrique. Dans ces expériences, outre I'emplacement de chaque
trou, il a expérimenté le matériau a utiliser, le diametre de I'intérieur du tube et I'épaisseur (calibre) du tube.

® Boehm lui-méme déclare dans son ouvrage De la fabrication et des derniers perfectionnements des fl(tes publié
en 1848, qu'il n'a jamais attaché une grande importance au systeme de doigté & adopter avec telle ou telle flGte. Le
but principal de ses recherches était de perfectionner la fliite dans ses proportions acoustiques, dont dépend la plus
ou moins grande perfection de tous les instruments. Comme il I'affirme lui-méme, le mécanisme qu'il a concu lui
permet effectivement d'obtenir le résultat escompté dans sa résolution optimale sans aucun inconvénient, et
pourtant le mécanisme s'avére n'avoir qu'une importance secondaire.

10 Amy Sue Hamilton, The relationship of flute construction to the symphonic role of the flute and orchestral
performance practice in the nineteenth century, These de Doctorat, Northwestern University, Illinois, 1983, p. 358.
1 hid.

12 Dorothy Glick, Paul Taffanel and the Construction of the French Flute School, MA of Music, University of
Kansas, 2014, p. 20.
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a hérités de ses maitres, et dans son ouvrage De la fabrication et des derniers perfectionnements
des flOtes, l'inventeur explique comment, apres avoir décidé de la construction d'un tube
cylindrique, il a concentré ses efforts sur la fabrication de nombreux tubes en bois, sans succes.
En raison de l'instabilité du bois, il n'a jamais pu obtenir des résultats précis, c'est pourquoi il
s'est concentré sur le travail du métal®® :

Les tubes en étain, métal qui a proportionnellement trés peu d'élasticité, rendent le son plus doux et peu
puissant ; ceux en alpaga ont le son le plus clair et le plus sonore ; ceux en argent et ceux en laiton, le son le
plus parfait & tous égards. Le son est plein et I'émission est extrémement facile et douce, surtout si les tubes
sont tres fins et étirés tout en conservant la dureté, ce qui augmente considérablement I'élasticité et la capacité
vibratoire du métal'.

Ainsi, la supériorité de la nouvelle flite Boehm se traduira par quatre améliorations
concrétes'® :

1. Résistance : « cette flite n'a pas tendance a se fendre, a se plier, a se dessécher » ;
contrairement aux flates de I'ancien systeme en bois, le métal garantit une résistance
supplémentaire. L'instrument en bois est souvent sujet a des fissures, et lorsque
I'numidité n'est pas appropriée, la fliite peut se tordre ou méme se fendre.

2. Commodité : « pas besoin de le graisser ou de le retoucher » ; bien que ce ne soit pas
un détail tres important, I'assemblage optimal du corps, de la patte et de I’embouchure
dépendait du graissage correct des articulations. Trop de graisse peut étre aussi nuisible
que trop peu de lubrifiant.

3. Homogénéité des registres : « tous les sons sortent également » ; bien que ce soit la
forme cylindrique du tube qui permette une pleine homogénéité des registres. D’apres
lui, le métal noble aidera a produire un son efficace et puissant.

4. Homogénéité de la hauteur du son : « l'influence de la température I'affecte moins que
les fl(tes en bois, parce que le métal, parfait conducteur de la chaleur, a recu en quelques
secondes la température la plus élevée possible et ne s'éléve plus » ; en effet, les flltes
en bois pourraient voir leur hauteur de son altérée au cours de I’exécution si le bois du
tube subissait une modification thermique. Ce probleme est partiellement résolu avec la
fabrication du tube en métal.

L'une des principales préoccupations de Boehm lors de la construction de son nouveau
modele de flate était le timbre, comme il le dit dans son Essai : un flOtiste ne doit pas se
contenter de produire « seulement un son pur ». Sa nature non conformiste le pousse a chercher
le matériau exact de la flite parfaite qui lui permettra d'obtenir un « timbre clair et puissant »2°.

13 Malgré ses études en acoustique avec le professeur Dr Schafhault, Boehm croit en la puissance vibratoire du
tube de la fl(te. C'est pour cette raison qu'il a consacré tant d'énergie a la recherche et & la sélection du bon matériau
pour la construction de son instrument, dans sa quéte de la perfection. Ce matériau, qui, apres de nombreuses
expériences, conférait a l'instrument un halo de perfection, devait étre I'argent. 1l est curieux de constater que
Boehm lui-méme détaille minutieusement les vertus de ce métal précieux qui fait de sa nouvelle flGte un instrument
étonnant en termes de précision et de qualité sonore.

14 Theobald Boehm, « De la fabrication et des derniers perfectionnements des fl(ites » dans Claude Dorgueille,
L’école frangaise de la fllte, Paris, Actualité freudienne, 2007 (1/1983), p. 301.

151d., p. 301 et sqq.

%1d., p. 311.
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Pour Boehm, cette quéte d'un timbre inédit et idéal se traduit par la recherche d'un matériau
capable de vibrer!’. Selon lui, I'argent s'est non seulement révélé étre le matériau le plus
approprié pour la construction de son nouveau modeéle, mais a également contribué aux
améliorations suivantes :

1. Poids de I'instrument : une fllte en argent pése moins qu'une flite fabriquée dans d'autres
matériaux, ce qui, grace a une manipulation plus aisée, améliorera le confort de jeu.

2. Fatigue : une flate plus légere provoque moins de fatigue pendant le jeu et favorise une
performance plus tonique et plus durable.

3. Timbre : l'argent est propice a un son lumineux et léger, permettant d'aborder les passages
sentimentaux avec une grande sensibilité.

4. Puissance : l'argent permet d'atteindre une puissance de volume jusqu'alors inconnue. La
noblesse du matériau favorise un son capable de toucher tous les publics dans des salles de
concert dont la capacité ne cesse de croitre.

Cependant, les progres réalisés dans le domaine de la physique acoustique au cours des
derniéres decennies fournissent une tout autre explication scientifique aux recherches de
Boehm. Le professeur Benoit Fabre®® soutient que l'influence du matériau de la flGte sur la
propagation de l'onde acoustique est inexistante et qu'il faudrait travailler avec des tubes trées
fins pour provoquer un phénoméne de coincidence permettant d'observer une certaine
inflexion®. Ainsi, d'un point de vue strictement acoustique, comme l'ont prouvé plusieurs
études?, il ne se passe absolument rien. L'avantage qu'offre un tube en or, en argent ou en
maillechort dans le processus de propagation des ondes acoustiques est donc inexistant. Selon
Fabre, la différence réside uniqguement dans la malléabilité de chaque matériau, qui joue un réle
dans la facilit¢ ou non a le travailler. Entre autres facteurs, Fabre attribue le succes de
I'utilisation de métaux précieux pour la construction de I'instrument a des raisons commerciales
et sociologiques??.

Nancy Toff précise que les parametres a l'intérieur desquels s'effectue le choix
hypothétique du bon matériau dans un instrument sont diamétralement opposés entre les
interprétes et les scientifiques. Et, il s'avére que finalement « les arguments scientifiques sont
trop longs et techniques pour intéresser et aider un interpréte »?2. De plus, il semble que les
priorités ne sont pas fondamentalement les mémes puisque « pour les scientifiques, ce sera la

17 Selon Boehm, cela n'est possible que si les molécules du tube de la fl(ite sont mises en mouvement par la colonne
d'air en méme temps que le mouvement vibratoire et, pour ainsi dire, se soutiennent mutuellement.

18 Professeur d'acoustique a la faculté des sciences et de I'ingénierie de l'université de la Sorbonne nous ayant
accordé un entretien le 2 avril 2021.

19 Informations recueillies lors de I'entretien réalisé avec lui le 2 avril 2021.

20 Des travaux tels que ceux réalisés dans le cadre du Projet Coltman — « Resonance and Sounding Frequencies of
the Flute » en 1966 — ou du Projet Vaiedelich-Fritz-Lambert-Jang — « Reconstitution par impression 3D d'une
FlOte de J. Hotteterre dit le Romain : des fac-similés pour demain ? » en 2020.

21 Selon Fabre, les problémes d'esthétique et d'image sont d'une grande importance aujourd'hui, car un flQtiste sur
scene ne projette pas la méme image avec une flite en or qu'avec une flGte en argent.

22 Nancy Toff, The flute book: a guide for students and performers, New York, Oxford University Press, 2012
(1/1985), p. 18-19.
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dureté, la densité, la masse thermique et la fréquence de résonance »% afin de pouvoir choisir
le métal avec la plus grande densité possible qui fournira la puissance de basse désirée. De son
coté, Toff fait un classement scientifique selon un ordre de qualité : or, platine et argent. La
préférence des interpreétes est fondée aujourd'hui sur la tradition, mais selon le go(t personnel,
or il est curieux de constater qu'aucun parametre scientifique n'est observé a cet égard. Dans
Une simple flGte...2*, Michel Debost résume le dilemme qui entoure le choix du matériau
susmentionné :

Les savants disent que seules la forme et la longueur du tube ont une influence sur la résonance de la fl(te.
Pour eux, peu importent le bois, le plastique, I'étain ou le platine. Mais I'acoustique n'est pas une science
exacte et nous pouvons étre reconnaissants de ce qu’en dernier ressort, I'intervention humaine ait le dernier
mot?®.

Il semble donc évident qu’indépendamment de la certitude qu'accordent certains travaux
scientifiques, un tel choix est soumis a des facteurs susceptibles d'évoluer. Ceux-ci se traduisent
par l'individualité de chaque interpréte et l'esthétique a laquelle chacun d’eux s'identifie. Par
conséquent, le choix du matériau le plus approprié est exclusivement personnel, subjectif et
évolutif.

1.1.1 Une légitimité contestée : les acteurs de la prétendue paternité du modele de flGte
originale de 1832

Sur un sujet aussi controversé que la propriété d'une invention qui a littéralement
révolutionné le monde musical a partir des années 1850 — d'abord en France puis
progressivement dans le reste du monde, remplacant a terme des instruments de construction
antérieure — il est difficile pour les auteurs qui en parlent de ne pas prendre parti. L'étude du
conflit entourant l'apparition de la flite de Boehm dans la littérature spécialisée révele une
certaine partialité dans les discours. Méme avec le style le plus raffiné possible, et I'impartialité
la mieux observée, chaque auteur finit par exprimer sa sympathie pour une flte ou l'autre. C'est
pourquoi la lecture des témoignages de I'époque, et méme de la littérature produite par les
chercheurs et les amoureux du sujet, doit étre effectuée avec une attention particuliére, dans la
mesure ou chaque auteur tente d'apporter, de maniére sans doute sournoise, sa position
personnelle. N'est-ce pas la I’une des conséquences inévitables de ce conflit ?

Au cours du XIX® siécle, nombreux sont les flatistes qui improvisent, inventent et
construisent des instruments de musique avec un objectif commun : améliorer la qualité
instrumentale dont ils étaient tous tributaires jusqu'alors. Comme toutes les inventions
considérées comme geéniales, la paternité de ladite flite de systeme Boehm a fait l'objet d'une
pluie de critiques qui ont fait douter de la légitimité de son inventeur. Cette malchance a
accompagné la flQte traversiere depuis que le premier modele viable de I'instrument a vu le jour,
dans un atelier de Munich, a I'époque romantique de 1832, et a réussi a voyager puis a s'installer

2 |bid.
24 Michel Debost, Une simple fliite..., Paris, Van de Velde, 1996.
25 1q., p. 253.
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en France. Si la tradition de la facture instrumentale dans la France du XIX® siécle est
particuliérement riche et vaste, trois artistes-inventeurs sont particulierement concernés par
I'histoire de la premiére implantation de la fliite en France, permettant I’arrivée ultérieure du
modele definitif. Ces artistes sont I'allemand Theobald Boehm, le Suisse d'origine anglaise le
Capitaine William Gordon, et plus tard le Frangais Victor Coche.

Philippe Bate?® rapporte que Theobald Boehm?’ est né le 9 avril 1794 & Munich dans
une famille d'orfevres, un métier dans lequel il est rapidement devenu expert. Intrépide et
curieux de nature, 1l apprend en autodidacte le flageolet? et la flGte a une clé. En 1810, grace
a ses compétences artisanales, il reproduit une fldte a trois clés, et peu apres une flite a neuf
clés avec un trou d'embouchure en or?®. Boehm décide d'ouvrir un atelier en 1828, et en 1829,
il fait breveter sa premiére flite conique en bois. Dans I'entrée « Gordon (le capitaine W.) »,
Fétis considére William Gordon — James Charles Gerard Gordon selon Kirby®, et non William
— comme un amateur passionné®! de fl(te né en Suisse, mais d'origine britannique. Il perd ce
rang prestigieux, ainsi que son emploi, apres la Révolution de 1830. Il retourne a Lausanne
(Suisse) avec sa femme, ou il se consacre a son projet de perfectionnement de la fl(te. Projet
de mise en ceuvre que, selon William H. Husk®? dans I'édition originale du Grove Dictionary of
Music and Musicians, il débute vers 1826.

Grace a I’étude de la littérature spécialisee, il ressort que, avant leur rencontre, les deux
inventeurs travaillaient®® et collaboraient déja avec des mécaniciens d'instruments renommés
dans le but commun d'apporter des améliorations a leurs propres flites4. Du point de vue de la

% Philippe Bate, « Theobald Boehm », Oxford Music Online, 2013 (1/2001).
https://www.oxfordmusiconline.com.bnf.idm.oclc.org/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001
/omo-9781561592630-e-0000003374?rskey=DNCpWY [Consulté le 22 octobre 2022].

27 Dans sa Biographie et bibliographie des musiciens, Fétis, avec I'imprécision gu'on lui connait, indique que
Theobald Boehm est né en Baviére « vers 1802 ». Il parle de lui comme d'un « célebre flQtiste allemand » et, bien
qu'il reconnaisse que peu de choses lui sont parvenues sur ce musicien, il tient a souligner que ce flQtiste jouit de
la réputation d'étre I'un des plus habiles en Allemagne sur son instrument.

28 e flageolet, instrument du XVII¢ siécle, est une flite a perce cylindrique avec une embouchure aplatie, qui
possede une chambre d'insufflation. La famille comprend a la fois le flageolet a quatre trous dans la partie
supérieure, appelé flageolet frangais, et le flageolet & six trous dans la partie supérieure, appelé flageolet anglais.
La partie inférieure comporte deux trous pour le pouce. Il était trés populaire au X1X® siecle. Aujourd'hui, le shawm
en métal est tres populaire comme jouet.

29 Cet instrument a été inspiré par les idées du flGtiste de la cour de Munich Johann Nepomuk Kapeller (1776-
1825), qui est devenu plus tard son professeur et son mentor.

30 percival R. Kirby, « Captain Gordon, the Flute Maker », Music and Letters, VI11/1957, vol. 38, n° 3, p. 250-259.
31 Fétis note également qu'il a été I'éléve du célébre Louis Drouet et qu'il a pris quelques lecons avec le célébre
Jean-Louis Tulou, atteignant une brillante et admirable habileté avec I'instrument.

32 Bibliothécaire réputé de la Sacred Harmonic Society (1832-1888) — une organisation musicale amateur
londonienne organisee pour la pratique hebdomadaire de la musique sacrée et I'exécution d'oratorios et autres
musiques sacrees.

33 Comme le note Powell (p. 156), « le capitaine Gordon a commencé sa quéte d'amélioration de la fl(te en
collaborant avec I'un des facteurs d'instruments travaillant pour son régiment, le parisien Buffet "le Jeune", avec
qui il semble avoir congu une flGte basée sur un systéme de clés ouvertes en forme de croissant ».

34 Aprés ces années d'étroite collaboration avec Buffet Jeune, Gordon décida d'ouvrir son propre atelier et, pour
obtenir la licence royale d'ouverture, il dut justifier, dans la demande des 8-10 mai 1829, le bénéfice évident que
les nouveautés de ses inventions apportaient aux fllites en usage a cette époque. Selon Powell (p. 164), Gordon
prétendait étre capable d'obtenir la pureté de la hauteur, I'homogénéité du son, la facilité du mécanisme, la sécurité
dans les registres extrémes, la beauté de la coupe ainsi qu'une fabrication robuste et soignée.
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musicologie, il semble cependant que l'origine du conflit —au sujet de la création antérieure du
mecanisme qui rend possible la production de la flite actuelle — remonte a la rencontre a
Londres entre Boehm et Gordon en 1831. Lors de la tournée londonienne de Boehm qui a
I’intention de présenter au public anglais ses améliorations apportées a une flite & huit clés®,
Gordon se trouvait a Londres pour travailler avec le facteur Ward sur son nouveau modele de
flate®. La rencontre entre les deux fldtistes a lieu a linitiative de Gordon, qui décide de se
présenter a Boehm comme flQtiste et inventeur, afin de lui montrer les améliorations qu'il a
apportées a son instrument. Une grande partie de la controverse sur la paternité de I'invention
du systeme de clés ouvertes capable de respecter les regles de l'acoustique réside dans ce
moment, ou Boehm est soupgonné d’avoir eu l'occasion de copier la flite de Gordon.

Cependant, et comme cela a été vu a maintes reprises, les différences importantes entre
les modeles de fllte de Gordon et de Boehm permettent d'affirmer qu'il n'y a pas eu de plagiat.
Et la plus grande prudence est exigée quant a I'existence d'une éventuelle inspiration — de nature
bidirectionnelle — dans la mesure ou les deux inventeurs ont partagé leur temps, leurs idées et
l'espace®. Tant les courants détracteurs aprés la mort de Boehm — principalement concentrés
sur la figure du musicologue anglais William Smyth Rockstro 3 — que les défenseurs de son
honnéteté — autour de Christopher Welch®®, qui se fera I'écho d'une lettre du Dr Schafhhéult
gréce a qui Boehm réalisa son dernier modele en 1847 — reprennent la tradition du conflit
précedent sur la paternité et la réduisent a l'utilisation antérieure des clés. Malgré les différents
arguments avanceés par les uns et les autres — avec plus ou moins de véracité dans leur contenu
et de precision dans leur exposé — il faut considérer I'épanouissement particulier du moment en
termes de pratique des mises en ceuvre individuelles.

Bien que l'inclusion de toutes sortes de clés sur la flte de construction ancienne ait été
une pratique courante, rappelons qu'un systéme de clés ouvertes en forme d’anneau a été breveté
en 1808 par un inventeur anglais, le révérend Frederick Nolan. En outre, comme le souligne

% Selon le récit du Dr Schafhault, ces clés — contrairement au modéle de Gordon — étaient en forme d'anneau.

3 |1 semble que Gordon se trouvait a Londres a cette époque dans le but de faire fabriquer par deux fabricants
réputés — Rudall & Rose et Cornelius Ward — une flQte utilisant ses améliorations. Rockstro, fl(tiste, musicologue
et fervent défenseur d'une paternité Iégitime de la flite moderne par le capitaine Gordon, note dans son Traité que,
sur la neuviéme page de son pamphlet publicitaire, Cornelius Ward écrira que « vers I'année 1831, une flQte a été
fabriquée sous la direction du capitaine Gordon, de la garde suisse de Charles X, qui travaillait sur cette question
depuis quelque temps ».

3711 ne faut pas oublier qu'en 1833, Gordon accepta l'invitation de Boehm a s'installer chez lui pendant un certain
temps, ce qui lui permit d'utiliser son propre atelier et d'employer son propre assistant pendant la construction de
son nouveau modele. S'il s'agit d'un geste quelque peu égoiste de la part de Boehm, il ne faut pas oublier que le
modéle 1832 avait déja vu le jour.

38 Comme le souligne Philippe Bate, p. 53, profitant de I'occasion de la mort de Boehm en 1881 « Richard Rostro
décide de charger ouvertement contre la Iégitimité de I'invention du défunt, et prend le parti d'une défense de la
paternité de Gordon, poursuivant ainsi les récits de ses fidéles défenseurs ».

39 Welch était un confident de Boehm et I'un des derniers Anglais (si ce n'est le dernier) a le rencontrer avant sa
mort. Dans sa publication — History of the Boehm flute, London, Rudall, Carte & Co., 1883, p. 21 — il se fait I'écho
du récit de Boehm, notant que les changements apportés par Gordon en 1831 étaient en fin de compte « trop
complexes pour apporter un quelconque avantage a la flite ». De plus, il semble que les trous de cette fl{te, s'ils
n'étaient pas a l'endroit habituel, n'étaient pas non plus & un endroit précis sur le plan acoustique : comme Boehm
I'avouera, cette flite « a été construite au mépris des principes de l'acoustique ».
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Powell®?, il est probable que les prototypes de fliite que Gordon a montrés & Boehm étaient
fondés sur l'idée d’Heinrich Wilhelm Theodor Pottgiesser, un constructeur qui a suggeéré
I'implantation de clés en forme de croissant sur certaines clés du systéme ouvert. Sur la base de
ces données, toute hypothese de plagiat doit étre écartée. Il est donc plus approprié de parler
d'inspiration, pratique également répandue dans le secteur de la fabrication d'instruments. C'est
dans ce contexte de doute qu'en décembre 1832, a la suite d'inspirations multiples et légitimes,
Boehm achéve son premier modéle de fl(te et que son arrivée ultérieure en France va susciter
de la suspicion. Si lI'adoption en France du modéle de fllte de Boehm est due principalement
aux travaux de Louis Dorus, l'action de Victor Coche est essentielle dans ce conflit de paternité.

Victor Coche (1806-1881) fut I'un des premiers éléves de Tulou au Conservatoire de
Paris qui, apres avoir terminé ses études, décida d’en faire son assistant au Conservatoire. Cette
institution va lui employer pendant prés de dix ans sur un poste initialement limité a un
maximum de trois ans*!, avant d'étre poussé vers la porte par un Tulou décu, qui voyait son
propre instrument mis en péril. Si des telles fonctions au sein de la plus prestigieuse institution
francaise sont de facto associées a une reputation de virtuose, il est surprenant de constater que,
contrairement a sa propre épouse — pianiste reconnue pour sa virtuosité — on ne lui ait pas
accordé pas un statut instrumental brillant. Fétis, dans sa Biographie et Bibliographie des
Musiciens*?, le signale comme professeur de fliite au Conservatoire de Paris, et ancien éléve de
Tulou au Conservatoire, mais a aucun moment il ne le considére comme un virtuose, tandis que
Berlioz le note comme « I'insurgé contre l'orthodoxie de la vieille flGte entretenue par le
professeur titulaire Tulou ».

Dans la lettre du Dr Schafhdult a Walter Stewart Broadwood, Victor Coche est
mentionné comme l'un des premiers flOtistes francais a avoir pu essayer la flite de Boehm lors
de sa premiére visite a Paris, alors que ce n’est qu'en 1837 selon Powell*?, a I'occasion de son
troisiéme voyage a Paris**, que Boehm apporte quelques exemplaires de son modéle de 1832%.

40 Ardal Powell, op. cit. p. 166.

41 Comme le souligne Michelle Tellier dans Jean Louis Tulou : flGtiste, professeur, facteur, compositeur : (1786-
1865), Paris, CNSMDP, 1981, « apres la constitution du Conservatoire de Paris, et dans le souci évident d'assurer
la qualité de I'enseignement et I'excellence des résultats qui y sont obtenus année aprés année, chaque professeur
est autorisé a désigner un assistant ayant les fonctions de répétiteur pour l'aider dans les taches pédagogiques de
la classe, et de le remplacer lorsque le professeur est absent pour des tournées ou autres engagements
professionnels (tels que répétitions et représentations a I'Opéra de Paris, concerts « a bénéfice », etc.). L'assistant
était également chargé des classes préparatoires ou les éleves souhaitant participer aux auditions d'entrée dans la
classe suivaient des cours jusqu'a ce qu'ils atteignent le niveau minimum requis ».

42 Francois-Joseph Fétis, Biographie universelle des musiciens et bibliographie générale de la musique, Paris,
Didot fréres, fils et Cie., 1864-1868 (1/1836).

43 Ardal Powell, op. cit., p. 160.

4 Un voyage a I'évidente connotation mercantile dans le but de vendre son modéle aux constructeurs francais.
Comme le souligne Tula Giannini dans cette direction, Godfroy appliquera certains changements (comme la
suppression du point d'appui en forme de T et de I'embouchure de forme rectangulaire si chére a Boehm) afin
d'adapter au mieux un nouvel instrument aux godts francais. Ainsi, I'objectif était de rendre le modéle le plus
proche possible de celui de la flite ancienne afin que I'on n'ait pas le sentiment d'acquérir un instrument
complétement différent, la latéralité de I'instrument étant insuffisante aux yeux d'un client non averti.

4511 semble que jusqu'a présent, les visites de Boehm a Paris n'aient été effectuées qu'avec une seule flGte, la sienne,
et ce n'est qu'a I'occasion de sa troisieme visite (en 1837) qu'il est venu avec plusieurs copies du modéle de 1832.
A cette occasion, Paul Hippolyte Camus a demandé a prendre un exemplaire de ces modeles, et aprés l'avoir
essaye, il a déclaré avec insistance qu'il ne voulait jamais jouer sur une autre flite que le systeme de Boehm.
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Il existe une controverse quant au contact réel de Dorus avec ces modeles de flQte : tandis que
les écrits du Dr Schafhdult affirment I'inexistence d'un tel acces, Tula Giannini dit que Dorus,
malgreé son jeune age, avait déja exprimé le désir de se perfectionner sur le modéle de 1832, fait
qui laisse donc supposer qu'il en possédait déja un*®. Par ailleurs, cette affirmation est en
parfaite cohérence avec le choix par Boehm d’un Camus expérimenté pour le représenter lors
de I’évaluation de I'instrument par la Commission d'é¢valuation de I'Académie des Beaux-Arts.
D’autre part, étant donné les avancées commerciales de ce modele de flite, Coche écrit une
lettre & Boehm le 24 mars 1838 pour l'informer de la nécessité d'apporter certaines
modifications a son prototype et lui recommander vivement de le faire fabriquer exclusivement
par le fabricant Buffet jeune. Cette proposition, qui est un veto aux avances de Godefroy et de
Dorus, vise a I'exclusivité de Buffet jeune, faisant de lui son agent parisien. Il est surprenant
que, seulement deux jours plus tard, Coche ait déposé une demande — Examen critique de la
flOte ordinaire par rapport a la flite Boehm — auprés du ministere de I'Intérieur pour I'Académie
des Beaux-Arts. Dans ce document, il déclare qu’ayant congu puis appliqué les derni¢res
améliorations apportées a l'instrument, il est le légitime auteur de ladite fl(te.

Dans son rapport, I'Académie Royale des Beaux-Arts, présidée par Cherubini, directeur
du Conservatoire, approuve la valeur des améliorations mises en ceuvre par Coche et réalisées
par Buffet jeune. Soulignant l'intérét de l'invention, 1’Académie encourage Coche a faire bon
usage de son invention. Or c'est précisément a ce moment-la que Coche lance le discredit sur
la paternité de Boehm de ladite fldte, affirmant dans son article : « Au moment ou je suis sur le
point de publier mon travail, j'apprends que la paternité de Boehm sur la flite pourrait étre
remise en question »*’. Et, dans une tentative de justification, il propose une description
chronologique a la crédibilité douteuse® :

Ce qui en ressort de plus évident, c’est qu’en 1827 Boehm ne s’occupait pas de la fabrication des flates
d’aprés le nouveau systéme, Iwan Miiller I’affirme positivement ; Gordon, au contraire, en avait déja
construit ; ’antériorité de I’invention lui est donc acquise ; et d’ailleurs, il fut le premier a trouver la
division de la colonne d’air ; a faire usage de croissants, au moyen desquels on peut obtenir le résultat de
plusieurs mouvements par un seul doigt ; a pratiquer une excavation pour recevoir la lévre inférieure dans
le but de détruire ’effet désagréable produit par le souffle. [...] flite que Boehm a modifiée [...] en
remplagant par des anneaux les croissants [...] et en donnant beaucoup plus de solidité et de simplicité au
mécanisme*®.

Vincent Joseph Steenkiste — plus connu sous le nom de Louis Dorus — a également eu l'occasion d'essayer I'un de
ces modeles, mais, selon le récit du Dr Schafhault, il n'a toujours pas pu obtenir I'un des modéles que Boehm a
apporté a Paris.

46 Avec le recul dont nous disposons prés de deux cents ans aprés ces événements, et compte tenu du fait que Louis
Dorus a défendu plus tard de maniére engagée le modéle de fl(ite de Boehm, il n'est pas improbable que Boehm
ait prété un de ses modeles & un jeune virtuose promis a un brillant avenir, En effet, qui de mieux qu'un flGtiste en
herbe pour étudier le nouveau mécanisme et pouvoir en montrer les avantages — c'est d'ailleurs ce qui se produisit
plus tard, Dorus favorisant I'ouverture des portes de I'Opéra de Paris et plus tard celles du Conservatoire de Paris
a cet instrument de musique.

47 Victor Coche, Examen critique de la flute ordinaire comparée a la flite de Boehm, Paris, chez 1’ Auteur, 1838,
p. 24.

48 Selon Powell, op. cit., p. 172 : « Les manceuvres de Coche pour discréditer Boehm ont méme atteint I'Angleterre,
ol un grand nombre de flOtistes amateurs et professionnels ont rempli les colonnes du Musical World ». Cornelius
Ward défendra Gordon et John Clinton (professeur de fl(ite a la Royal Academy of Music de Londres) soutiendra
Boehm. Richard Rockstro va a nouveau lancer la dispute sur les faits. Christopher Welch I'a défié six ans plus tard.
49 Victor Coche (1838), op. cit., p. 25.
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Aprés avoir douté de la paternité de la flite de Boehm et s'étre dit virtuose de la méme,
il propose l'ouverture d'une classe de fldte perfectionnée par Coche®® au Conservatoire de Paris.
C'est Pontécoulant qui signale ce complot en affirmant®® qu'avec ces manceuvres, Coche entend
créer l'illusion d'une réputation suffisante pour Iégitimer une nomination de circonstance pour
l'ouverture de la classe de flite dite Gordon-Boehm-Coche, sans étre en concurrence avec
d'autres candidats. De telles intentions sont rapidement démenties par une lettre de Coche au
rédacteur en chef du journal La France Musicale, dans laquelle il dément catégoriquement
vouloir étre nommé a un poste sans accepter de concourir : « Je demande seulement I'égalité
d'accés au concours »°2. 11 justifie cette demande particuliére par neuf années d'enseignement
dans l'institution, des études spécialisées et la composition et I'écriture d'une méthode spécifique
pour le nouvel instrument.

Dans sa Méthode®® de fliite, Coche défend a nouveau la paternité de Gordon et en profite
pour développer les objectifs qu'il avait déja énoncés dans son Examen critique présenté a la
Commission le 24 mars 1838. Dans les conclusions de son expose, il déconseille vivement
I'achat de flates allemandes (modéle Boehm, s'entend), faisant ouvertement comprendre que le
modeéle francais est d'une qualité incontestablement supérieure : « il serait singulier que I’'m
astreignit a faire venir d'Allemagne un instrument qui va bientét devenir populaire en
France »°**. La publication de ce manuel d'enseignement avait une double fonction : valoriser
une image qui commengait a se degrader et appuyer la demande d'ouvrir une nouvelle classe
de flite au Conservatoire de Paris. Le Comité d'Enseignement du Conservatoire de Paris se
réunit en décembre 1839 afin de décider de la viabilité de I'instrument de Boehm, a la demande
de Coche. Selon les procés-verbaux® des séances du Conservatoire de Paris, qui sont conservés
dans les collections des Archives nationales, la demande de Coche s'est déroulée en quatre
étapes :

1. Le lundi 30 décembre 1839, le Comité d’Enseignement s'est réuni a 11h du matin pour
sa 273°™ session, sous la présidence de Cherubini, afin d'examiner la demande de
Coche pour la création d'une classe de flite appelée « de Boehm »%¢. Il ne faut pas
oublier que I'Académie avait déja évalue positivement les vertus du nouvel instrument
et que des artistes de renom le pratiquaient déja dans la capitale. En I'absence de données
factuelles et afin d'évaluer a la fois la faisabilité du projet et la nécessité de créer une

%0 Coche renomme la flfite avec la publication d'un manuel d’apprentissage : Méthode pour servir a I'enseignement
de la nouvelle flite inventée par Gordon, modifiée par Boehm et perfectionnée par V. Coche, op. 15, Paris,
Schonenberger, [1839].

51 Michelle Tellier, Jean Louis Tulou : fldtiste, professeur, facteur, compositeur : (1786-1865), Paris, CNSMDP,
1981, p. 336.

2 1d., p. 344.

%3 Victor Coche, Méthode pour servir a l’enseignement de la nouvelle flite inventée par Gordon, modifié par
Boehm, et perfectionnée par V. Coche op. 15, Paris, Schonenberger, 1839.

d., p. 12.

% Voir Annexes n°1a 4.

% |1 est paradoxal de constater que le Comité fait référence a la fl(ite « dite de Boehm » et non a la flite « mise au
point par Coche ».
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classe complémentaire®’, il a été proposé de demander a Tulou son avis sur cet
instrument et, éventuellement, si lui-méme accepterait de I'enseigner au Conservatoire.
Le 7 janvier 1840, & 11h, le comité se réunit a nouveau et recoit Jean-Louis Tulou, le
professeur titulaire, qui, apres avoir été interrogé, affirme sans hésiter que cette nouvelle
flite d'instrument est en phase de développement. Il a expliqué que la mécanique n'avait
pas encore été définitivement établie et que les fabricants d'instruments de musique
continuaient a la perfectionner, ce qui rendait impossible de juger l'instrument®®. Le
Comité a décidé d'entendre lors d'une session ultérieure les trois fltistes qui ont adopté
cet instrument — Coche, Dorus et Camus — et deux autres qui, aprés une période d'essali,
ont décide de I'abandonner — Coninx et Frich — tous anciens éleves du Conservatoire.
Le mardi 14 janvier 1840, la troisieme réunion du Comité débute dés 9h30. Coninx, le
premier flQtiste a étre entendu par les membres du Comité, a expliqué qu'apres quinze
jours d'étude, il avait décidé d'abandonner cette flite, car il estimait sa sonorité
défectueuse et manquant d'homogénéité entre les trois registres. 1l trouvait par ailleurs
le mécanisme et les nouveaux doigtés tout aussi complexes. Apres l'audition de Coninx,
Frich donne son avis sur le nouvel instrument et explique les raisons pour lesquelles il
I'a abandonné. D'accord avec Coninx, il signale un son défectueux et moins agréable,
ainsi qu'une intonation douteuse par rapport a I'ancienne flite. La séance se poursuit
avec une troisiéme audition, celle de Coche, pour qui la suprématie de I'instrument de
Boehm est si évidente par rapport a I'ancien instrument qu'elle justifie pleinement sa
préférence. Afin de justifier son choix, il cite des passages injouables sur I'ancienne
fldte, mais qui peuvent étre joués sans aucune difficulté sur le nouvel instrument. Avant
la fin du discours de Coche, Dorus est invité a entrer et a présenter au comité sa fllte
Boehm. Coche reconnait que l'embouchure ne ressemble pas a la sienne et que le
mécanisme differe par rapport a son instrument. Aprés que Coche a quitté la piece,
Dorus donne son opinion sur le nouvel instrument, se déclarant ouvertement en faveur
de la flite Boehm. Le Comité l'invite a jouer un morceau de son choix et, s'il I’accepte,
un autre proposé par eux. Puis le Comité, dans le but évident d'éclairer les différences,
lui demande de jouer la méme chose avec I’ancienne flite. Camus ne viendra pas a
l'audition. Le Comité, sans résoudre le probléme, estime que le son est plus agréable et
plus homogene sur l'ancien instrument, et décide de poursuivre son enquéte lors d'une
autre session.

Le samedi 18 janvier, trés tét, a 9 heures, a lieu la derniére réunion, au cours de laquelle
il est demandé a Coche de signaler les passages impossibles a jouer correctement sur
I'ancien instrument. Tulou, Coninx et Frich les ont ensuite joués, avec aisance et fluidité.

57 11 faut souligner le co(t supplémentaire de la création d'une telle classe — au détriment des professeurs des
disciplines qui deviendraient anciennes — sans tenir compte de I'ouverture complémentaire d'autres classes ou les
instruments sont également perfectionnés par le systeme dit de Boehm.

%8 |l n'est pas surprenant de lire de telles intentions de la part du professeur titulaire du Conservatoire de Paris et
de I'Opéra de Paris, qui, soit dit en passant, était largement considéré comme le plus grand artiste fl(tiste de
I'époque. 1l est clair que permettre I'accés & un instrument mécaniquement amélioré signifiait aussi donner accés a
des flQtistes qui, & un niveau inférieur, étaient capables de maitriser sans obstacle les difficultés jusqu'alors
considérées comme inhérentes a I'instrument. En plus de tout cela, Tulou était également omniprésent dans le
secteur de la fabrication d'instruments de musique, puisqu'il dirigeait un atelier dans lequel étaient fabriquées ses
fldtes, maintenant ainsi un monopole considérable dans ce secteur. L'ouverture de cette nouvelle classe au
conservatoire entrainerait pour lui une perte financiére supplémentaire importante.
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Le Comité, ayant appris que I'un des objectifs immédiats de Tulou était d'améliorer son
instrument, a décidé a l'unanimité — neuf voix au total — de reporter la décision d'ouvrir
une nouvelle classe de flite au Conservatoire, ainsi que I'adoption officielle de la flite
de Boehm.

En plus de ce qui est officiellement consigné dans les procés-verbaux du Conservatoire
de Paris, et comme le rapportent plusieurs musicologues, on sait que Louis Adolphe Le
Doucet®® — Comte de Pontécoulant — s’est fait I'écho de ce qui s'est passé lors de ces réunions
du Comité d’Enseignement du Conservatoire. La publication de certains articles — ou il
développe ces informations avec des détails qui compromettent sa qualité de personne et
dartiste — va déclencher un échange d'opinions quelque peu violent. Sur un ton réprobateur,
Pontécoulant reproche a Coche d'avoir «renié sa mére » — l'instrument qui lui a donné la
notoriété dont il jouit — l'accusant de toutes sortes de défauts. Il expose ensuite les qualités de
I’instrument ainsi que la stérilité des améliorations qui lui ont été apportées®. Toujours selon
Pontécoulant, lorsque le Comite lui propose de jouer un passage a la flite, Coche n'est pas a la
hauteur, se montrant « extrémement faible, et déshonorant son instrument dans tous les
passages »%1. Dans le journal La France Musicale, Victor Coche essaye de se justifier face a
ces dures accusations de Pontécoulant :

Monsieur le Directeur, je n'ai pas, comme le dit M. Pontécoulant dans un article sur le comité d’enseignement
du Conservatoire, renié ni insulté la vieille fl0te, qu'il appelle ma mere. Il m'était impossible, en cherchant a
faire comprendre les avantages du nouveau systeme, de ne pas parler des déficiences que j'ai reconnues dans
I'ancien ; mais je me suis exprimé, sous ce rapport, en termes fort modeérés, et j'affirme d’ailleurs que dans
mes explications devant le comité, il a été bien plus question du nouvel instrument que de l'autre. Je répete
ici, avec empressement, ce que j'ai déja dit au comité : « Je sais ce que je dois, non pas a la flite méme sur
laquelle j'ai commencé mon éducation, mais a I'nomme illustre dont je me fais gloire d’étre 1’¢éléve ; si des
malentendus, que je regrette, I'ont momentanément éloigné de moi, ma reconnaissance n'a point diminué ;
seulement j'ai cru que mes sentiments envers mon ancien professeur n'étaient pas inconciliables avec
I’entreprise d’améliorer I'instrument qu'une conviction profonde me faisait considérer comme imparfait. [...]
Il peut étre utile alors de chercher & mettre les moyens d’enseignement a la portée des éleves les moins bien
organisés ; tel a été le but de mes efforts, et je crois ’avoir atteint, puisque j'ai obtenu les plus heureux résultats,
tant sur des éléves artistes que sur des éléves amateurs®?,

Comme le rapporte Tellier dans son étude, Pontécoulant, dans un acces de sincérité
obstinée, raconte le duel entre Coche et Tulou lors de la derniére séance du Comité, décrivant
Coche comme « faible »® et lui faisant paraitre ridicule. Une fois de plus, Coche tente de se

59 Né a Paris en 1794, il est mort en 1882 a Bois-Colombes, en banlieue parisienne.

80 Propos recueillis dans La France Musicale, 3 février 1840 : « dans nos articles sur les instruments a vent, nous
montrerons que ces perfections apportées a la flite de Boehm sont plut6t des imperfections, et que son mécanisme
est devenu encore plus compliqué ».

81 Ibid.

82 Victor Coche, « Monsieur Coche et la nouvelle flite », La France Musicale, 16 février 1840.

83 Ad. de Pontecoulant, « Conservatoire de Musique ; Seconde séance du comité d’enseignement », La France
Musicale, 5 janvier 1840 : « Il est facheux que M. Coche ait été si faible [...] une scéne extraordinaire qui doit
couvrir de ridicule celui qui I'a provoqué. M. Coche, battu devant le comité comme il I'est fort souvent quand il
veut prouver ce qu'il croit pouvoir faire, et qu'il est plus heureux, malgré lui, dans la démonstration contraire, a
écrit une lettre a cet aréopage, dans laquelle il défi M. Tulou d'exécuter une douzaine de pages contenant des
passages qu'il juge impraticables pour ce professeur [...]. Apres avoir parcouru des yeux ces divers passages, M.
Tulou a dit que tous ils étaient faisables, et il a prié M. Frich de bien vouloir exécuter. Ce fl(tiste, dont nous avons
souvent admiré le mécanisme, les a tous rendus avec netteté [...]. M. Tulou a pris alors la flite en faisant
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défendre publiqguement contre des accusations qui ne font qu'aggraver sa situation déja délicate.
Il essaie de montrer le respect et I'admiration qu'il a toujours éprouvés pour Tulou. Il va se
retrouver dans la position delicate de devoir donner des explications sur ce qui semble étre un
défi d'interprétation mal compris, avec les passages joués par Tulou, puisque celui-ci « est un
fldtiste exceptionnel »®,

Le report d'une décision du Comité d’Enseignement du Conservatoire de Paris a sans
doute été accueilli avec surprise par Coche. De ces sessions du Comité, il est possible de voir
—outre le fait que les réunions se déroulaient de plus en plus souvent aux premiéres heures du
matin, ce qui montre la complexité et la délicatesse de la question — une tendance marquée par
la prudence dans la prise de certaines décisions. Tellier énumere cing hypothéses pour
lesquelles le Comité aurait pu reporter sa décision : la garantie financiere de son budget annuel,
la prévention de I'application dans les autres disciplines ou le mécanisme de Boehm est utilisé,
la reconnaissance par le Comité d'une préférence pour le son de la vieille flite, une mécanique
inachevée et enfin le projet d'amélioration a réaliser par Tulou®. Il est raisonnable de penser
que cette decision, en plus de répondre aux cing raisons de Tellier, a également éeté influencee
par un désir de calme®® et de continuité®’.

Malgré les difficultés materielles pour attribuer une véracité a certains matériaux
d'origine du X1X¢ siécle, plusieurs faits doivent étre considéres comme suffisamment prouveés.
L'effervescence d'inventivité mécanique que connait I'Occident au XIX® siecle — et
particulierement durant la premiére moitié du siecle — autour de la facture instrumentale, ne
permet pas de dater avec précision certaines inventions. Toutefois, le fait que les clés — fermeées
et ouvertes, en forme d'anneau et de croissant — aient éte inventées avant Gordon, semble avoir
été suffisamment prouvé, et cela écarte les doutes sur la possibilité d'un vol de propriété
intellectuelle. C’est pourquoi il est préférable d'opter pour 1’option de l'inspiration — grace
auquel tous les inventeurs de cette période proposent des réalisations de toutes sortes et de

compliment @ M. Frich sur son exécution ; il s’est mis a jouer le méme passage avec une vivacite tellement
surprenante que I'on avait peine a apercevoir ses doigts glissant sur I'instrument ».

54 Réponse de Coche & Pontecoulant : « Il n'est pas vrai que j'ai écrit une lettre au comité pour le mettre au défi de
jouer certains passages sur l'ancienne flOte. J'ai annoncé au comité, lors de sa précédente réunion, que certains
passages n'étaient pas impossibles a jouer, mais impossibles a bien jouer sur la flGte ancienne. [...] Le fait que M.
Tulou ait bien joué les passages que je considérais comme difficiles a jouer n'est pas une preuve contre le systéme,
car nous sommes tous d'accord pour dire que le talent de M. Tulou est exceptionnel ».

8 Michelle Tellier, op. cit., p. 347.

% Ceci est compréhensible du point de vue de la direction d'un établissement d'enseignement de renommée
internationale, il ne serait pas judicieux de bouleverser I'ordre de I'institution et son bon fonctionnement avéré en
pariant sur une option entachée de sérieux doutes. Sans compter le risque supplémentaire qu'en raison d'une
éventuelle solidarité du corps enseignant d'élite, suite & I'éventuelle démission de Tulou de son poste au
Conservatoire, ses collégues et amis de l'orchestre de I'Opéra lui emboitent le pas, laissant derriére eux une
institution décapitée. Cependant, cette option peut sembler peu plausible aprés la lecture de la thése de Tellier, ou
il note un Tulou mal & I'aise ayant démissionné de I'orchestre de I'Opéra & de nombreuses reprises a la suite de
multiples désaccords avec la direction d'une institution aussi noble.

57 Finalement, non seulement la demande de Coche n'a pas abouti, mais il s'est vu retirer son poste d'assistant de
Tulou au Conservatoire de Paris. 1l est plus que plausible de penser qu'apres les événements du début des années
1840, Tulou s'est senti trahi et ne faisait plus confiance a la loyauté d'un assistant qui avait revendiqué dans son
dos un poste avec des manceuvres éthiques douteuses et avec un instrument qui pouvait le mettre dans de graves
difficultés professionnelles et financiéres. Apreés tout, comme mentionné ci-dessus, le poste d'assistant est décide
par le professeur titulaire sur une base de confiance mutuelle, de renouvellement permanent et nécessaire.
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toutes natures — plutét que pour celle de vol d'idées. Gordon est mort sans donner naissance a
la flOte dont il révait. Aprés avoir étudié les questions ci-dessus, d’autres se posent : est-il
possible d’attribuer la paternité d'une invention a quelqu’un qui ne I’a pas réalisée ? Ou bien a
quelqu’un qui a inspiré un inventeur qui, lui, l'a réalisée ? Dans ce cas, I'humanité entiére ne
serait-elle pas l'inspiratrice d'autres personnes qui réalisent avec succés des inventions
rentables ? Sachant que seul celui qui cherche peut trouver, et qu'il est impossible de trouver ce
qui n’est pas cherché — puisqu’il est ignoré — il ne semble pas possible de répondre par
I'affirmative a de telles questions.

L'importance de l'incertitude de la paternité originelle du modéle de Boehm de 1832
réside essentiellement dans les actions de Coche ici étudiées. Ils révélent d’une stratégie®® qui,
tout en servant des raisons personnelles, réussit a lancer I'opprobre international sur le travail
de Boehm. Compte tenu de la précarité de la position de Coche au Conservatoire de Paris, ces
manceuvres peuvent étre compréhensibles dans la mesure ou elles visent a obtenir un emploi
permanent. D'autre part, employer une stratégie de discrédit en vue d'obtenir un profil
suffisamment élevé sur le plan personnel qui faciliterait l'attribution d'une position de
renommée est également prouvée. Les actions de Coche le désignent des lors comme l'un des
responsables de la continuité dans le temps de la durée du conflit de paternité de la flite Boehm.
Ces manceuvres contribueront a prolonger le doute sur sa paternité au niveau national et
international, rendant plus difficile la promotion de cet instrument par son auteur. Sachant que
I'apport de Boehm n'est pas tant mécanique qu'acoustique, « quels que soient les mérites des
prédécesseurs immédiats de Boehm, il ne fait aucun doute que ses patientes recherches, sa
persévérance et l'esprit scientifique dont il a fait preuve justifient amplement l'association du
nom de Boehm a la fl(ite qui est utilisée aujourd'hui et qui constitue un instrument superbement
développé, puisqu'il n'a guére évolué depuis 100 ans »%. Les doutes sur la paternité du modele
de flte de 1832 et par extension du modeéle de 1847 se voient donc écartés.

88 1] est légitime de penser qu'en réalité le conflit de propriété de la fl(te Boehm ou de la fl(ite Gordon n'existait
pas et qu'il ne s'agissait que d'un nuage de fumée jeté d'un endroit discret et confortable dans le but de tromper. Le
véritable conflit de paternité de la fldte, si I'on peut vraiment en parler comme tel, est a attribuer entierement a
Victor Coche, qui joue un rdle trés important dans ce carrefour. Profitant du scandale provoqué par l'accusation
intéressée et des échanges épistolaires acharnés qui s'ensuivirent dans les journaux de I'époque, tant & Londres qu'a
Paris, pour soutenir la légitimité de I'invention de Gordon ou de Boehm, Coche fit certaines subtilités en sa faveur.
Ces manceuvres visant a discréditer Boehm sur le plan international en tant qu'inventeur de la fl(ite a bec annelée
sont menées avec trois objectifs clairs en téte : revendiquer la paternité de I'invention en France, revendiquer la
direction Iégitime d'une classe de flite du nouveau systéme au Conservatoire de Paris et enfin restaurer une image
professionnelle qui n'avait pas toujours été traitée avec autant de distinction, dans la mesure ou il était prét a
défendre de maniére désintéressée les intéréts de feu Gordon en faveur de sa famille orpheline.

8 Adrian Girard, op. cit., p. 18.
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1.1.2 Trois cas paradigmatiques de la réception de la nouvelle flQte traversiere en
France au XIX® siecle

1.1.2.1 Louis Dorus : I’élu parmi les virtuoses

Le cas de Louis Dorus — qui ne s'appelait ni Louis ni Dorus — peut laisser imaginer toute
une série d'indices, que Fétis, grace a la notoriété de la famille, a réussi a déméler avec une
relative facilité. L'éminent artiste s'appelait en réalité Vincent-Joseph van Steenkiste et il est né
le 1° mars 1813 a Valenciennes dans le Nord de la France. Bien que Fétis ait indiqué comme
date de naissance le 1*" mars 18127° — induisant ainsi en erreur de nombreux chercheurs et de
nombreuses bases de données’™ — il est en réalité né en 1813, comme le montre l'acte de
naissance’? conserveé a I'état civil du Nord a Valenciennes. Ce document, ainsi que les bases de
données de la BnF’3, montre que le patronyme de la famille Van Steenskiste est enregistré dans
I'état civil de Valenciennes sous le nom de Vansteenkiste — peut-étre dans un acte de
« francisation » ou de « simplification » — les deux acceptions se retrouvant.

Louis Dorus entame ses études musicales dans la maison familiale’, sous la tutelle de
son peére, et entre rapidement dans la classe de Joseph Guillou au Conservatoire de Paris, aupres
duquel il obtient un deuxiéme prix en 1826 et un premier prix en 18287°. Apreés ses études au
Conservatoire, il est recruté comme fldtiste a l'orchestre du Théatre des Variétés. En 183476, il
rejoint les deux institutions les plus prestigieuses de la capitale : I'orchestre de la Société des
Concerts du Conservatoire et l'orchestre de I'Opéra de Paris, ou il est flGte solo dans les deux
institutions. C’est a l'occasion de la retraite de Jean-Louis Tulou de I'Orchestre de I'Opéra de
Paris que, croyant Dorus comme le second d’abord, la discussion au sujet de cette succession
semble s'animer. D’aprés La Presse Musicale :

La retraite de M. Tulou, premier flGtiste de I'Opéra, secoue actuellement le monde des instrumentistes en
géneral, et celui des flQtistes en particulier. Partout on se demande si M. Dorus prendra la place laissée
vacante par Tulou dans I'orchestre de I'Opéra. Plusieurs journaux prétendent que Tulou a déclaré la guerre
a Dorus ; d'autres prétendent que M. Dorus est deuxiéme fl(te ; d'autres enfin déclarent que I'emploi de
premiére flate de I'Opéra appartient de droit a M. Rémusat, premiére fl(te de I'Opéra-Comique. C'est tout
simplement une erreur [...] M. Dorus occupe, dans un poste partagé avec M. Tulou, la place de premiére
flate™.

"0 Frangois-Joseph Fétis, op. cit., Tome 3, p. 48.

1 C'est le cas de I')lSNI — International Standard Name Identifier — qui continue d'enregistrer sa naissance en 1812.
2 \/oir annexe n° 5.

3 www.data.bnf.fr [Consulté le 5 décembre 2021] et https://catalogue.bnf.fr [Consulté le 5 décembre 2021].

74 Son peére était lieutenant de la Grande Armée et professeur de musique.

5 Constant Pierre, Le Conservatoire National de Musique et de déclamation, Paris, imprimerie nationale, 1900,
p. 625.

76 Albert Lavignac, Encyclopédie de la musique et dictionnaire du conservatoire, Partie Il, Paris, Delagrave, 1927,
p. 1521

" « Revue des Théatres Lyriques », La Presse Musicale, 19 de novembre de 1846.
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Une étape fondamentale dans la carriére de Louis Dorus, mais souvent oubliée est celle ou il
est membre de l'orchestre du Théatre-Italien’®, période durant laquelle il découvre le répertoire
italien si important sur la scene lyrique francaise au XI1X¢ siecle.

La renommée du jeune Louis Dorus apparait clairement consignée dans la presse de
I'époque, le flGtiste étant considéré, des le début de sa carriére instrumentale, comme un
phénoméne musical en pleine ascension. Le virtuose a connu un grand succes tant sur le plan
professionnel — étant rapidement identifié comme un fl(itiste virtuose d'une immense valeur” —
que sur le plan humain : un caractére modeste®’, généreux et discret semblant étre le trait
prédominant de sa personnalité. C'est sirement grace a cette rare combinaison de qualités
professionnelles et personnelles, associée a la jeunesse du virtuose francais, qu'une invention
étrangere a pu étre introduite et adoptée avec succes en France. Le flQtiste virtuose déja reconnu
Theobald Boehm, choisit un jeune et prometteur Louis Dorus comme élément de qualité en
France afin de représenter ses nouveaux modéles de fl(tes. La célébrité et I'admiration du jeune
virtuose fournissent une publicité inestimable ainsi qu'une démonstration permanente des
avantages que l'instrument apporte aux interprétes ; il est donc évident qu’une telle réussite de
I'instrument de Boehm en France n'aurait pas éte possible sans le travail de Dorus.

Des que Louis Dorus adopte en 1832 le premier modele de fllte, ses actions — ainsi que
celles de Victor Coche et d'Hyppolite Camus — sont cruciales pour I’'implantation de la fliite
Boehm en France ; il a été I'un des premiers a approuver et a adopter le nouvel instrument. Il
fut également l'un des deux flatistes a défendre devant le Comité d'Enseignement du
Conservatoire de Paris — Camus, également convoqué, avait décidé de ne pas comparaitre — les
avantages que le nouvel instrument présentait en ce qui concerne la flite de I'ancien systeme.
Du rapport d'examen de la demande d'ouverture d'une classe de flite Boehm par Coche®! — et
non par Dorus, comme l'ont affirmé des auteurs tels que Hayes®?, Mogen Friis® — il ressort ce
qui suit :

M. Dorus vient ensuite et son avis est favorable a la flite Boehm qu'il a adoptée, apres y avoir apporté
des modifications qu'il explique au Comité. M. Dorus, a la demande du Comité, joue quelques passages
de son choix sur son instrument, puis joue un morceau de musique qui lui est donné, ce qu'il fait de son
mieux. On lui demande alors de jouer de la fl{ite ancienne, afin de pouvoir comparer les deux instruments
simultanément, ce qu'il fait avec la méme gentillesse®.

8 Susan Nanette Hayes, Chamber music in France featuring flute and soprano, 1850-1950, and a Study of the
interactions among the leading flutists, sopranos, composers, artists, and literary figures of the time, Thése de
Doctorat sous la direction de William M. Montgomery, University of Maryland, 2006, p. 252.

79 « Concert du Ménestrel », Le Ménestrel, 2 janvier 1842 : « cet artiste posséde tous les secrets de Tulou avec une
exécution d'une difficulté foudroyante ».

80 « Soirée musicale chez M. Ponchard », Le Ménestrel, 15 janvier 1843 : « M. Dorus posséde encore plus de
modestie que de talent, si la chose était possible ».

81 Michelle Tellier, op. cit., p. 329 et sqq.

82 Susan N. Hayes, op. cit., NBP, p. 247.

8 Henrik Wiese, « Die Leipziger Erstauffiihrung der Fltensonate op. 167 von Carl Reinecke », Flote Aktuell,
Auvril 2012, p. 16.

8 Voir annexe n° 3.
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Bien que la défense de Dorus ait été efficace, le méme comité — qui appréciait le nouvel
instrument — a décidé de sous-évaluer sa déposition dans la mesure ou Dorus avait apporté ses
propres améliorations a la flGte avec laquelle il illustrait sa défense. Ces modifications, encore
utilisées aujourd'hui, consistent en une inversion mécanique de la clé de sol#. Bien que ces
altérations fassent l'objet de déclarations contradictoires® sur leur paternité, elles sont
actuellement attribuées a Dorus. Comme le souligne Fuentes Gimeno, « la flite originale du
systeme Bohm avait le sol# ouvert [...], le sol# fermé a été implanté par Dorus dans la
construction des fl(ites francaises du systéme Bohm »%. D’autres théoriciens — tels que Toff,
Bailey, Birney ou Giannini — évoquent I’insatisfaction que la clé originellement ouverte de Sol#
provoqua chez le jeune virtuose. Ces changements ont effectivement été apportés au modele de
flite de 1832 et, bien que Boehm lui-méme ait estimé que celles-ci rendaient le mécanisme
inutilement complexe®’, il a également reconnu son utilité pour les amateurs.

Indépendamment des améliorations apportées a l'instrument, c'est la notoriété
grandissante de Louis Dorus qui propulse au méme niveau la flite dont il joue lui-méme. La
popularité de I'instrument était manifeste et la presse s'en est inévitablement emparée :

M. Dorus a exécuté un air sur la flite de Boehm ; ce nouvel instrument, qui, grace a I'excellente méthode
de M. Roche, autant qu'aux ingénieux perfectionnements dont ce savant professeur du Conservatoire I'a
enrichi, nous semble appelé a faire une révolution compléete dans tous les systémes des instruments a
embouchure horizontale. Inutile de dire que le succes de M. Dorus a été a la hauteur du beau talent qui
distingue ce jeune virtuose®.

L'étude des nombreux avis publiés dans la presse sur les qualités musicales de Louis
Dorus révele que la grande majorité d'entre eux correspondent a des publications des années
1840, ce qui laisse presumer une période flamboyante — coincidant avec l'utilisation des deux
modeéles de flite de Theobald Boehm — dans son jeu et de sa popularité. Le contenu de ces
articles s'articule systématiquement autour de trois qualités reconnues chez le virtuose :

1. Louis Dorus comme paradigme de la perfection mécanique : une excellence
instrumentale d'origine naturelle. Son image est celle d'un artiste complet, incarnation
de la perfection instrumentale. La presse spécialisée le décrit comme un artiste « sans
égal a la flite »%, et le considére comme «un musicien parfait et un interpréte
admirable »%, estimant méme que ses performances sont « désespérément parfaites »°2.

8 Mary Catherine Jett Byrne, Tooters and Tutors: Flute Performance Practice Derived from Pedagogical
Treatises of the Paris Conservatoire (1838-1927), Thése de Doctorat sous la direction d’Eric Schwandt, University
of Victoria, 1993, p. 72-73 : « La clé de sol# fermée de Coche, malgré de nombreux problémes acoustiques, a
rapidement éclipsé I'invention de Dorus » ; Henrik Wiese, op. cit., p. 19 : « Coche a introduit la clé de sol# fermée,
que Louis Dorus — appelé Vincent-Joseph van Steenkiste (1812-1896) — a développée dans la forme qui est
répandue aujourd'hui ».

8 Maria del Carmen Fuentes Gimeno, « El sonido de las flautas Schwedler o el dltimo reducto de las flautas de
sistema antiguo », IMPAR, vol. 4, n° 1, 2020, p. 55-69.

87 Theobald Boehm, « La FlGte et le jeu de la fl(te (1871) » dans Claude Dorgueille, op. cit., p. 329 .

8 « Salle des Menus-Plaisirs : Conservatoire de Musique : Société des Concerts », Le Ménestrel, 19 janvier 1840.
89 « Soirée musicale chez M. Ponchard », Le Ménestrel, 15 janvier 1843,

9 « Concerts, Soirées et Matinées », Le Ménestrel, 16 avril 1843.

%1 Ibid.
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Tout cela semble lui donner le titre d” « instrumentiste le plus parfait de son temps »%
et ils finissent par I'élever au plus haut rang de la perfection, I'excellence lyrique de sa
sceur, dans un catégorique « M. Dorus joue de la flite comme sa sceur chante, c'est la
méme perfection »%,

2. Des qualités interprétatives extraordinaires : en plus du fait que le virtuose était
considéré comme un paradigme de la perfection mécanique-instrumentale, ses qualités
d’interprétation étaient considérées comme aussi importantes. Il semblerait méme que
«la flite de Dorus soit, depuis de nombreuses années, classée parmi les plus
merveilleux prodiges de I'art musical »**. Ainsi, certains avis soulignent la « force [...],
I'élasticité et lagilité »* de l'exécution, autres mettant en avant le mécanisme
incontestable de l'interpréte, soulignant une perfection « d'intonation, de style et de
sensibilité exquise »%, tirant « les sons les plus doux et les plus émouvants »°’ de son
instrument sans aucune difficulté. La « pureté »°® de sa sonorité est toutefois le trait qui
caractérise le mieux chacune de ses interprétations, coincidant dans nombre de ces
chroniques et s'accordant simplement avec le paradigme de la perfection.

3. Dorus, le chanteur flQtiste : étant donné que le XI1X® siecle francais accorde une place
centrale a tout ce qui entoure l'art lyrique, il est tout aussi naturel d’assimiler le
paradigme de perfection a celui du chant lyrique. Maints récits et critiques vont vanter
les qualités de chanteur exceptionnel de Dorus avec sa fllte. Le virtuose non seulement
« pouvait trés bien chanter sur sa flite »*°, mais aussi qu'il le faisait « d'une maniére
parfaite »%, I'élevant & la plus haute catégorie de sublimation : celle de la perfection
lyrique. Cette qualité était tellement omniprésente chez le flatiste que lire des
chroniques dans lesquelles le virtuose « chantait admirablement avec sa flite »'° est
plus courant qu'inédit, a tel point que dans les spectacles ou il se produisait avec sa sceur,
Julie Dorus-Gras, la presse remarque que «sa Vvoix et la flite se suivaient,
s'entremélaient, se multipliaient et se perdaient pour tromper l'oreille la plus délicate et
la plus attentive »%, Le point culminant de Dorus en tant que fldtiste chanteur est atteint
lorsqu’il n’est plus comparé a un chanteur, mais que ce sont les chanteurs eux-mémes
qui sont comparés a Dorus : « il n'y a pas plus de comparaison entre ces deux chanteurs
[Rubini et Duprez] qu'entre un air de fllte joue par Dorus et le violoncelle de Batta
jouant un andante »*%, voici un nouveau paradigme de la perfection lyrique.

92 « Causeries Musicales », Le Ménestrel, 23 mars 1845.
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Le contenu de ces chroniques des années 1840 est souvent si ¢logieux qu’il pourrait
méme faire douter de la véracité de leur substance ; en revanche, toutes les critiques ne sont pas
aussi aimables et louangeuses, celles-ci se limitant aux débuts du jeune homme en tant
qu'interpréte : la Revue Musicale rapporte une soirée musicale dans le salon de M. Dietz au
cours de laquelle « M. Dorus a trés mal joué un morceau de flite »%4, La chronique publiée par
Le Courrier Francais en 1835, a l'occasion de I'exécution du Concerto pour flite de Masset
avec l'orchestre de la Société des concerts du Conservatoire, est certes moins sévére a I'égard
de l'artiste lui-méme, mais reproche durement certains éléments extérieurs :

M. Dorus, dans un fragment du concerto pour fllte composé par M. Masset, a fait plaisir [...]. Le son de
M. Dorus est un peu exigu, il manque de force et de rondeur, mais il est expressif. Le jeune flQtiste a de
I'ame, une grande vélocité d'exécution et une justesse parfaite®.

Tout en notant une certaine dureté dans le son que Dorus obtient avec I'instrument — sans
oublier que son adoption de ce modéle de flOte est relativement récente — cette critique, loin de
s'attaquer aux qualités du virtuose, est contre une offensive a l'instrument lui-méme. Il n'y a
aucune volonté de discréditer un artiste pour des qualités déja reconnues et louees
systématiquement — agir autrement serait un suicide éditorial — mais un son nouveau et
totalement différent de ce qui a été entendu jusqu'a présent pourrait étre analyse, réprimande et
méme censuré sans aucun danger pour l'édition. Cependant, a une époque ou la presse n'hésite
pas a chroniquer aussi bien le louable que le répréhensible — malgré certains intéréts individuels
qui peuvent peser sur eux — si l'artiste lui-méme n'avait pas été a la hauteur des attentes, il n’y
aurait eu aucune critique sur lui ou ses performances. Au contraire, son succes était si manifeste
qu'il serait méme utilisé afin de contrer la propre invention de Boehm. Une partie de la presse
spécialisée met en doute la véracité des avantages du nouvel instrument au profit des qualites
extraordinaires, et suffisamment prouvées, de Dorus :

Vous parlerai-je de la qualité de son et de la justesse de I'exécution ? Boehm, dit-on, inventa ces deux
qualités par ses nouvelles flQtes, il est douteux que Boehm ait jamais révé une perfection semblable a
celle que Dorus réalise avec tant de puissance®®,

Malgré une surabondance d'éloges au cours des années 1840, les qualités du soliste
virtuose de I'Opéra de Paris semblent tout aussi intemporelles. Bien que les chroniques de
concerts dans les différents salons musicaux et sur diverses scenes se fassent plus rares, elles
sont loin d'étre inexistantes. Les éloges a I'égard du virtuose continuent d'abonder dans la presse
pendant la période considérée comme la plus discrete, les années 1850. La presse note les belles
romances « soupirées sur la flGite de Dorus »'%7, toujours avec « la pureté, le charme, la verve
et surtout le succes qui ne lui font jamais défaut »1%. Bien qu'il s'agisse d'une période ol Dorus
jouit déja d'un prestige suffisant, ajouté a une situation professionnelle remarquable, ses
maniéres toujours discrétes, voire trés humbles, sont également relatées dans la presse : des
témoignages d'époque décrivent un Dorus «ému par la crainte, si troublé par les

104 Revue musicale, 1830.

105 « Société des Concerts », Le Foyer, 11 janvier 1835.
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applaudissements qu'il avait soulevés »%°, comme si le succés dont il a bénéficié lors de ce
concert a I'Odéon parisien avait renforcé sa modestie. Ce succés prolongé aboutit a la
nomination du soliste de I'Opéra de Paris comme professeur titulaire de la classe de flite du
Conservatoire de Paris en 1860*'°, malgré la tentative de Victor Coche en 1857 de revendiquer
sa succession légitime au poste que Jean-Louis Tulou occupait depuis 18291, 11 est demeuré
a ce poste pendant huit ans jusqu'a sa retraite, en 1868.

Sa prise en charge de la classe de fllte va s'avérer fondamentale pour l'officialisation de
la flite de Boehm a Paris, et en France. Par la suite, la délicate attention que Boehm préte a
Dorus dans la publication de son étude acoustique est un témoignage d’une premiere
reconnaissance précoce du travail que le jeune virtuose accomplit ensuite pour l'instrument :

A Monsieur L. Dorus, premiere fl(ite soliste du Théatre de la Nation,

Mon cher ami,

Votre délicieux talent a popularisé en France ma flite de 1832. Pour mon nouvel instrument en métal, il
en sera certainement de méme. Si je ne consultais que vos droits et mon intérét, c’est a vous que
reviendrait ’hommage de ces quelques pages, refermant 1’explication des rapports acoustiques de ma
nouvelle flite. Veuillez I’accepter ; mais croyez bien qu’en vous 1’offrant, je n’ai été guidé que par le plus
vif sentiment d’admiration pour votre talent et d’amitié pour votre personne.

TH. BOEHM?*2

Comme le souligne Blakeman, la nomination de Dorus au Conservatoire de Paris a
entrainé I'imposition rapide de la flite de Boehm dans l'institution, faisant d'elle « I'instrument
de tous les flGtistes professionnels »'*3. Sans aucun doute, ce sont finalement les amateurs qui
en bénéficieront le plus. Louis Dorus est la pierre angulaire sur laquelle repose la réussite de
l'introduction et ’implantation de la flite de Boehm en France. Cet instrument, bien que
défendu par l'inventeur lui-méme en tant que virtuose accompli, est néanmoins I'ccuvre d'un
flatiste étranger. C’est grace a trois des flitistes réputés de la capitale frangaise — Camus, Coche
et Dorus — que l'inventeur allemand atteint de la notoriété et réussit a introduire son premier
modeéle en France en 1832 puis toujours grace au travail de Louis Dorus, son modéle définitif
en 1847. La popularité croissante d’un jeune fldtiste — qu'il acquiert progressivement dans
I'exercice de ses fonctions au sein des institutions les plus prestigieuses de France : l'orchestre
de I'Opéra de Paris, I’orchestre de la Société des Concerts du Conservatoire et le Conservatoire
de Paris — ainsi que les avantages d'un systeme culturel centralisé, entraineront une crédibilité
suffisante a une flite de conception étrangere pour conduire a une adoption massive par ses
interpretes. Le caractére fondamental du travail de Dorus dans l'officialisation de I'instrument
de Boehm est renforcé par deux événements importants : le retrait institutionnel de Tulou — qui
cesse d'étre relevant dans la prise des décisions au sein du Conservatoire de Paris — et le travail
effectué par son propre successeur, Henry Altes, qui décide de poursuivre I'ceuvre.

109 |_éon Gatayes, « Causerie a propos de Harpe », L’ Univers musical, 1% janvier 1863.

110 Ardak Powell, op. cit., p. 160.

111 Tula Giannini, p. 145.

112 Théobald Boehm, De la fabrication et des derniers perfectionnements des fl(tes [notices traduite de
I’allemande, de Th. Boehm, premiére flite de la Chapelle de Munich], Paris, chez M. Clair Gosfroy, 1848,
Dédicatoire.

113 Edward Blakeman, Taffanel : Génie de la flGte [Taffanel : Genious of the flute, 2005], trad. de 1’anglais par
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1.1.2.2 Paul Taffanel : la sentinelle de la beauté du son et fondateur de I'école francaise
de la flGte traversiére

C’est par cette assertion issu de I’article d'Edward Blakeman publié dans 1’Oxford Music
Online'** que s’ouvre ce paragraphe : Paul Taffanel était un « fldtiste et chef d'orchestre francais
[...] fondateur de I'école francaise de fl(te, une forme de jeu qui a depuis été largement adoptée
dans le monde entier »'°. Compte tenu de I'importance de la figure de Taffanel dans le domaine
de la fllte traversiére et de la diffusion de son ceuvre, peu de théoriciens ont choisi d'étudier
I'impact de son parcours professionnel. Edward Blakeman*® est le seul chercheur spécialiste &
consacrer l'intégralité de ses études au virtuose, fournissant une analyse d’une incalculable
valeur pour le présent étude sur l'ceuvre de Taffanel. D'autres travaux musicologiques
périphériques — comme ceux d’Andrieux'!’, de Bailey!'8, Byrne!!®, Hayes!?, Powell*?, Toff!??
et méme Glick!?, bien que son étude soit basée principalement sur celle de Blakeman, viennent
compléter son ceuvre.

Paul Taffanel est né a Bordeaux le 16 décembre 1844 au sein d’une famille de
musiciens ; son pere Jules Taffanel était un facteur d'instruments et un maitre bassoniste,
trompettiste’?* et flatiste'®® si demandé qu’il sera amené a diriger la Musique de la Garde
Nationale de Bordeaux'?®. Son éducation musicale démarre trés tét — dés I'age de 7 ans — par
des lecons de fl(te, de violon et de piano avec son pére. Bien qu'il n'y ait que des soupgons sur
la fl(te utilisée a ces débuts, on les voit tous deux sur une photographie (Fig. 1) prise 3 ans plus
tard, vers 1854, chacun avec une flite dotée d’un mécanisme des clés en forme d’anneaux de
Boehm. En 1858, la famille déménage a Paris pour que Paul puisse étudier avec le déja réputé
Louis Dorus, grace a une lettre de recommandation fournie par l'amateur bordelais Paul

114 Edward Blakeman, « Taffanel, (Claude) Paul », Oxford Music Online, 20 de enero de 2001: https://www-
oxfordmusiconline-com.bnf.idm.oclc.org/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-0000027363?rskey=z0bSU1&result=1 [Consulté le 22 octobre 2022]
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Guercy!?’. C’est peu apres, en 1860, qu’il est recu dans la nouvelle classe de fliite (systéme
Boehm) de Louis Dorus au Conservatoire de Paris.

Figure 1 : Paul et Jules Taffanel (ca. 1854)'%¢

Comme le note Powell, « la retraite de Tulou en 1860 ouvre la voie a la fourniture de
flites neuves au Conservatoire »'2°, non par I’entreprise qui avait jusqu'alors bénéficié
exclusivement au chef de la classe de flite, mais par de vrais experts auxquels Louis Dorus
confie la tache. La nomination de Dorus a la téte de la classe coincide avec l'autorisation du
facteur Louis Lot de fabriquer des flites Boehm du modéle de 1847. Louis Lot « fournira les
fldtes cylindriques de Boehm au Conservatoire de Paris et, malgré la préférence de Dorus pour
le bois, la demande porte surtout sur l'argent »*3°. C’est cette importance accordée a
I'apprentissage sur des flites en métal noble — « certaines fliites auront méme une plaque d'or
(comme celles d’Altés, de Taffanel, Donjon, Gariboldi) »**! — qui deviendra la marque de
fabrique et du style de jeu de Paul Taffanel.

Son entrée au Conservatoire est pour le moins extraordinaire, dés sa premiére année, a
seulement 16 ans, il remporte le premier prix**? de flate. Il devient le premier lauréat de
I'institution sur l'instrument & mécanisme Boehm en jouant une ceuvre'®® de son principal
adversaire, Jean-Louis Tulou. Sa formation est complétée par des disciplines théoriques menant
a l'art de la composition. Il obtient un premier prix d’harmonie (1862) et un autre de contrepoint
et fugue (1865) dans les classes d'Henri Reber®**, acquérant ainsi les connaissances nécessaires

127 paul Guercy était un flGtiste amateur respecté de Bordeaux, dont I'amitié avec Louis Dorus était attestée par la
dédicace de son manuel de flate & ce dernier. Il semble que de nombreux fldtistes qui ont commencé leurs études
avec Guercy — comme Alexandre Dufau — ont ensuite réussi a faire leur chemin dans le monde musical. [Tom
Moore]. Selon Blakeman, ils avaient été camarades de classe et amis lorsqu'ils étudiaient tous deux avec Joseph
Guillou.
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qui lui permettront d'exceller dans le domaine de la création. Les extraordinaires facultés
musicales de Taffanel ont rapidement été portées a la connaissance du public, gréce a son
intense activité musicale — en raison de la rapidité avec laquelle le virtuose a obtenu son succes
académique au Conservatoire de Paris — dans la capitale francaise, alors qu'il était encore
étudiant.

Les premiers comptes rendus de sa participation en 1863 aux concerts populaires de
I'Orchestre Musard au Pré Catelan montrent déja Taffanel comme un « merveilleux flGtiste »*3°
« hors ligne »'*, jouant ses propres compositions. Non seulement il a été considéré trés tot
comme un flGtiste au « talent étourdissant »**7 et a recu d’importants éloges — comme celui
publié dans Le Ménestrel a ’occasion d’une soirée ou il réalisé « le tour de force [...] en
transposant & premiére vue le morceau manuscrit »**® aprés avoir remarqué que ’accord du
piano était différente de celui de sa flGte , mais encore on trouve son nom associé a celui de son
professeur, par exemple dans I’article de La Comédie qui témoigne de sa participation au
concert de la Societé Philharmonique d'’Amiens dans un programme qui « portait les noms du
flatiste Dorus et de son éléve, Taffanel »**°. L'aide apportée par le maitre n’est pas étre un
événement isolé puisque, comme remarque Blakeman, dés 1862, et a l'occasion de la
présentation de sa fille, Juliette Dorus, a la salle Herz a Paris, « il saisit I'occasion d'inclure dans
le programme ce qu'il décrit succinctement comme un "Duo Doppler” avec Taffanel »4°. En
1863, maitre et éléve sont vus ensemble avec Pauline Viardot'*! et peu aprés, en 1864, dans
I'air « Ah, mon Dieu !..... C'est bien l'air que chaque matin » de L'Etoile du Nord de Giacomo
Meyerbeer, avec celle qui deviendra son modéle vocal : la soprano Adelina Pattil4?,

Ces débuts professionnels sont en effet le prélude de ce qui allait devenir I'une des plus
prestigieuses carriéres de flitiste en France. Aprés ’obtention de son diplome de flite au
Conservatoire en 1860 — bien qu'il poursuive sa formation au sein de I'institution — il commence
a étre sollicité comme seconde fldte au sein de l'orchestre de I'Opéra-Comique de Paris, pour
seconder Louis-Antoine Brunot, le soliste de la section des fldtes, un ancien éleve de Jean Louis
Tulou au Conservatoire!*3. Une telle collaboration démontre, outre la coexistence pacifique des
deux modéles de flGtes, une admirable capacité d'adaptation du jeune flGtiste qui I’aidera a
intégrer dés le 1° mai 1864 la plus prestigieuse institution musicale francaise : lI'orchestre de
I'Opéra de Paris. Ce partenariat se fait en qualité de fl(tiste collaborateur**, et non de soliste!*®,
comme I’affirme Louis Fleury dans son article « La Flite » dans I'Encyclopédie de la Musique
d'Albert Lavignac. Il poursuit son ascension par son inscription en 1867 a la Société des
Concerts du Conservatoire en qualité de deuxiéme fldte ; aprés la démission d'Henri Altes, en
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1869 il accéde au poste de premiére fllte qu'il occupera jusqu'a son changement de fonction en
1892 pour celui de la direction. 1l obtient assez rapidement la place de soliste au sein de
l'orchestre de la Société des Concerts du Conservatoire'*’, mais ce n'est qu'en 1876 qu'il
accede au poste si convoité de premiére fliite au sein de celui I'Opéra de Paris. Il assure ce poste,
comme ses prédécesseurs, avec un instrument de systéme Boehm.

Outre ses fonctions au sein des deux institutions les plus emblématiques de la scéne
musicale francaise, Taffanel participe a la promotion du répertoire frangais avec la flite
métalliqgue a systeme Boehm en prenant part a la constitution des principales sociétés
instrumentales en France durant le dernier tiers du XIX® siécle. Avec Camille Saint-Saéns,
Romain Bussine et d'autres compositeurs de la scene nationale, Taffanel sera a l'origine de la
création de la Société Nationale de Musique, organisme dont la devise sera Ars Gallica et
l'objectif fondamental réside dans 1'étude d'ceuvres inconnues, publiées ou non, de compositeurs
francais!*®, afin qu’ils puissent faire jouer leurs ceuvres en public. Ainsi, le 6 avril 1872,
Taffanel participe a la création de la Romance op. 37 pour fldte et piano de Saint-Saéns, avec
le compositeur au piano, bien qu'elle soit dédicacée a un autre flatiste francais, Adrien de Vroye,
qui avait créé l'ceuvre un an plus tot 3 Baden-Baden (Allemagne)*™. Intrépide, Taffanel décide
d'affiner encore plus la contribution de son instrument au panorama musical et il fonde en 1879
la Société de Musique de Chambre pour Instruments a Vent « marquant un tournant décisif
dans I'histoire de ces instruments, car en plus de leur rendre leurs lettres de noblesse, Taffanel
opere une double révolution : il redécouvre le répertoire classique (ceuvres de Mozart,
Beethoven...) et encourage les compositeurs contemporains a écrire de nouvelles ceuvres »*°2,
Il est considéré non seulement comme une figure fondamentale dans le domaine de la flate
traversiere — dans la mesure ou on lui attribue la paternité de I'école francaise de flite — mais
également comme une figure tutélaire des instruments de la famille des vents'®2. Taffanel dirige
cette Société avec succes jusqu'en 1873, ce qui lui vaut une notoriété et une reconnaissance
nationale et internationale colossales.

C'est a travers ces activités, dans lesquelles il «a été le pionnier d'une nouvelle
expressivité du son et de la sensibilité musicale, démontrant que la flite est capable de
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France au X1X¢ siécle, Paris, Fayard, 2003, p. 1163-1165.

150 Peter Jost, ed. (2019). Camille Saint-Saéns. Romance D flat major op. 37 for Flute and Piano. Munich: G.
Henle Verlag. pp. I1I-IV.

151 Vincent Andrieux, op. cit., p. 260.

152 |bid.
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profondeur émotionnelle »3, que la flite de systéme Boehm commence a prendre une entité
propre et a se détacher de la « facilité » primitive d'utilisation. L'obsession de Taffanel pour la
qualité du son, ses composantes et l'acquisition de la plus large palette de couleurs possible
apparait dans les commentaires qu'il a lui-méme écrits lors de sa participation au jury des
examens du Conservatoire de Paris :

Différentes qualités du son d’apreés Paul Taffanel
Son creux : . .
Son trés pur Son " Son peu Son maigre
Son passable manque de o ) . Bon son Son félé i )
bien timbré horrible agréable mais d’aplomb
chaleur
Son poussé,
) ) Son gros — Son ) .
Son étranglé Son trouble | manque de . Son détestable Petit son Son fort
R pas net pénible
goQt
Son sans
) Son . i
Son chaleureux Son retenu portée et Son dur " Son mauvais Bon son Son agréable
affreux
trouble

Tableau 7 : Différentes qualités du concept de son, annotées lors des examens du Conservatoire national de musique
et de déclamation de Paris entre 1873 et 1885 (fl(te, hautbois, clarinette, basson, trompette, cor, cornet et trombone)***

La recherche de la perfection timbre-son a une origine vocale évidente et, comme il le
reconnait lui-méme, trouve son modele d'excellence dans le chant lyrique de la soprano Adelina
Patti : il reconnait dans une lettre que la soprano représentait pour lui « un précieux modele
d'émission et de limpidité du timbre »**°. Méme s'il loue ses qualités apparemment déja flétries :
« cela nous met en colére de voir des dons aussi merveilleux disparaitre sans laisser derriére
eux la moindre création »'%. Ses fonctions en qualité de fliite solo & l'orchestre de I’Opéra de
Paris lui permettent de participer directement et en étroite collaboration avec les chanteurs ; par
ailleurs, et comme le note Hayes, « la flGte francaise en argent et I'enseignement novateur des
professeurs de flte du Conservatoire de Paris — deux des principales caracteéristiques de I'école
francaise de flite — [...] ont permis, durant la période 1850 - 1950, I'émergence de grands
flatistes et [par conséquent] le développement de la musique pour flite et voix »*°’. Cela se
reflete dans la presse qui se fait souvent I'écho de ses collaborations avec de grandes sopranos
comme Adelina Patti, Mathilde Marchesi, Nelly Melba, Emma Nevada ou encore Pauline
Viardot!®®, et le flatte pour « son accompagnement [...] d'une suavité a rendre un rossignol
jaloux »°°, élevant son accompagnement au rang de « flite magique »°.

153 Edward Blakeman, (2001), op. cit. [Consulté le 15 décembre 2021]

154 L’ensemble des différentes qualifications sont issu des feuilles d'évaluation des candidats, des feuilles annotées
et pré-imprimées conservées au sein du Département de la musique de la BnF [VM FONDS 152 TAF-11 (1).

155 _ettre & un destinataire inconnu, 18 décembre 1888, [VM FONDS 152 TAF-17.

156 Edward Blakeman, (2001), op. cit. [Consulté le 15 décembre 2021]

157 Susan N. Hayes, op. cit., p. 246.

158 Avec qui il interprétera « Le Rossignolet », une de ses 6 Chansons du XV¢ siécle, composée pour voix avec
accompagnement de fl{te.

159 Paul Dauvert, L Europe artiste, 11 janvier 1885.

160 « Soirées et Concerts », Le Ménestrel, 4 mai 1890 ; « Concerts et Soirées », 19 avril 1885.
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Le zele pour une bonne qualité du timbre de la fllte se reflete également dans les
chroniques de ses concerts publiées dans la presse. Elles témoignent d'une carriere musicale
exceptionnelle au rayonnement international dans laquelle la flite de systéme Boehm est au
centre de la réussite du virtuose. Ces mémes témoignages se font I'écho du succeés continu de
Paul Taffanel en tant qu'artiste internationalement reconnu qui, aprés chaque prestation
instrumentale, recoit « une ovation tout a fait méritée »*1, et affirment qu’il est difficile de
trouver une prestation « avec plus de godt et de style que [chez] cet excellent artiste »2,
Certains vont méme jusqu’a louer son talent « si fin et si délicat »'®® désignant « un artiste
prodigieux, d'une pureté de son exquise et une incroyable agilité »%*, faisant de « la fl(ite de
M. Taffanel un instrument divin »%° un « succés d’enthousiasme »'%. L’émerveillement du
public est si extraordinaire que L'Europe Artiste relate comment l'artiste fait « l'objet d'une
véritable ovation et d'un double rappel, en reconnaissance du plaisir que le public avait pris a
I'entendre et du soin apporté dans I’exécution »%7. Cette réussite doit étre reliée a sa maitrise
évidente de la flGte en métal de systeme Boehm, qui lui a permis de s‘approcher au plus prés du
chant lyrique auquel il aspirait. C'est ce qu'indique Le Ménestrel dans une publication russe, qui
raconte la tournée de la Société de Musique de Chambre pour des Instruments a Vent en Russie
en 1887, au cours de laquelle « le plus grand succes est échu a M. Taffanel, qui chante sur sa
flite métallique avec un sentiment et une douceur de son incomparables »68,

Méme si le travail de Taffanel visait plutdt a redonner a la flite les lettres de noblesse
avec lesquelles elle avait brillé autrefois au-dela de la mode romantique des grandes fantaisies
virtuoses'®®, son évidente proximité avec I'art lyrique, ainsi que ses recherches autour du timbre
et du son, se refléteront dans le répertoire que dans I’article de Rubinstein se qualifie de
« profanation »7° : celui des fantaisies pour flite sur des thémes d'opéra. Qui mieux que le
flatiste solo de I'Opéra de Paris pouvait composer des ceuvres d'une virtuosité exacerbée en
utilisant un modele vocal comme paradigme de perfection ? Bien que la seconde moitié du
XIX® siécle en France ait été marquée par un éloignement de la stérilité des artifices et de la
futilité musicale, Paul Taffanel a reconnu la puissance de ce genre musical, dans lequel la
puissance de la vocalité est combinée a la virtuosité de I'interprete, et il a su I'exploiter avec
succes. De nombreux récits parus dans la presse vantent les talents du virtuose dans son
interprétation de la Fantaisie sur « La Juive » de F. Halevy!’* composée par J. Demersseman,
ou sur des Variations sur « La Fille du Régiment » de Donizetti par G. Briccialdi " ou bien

161 « Nouvelles diverses », Le Ménestrel, 6 décembre 1874.

162 |hid.

163 « Concerts et Soirées », Le Ménestrel, 27 janvier 1878.

164 « Festival de I’Ouest », Le Ménestrel, 4 juillet 1875.

185 |hid.

186 |hid.

167 Frustra Cane, « Les Concerts parisiens », L 'Europe artiste, 7 janvier 1883,
168 « Nouvelles diverses », Le Ménestrel, 8 mai 1887.

169 Andrieux, p. 260.

170 Antoine Rubinstein, « Pensées et aphorismes », Le Ménestrel, 9 avril 1899.
171 De Loges, « Concert de la Société Philharmonique », L’ Europe artiste, 26 janvier 1890 ; « Chronique », La
France Musicale, 3 janvier 1869.

172 « Concert Musard », L Orchestre, Aolt 1863.
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encore ses propres ceuvres : Fantaisie sur « Mignon » de Thomas*"3, sur « Jean de Nivelle » de
Thomas'’™ ou sur « Der Freyschutz » de Weber’.

Le succés de Taffanel dans l'interprétation avec une flite de systeme Boehm peut
s’appliquer a la composition, pour laquelle il posséde rapidement d'excellentes qualités. Ses
capacités dans ce domaine sont tout aussi extraordinaires, il décide pourtant de ne pas les
exploiter dans la méme mesure qu'avec son instrument et il saura en revanche les utiliser
convenablement pour composer du répertoire qu'il interpréte lors de ses concerts. Selon le
catalogue général de la BnF, Taffanel compose cing fantaisies fondées sur des thémes d'opéral’®
qui mettent en avant la sensualité musicale de la capacité vocale de I'instrument, et éblouissent
avec des variations diaboliques d'une grande dextérité mécanique. Ce talent de compositeur est
également reconnu et salué par la Société des Compositeurs qui, le 20 mai 1877, apres examen
par un jury composé d'Ambroise Thomas, Léo Delibes et Théodore Dubois, décide de lui
décerner un prix pour le Quintette a vent composé par le propre flitiste un an plus tét. Dubois
n'hésite pas a reconnaitre son étonnement a la lecture du manuscrit : « J*étais loin de me douter
qu’il fit de vous en le lisant, mais je n’en suis pas surpris »'/’. 1l semble qu'il y ait dans sa
plume, comme dans son instrument, un zéle particulier dans la construction d'un son vocal et le
modelage du timbre :

On lit dans le Journal de Monaco : [...] M. Taffanel est la perfection méme. On fera jamais mieux que
lui sur la flOte. Son mécanisme est si merveilleux qu'il semble, dans ses traits les plus rapides, ne pas
remuer les doigts ; le son qu'il tire de son instrument est d'un timbre si frais, si délicat, et, chose
extraordinaire, d'une telle souplesse, que si la voix humaine était capable de pareils gorghetti, on croirait
la Patti cachée en coulisse. M. Taffanel nous a dit, en outre de deux fantaisies excellemment écrites par
lui, I'une sur Freyschiitz, I'autre sur Mignont’8.

La qualité de la composition de Taffanel est comblée par les honneurs que lui adressent des
compositeurs de génie, comme on le voit dans L'Evénement publié le 16 avril 1876 : « le flGtiste
Taffanel a interprété avec un talent hors ligne une fantaisie sur Mignon qui lui a valu les éloges
bien mérités de M. Ambroise Thomas »*"°.

Bien qu'il posséde une intuition et un talent de composition exceptionnels, ses qualités
d'interpréte I'emportent largement sur celles appréciées dans ses compositions. Toutefois, son
poste de flite solo — particulierement réputé pour le soin qu'il apporte au son avec sa flite — au
sein de I’orchestre le plus prestigicux du panorama musical ne parait pas contenter Taffanel : il
décide de consacrer la derniere étape de sa vie a ses deux autres passions, la direction et
I’enseignement. Apreés avoir brillamment couronné une carriere de soliste tant au niveau

173 « Courrier des théatres », L ‘Evénement, 16 avril 1874.

174 « Concerts et Soirées », Le Ménestrel, 26 décembre 1880.

175 « Concerts et soirées », Le Ménestrel, 5 mars 1876.

176 Fantaisies sur des themes de Jean de Nivelle de L. Delibes, Francoise de Rimini de A. Thomas, Der Freyschutz
de C. M. von Weber, Les Indes Galantes de J. Ph. Rameau et Mignon de A. Thomas, cette derniére avec un succes
notable.

17 http://www. bruzanemediabase.com/fre/OEuvres/Quintette-a-vent-en-sol-mineur-Paul-Taffanel [consulté le 29
décembre 2021].

178 « Les Concerts & Monaco », Le Ménestrel, 5 mars 1876.

179 « Courrier des théatres », L Evénement, 16 avril 1876.
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national qu'international durant trente ans, il se voit confier en 1890 le poste de troisieme chef
de l'orchestre de I'Opéra de Paris avec des fonctions de soutien au premier chef et
remplacements éventuels. Le Ménestrel rapporte la surprise dans le milieu musical de cette
nomination : « C'est la premiére fois qu'un tel événement se présente dans un de nos grands
théatres, et qu'un chef d'orchestre est choisi ailleurs que dans le rang du quatuor des instruments
a cordes »*8°,

Le changement produit avec autant de discrétion laisse imaginer la fatigue accumulée
dans l'exercice de ses fonctions, en méme temps qu'un désir latent de croissance personnelle et
professionnelle. Ce virage se confirme en 1892, a peine deux ans plus tard, lorsqu'il renonce a
son poste de fl(te solo a la Société des Concerts du Conservatoire pour occuper celui de chef
d'orchestre principal jusqu'a sa retraite en 19018, La confiance et I'admiration que cette
institution porte au flGtiste dont elle n'hésite pas par ailleurs a louer « la maniere dont la sobriété
de ses gestes semble traduire les moindres détails de son intention »82 vont contribuer & ce
changement d'orientation de carriére. L'année 1893 semble étre d'une importance capitale pour
Taffanel : il met un terme a la direction de la Société de Musique de Chambre pour les
Instruments a Vent et il se voit enfin confier le poste de premier chef de I'orchestre de I'Opéra
de Paris — aprés une candidature déposée en 1891 restée en attente — et ce, jusqu'a sa retraite en
190683, En méme temps, il démissionne de son poste de flitiste au sein de I’Opéra de Paris et,
suite a I’annonce de la retraite d'Henri Altés au Conservatoire de Paris, il accepte naturellement
d'étre nomme a la téte de la classe de flate, responsabilité qui devient effective au 1% janvier
1894184,

Dans le domaine de la direction d'orchestre — bien que sa baguette soit trés appréciée
par les interpretes, et son zele musical, par le public — il n'a pas rencontré le succes qu'il avait
si rapidement obtenu avec sa fllte. Le commentaire de Willy : « Taffanel-House, 2, rue du
Conservatoire »'®, que Blakeman utilise en guise de titre a son chapitre, lui donne par ailleurs
« un certain ton bourgeois »* ! Aussi, le méme auteur souligne le caractére paradoxal de la
situation qui se présente en 1893, puisque Taffanel avait « choisit un instrument "provincial®,
la flGte, qui lui apporte une reconnaissance internationale, alors que sa baguette de chef
d'orchestre reste "provinciale”, dans la mesure ou il ne quitte jamais Paris »*87, Outre la surprise
de la nomination de Taffanel a la téte des deux institutions musicales les plus emblématiques
de France, un courant de scepticisme semble s’emparer de la sphére musicale de la capitale ;
un scepticisme vis-a-vis de ses qualités de direction qui va lui faire obstacle dans son plein
épanouissement professionnel. D’aprés Holoman, c'est la « sobriété »®8 de son attitude qui a le

180 « Nouvelles diverses », Le Ménestrel, 5 janvier 1890, p. 7.

181 Kern Holoman, op. cit., p. 164-165.

182 |4, p. 297.

183 Louis Fleury, op. cit., p. 1526.

184 Edward Blakeman (2011), op. cit., p. 47 ; Ardal Powell, op. cit., p. 216.
185 Edward Blakeman (2011), op. cit., p. 232.

186 |hid.

187 Ibid.

188 Kern Holoman, op. cit., p. 297.
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plus agacé son entourage professionnel, et « l'absence d'histrions sur le podium n'a pas [non
plus] contribué a une conviction générale »,

Si ses fonctions de direction provoquent de I’incrédulité, ses qualités de professeur de
flite n'ont jamais été discutées ; au contraire, son travail au sein du Conservatoire de Paris a été
unanimement salué. Méme si la bataille pour l'introduction de la flite a systeme Boehm avait
déja été gagnée par Dorus et consolidée grace au travail d'Altes, le travail de Taffanel apporte
de nombreux changements dans 1’enseignement de la flite en France. La modification la plus
importante est le changement radical de I'organisation de I'enseignement au sein de la classe :
le systéme traditionnel de « master class » — a laquelle tous les éleves assistent pour écouter les
conseils donnés par leurs camarades — est bien maintenu. En revanche, Taffanel accorde une
attention particuliére!® & chaque éléve, en adaptant le répertoire aux besoins de chacun, il
obtient ainsi des résultats optimaux pour chaque éléve. Lorsque chacun a atteint le niveau
requis, il est autorisé a se présenter au concours de fin d'année afin d’obtenir le prestigieux
dipléme qui lui permet de couronner sa formation au sein du Conservatoire!®t. Powell fait
remarquer que l'axe principal de la pédagogie de Taffanel demeure le travail sur le timbre afin
d’obtenir la meilleure qualité du son avec la flite en argent, puisque c’est « la fagon dont un
interpréte transmet le message de la musique a l'auditeur »'°2. Une autre modification majeure
—en étroite liaison avec sa volonté personnelle d'interprétation — est le changement du répertoire
utilisé au Conservatoire : a coté du répertoire virtuose du XIX°® siécle, appelé repertoire de
concours destiné a prouver les qualités mécaniques de chaque candidat, il introduit les études
lyriques. Cette stratégie lui a permis d'aborder plus tard « ce qu'il considerait comme la
littérature la plus difficile, notamment Bach, Haendel, Mozart et Saint-Saéns »2,

La nécessité d'un changement, ou plutdt d'une évolution, dans le répertoire instrumental
—en pleine cohérence avec le désir général de changement en France durant la seconde moitié
du XIX® siecle — est visible dans le travail pédagogique qu’il accomplit dans la derniére étape
de sa vie. Bien que le penchant du virtuose pour l'art lyrique soit représenté notamment par la
composition et l'interprétation de Fantaisies inspirées de thémes d'opéra, Taffanel était
également un grand défenseur du répertoire ancien — nombreuses sont ses interprétations de la
Sérénade pour flGte, violon et alto'® de Beethoven, et des Quatre piéces pour flite, violoncelle
et piano'®® de Rameau — et du répertoire moderne — interprétant entre autres avec succeés la
Romance pour fllte et piano ou orchestre'® de Saint-Saéns et la Suite pour fl(te et piano®’ de

189 Edward Blakeman (2011), op. cit., p. 232.

19 Ardal Powell, op. cit., p. 2186.

191 Edward Blakeman (2011), op. cit., p. 182-183.

192 Ardal Powell, op. cit., p. 111.

193 Edward Blakeman (2011), op. cit., p. 186.

19 « Concerts annoncés », Le Ménestrel, 14 mai 1876 ; Amédée Boutarel, Le Ménestrel, 6 avril 1890 ;
« Chronique », Le Monde artiste, 16 avril 1893, entre autres.

195 A, M., Le Ménestrel, 2 février 1879 ; A.P. [Arthur Pougin], « Concerts et Soirées », Le Ménestrel, 27 janvier
1889 ; L. Sch., Le Ménestrel, « Concerts et soirées », 6 mai 1888 ; entre autres.

196 « Chronique », Les Annales du théatre et de la musique (1896) ; « Concerts et Soirées », Le Ménestrel, 8 février
1880 ; « Les Concerts & Monaco », Le Ménestrel, 5 mars 1876 ; entre autres.
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Widor, et faisant honneur a sa place au sein de la Société Nationale de Musique et de la Société
de Musique de Chambre pour des Instruments a Vent. Le travail mené durant sa période de chef
d'orchestre a I'Opéra de Paris témoigne d'un profond désir de renouvellement du répertoire :
entre 1894 et 1905'%, il se concentre sur deux opéras italiens : Otello de Verdi (octobre 1894)
et La Favorita de Donizetti (février 1896) ; il commence parallélement & éprouver une attirance
particuliére pour le répertoire allemand de Weber, Gluck et surtout de Wagner — réussissant a
diriger Tannh&user (mai 1895), Die Mistersinger (novembre 1897), Sigfried (décembre 1901)
et Tristan und Isolde (décembre 1904) — les autres étant des compositeurs francais.

Les mots que Louis Fleury lui dédie, dans I'Encyclopédie de la musique, le Dictionnaire
du Conservatoire et dans son article « Souvenirs dun fldtiste »'*° publi¢ dans Le Monde
Musical, confirment I'évolution d'un artiste sans égal, depuis les origines vocales, associées a
la tradition de la virtuosité du bel canto, & la création d'un style singulier a ’empreinte
personnelle marquée par une vocalité grace a laquelle le sentiment musical est transmis par un
travail minutieux via le timbre de la flGte :

L'art de Taffanel était essentiellement élégant, souple et sensible, et sa prodigieuse virtuosité se faisait
aussi peu apparente que possible. Il détestait I'emphase, professait le respect absolu des textes, et la
souplesse fluide de son jeu cachait une extréme rigueur dans 1I’observance de la mesure et des valeurs.
[...] Sa sonorité pleine de charme était cependant trés ample2®.

Le son exquis, chaud et riche, au charme indescriptible?®!, qui est attribué¢ a Paul
Taffanel grace a la flite en argent du systeme Boehm, sera la pierre angulaire de I'école
francaise de flite. Un son genéreux a lI'image du flatiste, I'homme le plus aimable et le plus
accueillant du monde??, construit sur le modéle vocal d'Adelina Patti?% et fagonné tout au long
de sa carriere. C'est grace a ce son que « I'on peut dire sans exageérer que, a de rares exceptions
prées, toute la musique de quelque valeur écrite entre 1870 et 1893 [...] a été composée pour lui.
Les dédicaces en sont la preuve »?%4. Son caractére proche et généreux lui valut le titre de « le
plus scrupuleux et le plus patient des maitres »?%°. Taffanel décéda a Paris le 22 novembre 1908.

De ce fait, Paul Taffanel doit étre considéré comme un héritier direct de la tradition
vocale avec la flOte traversiere, une qualité présente et manifestement admirée chez son maitre
Louis Dorus. La reprise par Taffanel de la flite de Boehm dans sa construction métallique
—avec de l'argent ou de l'or — se révelera fondamentale pour le modelage d'un timbre spécifique
et I'enrichissement de sa sonorité, jusqu'alors inconnus, lui permettant — grace a ses qualités
exceptionnelles — de se rapprocher encore plus du modéle lyrique d'Adelina Patti. Bien que la
présente étude ne prétend pas justifier la paternité de I'école francaise de fllte — ni méme de son
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existence — il est, au contraire, clair que le virtuose a réussi a créer un courant d'interprétation,
avec une empreinte personnelle trés prononcée, qui sera connu dans le monde entier. Si la
culture du travail et du développement du son a la flite commence & se faire connaitre grace au
travail de Louis Dorus — et méme avec celui de Tulou — c'est en revanche Taffanel qui va en
faire le pilier fondamental du jeu de la flGte. De plus, I'évolution de la composition au cours du
X1X¢ siecle et le zele dont Taffanel a fait preuve lors de la sélection du répertoire instrumental
ancien et moderne réveleraient une sobriété musicale nécessaire pour I’ascension de la flite
traversiere au degré d’instrument dit sérieux. Il est donc possible d’affirmer que, grace a une
vocalité renforcée par la flite de métal de Boehm, I'instrument a connu une véritable révolution
— tant en termes de répertoire que d'exécution — en France dans le dernier tiers du X1X¢ siécle.

1.1.2.3 Jules Deneux : le virtuose amateur

Pour I'Academie francaise, un amateur est celui qui « pratique un art ou un sport sans
en faire sa profession ou en tirer un profit »2% ; la Real Academia Espafiola (RAE), tout en
souscrivant pleinement a cette définition, elargit le champ d'action de I'amateur, comme celui
« qui cultive ou pratique, sans étre un professionnel, un art, un métier, une science ou un
sport »?Y7, laissant la liberté & une éventuelle récompense pécuniaire sans répétition dans le
temps. La connotation économique evidente des definitions contemporaines — et afin de les
contextualiser — ne se retrouve pas dans celles proposées durant le X1X€ siecle ; ainsi, le Grand
Dictionnaire Universel du X1X® siécle de Pierre Larousse, définit le terme amateur en se référant
au latin amator?®® : « celui qui aime » ; cet amoureux, « par opposition au professionnel », il ne
fait pas de sa passion un métier?®. La connotation péjorative actuelle enléve au terme sa
capacite d'excellence sans pouvoir affirmer l'inexistence d'une connotation moins flatteuse au
X1X¢ siécle.

La figure de I'amateur par opposition a celle du mélomane devient essentielle en France
durant le XIX¢ siécle. Ce sont ces amateurs qui « assurent la pérennité de certaines organisations
associatives, telles que les sociétés symphoniques »?'%. De plus, ces amateurs — dans la mesure
ou ils pratiquent également un instrument de musique — ne sont pas exclus de la scéne ; au
contraire, et comme le souligne Joél-Marie Fauquet, « la pratique de la musique de chambre est
l'apanage de l'aristocratie »?!!, alimentant sans doute la tradition des salons musicaux ol des
musiciens professionnels sont rémunérés afin de « renforcer leur propre performance »?2, Mais
peu a peu, la professionnalisation de la musique en France au XI1X® siécle, & laquelle Edouard

206 https://www.dictionnaire-academie.fr/article/ A9A1388 [Consulté le 7 janvier 2022].

207 https://dle.rae.es/aficionado [Consulté le 7 janvier 2022].

208 https://www.larousse. fr/dictionnaires/francais/amateur/2695?q=amateur#2689 [Consulté le 7 janvier 2022].
209 hid.

210 Jogl-Marie Fauquet, « Les sociétés de Musique de Chambre » dans Joseph-Marc Bailbé, Elisabeth Bernard
et al., La musique en France a [ ’époque romantique : 1830-1870, Paris, Flammarion, 1991, p. 63.

211 |d., p. 168.

212 hid.
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Fétis fait également référence, signifie aussi « laisser les concerts aux artistes professionnels »
et proposer « leur argent aux bénéficiaires »?!2 sans conséquence ni rancceur?*4,

Francois-Joseph Fétis est I'un des rares a mentionner, dans sa Biographie universelle
des musiciens et bibliographie générale de la musique, I'existence d'un fltiste amateur fortuné
qui occupe une place de choix dans la sphére musicale dans le département de la Somme en
Picardie. Dans le manuscrit du registre paroissial d'’Amiens?'®, la date de naissance de Jules
Deneux est le 8 avril 18182%°. 1l est le fils de Jean-Baptiste-Benjamin Deneux et d'Honorine
Rouillard. Il épouse en 1856 Isabelle Mathilde Vérany de Varenne grace a qui il peut ajouter la
particule nobiliaire « de Varenne » a son nom de famille et a qui il dédie sa Fantaisie brillante
sur « Guillaume Tell » de Rossini op. 43, consignée en dépot légal la méme année, ce qui laisse
supposer un cadeau nuptial.

Fétis le qualifie dans son ouvrage de « musicien amateur distingué, fldtiste et
compositeur », qui semble avoir été formé a l'instrument par un « habile fl(itiste »?!" local
appelé Ferr, grace auquel Deneux tombera amoureux de I’instrument. De caractére déterminé,
il décide de compléter sa formation instrumentale a Paris aupres de Jean-Louis Tulou, avec qui
il prend des cours particuliers, tout en assistant au cours du Conservatoire de Paris en tant
qu'auditeur®®8, Les deux fl(tistes ont forgé une amitié au cours de ces lecons : Deneux dédie
une de ses ceuvres au maitre Tulou — la Fantaisie sur « Le Lac des Fées » op. 80?° — et le
maitre offrira I’une de ses flites a Dencux :

Le Musée du Conservatoire posséde [...] une de ces fliites [...] qui a appartenu a Tulou et sort de sa
propre fabrication [...]. Elle est en bois de grenadille et divisée en cinq parties. Elle posséde seulement
cing clés en argent. Tulou en avait fait cadeau a son ami M. Deneux de Varenne et la considérait comme
une excellente flite, sur laquelle il avait, d’ailleurs, joué longtemps 20,

Au moment ou Jules Deneux apprend a jouer de la fliite, ’utilisation de I’instrument de
Boehm n'est pas encore généralisée en France et la formation privée dont il benéficie auprés de
Tulou écarte l'utilisation de tout autre instrument que ses propres flltes de fabrication a
I’ancienne. Il est donc évident que son apprentissage s'est fait sur un instrument de systéme
ancien. Cependant, compte tenu du caractére curieux et méme audacieux de cet amateur, rien
ne semble indiquer qu'il lui aurait promis une fidélité éternelle. C'est ce qui ressort du travail
de recherche de Tula Giannini, qui indique que Deneux a acheté en 1860 une flGte en argent de
systéeme Boehm, ce qui suggere donc le changement d'instrument et de systéme :

213 Revue et Gazette musicale de Paris, 17 janvier 1847, p. 23.

214 Jogl-Marie Fauquet, op. cit., p. 168.

215 \/oir annexe n° 6.

216 Et non en 1820, comme I'écrit Fétis dans sa Bibliographie, p. 467.

217 | bid.

218 Et non pas en tant qu'éléve du Conservatoire de Paris comme le suggére la nécrologie publiée par I'Académie
des sciences, des lettres et des arts d'’Amiens a I'occasion de ses obséques le 12 février 1881.

219 Tom Moore, «Jules Deneux d’Amiens », https://www.academia.edu/33021355/Jules_Deneux_of Amiens
[Consulté le 22 octobre 2022]

220 |_ouis Fleury, op. cit., p. 1494.
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En 1860, les flatistes de I'Opéra sont Dorus, Altes et Gabriel Leplus. Leplus était apparemment le dernier
flQtiste de I'Opéra & utiliser une fldte du systeme pré-Boehm. Lors de son départ a la retraite, la section
est devenue Altés, Taffanel et Donjon. Ces trois fl(tistes avaient commandé des fl(tes cylindriques en
argent a Lot en 1850/60. Toujours en 1860, le Conservatoire a commandé cing flites en maillechort et le
Théatre-Italien a commandé deux fl(tes en argent. Les éminents flGtistes Cantié, Deneux, Stenosse,
Brunot et Simon ont chacun commandé une fl(ite en argent??.,

I1 semble que l'une des quatre fl(tes en argent de mécanisme Boehm, achetée par Louis
Dorus entre 1855 et 1860, était sans doute destinée & « Jules Deneux (de Varenne) »%22, 1l est
logique, et méme évident qu'un amateur passionné, financierement aisé, saisisse I'opportunité
d'une interprétation plus confortable avec de meilleures possibilités d'un point de vue
meécanique. Parfait connaisseur de l'instrument de l'ancien systéme, il semble n'avoir aucune
hésitation a utiliser I'instrument de Boehm pour atteindre le degré de virtuosité exigé par ses
propres partitions, et dont la presse se fait I'écho tout au long de sa vie. 1l est donc permis de
dire que Deneux fait partie des flQtistes qui ont appris sur la flOte de l'ancien systeme et qui,
ayant constaté les avantages offerts par l'instrument de Boehm, ont décidé de poursuivre sur le
nouvel instrument.

De retour & Amiens apres sa formation avec Tulou et dans le souci d’acquérir une
éducation musicale aussi compléte que possible, Deneux apprend I'harmonie et la composition
— selon la méthode de Reicha — avec Boulogne, 1’organiste de la cathédrale d'Amiens. Bien
que sa formation n‘ait pas eu lieu au Conservatoire de Paris, les connaissances acquises grace a
ses lecons privées et a ses contacts étroits avec les hautes spheres de la société amiénoise, lui
ont offert d'importantes opportunités dans la sphere musicale de sa ville. Grace a cette
persévérance, associée a ses évidentes qualités musicales, il est nommé en 184822% — comme le
dit M. Decaieu dans son hommage funéraire??* — président de la Société Philharmonique
d'Amiens, puis membre titulaire de I'Académie des Sciences, des Lettres et des Arts d’/Amiens.
Ces fonctions, d'un grand intérét public, allaient lui donner une place privilégiée dans le
maillage musical francais si complexe du XIX® siécle. 1l a ensuite été nommé Chevalier de la
Légion d'’honneur, en guise de reconnaissance pour le travail excellent qu’il a mené dans le
domaine musical durant la période ou il a été a la téte de la Société. La presse rapporte que cette
période a été « heureuse », et il parait avoir exercé ses fonctions avec passion et savoir-faire®?,
ainsi qu' « avec autant de dévouement que d'intelligence artistique »2%.

Indépendamment des postes institutionnels susmentionnés — qui pouvaient étre confiés
avec une légitimité absolue a cet artiste amateur — et malgré une formation musicale officieuse,
qui lui attribuait le statut d' « amateur expert », Jules Deneux est considéré comme un excellent
musicien amateur capable de se produire en public, de diriger une formation et de composer
pour son instrument a un niveau professionnel. 1l n'est donc pas rare de trouver des témoignages
de I’époque ou Jules Deneux est décrit comme un artiste « exécutant a la flite deux ceuvres

221 Tyla Giannini, op. cit., p. 176.

222 gysan N. Hayes, op. cit., p. 248.

223 Mémoire de I'Académie des sciences, des lettres et des arts d'Amiens, Volume 28 (1881), p. 39-41.
224 Hommage Funéraire de I'Académie des Sciences, des Lettres et des Arts d’Amiens du 12 février 1881.
225 « Nouvelles diverses », Le Ménestrel, 10 mai 1868.

226 « Nécrologie », Le Ménestrel 20 février 1881.
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orchestrales de sa propre composition »?2’, ou encore « surprenant ses auditeurs par une
nouvelle improvisation a sa maniére sur La Fille du Régiment, comme lui seul sait en jouer »*%,
Les mémes récits le désigneront comme un flGtiste « virtuose » et comme un « bon
musicien »?2°_ il sera admiré pour ’excellence de son interprétation et pour la qualité de ses
compositions. Sa prestation lors des passages en solo est qualifiée comme « habile » 2%, Les
critiques envers Jules Deneux en tant qu'interprete virtuose sont nombreuses, mais celles qui se
référent a son travail de chef d'orchestre?®! sont moins abondantes, mais élogieuses. Ses qualités
de chef d'orchestre ont aussi donné lieu a des « performances habiles »232 dont il semble sortir
vainqueur. Tom Moore? écrit en 1854 dans le journal londonien The Musical World que le
baron Louis-Marie-Albéric de Calonne évoque dans son Histoire de la Ville d'’Amiens une
carriére de chef d'orchestre étendue et fructueuse :

A la fin de son mandat, qui a duré du 7 janvier 1848 au 14 mars 1876, Deneux avait dirigé cent concerts,
avec des chanteurs tels que Dupont, Ranconi, Lablache, Tagliafico, Gueymar, Faure, Roger, pour les
hommes ; les divas Sabatier, Ugalde, Sontag, Alboni, Cruvelli, Mioland, Borghi-Mamo, Viardot, Marie
Sasse, Nilsson et Patti?®* ; et les instrumentistes, Dancla, Alard, Vieuxtemps, Servais, Thalberg, Paganini,
Sivori, Ritter, Léonard, Taffanel entre autres?®,

Les talents de Jules Deneux dans 1’écriture musicale se manifestent également dans un
vaste catalogue de compositions, d'arrangements et de transcriptions, pour flGte traversiére dont
il est l'auteur. Son profil est celui d'un compositeur passionné de virtuosité instrumentale,
tributaire des innovations apportées par Boehm dans son modéle de flite de 1847. Son
catalogue de compositions est constitué d'ceuvres basées sur des thémes d'opéra — d'un degré
de virtuosité trop élevé pour un simple amateur — ce qui suggére que le répertoire des fantaisies
sur des themes d'opéra est la formule la plus affectionnée par le compositeur. De nombreuses
critiques publiées dans la presse d’époque témoignent de la programmation en concert de ses
fantaisies, comme c'est le cas, entre autres, pour la Fantaisie sur les motifs de « La Juive »*°,
la Fantaisie sur « La Fille du Régiment »%’, la Fantaisie sur « Anna Bolena »**® ou encore la
Grande Fantaisie sur « Oberon »%°.

Il est ainsi évident que Jules Deneux possede un don indéniable pour la composition et
pour l'instrument qu'il connait le mieux, la flGte ; or ses compétences en matiere d'arrangement

227 « Actualités », La France Musicale, 1 janvier 1860.

228 « Nouvelles diverses », Le Ménestrel, 9 janvier 1859.

229 « Nécrologie », Le Ménestrel, 20 février 1881.

230 Darthenay, « Chroniques des départements », Le Théatre chez-soi, 10 avril 1856 ; « Nouvelles », La France
Musicale 6 janvier 1856.

231 Bien que la présidence de la Société philharmonique d'Amiens lui ait été confiée en 1848, il semble — comme
le montre le Mémoire de I'Académie des sciences, des lettres et des arts d'’Amiens, tome 28 (1881), p. 40 — qu'il
n‘ait été admis comme membre titulaire et directeur qu'en 1854.

232 « Nouvelles diverses », Le Ménestrel, 2 de marzo de 1856.

233 Moore, « Jules Deneux of Amiens » [Consulté le 22 octobre 2022].

234 Qui, comme le rapporte Le Ménestrel du 10 mai 1868, a réussi a faire chanter Adelina Patti & Amiens sur son
chemin vers Londres.

235 Baron de Caronne, Histoire de la Ville d’Amiens, Amiens, Piteux-Fréres, 1899, p. 228.

236 « Actualités », Le Ménestrel 15 janvier 1860.

237 Guide Musical de Bruxelles, saison 1865-1866.

238 Francois-Joseph Fétis, op. cit., p. 467.

239 Gazette et revue musicale de Paris, 1857.
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et de transcription semblent étre tout aussi importantes : une partie de son catalogue est
constituée de transcriptions d'ceuvres pour violon de Charles Dancla, Henri Vieuxtemps ou
Charles de Bériot, et méme pour violoncelle d'Adrien-Francgois Servais. Cette pratique, courante
au XIX€ siécle, lui vaut une réprimande publique de la part de I'un des auteurs dont il a repris
I’ceuvre, Charles Dancla, qui n’hésite pas a publier dans Le Ménestrel :

Nous recevons aussi de M. Ch. Dancla la non moins légitime réclamation que voici : « [...] Les parties
de violon de mes duos sur Oberon, Jaguarita et Valentine d'Aubigny, ont été transcrites pour la flGte par
M. Deneux. Dans mon Mélodiste, douze fantaisies faciles pour le violon, transcrites encore pour la fllite
par M. Deneux, format in-8° c'est bien plus fort, mon nom ne s'y trouve plus du tout, et celui de
M. Deneux y brille seul »?%°,

Malgré une telle admonestation, sans doute justifiée et adressée davantage aux éditeurs
qu'a l'arrangeur lui-méme, la figure de Deneux — comme en témoigne I’article nécrologique que
publient Le Meénestrel**, ou encore les mots que Decaieu lui dédie a l'occasion de ses
funeérailles — est notoirement appréciée dans le panorama musical amiénois :

Messieurs,

Celui a qui nous adressons en ce moment un dernier adieu a laissé a Amiens, et spécialement dans notre
Académie, un vide qui ne sera jamais comblé. Jules Deneux était un musicien habile, éleve du flQtiste
Tulou. En 1848, sa passion pour la musique et son talent d’exécutant déterminérent les membres de la
Société philharmonique & lui confier les fonctions de président. A partir de ce moment, cette association
se transforma et devint une des plus remarquables sociétés musicales de France, tant par le nombre et le
talent des exécutants que par I'éclat de ses concerts et la valeur des artistes étrangers qu'elle nous fit
entendre. Chacun sait tout ce que dut la Société philharmonique & son infatigable président. 1l sut
constamment exercer et tenir en haleine les nombreux amateurs composant I'orchestre. Il sut, malgré la
modicité des ressources mises a sa disposition, obtenir successivement le concours des artistes de premier
ordre que se disputaient toutes les contrées du globe. Aprés les labeurs et les soucis de cette tache
quotidienne, M. Deneux ne se tenait pas pour satisfait. Les musiciens remarquables qu'il avait su attirer a
Amiens : Sivori, Sontag, Vieuxtemps, Thalberg, Vivier... il ne les abandonnait pas. Avec la compétence
que lui conférait son talent de musicien, M. Deneux écrivait sur chacun d’eux des notices qui sont
devenues aujourd'hui fort précieuses pour I'histoire de I'art, et dont il faisait profiter notre Académie, qui
I'avait admis comme membre titulaire en 1854. Il n'était pas seulement un habile fl(tiste ; on lui doit un
nombre considérable de piéces arrangées pour grand orchestre et fanfare militaire, d'autres pour fl(te,
piano, etc... C’est surtout aux opéras de Meyerbeer qu’il a emprunté ses motifs. La croix de la Légion
d'honneur lui a été accordée en récompense de ses travaux. Derniérement encore, avant de s’avouer vaincu
par la mort qui I'emporte avant le temps, avant de réclamer le titre d'académicien honoraire, que tous ses
collégues ont été heureux de lui conférer, il nous lisait un chapitre d'un remarquable traité d'’harmonie
auquel il travaillait depuis longtemps. Avant de terminer ce trop rapide résumé, je vous signalerai d'autres
travaux, moins connus du public, qu'il n'a révélés qu'a quelques amis, travaux sur la grammaire allemande
et de grammaire anglaise. Le regrettable M. Deneux nous est un exemple utile a rappeler de ce que peut
I'amour de I'art, quand il est fécondé par un travail persévérant?+2,

Les deux nécrologies confirment les qualités extraordinaires avec lesquelles Deneux s'est
acquitté de ses fonctions de chef d'orchestre au sein de la Société Philharmonique d'Amiens et
la qualité remarquable de ses prestations et de ses compositions. Ces derniéres, dont la plupart
sont conservées en dépot légal a la BnF, permettent de saisir au plus prés l'esprit du flatiste

240 « Nouvelles diverses », Le Ménestrel, 3 février 1867.

241 « Nécrologie », Le Ménestrel, 20 février 1881 : « D'Amiens, nous apprenons le décés de M. Jules Deneux, qui
a occupé pendant 28 ans la fonction de président de la Société philharmonique, fonction qu'il a exercée avec autant
de dévouement que d'intelligence artistique. M. Deneux, virtuose et fin musicien, a composé plusieurs piéces pour
flte. Sa disparition laisse un vide dans le milieu musical amiénois ou il sera universellement regretté ».

242 Mémoire de I'Académie des sciences, des lettres et des arts d'Amiens, Volume 28 (1881), p. 39-41.
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passionné. Mettant a profit ses lecons d'harmonie et de composition, il décide d'honorer sa
forme de prédilection, en composant pour son instrument une série de fantaisies pour fl(te sur
des themes d'opéra. Le département de la musique de la BnF conserve dans ses collections 35
de ces compositions, parmi lesquelles :

e Pres d'un tiers sont des partitions originales de Jules Deneux :

o 0O O 0 0o 0o 0O o o o o

Fantaisie sur « Lucia de Lammermoor », op. 12
Souvenir de Rossini et Bellini, op. 22

Souvenir sur Beethoven, op. 42

Fantaisie sur « Guillaume Tell », op. 43
Souvenir fantaisie sur des motifs d’Halévy, op. 47
Fantaisie sur « Noces de Figaro », op. 48
Fantaisie sur « Anna Bolena », op. 49

Souvenir de Rubini, op. 50

Fantaisie sur « La Flte Enchantée », op. 51
Souvenir de Mozart, op. 53

Fantaisie sur « Der Freyschiitz », op. 58
Souvenir de Donizetti, op. 61

Fantaisie sur « La Sonambula », op. 63

e Seculement 8 sont des transcriptions d'ceuvres (avec une préférence manifeste pour la
formule de la fantaisie) composées par d'autres compositeurs :

©)

© 0O O 0 0O O ©O

Grande Fantaisie de concert op. 54 (par Alard)

Fantaisie sur « La Muette de Portici » op. 44 (par Alard, op. 36)
Cing transcriptions d’apres Ad. Herman

Grande fantaisie sur des motifs de Lestocq op. 57 (par Servais)
Casta Diva de la « Norma » de Bellini (par Fumagalli)

6°™ air varié op. 39 (par Beriot, op. 12)

Fantaisie-Caprice op. 29 (par Vieuxtemps)

Carnaval de Venise op. 27 (par Ernst)

e Les 14 autres sont, pour répondre aux besoins des amateurs?*®, sont des arrangements
et des adaptations d‘airs connus a interpréter a la flite :

o

0O O O O O ©O

« La Romanesca », op. 16

« Jaguarita [’Indienne » de Halévy

Répertoire des reines de la vie parisienne : 25 danses
La valse de « Robin des Bois »

Casta Diva

La derniére pensée de Weber

Air de Rosina du « Barbier de Séville »

243 Elisabeth Bernard, « Musique et communication : les formes du concert » dans Joseph-Marc Bailbé et al., La
Musique en France a I'époque romantique (1830-1870), Paris, Harmoniques Flammarion, 1991, p. 64 : «les
arrangements d'airs d'opéra ont ravi les amateurs ».
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Le mélodiste : 12 petites fantaisies

Le petit ménestrel : 30 arrangements faciles sur des motifs célebres
Septuor de Beethoven pour fl(te et piano

« Preciosa » de Weber pour flite et piano

6 transcriptions pour flGte et piano

Plaisir d’amour de Martini pour fliite et piano

L’invitation a la valse de Weber op. 5724

o O O 0 O O O

Bien que les listes de compositions ci-dessus sont celles des ceuvres conservées
actuellement au département de la musique de la BnF, il semblerait que Jules Deneux ait publié
au moins 63 partitions*. Par ailleurs, d'autres sources — telles que le Catalogue général de la
Musique de A. Saint-Cécile?*® ou le Catalogue méthodique de la Bibliothéque communale de
la Ville d'’Amiens®’ — mentionnent d'autres compositions qui semblent avoir échappé a
l'obligation du dépdt legal :

e Fantaisie sur « Guillaume Tell », op. 16 (Transcription de la méme de Beriot)
e Fantaisie brillante sur « Elisire d’amore »
e Fantaisie sur « Obéron », op. 46 (Transcription de la méme de Vieuxtemps)
e Air varié sur « Norma »
e Fantaisie brillante sur la romance « Ma Céline », op. 34 (autour de la partition de
Haumann)
e Air varié sur des motifs de « Cagliostro » d’Adam
e Fantaisie sur « Faust » de Gounod (Transcription de la méme de Alard)
e Air varié sur « Otello »
e (Euvres autour I’opéra de D.F.E. Auber :
o Duo dialogué sur « La Part du diable » d’Auber (par Julian Klemczynski et
Deneux)
o Ballade et Boléro sur « Les Diamants de la Couronne » d’Auber (autour de la
partition de Klemczynski)
o Duo brillant sur « La Haydée » d’Auber (par Klemczynski et Deneux)
o Duo brillant sur « La Ambasadrice » d’Auber (autour de la partition de
Klemczynski)

Deux de ses ceuvres rendent hommage a des chanteurs que I'amateur admirait particulierement :
le Souvenir de Rubini op. 50 en reconnaissance aux airs rendus célébres par le célébre ténor
italien Giovanni Battista Rubini, et sa transcription de 1’ceuvre de Jean-Baptiste Tourneur,
Souvenir de Madame Malibran, Fantaisie brillante op. 37248, Les données sur les travaux
musicaux que Jules Deneux mena durant sa carriere, bien que suffisantes pour apporter toute

244 %* | es deux documents portent le méme numéro d'opus.

245 Le numéro d’opus trouvé le plus élevé est celui de 63. Ce chiffre n’est pas énorme pour signaler un compositeur
comme particuliérement prolixe. En revanche, cela surprend pour un auteur qui se veut « simplement » amateur.
246 Emile Menesson (ed.), Catalogue générale de Musique, A. Saint-Cécile, Reims, Menesson, 1910.

247 Jacques Garnier, Catalogue méthodique de la bibliothéque de la ville d’Amiens, Amiens, Vve. Herment, 1859.
248 1d., p. 613 et sqq.
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lumiére sur le personnage, ne sont finalement pas abondantes. Il est frappant de constater
I'absence complete de toute mention ayant un rapport avec ses traits de personnalité ou des
évenements de sa vie privée.

Le paradigme de l'amateur en vient a représenter '« autre coté » de la dichotomie
musicale : pour qu'un musicien professionnel existe — indépendamment de toute attribution de
degré quant a sa qualité — il doit nécessairement y avoir un groupe d'amateurs qui en viennent
a configurer la nuance de qualification susmentionnée par rapport a leur propre situation. Ceux
qui décident de consacrer leurs capacités artistiques a leurs efforts professionnels doivent étre
considérés comme des professionnels du secteur, I'exercice de leur activité professionnelle
coincide alors avec leur activité artistique. Les acteurs musicaux de la France du XIX® siécle
considérent Jules Deneux comme un amateur virtuose, mais les données obtenues sur son
travail dans la sphere musicale ne correspondent pas au paradigme de I'amateur. Il a dirigé avec
audace la Société Philharmonique d'Amiens pendant pres de trente ans et a recu une
reconnaissance nationale sincere. Comme il était d'usage, il devait occuper plusieurs réles :
président, chef d'orchestre et interprete, et méme parfois compositeur. Si sa situation financiére
a motiveé sa nomination institutionnelle a la téte de la société culturelle, ce sont sa ténacité et
son engagement en faveur de I'excellence musicale, la sienne et celle de ses invités, qui lui
valent la reconnaissance et I'estime professionnelle de ses pairs.

Alors que la naissance du Conservatoire de Paris au debut du XIX® siécle marque
I'émergence d'un fossé entre les interprétes professionnels et les amateurs?®®, le cas de Jules
Deneux démontre aussi la possibilité d'une professionnalisation indépendante de I'association
avec le concept francais de grande école et l'atteinte d'un certain degré d'excellence. Jules
Deneux symbolise ce qui, aujourd'hui, représenterait un excellent amateur®®® ou un
professionnel de faible niveau, mais il est aussi, indépendamment d'une condition financiere
confortable, un exemple de succes par la persévérance. On peut constater que la figure de ces
amateurs virtuoses est essentielle dans un panorama national ou le haut degré de spécialisation
musicale de certaines fonctions de direction empéche leur attribution a des candidats n‘ayant
aucun lien musical préalable. Ainsi, I'exercice de ces fonctions peut a la fois déterminer le cours
vital des institutions susmentionnées et apporter une contribution décisive au panorama musical
national. La contribution que certains amateurs comme Jules Deneux apportent tant au niveau
éditorial qu'instrumental, est le reflet des besoins d'un grand groupe dans un contexte spécialisé.

1.1.3 Les alternatives romantiques a la flGte dite « de Boehm » : les flOtes de
Maximilian Schwedler ou la continuité de la vieille école allemande

La réception en France, dans la seconde moitié du XIX® siecle, du modele initial de flite
de 1832 et du modele définitif de 1847 de Theobald Boehm a été trés complexe. Le changement
essentiel que représente pour les facteurs d’instruments I’adaptation des ateliers, et pour les

249 gusan N. Hayes, op. cit., p. 240.
250 Ce concept coincide avec ce qu’on appelle & nos jours les « grands amateurs », une catégorie reconnue de
musiciens « semi-professionnels ».
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flatistes I’apprentissage des nouveaux doigtés, ont réussi & compliquer le passage de l'ancien
modele de fllte a celui de Boehm. La transition, qui dans le cas francais peut étre qualifiée de
naturelle, dans le processus de substitution et de mise au rebut du modele précédent, ne s’est
pas produite avec la méme sérénité dans d'autres nations qui connaissent une tradition musicale
similaire. Toff?! rappelle que la tradition musicale d'un pays joue un réle fondamental dans le
choix de ses instruments , ce qui implique que la flite traversiére avec laquelle est interprété un
répertoire de choix doit garantir un résultat conforme a I'esthétique de cette tradition. Est-ce a
dire que les instruments de musique sont les garants ultimes de chaque école nationale ? Ou
bien que I'évolution instrumentale et l'esthétique nationale sont deux concepts totalement
antagonistes ? Ou encore qu'une esthétique nationaliste trop forte, par essence devise du
conservatisme, empéche I'évolution musicale d'une nation ? Le concept d’idéal sonore cultivé
sur un territoire permet a la facture instrumentale d'évoluer dans une direction donnée ou une
autre. Néanmoins, le phénomeéne de globalisation esthétique du courant romantique parviendra
a s'imposer a toutes les traditions locales.

C’est a cause de deux raisons?? que, d’aprés Toff, la flite Boehm n'a pas regu un accueil
aussi enthousiaste dans son pays d'origine qu'en France :

1. Conformément a l'idéal esthétique de la famille des bois, il y a eu une poussee
inconsciente vers l'utilisation du bois comme matériau de choix pour la construction des
fldtes (au lieu du métal préconisé par Boehm).

2. L'absence de bons professeurs pour enseigner I’instrument de Bochm. Comme Toff
signale, les deux meilleurs eléves ont décideé d'émigrer en Amérique afin de poursuivre
leur carriére.

En revanche, si la flite Boehm n'a pas été aussi bien accueillie en Allemagne qu’on
aurait pu I’espérer, ce n'est pas seulement pour les raisons évoquées par Toff. La réflexion que
fournit Powell est orientée vers une justification sociologique ou « a la fin du X1X¢ siecle, les
préférences nationales cédent la place aux préférences personnelles »?°3 ; c'est-a-dire que ce
n'est pas tant l'esthétique du son et de la performance qui peut prédominer dans un pays, mais
les préférences personnelles que chaque individu tire de cette esthétique. De plus, il ne faut pas
oublier que la figure de Quantz, ainsi que l'esthétique de la flite qu'il représente, est
extrémement importante en Allemagne a cette époque : une flate du systéme simple, avec une
différence d'intensité et de couleur du son en fonction de la note qu'elle est destinée a émettre.

Bien que I'Allemagne est le pays dans lequel la flite Boehm a vu le jour, c'est aussi celui
dans lequel les critiques ont eu les mots les plus durs a son égard. Indépendamment des aspects
conjoncturels économiques — Powell raconte qu'a l'origine, les Allemands ont estimé la
nouvelle fliite « trop chére » et « trop fragile », ce qui est le cas si I'on prend en compte les

251 Nancy Toff, op. cit., p. 18-109.

22 |d., p. 49.

253 Jeremy Montagu et al., « Flute », Oxford Music Online.
https://www.oxfordmusiconline.com.bnf.idm.oclc.org/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001
/omo-9781561592630-e-00000405697rskey=F4bMDG &result=3 [Consulté le 22 octobre 2022]

67



dépenses supplémentaires liées aux réparations continuelles nécessaires?®* — Boehm était
conscient deés le départ du défi que son projet représentait. Dans sa quéte d'un son plus puissant,
ses flOtes seraient donc en désaccord avec I'esthétique musicale de son pays, reconnaissant que
« la puissance et I'nomogénéité du son étaient précisément les défauts pour lesquels son
instrument était critiqué »2°°. Voici donc deux des éléments clés pour lesquels presque tous les
flatistes allemands de la seconde moitié du XI1X®siécle et du début du XX¢siecle justifient leur
opposition a l'instrument de Boehm : la puissance du son et I'hnomogénéité des trois registres.
Ainsi, I'esthétique nationale d'un pays se concentre-t-elle sur un son particulier comme élément
fondamental ? L'homogénéité du timbre ou I'absence de relief dans le son d'un instrument
suffisent-elles a le qualifier de non conforme aux atteintes d'une nation ?

Le probléme du volume sonore va donner le ton en Allemagne pour toute la seconde
moitié du X1X¢ siécle. Powell affirme que « malgré le besoin d'une plus grande sonorité dans
les orchestres de I'époque, les flQtistes des orchestres allemands (aprés 1850) trouvent encore
que la sonorité des flites de Boehm est un défaut »**® et, note-t-il, ces flitistes préférent
I'instrument de 1'ancien systéme car ils I’estiment « beaucoup plus flexible ». Powell associe
cette préférence pour l'esthétique sonore a la fois a la pertinence du fait musical et au dogme au
sens propre, ce qui est un paradoxe puisque la plupart des fldtistes de cette période sont presque
par nécessité, ambivalents. Si les flGtistes d'orchestre allemands sont opposes a la flite de
Boehm, c'est en raison d'un idéal sonore spécifique : « le son doux et coloré de la fldte
Quantz »*7. Fuentes Gimeno, dans son article « No s6lo Bohm »%%8, est d'accord avec les
auteurs précedents sur la résistance particuliere envers la flite de Boehm de I'Allemagne, qui
est I'un des derniers pays a accepter le systéme innovant de ses flites. Ainsi, la Staatskapelle de
Dresde et I'Orchestre du Gewandhaus de Leipzig sont les derniers bastions a céder et a accepter
la flite Boehm?®°,

L'étude de Jon Bailey est particulierement éclairante dans cette partie peu étudiée de
I'histoire universelle de la flite. Dans sa thése de doctorat?®®, Bailey soutient la préférence
généralisée des interprétes allemands pour la flGte a systéeme simple, ainsi que le rejet complet
de la flite Boehm?®?, La figure d'Anton Bernhard Fiirstenau — qui jouait sur une flGte avec patte
de si a neuf clés — est considérée comme le paradigme du son traditionnel allemand, et Rockstro
en fait I'éloge : «il [était] non seulement le flOtiste le plus brillant jamais produit par

254 Ardal Powell, op. cit., p. 182-183.

255 Claude Dorgueille, L ’Ecole frangaise de la flte, Paris, Actualité freudienne, 2007 (1/1983), p. 273.

2% 1d., p. 190.

27 1d., p. 195.

2% Maria del Carmen Fuentes Gimeno, « No s6lo Bohm: Las flautas alternativas a la flauta de sistema Béhm en
Alemania a finales del s. XIXy principios del s. XX», Todo Flauta, Marzo 2020, p. 48-58.

259 Comme le souligne l'auteur, cette résistance farouche « était due a la tradition sonore profondément ancrée des
flQtistes de ces orchestres, qui ne voulaient pas renoncer au son doux et modulable de leurs fl(tes coniques en bois
de l'ancien systéme », méme si le son que ces flGtes produisent « n'est pas trés volumineux » et présente « certaines
difficultés d'accord ».

260 Jon Robert Bailey, Maximilian Schwedler ’s Flute and Flute-Playing: Translation and study of late nineteenth-
century German performance practice, University of Northwestern, Illinois, 1987.

21 1d., p. 16.
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I'Allemagne, mais ... I'un des artistes les plus habiles de toute I'Europe »?%2, Selon Bailey, la
virtuosité?? de Firstenau atteignait un tel niveau qu'il « rivalisait avec Paganini dans I'habileté
de sa maitrise technique et artistique de I'instrument »?%*, Ce phénoméne a donné lieu & « des
dizaines d'articles dans I'Allgemeine Musikalische Zeitung traitant de tout ce qui a trait a ces
mises en ceuvre, de l'acoustique théorique a l'esthétique tonale en passant par des conseils
pratiques sur les matériaux de construction et des discussions techniques sur les clés »2%°.

Alors que la flite Boehm réussit a s'imposer en France, l'instrument qui domine en
Allemagne est celui de Heinrich Friedrich Meyer (1814-1897) a Hanovre et celui de J. Ziegler
a Vienne®. Bailey affirme que sa popularité est devenue telle que « toute fliite dotée d'un
systéme simple était souvent appelée Meyerflote »?%7. Ces fllites étaient « construites en bois
sur un tube conique, avec une téte en bois ou en ivoire recouverte a l'intérieur d'un tube
métallique et avec un "barillet" pour changer la justesse du son »2%8, Malgré les nombreux ajouts
de clés, elles n'utilisaient pas de systéme de leviers ou d'anneaux. A part la fidélité au systéme
simple, il semble que la particularité de la production viennoise — outre les clés de trille — ait
été une extension complémentaire de la patte?®®. Grace a elle, ’interpréte pouvait atteindre le
si b, le la et parfois méme le sol dans le registre grave de I’instrument. D’autre part, dans le cas
anglais?’°, ils ont opté pour une flite de leur invention qui pouvait résoudre les problémes de
I'ancienne flite, mais qui n'était pas la flite de Boehm. Ils ont décidé d'opter pour un melange
de la flate a systéeme simple et de la fl(te cylindrique de Boehm avec leur propre systéme de
doigté : un modele hybride?'*.

Malgré la réputation et son prestige international de Boehm — d’aprés Bailey, ses éleves
venaient non seulement d'Allemagne, mais aussi de France, d'Angleterre et méme de

262 Richard Shepherd Rockstro, A Treatise on the Construction, the History and the Practice o fthe Flute, London,
Musica Rara, 1967(1/1890), p. 594.

263 Cette virtuosité naissante sur la flGte traversiére s'accompagne, comme en France avec Tulou, d'un intérét
frénétique pour de nouvelles améliorations de I'instrument, ce qui permet d'affirmer qu'en Allemagne aussi régnait
un certain non-conformisme envers l'instrument a systéme simple.

%4 Jon R. Bailey, op. cit., p. 4.

265 hid.

266 || semble que la particularité de ces fl(ites a systéme unique soit en effet « I'inégalité de la couleur du son » que
Quantz a léguée aux futures générations de flQtistes, devenant ainsi la caractéristique esthétique de la tradition
sonore allemande du 19éme et du début du XX& siécle. Cette esthétique de l'irrégularité du son n'était pas
particulierement partagée au-dela des frontiéres allemandes, mais elle allait se révéler d'une importance capitale a
I'intérieur des frontiéeres allemandes, devenant le standard d'une esthétique nationale qui allait marquer toute une
génération de compositeurs de renom.

267 Jon R. Bailey, op. cit., p. 18.

%68 1d., 49,

269 1d,, p. 18.

270 Comme I'explique Fuentes Gimeno, le cas du son anglais est I'opposé direct de I'allemand, étant une esthétique
sonore d'héritage direct de I'emblématique virtuose anglais Charles Nicholson. Le son qui caractérise cette école
de la fl(te anglaise s'avére étre un son dur, rugueux et brillant, qui transcendera jusqu'a la fin du X1X¢ siécle, et il
semble que l'instrument qui réalisait ce son particulier de I'école anglo-saxonne ait été le plus souvent & tube
cylindrique, « utilisant a la fois des flites Boehm en hois et des fltes & systeme modifié ».

271 Malgré toutes les barriéres esthétiques que chaque territoire s'est empressé d'imposer dans sa quéte d'un son
national, la flite de Boehm a finalement réussi a imposer son hégémonie sur le territoire anglo-saxon au cours des
deux dernieres décennies du XIX® siécle et, comme le note Bailey, sa flite a fini par devenir l'instrument de
prédilection des flGtistes d'orchestre britanniques.
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Russie?’2 — la flite de Boehm n'a pas été adoptée par ses compatriotes?’® aussi rapidement que
les flatistes francais I'ont fait de la leur. Au cours de la seconde moitié du XI1X*® siécle, un grand
nombre d'instruments hybrides verront également le jour pour tenter de gagner la bataille contre
l'introduction progressive du modéle de Boehm. Leur particularité sera l'association des
caracteristiques de l'instrument de Boehm avec celles de I'ancienne flite conique. Un groupe
de musicologues?”* affirme que la naissance de ces modeles hybrides répond a la conviction
d'un nombre important de flGtistes qui considéreront ces instruments comme le compromis
parfait. Cependant, il ne faut pas oublier que la réticence a un changement de flite est
essentiellement due au danger qu’un éventuel arrét pour apprendre des nouveaux doigtés
comporterait dans leurs carrieres musicales en cours :

Parmi les modeles hybrides, citons Rudall, Rose & Carte et la fl(ite « Council & Prize Medal » de 1851,
le modéle de Richard Carte de 1867, des modeles congus par R.S. Rockstro et John Radcliff (1842-1917),
la flte Briccialdi de 1870/71, « Pratten's Perfected », réalisée par R.S. Pratten (1814-1862) et des
instruments de Thibouville, Abel Siccama (1810-1865), John Clinton (1810-1864), Tulou / Nonon et
Giorgi. Parmi ceux-ci, seuls le modéle Carte de 1867 et une version avec une clé sol # fermée connue
sous le nom de modéle « Guards » ont atteint une certaine popularité ; en Grande-Bretagne et dans ses
colonies, le modéle Carte de 1867 a été le plus utilisé aprés la flite cylindrique de Boehm jusqu'a une
bonne partie du XX® siécle. En outre, des fabricants tels que Clinton (et sa fllte « équisonante »),
Cornelius Ward et Siccama (flite diatonique) ont soumis les conceptions de Boehm a diverses
modifications et ajouts, aboutissant parfois a des excentricités?™,

Maximilian Schwedler, un fl(tiste allemand né a Hirschberg?’® le 31 mars 1853, est
considéré comme le dernier représentant de la fllte conique de systeme ancien. Il a étudié avec
August Meinel?’” a Dresde et a obtenu un poste dans l'orchestre du Gewandhaus de Leipzig en
1881278, En 1895, il succéde a Wilhelm Barge en tant que fliite solo. Sa nature intrépide et son
esprit inquiet I'encouragent a développer et a réeformer la fliite ancienne de systeme simple, qu'il
propose dans différents modeles a partir de 1884. La considérant comme une alternative au
marché actuel avec un objectif précis, il entendait « poursuivre la tradition sonore de I'ancienne
fldte conique en bois [et] fournir une concurrence inattendue a la flite a systéme Bohm, qui ne
s'était pas encore établie définitivement dans les orchestres allemands a la fin du XIX®

272 Jon R. Bailey, op. cit., p. 33.

273 Comme le note Bailey, Rudolf Tillmetz — I'un des plus brillants éléves de Boehm — a été contraint de remplacer
la flite cylindrique avec laquelle il s'exercait depuis plus de 20 ans par une fl(te & tube conique. Apparemment,
lors des répétitions du Parsifal de Richard Wagner, le compositeur lui-méme, et — d’aprés les notes de Fuentes
Gimeno — aprés avoir entendu le son particulierement puissant du flQtiste, a qualifié son instrument cylindrique de
« canon ». Tillmetz a été obligé d'accepter une invitation dans laquelle on le pressait d'échanger son instrument
actuel contre le modele a tube conique en bois de Boehm. 1l ne faut pas oublier qu'une grande partie de la carriere
de Wagner s'est déroulée & Munich, ou Boehm vivait avec sa famille et ou il a réussi a former un grand nombre
d'interprétes sur son modele de fl{te.

274 Jeremy Montagu et al., « Flute », Oxford Music Online.
https://www.oxfordmusiconline.com.bnf.idm.oclc.org/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001
/omo-9781561592630-e-00000405697rskey=F4bMDG &result=3 [Consulté le 22 octobre 2022].

275 | bid.

276 Aujourd'hui Jelenia Géra en Pologne.

277 August Meinel était lui-méme un éléve du célébre Anton Bernhard Fiirstenau.

28 Jon R. Bailey note que, selon le propre compte rendu de Schwedler, « I'annonce de I'ouverture de la flGte solo
dans le numéro d'ao(t 1881 de la Deutsche Musiker-Zeitung n'invitait que les fldtistes qui ne jouaient pas d'un
instrument Boehm. En fait, les trois fldtistes de la section des fltes du Gewandhaus jouaient avec des fl{ites
fabriquées par Meyer de Hanovre ».
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siécle »*°. Le 21 novembre 1884, Schwedler présente publiquement la Schwedler-Kruspe-
Flute (1885)%%, qu'il a congue avec Carl Kruspe dans son atelier d'Erfurt. Eckart Haupt?®!, dans
son étude intitulée Flates, flOtistes et sonorité orchestrale : la Staatskapelle de Dresde entre
Weber et Strauss, décrit la forme d'interprétation avec ce modele de flite comme « plus sobre,
plus petite, plus douce, plus chaude et plus sombre »282,

Dans ce sens, Fuentes Gimeno note que la priorité dans la construction de I'instrument
de Schwedler est de maintenir le son « doux, délicat et malléable »?% si caractéristique des
flites de I’ancien systeme. Aprés avoir apporté les modifications appropriées au tube de la fldte,
le résultat est un son « plein et chaud, mais plus pénétrant que ses prédécesseurs ». Si le modele
de fllite de Boehm a souffert d’une nette aversion®* & Leipzig, le modéle de Schwedler — étant
considéré comme le garant de 1’idéal sonore allemand — a été en revanche chaleureusement
accueilli par ses compatriotes. Un tel instrument aurait-il survécu dans un contexte différent ?
En raison d’un paysage surchargé dans la construction instrumentale du moment, un tel
instrument n'aurait jamais vu le jour sans qu'un courant esthétique solidement ancré n'encourage
et ne soutienne sa conception. Par ailleurs, le zéle d’une sonorité propre se retrouve dans de
nombreuses références musicologiques autour de I'annonce de l'audition pour pourvoir le poste
vacant a I’orchestre du Gewandhaus que Schwedler allait obtenir en 1881. Il semblerait que
dans cette annonce, il était expressément demandé aux candidats qui jouaient avec une flate
Boehm de s'abstenir de jouer?®. Cette affirmation ne ferait que renforcer la théorie de l'aversion
pour cet instrument dans de nombreuses régions d'Allemagne a la fin du XIX® siécle?®.
Cependant, ce discours d’hostilité que Leipzig réserve a la flite Boehm est réfuté dans 1’étude
de Wiese?®”. Ainsi, bien que le lieu ou se trouve le procés-verbal de l'audition susmentionnée
reste toujours inconnu, 31 candidatures ont été recues pour le poste, Wiese comprend qu’ « un
flatiste de Boehm est également autorisé a participer »28,

279 Marfa del Carmen Fuentes Gimeno (2020), op. cit., p. 55.

280 Avec cette flte, Schwedler cherche uniquement a accéder a un idéal sonore supérieur, qui, comme l'affirme
Fuentes Gimeno, est I'néritage qu'il a recu d'Anton Bernhard Flrstenau par l'intermédiaire de son professeur
Meinel. Cet idéal sonore, issu de la tradition conservatrice de Quantz, permet d'éclairer la maniere de jouer et
d'interpréter de Schwedler, qui se situe aux antipodes de celle d'une fldte en cuivre.

281 Eckart Haupt, Floten-Flatisten-Orchesterklang: Die Staatskapelle Dresden zwischen Weber und Strauss, Koln,
Verlag, 2011, p. 43 : décrit le son de la flite Boehm comme « stérile », ce qui est laraison principale pour laquelle,
comme le souligne Fuentes Gimeno, les fllites de Schwedler deviennent un produit inattendu de la concurrence au
systeme Boehm.

282 1d., p. 110.

283 Fyentes Gimeno (2020), op. cit., p. 51.

284 Henrik Wiese, op. cit., p. 16.

285 Cette déclaration est reprise dans la thése de Bailey, qui y renvoie le lecteur dans une note de bas de page :
Maximilian Schwedler, Des Flotenspielers erster Lehrmeister, Heilbronn, C. F. Schmidt, 1899.

286 || s'avére qu'a I'époque du concours, les trois fl(tistes de I'orchestre du Gewandhaus jouaient avec des fl(tes a
systéeme simple, un fait qui pourrait laisser penser que les trois flQtistes de I'orchestre étaient des adversaires
déclarés de la flite a systeme Boehm. Comme le note I'étude de Weise, Schwedler va encore plus loin en affirmant
que ces messieurs étaient opposés a la flite Boehm dans tous les sens. Une telle affirmation, bien que non
déraisonnable, manque de fondement scientifique et, malgré une certaine uniformité dans les instruments des
fltistes de cet ensemble, pourrait étre simplement le fruit de I'impression d'un Schwedler plus tres jeune, ou
simplement une interprétation des faits qui s'intégre parfaitement dans son esthétique personnelle et qui viendrait
conforter son propre discours musical.

287 11 semble que dans les sources que Schwedler propose lui-méme, le texte invitant a une abstention des flQtistes
de Boehm n'apparait pas dans de telles annonces.

288 Henrik Wiese, op. cit., p. 15.
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Deux modifications majeures ont été apportées par Schwedeler a son modéle initial de
18852° au cours du XIX® siécle, et les autres — apportées au cours du premier quart du XX®
siécle — ont abouti au modéle définitif en 19232%. L'idéal sonore du passé auquel aspire Leipzig
ne se refléte pas seulement dans les flGites du lipsien, mais aussi dans la figure de Paul de Wit
et sa vaste collection d'instruments anciens. La passion de De Wit pour la collection
d'instruments anciens offrira des expériences sonores aux fidéles de tendance conservatrice,
ainsi qu'aux instrumentistes qui défendent la tradition de maintenir vivante I'esthétique sonore
susmentionnée. Cette interprétation historiquement fondée allait franchir les frontiéres
nationales, le journal Le Ménestrel faisant état du « Concerto pour fldte, de Joh. Joachim Quantz
(I'une des ceuvres préférées de Frédéric le Grand) avec accompagnement au clavecin, exécuté
sur une flOte en ivoire a clé unique par Max. Schwedler, membre des orchestres du théatre et
du Gewandhaus »%%. 1l semble que tous les instruments utilisés appartenaient a la collection
privée de Paul de Wit, lui-méme participant au concert en jouant de la viole de gambe.

Les modeles de flUte de Schwedler, en conformité avec l'esthétique sonore cultivée en
Allemagne dans la seconde moitié du X1X® siecle, ont éte tres bien accueillis par les musiciens
et le public allemand. En revanche, I'étude publiée par Montagu, Brown, Frank et Powell dans
I'Oxford Music Online met en évidence une territorialité restreinte de linstrument. Non
seulement l'instrument n'a pas atteint la méme popularité que les flites Meyer, mais il est
également utilisé exclusivement en Allemagne et dans les Balkans?®3, Cette situation confirme
la fragmentation de l'esthétique sonore allemande au cours de cette derniere phase du XIX®
siecle. La question autour de la sonorité d’une fliite contemporaine vient s’interroger autour de
sa propre legitimité : peut-il cet instrument revendiquer une esthétique sonore antérieure ? Un
instrumentiste peut-il prétendre reproduire un son antérieur simplement en jouant d'un
instrument concu selon des paramétres prétendus antérieurs ? Certainement pas, et selon Bailey,
Schwedler lui-méme associe a la fllte des aspects a la fois conservateurs et novateurs de
I'esthétique sonore. Apparemment, « ce sont les caracteres conservateurs qui I'emportent sur les
caractéres novateurs »***, ce qui aboutit a un compromis convaincant entre la préservation de
la tradition et I'acceptation d'une évolution in tempore. En d'autres termes, Schwedler et sa fllte
réformée ne pouvaient que prétendre adapter un son de production contemporaine (produit par
un artiste contemporain, avec une technique contemporaine — bien que basée sur des parametres
antérieurs) a un idéal, ou plutét un soupcon d'idéal, de la tradition sonore antérieure.

Le modele de flite construit par Schwedler en 1885 a bénéficié du soutien public de
personnalités musicales importantes de I'époque, comme le prestigieux Johannes Brahms qui,
aprés la premiere exécution de sa 1V¢ Symphonie en 1886 (dirigée par le méme compositeur)
avec l'orchestre du Gewandhaus, a loué avec effusion le son obtenu par Schwedler :

289 Une premiére réforme est réalisée par Maximilian Schwedler et Carl Kruspe en 1895, et une deuxiéme réforme,
la Schwedler-Kruspe Reformfléte, voit le jour en 1898.

290 |_e niveau de performance de ce dernier modele était si élevé que Paul Hindemith lui-méme I'a surnommé « la
fldte & six cylindres », en I'honneur de son volume sonore élevé et de son mécanisme beaucoup plus efficace.

291 Né aux Pays-Bas et basé a Leipzig, éditeur de musique, chercheur et collectionneur d'instruments de musique.
292 « Nouvelles diverses », Le Ménestrel, 23 avril 1893.

293 Jeremy Montagu et al., op. cit., p. 26.

29 Jon R. Bailey, op. cit., p. 214.
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Cher Monsieur !

Je suis heureux de répéter par écrit qu'hier, j'ai été non seulement satisfait de votre excellent jeu, mais
aussi du son particulierement fort, beau et puissant de votre flte ! Si une de vos inventions a été utile,
elle doit étre louée et fortement recommandée.

Son dévot, Johannes Brahms?®® [Leipzig, février 1886].

Wiese indique que d'autres personnalités musicales de renom ont également apporté leur
soutien public & ce modéle de flite, comme le professeur Dr Carl Reinecke?® et les maitres de
chapelle E. Paur, Hans Sitt et Arthur Nikisch, sans oublier « tant d'autres flGtistes exceptionnels
qui auraient exprimé oralement leur gratitude a Kruspe »%’. L'approche de Carl Reinecke dans
cette affaire est pour le moins curieuse. Reinecke est le directeur musical et le chef d'orchestre
du Gewandhaus de Leipzig au moment ou Schwedler est recu pour le poste en 1881, puis celui
de premicre fliite en 1895. Reinecke écrit deux ceuvres dans lesquelles la fliite est I'instrument
central et qui deviendront des ceuvres majeures du répertoire pour fliite de cette période : la
Sonate Undine pour fllte et piano op. 187 et le Concerto pour fl{ite et orchestre op. 283. La
Sonate Undine, composée en 1882, est dédiée au flatiste qui occupait alors le poste de soliste
dans l'orchestre du Gewandhaus, a savoir Wilhelm Barge ; et le Concerto pour fl(ite?%, écrit en
1908, est dédié a Maxilian Schwedler, devenu soliste en 1895. Il est pour le moins curieux de
constater que ces deux ceuvres, si emblématiques du répertoire des flitistes virtuoses, ont eté
déediees a deux flatistes publiqguement opposeés a la flite de Boehm et qu'elles n'ont été créées
par aucun d'entre eux>*°,

Il est clair que, malgré son soutien public a la flate réformee de Schwedler (et d'autres),
Reinecke favorise la puissance et 'nomogeénéité de la flite de Boehm. De plus, il faut retenir

295 Erich Maske, « Sllerlei von der Entwicklung und der Entstehung der Scwedler-Fléte bis zur Reform-Flote mit
F-Mechanik », dans Zeitschrift fir Musik 88, n® 21, Novembre 1921, p. 544-545 :

Geehrter Herr!

Gern wiederhole ich hier schriftlich, daf3 ich mich gestern nicht allein Uber Ihren ausgezeichneten Vortrag freute,
sondern auflerdem (ber den besonders volltdnenden, schénen und kraftigen Ton ihrer Fléte! Hat hierzu eine
Erfindung von Ihnen mitgeholfen, so ist dies auf das warmste zu loben und auf das angelegentlichste zu empfehlen.
Ihr ergebener Johannes Brahms

Leipzig, Februar 1886.

2% Bien que I'on ait reproché a Reinecke de ne pas avoir écrit une lettre de recommandation comme I'a fait Brahms
afin d'exprimer son soutien a l'instrument réformé, la dédicace d'un concerto comme celui que Reinecke lui écrit
ne peut étre qu'un meilleur soutien public et une meilleure lettre de recommandation. Il est évident que si un
compositeur n'a aucune estime ou admiration pour un instrumentiste qu'il a brillamment dirigé pendant quatorze
ans, il ne prend pas la peine de lui dédier une ceuvre de cette importance. Et, & toutes fins utiles, il faut reconnaitre
que le concerto pour fl(te et orchestre op. 283 de Reinecke s'est transcendé sans probléme jusqu'a aujourd'hui
comme l'une des ceuvres les plus emblématiques du répertoire romantique pour flite et orchestre, une circonstance
qui ne s'est pas produite avec la lettre de recommandation que Brahms lui a dédiée et qui n'est connue que par la
recherche musicologique.

297 Henrik Wiese, op. cit., p. 16.

298 | e concerto, dont Schwedler est le dédicataire, est composé plus de dix ans aprés que Reinecke a annoncé sa
retraite apres trente-cing ans de direction de I'orchestre, un fait qui indique I'affection de Reinecke pour le flGtiste
et son jeu.

299 Comme le rapporte Wiese, la sonate Undine a effectivement été créée en 1884 par le flGtiste virtuose francais
de Boehm, Adrien De Vroye, qui est venu a Leipzig pour partager la premiere de la sonate avec Reinecke, qui a
défendu la partition assis au piano. On dispose de moins d'informations sur le Concerto pour flite op. 283, mais il
semble en étre de méme, a savoir une ceuvre de grande envergure dédiée a Schwedler, mais que, selon son éléve
Erich List, il n'exécuterait jamais en public. Le résultat est donc deux ceuvres de grande architecture musicale
dédiées a deux virtuoses du systeme alternatif & Boehm, mais créées par deux instrumentistes d'une esthétique
sonore diamétralement opposée aux mémes dédicataires.
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l'importance de la masse instrumentale avec laquelle Reinecke écrit ses ceuvres orchestrales,
comme c'est le cas dans son concerto pour flGte. En effet, dans cet op. 283, les cuivres prennent
une importance particuliere, et une flte peu puissante sur le plan sonore, telle que la flite
Schwedeler, ne serait pas viable pour une écriture orchestrale aussi dense. Dans la Sonate
Undine, on ne décéle pas le méme probleme d'équilibre que dans le Concerto ; néanmoins,
I'écriture que Reinecke reéserve dans cette Sonate confronte la flOte a un volume notable de
piano®®. Finalement, le choix de la dédicace dans les deux ceuvres pourrait bien étre associé a
une amitié avec les deux solistes, tissée au fil des années de collaboration au sein de l'orchestre.

Cependant — et pour revenir a la tendance a I'exclusion forcée que I'école sonore
allemande a manifestée depuis I'émergence de la nouvelle esthétique sonore axée sur la flite de
Boehm — il faut également garder a l'esprit que cette esthétique n’a pas été homogéne dans toute
I'Allemagne. Aux dires de Powell, Berlin3°! était I'une des exceptions manifestes en Allemagne
a cette tendance esthétique anti-Boehm. Les premiéres indications®° sont données par Muller
dans The Flute Virtuosi of the Berlin State Opera over Two Centuries®®, ou il semblerait que
la premiére incursion de la flite de Boehm a Berlin ait eu lieu avec la nomination en 1873 du
virtuose francais Baptiste Sauvlet comme flGte solo dans l'orchestre de concert Benjamin Bilse
(precurseur de I'Orchestre Philharmonique de Berlin), poste qu'il a occupé jusqu'en 1876. Cette
nomination constitue le premier cas de coexistence de flltes a systéme ancien et de fldtes
Boehm, car il faut rappeler que la grande majorité des flQtistes d'orchestre allemands jouaient
sur des instruments de systéme simple®°. 11 est bien connu qu’en Allemagne, les flitistes
formés en France ne sont pas recrutés pour des postes de solistes®%, le recrutement de Sauvlet
a donc été une exception®% : « la virtuosité de Sauvlet était étonnante, sa sonorité large, agréable
et capable de modulation ; aussi souvent qu'il jouait des solos, il était reconnu par des
applaudissements enthousiastes »°’.

L'incursion de Sauvlet dans le monde musical berlinois a eu un précedent dans les
concerts donnés en Allemagne par le jeune Adrien de VVroye, comme le rapporte le journal Le
Ménestrel du 8 février 18633%, La prestigieuse publication rend compte du succés du virtuose
en Allemagne : « On annonce le retour a Paris de notre fldtiste de VVroye, qui termine en ce
moment, en Allemagne, une fructueuse série de concerts ». Dans cet article, Le Ménestrel
évoque les concerts donnés par le fldtiste virtuose en Hollande, a Hambourg et a Vienne a la

300 | a densité de la partition pour piano I'éléve de facto au statut de co-soliste de la Sonate.

301 Ardal Powell, op. cit., p. 195.

%02 Jon R. Bailey, op. cit., p. 20.

303 Georg Muller, « Die Flotenvirtuosen der Berliner Staastsoper im Wandel zweier Jahrhundert, unpublished
manuscript », 1941, p. 2 ; Nikolaus Delius, « Quantz's Schuler » in Tibia, 7, no. 3, 1982, p. 176-18].

304 Jon R. Bailey, op. cit., p. 19.

35 1d., p. 20.

306 Cette tradition anti-Boehm et anti-francaise a été rompue avec Baptiste Sauvlet, puisque Molé a repris le poste
de soliste en 1876, jusqu'a ce qu'un groupe de brillants musiciens décide en 1882 de se réorganiser et fonde le
Berliner Philharmonic. Ils engagent alors le brillant Karl Joachim Andersen pour reprendre le poste de flGte solo
avec une flite Meyer. Molé retourne alors en France et rejoint I'Orchestre de I'Opéra-Comique jusqu'en 1887.

307 Adolph Goldberg, Biographieen zur Portrats-Sammlung hervorragender Fl6ten-Virtuosen, Dilettanten und
Komponisten, Berlin, Author, 1906, p. 363.

308 « Concerts et soirées », Le Ménestrel, 8 février 1863.
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fin de I'année 1865, ainsi que la critique de C. Banck dans le Dresden Journal & I'occasion du
concert donné par le Frangais dans la ville allemande de Dresde le 23 mars 1866 :

M. C. Banck s'exprime ainsi, dans le Journal de Dresde, sur notre compatriote, M. de Vroye, le flUtiste
virtuose qui a donng, le 23 mars, un concert a Dresde : « Le grand mérite de cet artiste consiste surtout
dans la beauté de son jeu, qui réunit le godt et I'élégance a I'expression et a la finesse. La flite Boehm lui
est trés-favorable et lui sert a donner aux cantilénes un charme particulier »3%°.

Ces incursions d'Adrien de VVroye en Allemagne, une nation pour le moins jalouse de sa
tradition, allaient étre le début d’un changement définitif. La flite Boehm a commencé son
voyage discret a travers I'Allemagne entre les mains de quelqu'un qui ne pouvait pas représenter
un danger pour la préservation des valeurs nationales, un étranger. L'une des conséquences de
la breche qui, avec la nomination du Francais a un poste important a Berlin en 1873, a sans
doute été la consécration d'Emil Prill — flOtiste virtuose allemand et contemporain de
Maximilian Schwedler — comme «le plus grand représentant de la flite Boehm en
Allemagne »*%°, 1l est curieux de constater que Prill a réussi aprés son retour en Allemagne a
se faire un nom sur la scéne musicale nationale bien qu'ayant étudié entre 1882 et 1884 a la
Hochschule de Berlin avec Heinrich Gantenberg, flGtiste de systeme simple et soliste a I'Opéra
royal de Berlin, et avec Andersen déja a la téte de 1I’Orchestre Philharmonique de Berlin avec
une flite Meyer®'! et, d’aprés Bailey®?, un «ardent détracteur » de la fliite Boehm. La
reconnaissance artistique de Prill est telle qu'il se voit méme attribuer un poste au Conservatoire
de Berlin en 1903, bien qu'il soit un ardent défenseur de la flite Boehm.

D'autre part, selon une comparaison des informations conservées a la Bibliotheque
nationale de France, et plus précisément dans le Fonds Taffanel®!3, Joachim Andersen n'apparait
pas comme un ardent détracteur de I'image de Schwedler que s'empresse d'enregistrer I'étude
précitée de Bailey. L'échange épistolaire entre Paul Taffanel et Joachim Andersen (qui va lui
dédier ses compositions) révele une relation de confiance fluide au-dela d'un échange purement
professionnel. Si I'opposition d'Andersen a la flite de Boehm — dont Paul Taffanel est devenu
le principal représentant en France — avait été si forte, il n‘aurait pas consacré son temps a
composer pour elle3!*, L'affirmation de Bailey selon laquelle Joachim Andersen était un fervent

309 « Nouvelles diverses », Le Ménestrel, 22 octobre 1865.

310 jon R. Bailey, op. cit., p. 20.

311 Selon Mogens Friis dans son étude « Andersen und die Bohm Flote », Flote Aktuell, Mars 2012, p. 16-26:
Andersen jouait a I'époque sur une flGte Meyer, malgré son lien avec Zimmerman — qui était également son éditeur.
Des doutes légitimes existent sur la provenance de cette flite Meyer, et I'nypothése d'une construction par
Zimmerman a méme été avancée.

%12 Jon R. Bailey, op. cit., p. 30.

313 Ce Fonds Taffanel est conservé au sein du Département de la musique de la BnF et contient multiples, en autres,
un registre et la copie de la correspondance professionnelle de Paul Taffanel.

314 Cela rappelle une action de Schwedler qui avait éliminé de son recueil d'ceuvres pour fliite toute trace de
compositeurs frangais pour la fllite de Boehm, a I'exception de Cécile Chaminade. En outre, comme le soulignent
Montagu, Brown, Frank et Powell dans leur étude collective, la coexistence & Berlin des deux esthétiques sonores
était évidente et suffisamment prouvée dans la mesure ou « a la Bilsesche Kapelle de Berlin en 1881, le fl(tiste
danois Karl [Joachim] Andersen, qui jouait d'une flite Meyer, était assis a c6té du Francais Charles Molé, qui
jouait d'un instrument en argent du systeme Boehm ».
https://mwww.oxfordmusiconline.com.bnf.idm.oclc.org/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001
/omo-9781561592630-e-00000405697?rskey=F4bMDG &result=3 [Consulté le 22 octobre 2022].
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détracteur de la flite de Boehm est également réfutée par Mogens Friis'®, pour qui il s’agit
d’un simple mythe®!®. Bien que I'hypothése de la pratique d'Andersen sur la flite Boehm,
I’éventuelle paraisse du virtuose pour travailler sur de nouveaux doigtés, ne soit pas si farfelue
apres la lecture de I'étude mentionnée ci-dessus, elle n'est visible dans aucun document. De
plus, il ne faut pas oublier qu'a I'époque ou Andersen a acheté les modeles Boehm (1886), il
était au sommet de sa carriére, et qu'un changement d'instrument — et de doigtés — aurait signifié
une période d'adaptation et une transition risquéee, étant donné que son jeu devait rester au plus
haut niveau3’.

Dans le méme ordre d'idées, les critiques publiées sur la flite Boehm a cette époque a
Leipzig, ville signalée comme réfractaire & la flite Boehm, ne sont pas particulierement
désapprobatrices. Wiese se fait I'écho de critiques publiées a Leipzig®'® & l'occasion de la
premiere de la Sonate Undine de Reinecke, bien que celles-ci ne sont pas une attaque
irrationnelle de I'instrument ou de l'interpreéte, elles partagent plutdt la question de la venue un
fltiste de I'étranger quand des solistes locaux (I'un d'entre eux étant le dedicataire lui-méme)
peuvent afficher le méme niveau de performance tout en offrant une protection a I'école
allemande de la fl(te. Dans d'autres critiques, un léger reproche concerne le choix du flGtiste
pour le simple fait qu'il est étranger, et des locaux sont proposes pour les futures
représentations®'®. Cependant, bien que les critiques de la premiére n'aient pas trouvé de
détracteurs, les critiques n'ont pas toutes été élogieuses. Ainsi, la Neue Zeitschrift flr Musik
reproche des défauts d'accord lors de la performance du prétendu virtuose étranger, suggérant
que les collegues qui écrivent des louanges dans leurs textes n'ont pas obtenu d’audition
correcte. Wiese découvre dans le texte publié dans le Musikalisches Wochenblatt I'explication
du reproche adressé a De Vroye dans la critique ci-dessus®?.

Cette incursion représente une fissure capitale dans le conservatisme de l'esthétique
sonore allemande : le spectateur peut maintenant accepter et accorder une légitimité au son

315 Mogens Friis, « Andersen und die Bohmfléten », Flote Aktuell, Mars 2012.

316 | 'auteur de I'étude a réussi a rencontrer Robert Bigio (éléve de Marcel Moyse au Conservatoire de Paris) dans
l'intention d’éclairer les relations d'Andersen avec Rudal & Carte. Bigio a apparemment réussi a trouver un
annuaire du constructeur anglais dans lequel le nom d'Andersen apparait dans la section des acquisitions sept ou
huit fois entre 1886 et 1907. Les acquisitions ultérieures, dont la moitié a été faite en une seule année, sont associées
a des instruments achetés par Andersen pour le compte de ses éléves ; cependant, I'intérét principal consiste a
élucider I'acquisition de 1886, alors qu'Andersen était déja soliste a la Philharmonie de Berlin.

317 Morgens Friis, op. cit., p. 19.

318 e Musikalisches Wochenblatt [vol. 15 (1884), n° 48, p. 594, Leipzig, 20 novembre 1884] rapporte : « M. De
Vroye est tout a fait excellent, mais nous sommes sdrs que les deux flQtistes de notre chapelle, Barge et Schwedler,
pourraient rivaliser avec lui. Nos excellents artistes locaux ne sont peut-étre pas aussi raffinés que I'école francaise,
ils optent pour l'effet extérieur, mais ils ont un effet plus urgent sur I'esprit ».

319 | e Leipziger Nachrichten, 14 janvier 1884, vol. 24, no. 14, p. 2 [Réviseur : Bernhard Vogel] rapporte : « M.
De Vroye a joué "Undine" a merveille. La premiére de la partition ne pouvait pas étre mieux introduite que par lui
et par le compositeur lui-méme, qui a joué le réle du piano indépendant de maniere magistrale, bien que parfois
trop dure. Pourtant, nous ne doutons pas un instant que si la sonate devait étre répétée a I'occasion, tant I'excellent
et éprouvé flltiste local, M. Barge, a qui I'ceuvre est dédiée, que sa non moins prisée université, M. Schwedler,
récolteraient les mémes lauriers que ceux remportés par l'invité. 1l ne faut pas non plus refuser I'opportunité de
former des solistes talentueux issus de la population locale ».

320 Cette critique fait écho a « la température trés élevée dans la salle contre laquelle De Vroye a d lutter » ; il
faut savoir que les variations de température ont un impact sur l'accord d’une flite de cuivre, et que les
températures extrémes ont un impact sur tout flatiste qui a du mal & contréler sa réaction corporelle.
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obtenue par Taffanel*?! avec une flite construite en métal du systéme Boehm. Le virtuose
francais allait récolter de nombreux éloges pendant la période d'apogeée de la flite Schwedler.
En dépit de ces fissures, Leipzig est sans doute I'un des lieux ou la fllte Schwedler a été protégée
depuis sa naissance en 1885 jusqu'aux années 1930322, devenant ainsi le dernier bastion de
I’idéal sonore du patrimoine ancien. De ce fait, les valeurs esthétiques du langage musical
contemporain ont dd étre conciliées avec un rejet de I'nomogénéité du style que la philosophie
du romantisme avait consacrée au XIX® siecle. Ce n'est qu'aprés la mort de Schwedler que nait
ce qui pourrait étre nommé le style international®®, dans lequel I'esthétique frangaise, et la
possibilité d’une sonorité robuste vont dominer la scene internationale. Une grande différence
dans les paramétres culturels s’observe dans la conception du son qui a été adoptée dans chaque
pays au XIX°® si¢cle, et en particulier dans la seconde moitié. L’esthétique sonore défendue par
I'Allemagne a cette époque serait issue, semble-t-il, de la tradition que désigne Quantz comme
le principal représentant. Au moment ou les modeles de flite Boehm sont présentés en société,
les deux pays comptent deux défenseurs des valeurs de la tradition Quantz, Tulou en France et
Firsteanu en Allemagne, qui identifient la flite Boehm & la perte de ce qu'ils considerent
comme l'essence pure®?* de la flGite traversiére. Les raisons invoquées par ces deux défenseurs
pour justifier ce choix de fidélité a I'instrument de systeme simple sont avant tout des garants
de l'essence pure du son que produit I'instrument systéme simple ancien.

La différence avec le cas frangais se traduit dans lI'absence d'un jeune virtuose — incarnée
par la figure de Louis Dorus®® — qui parvient & défendre le modéle de Boehm dans les
institutions les plus importantes. En Allemagne, il n'existe pas de centre culturel unique, mais
un centre dans chaque région politiquement stratégique. Pour introduire un nouvel instrument
dans un centre culturel ou il n'y a pas de bastion culturel centralisé, il faut d’abord convaincre
I'individu de changer son esthétique sonore musicale individuelle. Alors seulement on peut
tenter de modifier I'esthétique sonore globale qui existe dans chaque communauté musicale. En
Allemagne, le poids de la tradition du son a agi comme une contre-force de résistance a tout
changement essentiel proposé par tout instrument. Le respect et I'acceptation d'une coexistence
qui se veut pacifique de la flite Boehm avec tout instrument réformé de systeme simple en
Allemagne semblent étre la marque de l'intelligence collective remarquable d'un peuple. En
outre, cette cohabitation est d'une importance capitale pour la sauvegarde du patrimoine d'une

321 | e virtuose francais interprétera, entre autres, le Concerto en Sol Majeur de W. A. Mozart avec I'orchestre du
Gewandhaus le 13 février 1890 (alors que Reinecke est encore chef d'orchestre), et les critiques lui dédieront des
phrases élogieuses telles que : « Taffanel sait produire un son merveilleusement délicieux dans toutes les octaves
avec une flate en cuivre, et a également recu de nombreux applaudissements et ovations ».

322 Comme le note Bailey, lorsque Schwedler a commencé sa carriére, presque tous les grands fl(tistes allemands
jouaient des instruments & systéme simple ; cependant, lorsqu'il a pris sa retraite de son poste au conservatoire de
Leipzig en 1932, I'négémonie de la flite Boehm était compleéte : tous les musiciens plus agés, sauf une poignée,
jouaient des flites Boehm.

323 Jon R. Bailey, op. cit., p. 49.

324 Dans son Historisch-kritische Untersuchung der Konstrukzion unserer jetzigen Fléte, 1838, Fiirstenau note que
I'nomogénéité de Boehm ne fait que transformer l'interprétation en monotonie, sa puissance — surtout dans le
registre médian — ne fait que bannir la douceur qui caractérisait jusqu'alors I'instrument.

325 Gréce a la figure de Louis Dorus, il accéde d'abord a I'Orchestre de I'Opéra de Paris, puis au Conservatoire de
Paris, ce qui suffit pour que la flite Boehm s'impose progressivement et presque naturellement — malgré ses
fervents détracteurs — dans les autres institutions parisiennes, puis dans le reste de la France.
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esthétique sonore héritée directement des virtuoses emblématiques du passé : elle favorise de
facto la renaissance du courant d'interprétation historique avec des instruments d'époque.
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1.2 L’héritage vocal dans I’apprentissage de fliite traversiére

Theobald Boehm inclut dans son ouvrage De la fabrication et des derniers
perfectionnements publié en 1848 un aphorisme qui pourrait passer inapercu dans
I'enchevétrement de justifications et d'explications de la méthode utilisée pour atteindre le degré
de perfection mécanique de son modele de flite de 1847 : « L’instrument, pour lartiste, est
comme la voix pour le chanteur, 1’organe qui transmet ses sentiments »°2°, Par cette affirmation,
Boehm se fait I'écho du concept de la vocalité — ou I'imitation vocale — que les fl(tistes tentent
d'atteindre depuis des temps immémoriaux, tant dans leurs compositions que dans leurs
interprétations. En incluant cette déclaration dans son ouvrage, Boehm entend associer cette
qualité vocale a l'instrument naissant, comme si I'exécution d'une ceuvre avec son instrument
devait étre qualifiée, de facto, de pleinement vocale. Cette réflexion se justifie par une volonté
d'évolution et de progres qui se traduit par un travail instrumental efficace visant I’excellence.

De ce fait, cette facture instrumentale tiendra compte d'une maxime partagée par
Boehm, selon laquelle « plus cet organe [lI'instrument de l'artiste ou la voix du chanteur] sera
parfait, plus le compositeur pourra, au cours de son écriture, s'abandonner au développement
de son ingéniosité »*7. Le contenu de ce précepte n'est pas le résultat de la clairvoyance de
Boehm, mais plut6t I'écho de I'expérience, de I'étude de la science et de son désir d'amélioration.
Pour Boehm, il était évident qu'un instrument imparfait ne pouvait offrir que des résultats
fragiles, et par conséquent le répertoire de la flite stagnait dans son développement. C'est
pourquoi la construction d’un nouvel instrument repose sur un principe qu'il ne cesse de repéter
tout au long de sa carriére : « Le flOtiste est avant tout obligé de chanter et de nuancer a toutes
les hauteurs, sans étre retenu par aucun passage »°2. Cela répond a un héritage vocal et tente
de résoudre les lacunes qui l'avaient jusqu'alors empéché de se réaliser pleinement.

Le désir de la flite a se rapprocher de la voix humaine n'est pas un phénomene
exclusivement romantique, bien au contraire. Si ce souhait d'imprégnation vocale de
I'instrument est particulierement remarquable au cours du X1X¢ siecle, Celletti met en évidence
ce qui est sans doute la premiére référence a la voix humaine comme modele de référence. Dans
I'Opera Intitulata Fontegara, traité de technique musicale écrit par Silvestro Ganassi a Venise
en 1535, la voix humaine est présentée comme un modele instrumental. Cette recommandation
intervient en méme temps que le développement de la virtuosité instrumentale dans I’Italie du
début du XVI® siécle ou les instrumentistes associent la voix humaine a un modele de
perfection®?® et dont ils peuvent s'inspirer sans limites. Cependant, c'est Johann Joachim Quantz
qui doit étre considéré comme le véritable précurseur de la vocalité avec — ou sur — la flite
traversiere. Sans son travail pédagogique, le répertoire instrumental dédié a la flite durant la
seconde moitié du XVIII® siécle et le premier tiers du XIX® siecle n'aurait pas suscité les
frustrations qui ont encouragé l'inventivité nécessaire a la naissance de I’instrument de 1847.
Bien que les differences matérielles soient évidentes, Quantz fait la constatation suivante :

326 Theobald Boehm, « De la fabrication », dans Claude Dorgueille, L Ecole frangaise de la fliite, p. 276 et sqq.
327 hid.

328 1hid.

329 Rodolfo Celletti, Histoire du bel canto [trad. de I’italien Héléne Pasquier], Paris, Fayard, 1987, p. 14.
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La structure de la Flite ressemble a I’4pre artére ; et la formation du son de la FlGte a beaucoup de rapport a
la formation du son a I’apre artére de I’homme. La voix humaine se forme en poussant I’air hors du poumon,
et par le mouvement du larynx. Ce sont les différentes attitudes des parties de la bouche, du palais, de
1épiglotte, des joues, des dents, des lévres, comme aussi du nez, qui font que le son est produit d’une maniére
différente, bien ou mal**°.

La certitude de Quantz s'estompe avec les progres de la discussion sur le mécanisme
vocal et les avancées scientifiques dans le domaine. Le rapport que Dutrochet présente a
I'Académie des Sciences dans sa séance du 19 avril 1841 sur I'étude de la voix humaine réalisée
par Manuel Garcia a été rédigé par Magendle, Savart et Dutrochet lui-méme. Ce rapport met en
évidence la possibilité de comparaison ou d'assimilation de I’appareil phonateur a un instrument
de musique. Publié dans La France Musicale du 25 avril 184133 une semaine seulement aprés
son dépdt, ce rapport dévoile non seulement la position de I'Académie des Sciences, sinon qu’il
révéle le désaccord entre les différents spécialistes impliqués dans le débat. Alors que la plupart
d'entre eux considerent que 1’organe vocal est comparable « au type d'instruments a vent dans
lesquels le son est produit par les vibrations de certains corps solides et élastiques », Savart n'est
pas du tout d'accord et affirme que le mécanisme de creation de la voix est comparable « a un
de ces instruments dont se servent les chasseurs pour imiter le chant de certains oiseaux,
instrument du type flGte, et dans lequel le son est engendre exclusivement par la vibration de
I'air sur les parois d'une cavité, ou qui se brise sur le tranchant d'un biseau ». Quoi qu'il en soit,
ce rapport adopte un ton prudent en annongant, au debut, que « la theorie de la formation et de
la variation des sons par I'organe vocal humain est loin d'étre compléte ».

Les doutes résultants de la comparaison de I'organe vocal a un instrument de musique
sont dissipés peu apres avec la publication de certains articles dans la presse. Le critique J.
Weber signe un texte dans le journal Le Temps, daté du 24 septembre 1872, dans lequel il vient
discréditer les anciennes croyances : « Il ne faut pas une grande connaissance de l'anatomie
pour comprendre que les cavités situées au-dessus du larynx, telles que la bouche et l'arriere-
bouche (pharynx) ne sauraient jouer le r6le d'un tube de fllte ou de trompette ». Bien que la
théorie d'une possible assimilation au fonctionnement de la flte traversiere soit séduisante,
Weber n'hésite pas a la discréditer dans la section « Critique musicale » ou il réagit a la théorie
du timbre de Helmholtz et a I'étude dans laquelle il examine la production de la voix humaine
et l'instrument auquel on peut la comparer. Weber est franc dans ses propos :

Il ne me parait pas possible de considérer les bords des lévres vocales comme agissant a la maniére d'un
biseau, la position des lévres étant tout autre par rapport au courant d'air que I'est celle du biseau d'un
flageolet, d'une flGte, d'un tuyau a bouche dans I'orgue ou d'un vulgaire sifflet332,

Malgré les accords et désaccords sur I'hypothése de la proximité de la voix humaine et de la
flite dans leurs fonctions de base, on ne peut ignorer ou nier I'existence d'une influence dans
les deux sens. La discussion persistante sur I'éventuelle similitude des deux disciplines doit

330 Johann Joachim Quantz, Essai d une méthode pour apprendre a jouer de la fliite traversiére, Berlin, C. F.
Voss, 1752, Chapitre 111, 81.

31 p, Richard, « Rapport de M. Dutrochet sur le Mémoire sur la voix humaine présenté a I’ Académie de Sciences
par M. Garcia », La France Musicale, 25 avril 1841.

332 3, Weber, « Critique Musicale », Le Temps, 24 septembre 1872.
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tenir compte du fait que, jusqu'a ce moment, aucune étude anatomique n'avait été en mesure
d'apporter une réponse scientifique.

Ainsi, le seul moyen existant pour determiner ce type de connexion était les
connaissances accumulées par les experts et associées aux conclusions tirées aprés des périodes
d'observation. L'ceuvre de J. J. Quantz est I'un des exemples les plus paradigmatiques de cette
spécialisation dans le domaine, et demeure un pilier fondamental pour I'étude de I’ interprétation
avec la flite au XVII1° siécle. Son essai est crucial pour déterminer une veéritable et légitime
tradition vocale de la flGte traversiére depuis l'origine de la musique tonale, Quantz n'hésitant
pas a affirmer a plusieurs reprises I'importance de I'observation lyrique dans I'apprentissage de
la flite traversiere. Dans une telle ferveur de vocalité, il est paradoxal de relever un
avertissement précoce dans lequel le maitre flitiste considére que 1’organe vocal, bien que
digne d’imitation, n'est pas exempt de défauts ou de mauvaises habitudes et exhorte les ¢leves
a la prudence car « la bouche et ses diverses parties peuvent aussi affecter le son de plusieurs
maniéres »*%. D’aprés Quantz, ces défauts de la voix humaine ne sont pas vraiment
handicapants, puisqu'avec une bonne anticipation et un travail de la part de lI'instrumentiste, ils
peuvent étre évités.

Gréace aux témoignages écrits qui parviennent a échapper aux vicissitudes du temps et
aux etudes spécialisées sur le sujet, il est possible d’établir des subdivisions dans I'analyse de
la recherche de I'imitation de la voix humaine. Ainsi, l'analyse de la prétention d’identité des
de la flite et le chant, des renvois vers le domaine lyrique par les maitres flQtistes, et
I'identification des points communs dans ces deux disciplines, va permettre d'observer l'impact
de la voix lyrique sur la flite traversiere en France au XIX® siécle. Il est d’autre part aussi
nécessaire d’étudier l'usage qui en est fait dans les méthodes d'enseignement de la fldte
traversiere publiées en France a cette époque-la. L'étude de I'impact de ces rapprochements
vocaux chez les articles publiés dans la presse au XIX® siécle en France va offrir un apercu de
la perméabilité ou de I'imperméabilité que le chant lyrique et le bel canto ont eues sur la scéne
musicale dans la France romantique.

1.2.1 Le traitement vocal de la flQte traversiére dans la littérature spécialisée

« L'instrument [...] doit avoir le son qui ressemble & la voix humaine »*3* : c’est ’une
des affirmations de Quantz dans son Essai d'une méthode pour apprendre a jouer de la flite
traversiére publié en 1752 qui officialise la ressemblance humaine du son de la flte traversiére.
Si cette affirmation suscite aujourd'hui une multiplicité de réactions, ce précepte a régi le
quotidien des flltistes francais du XIX® siécle. C'est par cette discréete affirmation que Quantz
officialise 1’association de la sonorité d'un instrument aux traits humains : il lui confere le
caractére vocal. Dorénavant, le traitement que 1’on fait de I'instrument se base sur une flite
traversiere qui capable de parler, de dialoguer et méme de chanter. La recherche de I'imitation

333 Joahnn J. Quantz, Chapitre 111, 82.
3341d., 84.

81



de la voix humaine via le son de la flite traversiere — au moins dans ce qui a €té considére
comme la « bonne interprétation » — semble étre une constante chez Quantz, qui grace a son
traité d'interprétation a formé des générations entiéres de flitistes d’occident. Selon Ardal
Powell, c'est grace au travail de Mary Oleskiewicz qu'il est possible aujourd’hui d'observer et
d'analyser la période de formation du maitre fl(itiste. Des conclusions aussi révélatrices que
« les idéaux de la sonorité de la flite étroitement liés au style vocal italien, conséquence de
I'influence des chanteurs entendus a Dresde »*® ont un caractére essentiel. C'est par ailleurs
grace a cette influence lyrique que le maitre lui-méme trouve la maniére appropriée de travailler
son instrument. D’apreés lui, il est nécessaire de s’inspirer de I'élasticité que le style virtuose
italien exige en vue d’obtenir une meilleure exécution :

On a dit, que les Octaves ne doivent pas étre effectuées sur la Fllte par la force ou le redoublement du
vent, mais en avancant le menton et les levres ; et I’on voit que la Fliite a encore dans cette occasion
quelque ressemblance avec la voix humaine33.

Ne se contentant pas d'une simple suspicion — ou d'une simple inspiration — de la similitude
vocale, Quantz met en avant la proximité des phénomenes physiologiques lors de l'exécution
des deux disciplines, justifiant de facto ce prétendu caractére vocal de I'instrument :

En général la Fllte ressemble aussi a la voix humaine en ce que comme en chantant des tons montants ou
descendants, I’ouverture de I’apre artére se comprime ou é€largit en proportion des intervalles, de méme
aussi en jouant des tons montants, le trou de I’embouchure devient aussi plus étroit [...] et en jouant des
tons descendants il s’élargit. Car sans ces mouvements les tons hauts deviennent trop forts et les bas trop
faibles, et les Octaves ne s’accordent pas®’.

Malgré la force de ses intentions, il semblerait que le phénoméne physiologique que
Quantz signale comme étant commun aux deux disciplines — donc, également vocal — répond
plutdét a un phénomeéne physique déja anticipé dans la théorie des divisions du monocorde
attribué a Pythagore. Les inexactitudes que le maitre fldtiste poursuivant une réflexion
personnelle raisonnée releve dans son traité, répondent a la nécessité d’une justification,
inaccessible pour l'instant d'un point de vue scientifique. Ces inexactitudes peuvent, certes, étre
aléatoires et jeter le discrédit sur son travail, mais son ceuvre doit étre interprétée avec la
perspective qu'offre la contextualisation historique ou elle a été écrite. De plus, l'importance
capitale de ce traité pour linterprétation musicale d'une période qui ne possede pas de
témoignages sonores ne fait aucun doute.

Compte tenu de I’importante avancée de nos jours en matiere technologique, de telles
intentions pourraient étre considérées comme paradoxales et anachroniques. En revanche, cet
anachronisme est toujours présent dans 1’apprentissage actuel de la flite : « les chanteurs, nos
modéles »** & laquelle souscrit Michel Debost dans son recueil La Flite. Cependant, sans
entrer dans le cadre scientifique d’une hypothétique ressemblance physique entre un flitiste et
un chanteur, on peut proposer une analyse a partir du contexte individuel. De ce fait, chaque

335 Ardal Powell, The flute, New Haven, Yale University Press, 2002, p. 97.
336 Johann J. Quantz, Chapitre 111, §17.

%71d., 818.

338 Michel Debost, Une simple fliite..., Paris, Van de Velde, 1996, p. 251.
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interpreéte doit forger sa technique instrumentale associée a son interprétation individuelle basée
sur un savoir-faire d'héritage commun. A cet effet, les chanteurs jouissent d'un don vocal naturel
— ce qui n'implique pas l'absence d’un travail individuel — assumé comme un modele que tout
instrumentiste se doit d’atteindre. Si les références de cette imitation sont nombreuses en France
au X1X¢® siécle, les propos de Michel Debost ne font que confirmer la continuité du phénomeéne,
sous forme de patrimoine musical, durant le XX® siecle. Par ailleurs, Marcel Moyse contribue
également au maintien de cette tradition vocale de la flite. Dans un entretien accordé a Edward
Blakeman le 28 ao(t 1983, il affirme que « c'est avec Taffanel qu'il avait appris a chanter avec
la flite »*%°. 11 va jusqu’a le qualifier de chanteur dans 1’épilogue que Moyse lui-méme dédit a
Taffanel : « sa flite était comme un second lui-méme, elle lui appartenait de la méme fagon que
les cordes vocales appartiennent a un chanteur »34°,

Camille Saint-Saéns, qui éprouve une immense admiration tant pour l'interprete que
pour I'hnomme aux qualités exceptionnelles qu'est Paul Taffanel, lui confie la création de sa
Romance pour flGte et piano. Aprés un concert ou Taffanel interpréte l'ceuvre de Saint-Saéns,
la critique du Journal de Monaco du 5 mars 1876 fait une comparaison remarquable dans
laquelle, reconnaissant son enchantement, il compare le son de Taffanel a la voix humaine, pas
n'importe laquelle, mais celle de la célébre soprano Adelina Patti**t. Un compliment peu
étonnant puisque, comme l'affirmait I'un de ses derniers éleves au Conservatoire, Louis Fleury,
son admiration pour le chant lyrique était telle que le meilleur compliment que Taffanel pouvait
recevoir aprés un concert était celui « d'avoir chanté avec une belle voix »**2. De ce fait, il n'est
donc pas surprenant qu'un tel héritage vocal avec I'instrument ait perduré jusqu'a aujourd'hui.
Par ailleurs, et comme se font I’écho maints témoignages d’époque, il semblerait que
I'engagement des interprétes et des professeurs était d’une telle force, qu’une option différente
était inenvisageable. De plus, le concept du chant avec la flite doit également étre considéré
comme un idéal de beauté qui se transmet de maitre a éléve, de génération en génération.

Cette tradition de vocalité avec l'instrument ne se limite pas a prendre en considération
certains préceptes du traité d’interprétation de Quantz. Le soin particulier que Taffanel réserve
a la vocalité instrumentale semble étre constant chez les flatistes du X1X® siecle. De nombreux
témoignages font référence a la vocalité comme une nécessité lors de l'interprétation avec la
flate, sans une mise en distinction du mécanisme de I’instrument. La méthode officielle de flite
du Conservatoire de Paris congcue par Antoine Hugot et Johann Georg Wunderlich et publiée
en 180433, prévoit une partie intitulée « Des agréments du chant » — dans laquelle sont
travaillés les ornements propres au chant lyrique. lls font méme allusion a la qualité vocale
lyrique pour ne pas tomber dans une interprétation inadaptée ou de mauvais golt dans les
passages d'un mouvement Allegro : « les traits doivent toujours étre hardis et déterminés ; mais

339 Edward Blakeman (2011), op. cit., p. 286.

340 |bid.

341 « Les Concerts a Monaco », Le Ménestrel, 5 mars 1876.

342 Edward Blakeman (2011), op. cit., p. 295.

343 Antoine Hugot et Johann Georg Wunderlich, Méthode de flGite du Conservatoire par M.M. Hugot et Wunderlich
membres du Conservatoire adoptée pour servir a I'étude dans cet établissement, Paris, Imprimerie du
Conservatoire, 1804.
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chantés et phrasés pour en éviter I’aridité et la monotonie »**4. Ce travail d'ornementation
propre au chant lyrique — « Agréments de chant » — n'est pas une pratique marginale. Elle se
retrouve également dans les différents manuels que Louis Drouet et Henri Altés ont publiés
durant leurs périodes d'activite faisant référence a la tradition lyrique de la flQte traversiere en
France. Ce dernier affiche un travail spécifique autour le chant®®, et la méthode de Drouet
limite son utilisation : « N'utilisez jamais ces broderies, qui sont appelées ornements pour le
chant, dans la musique de Haydn, Mozart, van Beethoven et d'autres compositeurs de ce
calibre »%4,

Dans le méme ordre d'idées, les méthodes de flite d'Antoine-Tranquille Berbiguier3*’
comprenaient une série de Legons Chantantes « composées expressément dans un style simple,
mais ou nous avons fait en sorte, de présenter I'éléve de certaines tournures mélodiques, d’un
rythme facile, et trés propre a développer ses facultés musicales, si toutefois il posséde le feu
sacré »**8, La méthode de fliite publiée par Victor Coche3*® en 1839 poursuivra cette défense
de la vocalité, mais de maniere moins engagée, en faisant allusion au travail a effectuer sur
I'instrument pour obtenir « une voix de bonne qualité » :

Le timbre est la qualité sonore d'un instrument. [...] Chacun a un organe qui lui est propre dans le langage
[...]. Mais comme les sons de la voix parlée et les sons musicaux ne peuvent pas étre restreints dans la
limite des moyens naturels de chaque individu ; il faut donc qu’il [le flatiste] étudie pour obtenir une belle
diction ou une bonne qualité de son®°,

Il n'est en effet pas rare de trouver de telles références en France au XI1X¢ siécle, dans lesquelles
le son de la fl(ite traversiere est associé a celui de la voix humaine. Jean-Louis Tulou, soliste
dans l'orchestre de I'Opéra de Paris et professeur de flite au Conservatoire de Paris, était le
principal flQtiste virtuose francais de la premiére moitié du XIX® siecle. 1l défend cette
ressemblance entre les deux sons avec un zéle particulier et n'hésite pas a la certifier dans sa
méthode. Ses propos garantissent la transmission d'une tradition ancienne a laquelle il croyait
sans réserve : « Qu'est-ce qu'un beau son a la flate ? C'est le son qui se rapproche le plus de la
voix humaine »***, C'est, comme le dit Tellier, ce qui permet a Tulou de se placer au centre de
« la tradition dans laquelle I'instrument de musique et la voix humaine se confondent »*°2, Et,
comme le dit la presse de I'époque, il s'impose comme le « chanteur » inégalé de la flte :

344 Antoine Hugot et Johann Wunderlich, op. cit., p. 26.

345 Henri Altes, Méthode Compléte pour flGte, Paris, Millereau, 1880, p. 136 : « Du chant et des agréments du
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346 |ouis Drouet, Méthode pour la flite, Paris, I. Pleyel, s.d., p. 65.

347 Avant la demande d’ouverture de la classe de flite Boehm par Victor Coche, Berbiguier avait également
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S'il est possible de faire avec la fliite plus de tours de force que n'en offre la fliite de Tulou, il n'est pas
possible de chanter avec plus de charme, de donner plus de grace aux difficultés [...] d'étre un fl{tiste plus
parfait3s3,

La puissance de chant dans son interprétation était telle que la méme presse qui, dans la
premiére moitié du XIX® siécle, le couronnait comme un chanteur exceptionnel soulignait
également la supériorité du maitre flQtiste par rapport au chanteur qu'il devait accompagner sur
son instrument :

Dans la ritournelle de cet air, Tulou a ravi ce méme auditoire par un trait de flite de peu d'importance ;
c'était ainsi qu'il fallait chanter. L'instrumentiste venait de donner a la cantatrice la meilleure legon qu'elle
pdt recevoirs®,

Tulou était donc pleinement conscient de la puissance de son interprétation, des qualités
incontestablement proches de celles du discours lyrique d'un chanteur. Il n'hésitait pas a mettre
en avant cette qualité pour freiner ’avancee du nouveau modeéle de flGte de son rival allemand,
Theobald Boehm. En sublimant le caractére vocal des interprétations de Tulou, Pontécoulant
va jusqu’a insinuer I’exclusivité de 1’association de la qualité vocale a la fllte de systéme
ancien. En reprochant la flite de Boehm « d'étre inégale et d'avoir une voix factice qui ne
satisfait par l'oreille et qui ne vas pas a I'ame »*%, il la réduit a la catégorie de simple instrument
de musique. Il va méme anticiper les conséquences sans doute desastreuses pour l'interpréte en
cas d'adoption de l'instrument de Boehm : « Mais telle heureuse que soit l'organisation d'un
artiste, cette flite lui refusera toujours les moyens de faire éprouver ces émotions douces et
vibrantes qu'on peut produire qu’avec la flite ancienne »%%,

La double notoriété que les modeles de flites de Boehm ont acquise a leurs debuts en
France leur assurera une certaine publicité, et il faut noter que cela n'a pas toujours été une
fatalité. Au contraire, la nouveauté de I'instrument associée a un conflit de propriété garantirait
une popularité complémentaire a lI'interpréte qui ose le défendre publiqguement en concert. Louis
Dorus est l'un des trois flQtistes parisiens de renom qui ont défendu le répertoire de la flite
traversiere avec I'instrument de Boehm, prénant toujours les qualités exceptionnelles du nouvel
instrument. Si Tulou est connu et acclamé par la presse comme un chanteur exceptionnel avec
sa fllte, Louis Dorus ne recoit pas moins de compliments. Seulement peu plus tard, La France
Musicale consacre le méme éloge a Louis Dorus, qui « a chanté d'une maniére parfaite »**’,
éloge jusqu'alors réservé au maitre Tulou, et deux ans aprés, Le Ménestrel s’enthousiasme
autant apres un concert a la salle Herz : « Dorus qui chante si admirablement bien sur sa flQte,
a provoqué d’enthousiastes bravos »®®8, Il se voit méme sacré comme «sans doute
I'instrumentiste le plus parfait de son temps »**° dans un article ou il est paradoxalement décrit
comme un « chanteur » qui n'a pas besoin de recourir a des artifices lyriques :

353 « Nouvelles de Paris », Revue musicale, 1829, p. 178.
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Chez lui, rien n'est sacrifié a I'effet : point de fades glissades dont les violonistes abusent ; point de ces
vibrations factices que les pianistes s'efforcent de faire subir a l'ivoire de leur touches ; puis de ces
terminaisons de phrases a I'ltalienne, escortées de ce petit hoquet a la mode qui vous donne un air
sentimental auquel I'dme ne participe en rien, toutes ces choses recues et adoptées par le mauvais godt du
jour : Dorus fuit tous ces petits moyens qu'il trouve indignes de lui [...] et met a tout ce qu'il chante ce
cachet artistique plein de distinction®®°,

Pour contrecarrer ce qui a été affirmé jusqu'a présent par les défenseurs de la fllte de Tulou
ancien systéme, le méme article réserve des éloges a un nouvel instrument digne d'attention.
Des louanges tout aussi importantes sont réservées au virtuose qui en joue et qui le porte a son
plus haut niveau :

Vous parlerai-je de la qualité de son et de la justesse de I'exécution ? Boehm, dit-on, inventa ces deux
qualités par ses nouvelles fl(tes, il est douteux que Boehm ait jamais révé une perfection semblable a
celle que Dorus réalise avec tant de puissance®:.

Cette prise de pouvoir vocal sur I'instrument est mentionnée également dans l'article que
la Revue et Gazette musicale de Paris a consacre a Dorus aprés un concert a la Salle Herz. Si
la virtuosité du fltiste était déja évidente auparavant, c'est desormais le lyrisme de Dorus qui
est comparé a celui de sa sceur, la célébre soprano Julie Dorus-Gras, en compagnie de laquelle
on I'a souvent vu en concert.

Quelle gréce, pureté, équilibre et délicatesse d'exécution ! Enfin, on ne saurait mieux caractériser ce
délicieux musicien que de dire qu'il chante comme sa sceur sur son instrument, c'est-a-dire qu'il allie le
sentiment musical le plus exquis au style le plus pur®®?,

L'article mentionne le style pur de I’interpréte comme un de ses qualités essentielles
dont la presse le fera bénéficier tout au long de sa carriere. Cette qualité se traduit donc par
I'absence de la nécessité de recourir a des acrobaties techniques ou a des artifices ornementaux
typiques du bel canto. L’absence de fondement pyrotechnique sera l'un des facteurs
déterminants, a l'aube de la seconde moitié du XIX® siécle, dans la classification d'un style
musical comme raffiné ou a contrario de godt douteux. Dans ce sens, I'étude de Michele Tellier
affirme que Tulou fut le principal héritier du bel canto italien a la flQte traversiére, faisant un
usage intensif d'acrobaties techniques qui éblouissaient systématiqguement son public. Mais, le
maitre fl(tiste aurait réussi a combiner les deux concepts, a priori contraires, de la virtuosité
instrumentale avec I’expressivité d’une courbe mélodique, parvenant a imprimer une esthétique
musicale élégante et lyrique :

[Tulou] ayant expérimenté au début de sa carriére une écriture violonistique & la Viotti pour la fl(te, il
écrira plus tard pour son instrument un bel canto dans lequel la courbe mélodique et la virtuosité des
passages assimilent la lecon des Italiens®63.

360 pid.

361 hid.

362 Revue et Gazette musicale de Paris, 24 mars 1844,
363 Michelle Tellier, op. cit., p. 151.
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Malgré la manifestation exacerbée de la technique de l'instrument dans l'ceuvre pour
flate traversiére de Tulou, une section de la presse de I'époque est en désaccord au sujet de ces
dernieres réflexions. L'une des chroniques publiées dans la Revue Musicale en 1829, loue le
risque de l'absence dartifice ornemental et la puissance surprenante d'un discours musical
dépourvu de tels artifices : « Tulou est le premier qui se soit avisé qu'un chant simple, exécuté
sans autres ornements que les inflexions du son, était un moyen puissant d'effet »%4. Quoi qu'il
en soit, l'usage de la virtuosité instrumentale chez Tulou, tel qu'il apparait dans la presse de
I'époque, semble étre supérieur a celui de Dorus qui, au contraire, fait preuve d'une sobriété
instrumentale — reflet fidele de sa personnalité pour le moins humble — et d'une maitrise
instrumentale discréte.

Christopher Welch se fait 1’écho dans son étude®® des éloges que Fétis réserve dans
l'article nécrologique publié dans le journal londonien Musical Standard a I'occasion de la mort
de Boehm : « Il semble que Boehm se distingue aussi par sa belle fagcon de chanter I'Adagio, et
par la verve de son jeu dans les difficultés ». Cette association du chant lyrique et de la virtuosité
de la flGte traversiére est a nouveau reprise, comme s'il était vraiment important de valoriser les
nouvelles qualités instrumentales. Comme Hamilton®%® note également, Boehm désapprouvait
ouvertement le style de chant wagnérien qui, a son avis, loin de profiter a la tradition lyrique,
finirait par détruire « les concepts musicaux propres a I'école lyrique italienne »%7. Ainsi,
Boehm n'aura de cesse daffirmer que «tout flGtiste doit apprendre a chanter avec son
instrument »*%® mais — conformément & cet écho anti-wagnérien — plutét a la maniére des
Italiens, « afin de se former a l'art du bel canto, Boehm prend des cours de chant dans sa
jeunesse sous la direction d'un excellent chanteur italien »¢°,

Cette vocalité instrumentale était si présente dans la vie quotidienne de Boehm que
I'évidence de «chanter avec l'instrument » paraissait devenir la priorité de tout flQtiste
interprete. Selon lui, « le son de la flGte devrait idéalement ressembler avant tout a la qualité du
son vocal, et le flGtiste devrait exprimer ses pensées aussi clairement que s'il chantait un
texte »*7°, Par ailleurs, l'une des raisons pour lesquelles Boehm exige de chanter avec
I'instrument est de conférer la plus grande clarté possible au discours musical avec la flOte,
métamorphosant les chanteurs en spécialistes de la communication musicale grace a la clarté
de leur diction. Il n'est donc pas surprenant que la construction du nouvel instrument devait
également apporter une réponse a un probléme fondamental de la vie quotidienne du maitre
d'ceuvre. Grace a une sonorité puissante et a la liberté mécanique du nouvel instrument, I'égalité
souhaitée entre les possibilités techniques de la voix humaine et le son de la flite traversiére est

364 « Chronique », Revue Musicale, 1829.

365 Christopher Welch, History of the Boehm flute exemplifying its orign by progressive stage, London, Rudall and
Carte and Co, 1883, Préface.

366 Amy S. Hamilton, op. cit., p. 372.

367 Christopher Welch, op. cit., p. 278.

368 Karl Ventzke et Dietrich Hilkenbach, Boehm-Instrumente Boehm Woodwinds, Frankfurt aim Main, Verlag dans
Musikinstrument, 1982, p. 64.

369 Ibid.

370 Amy S. Hamilton, op. cit., p. 372.
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enfin possible. Désormais, le chant de la flite n'est plus seulement proche de la voix humaine,
mais il est enfin égal dans ses possibilités.

En concevant un nouvel instrument, Boehm a offert une liberté de moyens aux
compositeurs avides d'exploration et de création musicale, repoussant les limites de la facture
instrumentale de I'époque. Pour Hayes, l'air de colorature « Charmant oiseau » de La Perle du
Brésil de Félicien David est un témoignage exceptionnel de la vocalité que I'on peut obtenir
grace a la nouvelle flite de Boehm. Un air qui, dans le dialogue entre flOte et soprano, refléte
sans aucun doute l'influence de I'art lyrique d'origine italienne et ou I’air propose deux discours
musicaux dialogués a interpréter par deux instruments vocaux :

La partie de flite est techniquement exigeante dans I'exécution de doubles croches, d'arpéges, de trilles
et d'effets de trente secondes. Elle refléte sans doute I'introduction de la fliite Boehm dans I'orchestre, qui
aurait permis I'exécution d'une partie instrumentale aussi exposée et difficile. La piece reflete également
I'influence de I'écriture vocale italienne, qui mettait I'accent sur I'attribution de la ligne mélodique a la
partie vocale, avec un accompagnement minimal dans l'orchestre, et parfois avec un instrument comme
obbligato’™?.

D’apres Toff, « la flite présentait plusieurs caractéristiques du tempérament romantique : sa
capacité a nuancer et sa similitude avec la voix humaine, ce qui en faisait un instrument de
prédilection dans un environnement plus propice a I'émotion qu'a la raison »*"2, Cette
prédilection est sans doute aidée par un contexte socioculturel que, comme I'affirme Wild, est
disposeé a « faire converger, par une gradation habile, toutes les ressources de l'art vocal et
instrumental »%”. Par ailleurs, reprenant certains propos attribués a Scudo, Reynaldo Hahn
trouve naturel que tout art intelligent cherche a s'associer au représentant incontesté de
I'expression la plus sincere et la plus proche des sentiments, la voix humaine :

Quand il s'agit de chanter, rien ne vaut I'exemple. Scudo, qui a écrit tant de bétises et tant de vérités, a
raison quand il dit : « Le chant est un art d'imitation qui vit d'exemples et de bons modeéles. S'il est une
chose au monde qui ne peut étre apprise sans les conseils d'un maitre, c'est bien I'art d'exprimer les
sentiments du coeur a travers les savantes modulations de la voix humaine »*74,

Dans ce contexte, Paul Taffanel est ’'ambassadeur francais le plus notable de la vocalité
de, ou avec, la flite de Theobald Boehm. C'est par ailleurs ce que confirme une critique parue
dans un journal de Pétersbourg un concert donné lors de sa tournée en 1887 : « Le plus grand
succes revient a M. Taffanel, qui chante sur sa flite métallique avec un sentiment et une douceur
de son incomparables »*"°. Aucun témoignage ne pouvait mieux décrire I'esprit du maitre des
maitres, admirateur inconditionnel des chanteurs lyriques, dont il s'inspire constamment pour
rechercher de nouveaux timbres sonores avec sa flate. Si le chant lyrique a été une référence
permanente dans la recherche de I'idéal sonore des flatistes, Taffanel puise I'idéal sonore chez
une chanteuse lyrique spécifique, Adelina Patti. Taffanel a saisi en Patti « l'identification

371 Susan N. Hayes, op. cit., p. 339.

372 Nancy Toff, op. cit., p. 238.

373 Nicole Wild, « Le spectacle lyrique au temps du Grand Opéra » dans Joseph-Marc Bailbé et al., La musique en
France a I'époque romantique : 1830-1870, Paris, Flammarion, 1991, p. 32.

374 Reynaldo Hahn, L Oreille au guet, Paris, Gallimard, 1937, p. 180.

%75 Journal de Saint-Pétesbourg, repris dans Le Ménestrel, 8 mai 1887, p. 182.
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fondamentale de la flite traversiére avec le timbre et I'émission de la voix »*’®, comme si gréce
a l'inspiration du talent de la diva, il avait enfin découvert son prototype du timbre. Un timbre
sonore d'héritage vocal indiscutablement italien, car on ne peut ignorer la prolifération des airs
belcantistes d'oiseaux chanteurs avec une partie de fllte obligée, en réponse a sa notable
popularité dans certains des salons parisiens.

Edward Blakeman va au-dela de la simple admiration, aussi intense soit-elle, et il laisse
entrevoir son origine dans la collaboration des deux artistes lors d’un concert au Havre le 27
ao(t 1864, en compagnie de son professeur Louis Dorus. 1l semble que I'air pour deux fldtes et
soprano, « C'est bien l'air que chaque matin », que Meyerbeer a écrit pour son opéra L'Etoile
du Nord, soit le prétexte idéal pour réunir deux stars de la scéne lyrique, Patti et Dorus, I'€léve
surdoué Taffanel complétant cette distribution exceptionnelle. Dans l'air de Meyerbeer, un
véritable dialogue en style d'imitation s'établit entre les flites solo et la chanteuse soprano. Dans
un premier temps apparait la volonté de prolonger la collaboration dans le méme dialogue fugué
des deux fldtes, parallelement a un nouveau discours de la chanteuse. Enfin, ce dialogue
s’établit dans un discours des trois solistes avant la participation de l'orchestre avec une
tapisserie harmonique qui sert de prélude a leur participation finale avec le cheeur. Cet air
représente la collaboration de trois chanteurs a voix égales avec l'accompagnement de
l'orchestre et du cheeur.

Dans un tel contexte, il n'est pas surprenant de trouver un Taffanel sacré peu apres
comme le maitre incontesté de la flite traversiére et I’'un ardent défenseur de la flite comme
« instrument de chant et de virtuosité »*’". C’est avec cette flite, comme Blakeman le signale,
qu’il est possible de « dire beaucoup plus qu'une simple mélodie ou une rafale de notes sur un
accompagnement d'accords de piano ne peut prétendre »*’8, Malgré son héritage vocal italien,
le contexte socioculturel du dernier tiers du XIX°®siecle en France incite Taffanel a commencer
a rejeter la futilité associée a la virtuosité issue du bel canto. Il semble méme avoir affirmé
qu'un équilibre était nécessaire entre les deux extrémes qui luttaient et défendaient des
esthétiques opposees a I'époque, et en méme temps — puisqu'il disposait enfin d'un instrument
capable de s'attaquer aux acrobaties techniques jusqu'alors réservées a un petit nombre — et il
était pleinement convaincu de ne pas vouloir tomber dans le piege de linterprétation
permanente des « bagatelles de salon »37°.

Becker relate dans son étude « Trash Music » que la presse italienne du XIX® siécle
avait I'nabitude de louer ses virtuoses avec des personnifications de la voix humaine, élevant
cette derniére au rang de modele de perfection a imiter. En France, la presse spécialisée a
également I'nabitude de décrire ses virtuoses comme des chanteurs avec leurs instruments ; par
ailleurs, la figure de Taffanel inspirera des passions absolument comparables a celles des
grandes divas de I'époque. Mais, rappelons que seulement quelques années auparavant, la gorge
trés puissante d'Adelina Patti avait été comparée a la virtuosité spectaculaire dont on pouvait

376 Edward Blakeman (2011), op. cit., p. 54-55.
377 Edward Blakeman (2011), op. cit., p. 169.
378 1hid.

379 1hid.
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faire preuve sur la flGte traversiere. Cet instrument de virtuosité naissante que Louis Dorus
exhibait déja et auquel, selon toute vraisemblance, la fllte de l'article fait référence :

Le Théatre-Italien est également sur la bonne voie et remplit pompeusement son programme. [...] Nous
voulons parler de I'Elisir d'amore [...] et de Mme Patti, dont la gorge de cristal semble défier la flGte la
mieux jouée3e,

De I'étude dans la presse de cette identité de la flite et de la voix humaine, il ressort que
les témoignages trouvés dans la France du XI1X°® siécle, comme nous l'avons déja mentionné,
dépassent la simple association de concepts et renvoient trés souvent l'identité de l'interpréte a
celle de la voix humaine. Le choix de ces interprétes a vocalité apparente ne se limite pas aux
maitres cités plus haut, a savoir, Quantz, Tulou, Dorus, Boehm et Taffanel. La tradition vocale
italienne, présente également dans les manuels de flate, rendra également hommage et offrira
des références dans la presse au chant avec la flGte a des artistes tels que : Adrien de Vroye a
qui La Gazette des Eaux attribue la capacité de chanter avec la plus grande douceur®?, Henri
Altés loué par Le Ménestrel®®2 pour ses gorgieri lyriques dans son « Chant du Rossignol », Jean
Remusat flatiste frangais expatrié acclamé par L'Opinion nationale comme le meilleur des
chanteurs avec sa flite®®3, Giuseppe Gariboldi fliitiste et compositeur italien basé a Paris et
considéré par Le Ménestrel comme un fldtiste au chant large®®*, Auguste Cantié qui selon Le
Ménestrel chante avec une grande expressivité3®, Brossa qui, malgré son jeune age, chante
selon L'Europe artiste avec une grace merveilleuse®®, ou enfin Alexandre Dufau a qui le
journal L'Eventail, se fondant sur un article de la Revue et Gazette des Theatres, attribue une

380 « Petite chronique », L’ Union des Arts, 6 de février de 1864.

31 R, H., « Courrier », Gazette des eaux, 7 janvier 1864 : « Un fl(tiste distingué, M. De Vroye, a joué un adagio,
avec accompagnement de quatuor, de Mozart, et une introduction et des variations sur Le Carnaval de Venise,
avec accompagnement d'orchestre, de Mersmann [sic]. Nous connaissions la réputation de cet artiste et avons pu
apprécier a quel point il le mérite. 1l nous semble impossible d'avoir un sentiment plus pur d'exécution, de
délicatesse de style et de faire des sons plus purs et plus corrects. Le rythme est toujours exquisément correct et
son doux chant produit une réverie indescriptible sur les sens. M. de Vroye a remporté un triomphe colossal et un
rappel unanime du public ».

382 E. Viel, « Société des concerts du Conservatoire », Le Ménestrel, 3 février 1862 : « On a fort applaudi le solo
de flite composé et exécuté par M. Altés ; cela s'appelle : Les Chants du rossignol, et je n'ai pas besoin d'ajouter
que l'artiste ne s'y fait point faute de coups de gosier et de roucoulades ».

383 Alexis Azevedo, L'Opinion nationale, 11 avril 1860 : « Nous avons eu la bonne fortune d'entendre M. Rémusat,
I'ancien soliste de I'Opéra-Comique, a son dernier passage a Paris. C'est un merveilleux flQtiste, auquel nul autre
ne peut étre comparé ; ou, pour mieux dire, ce n'est pas un flGtiste du tout, car, des qu'il joue, flate et fldtiste
disparaissent pour faire place a la plus belle voix, au meilleur chanteur qu'il soit possible d'imaginer. [...] Lorsque
le virtuose, pour obéir aux fatalités de son état, aborde les difficultés du mécanisme, dont il se joue d'ailleurs avec
la plus parfaite désinvolture, on est tenté de s'écrier : "Chantez encore, et laissez toutes ces flGtailleries a ceux qui
ne savent pas chanter comme vous !" ».

384 « Nouvelles et annonces », Le Ménestrel, 4 mai 1862 : « Le concert donné mercredi par Mlle Nelly-Cocquereau
a tenu tout ce qu'il promettait. [...] M. Gariboldi, le flGtiste aux chants larges et bien accentués [...] ont partagé le
succes de la bénéficiaire ».

385 A. M., « Nouvelles diverses », Le Ménestrel, 9 mars 1879 : « Au Chatelet, dimanche dernier, public nombreux
et empressé [...]. Dans le poétique et mystérieux in reméde d'Orphée de Gluck, on a surtout vivement applaudi le
solo de flOte trés-expressivement chanté par M. Cantié ».

38 Frontignac, « Province », L'Europe artiste, 6 janvier 1884 : « M. Brossa, quoique jeune encore, a pris rang
depuis longtemps parmi les maitres flGtiste de notre époque ; il a un incontestable talent et sa science est
incomparable. A travers le mille et une variation de sa fantaisie, I'artiste, toujours maitre de son instrument, chante
avec une grace merveilleuse. Dans le morceau qu'il a exécuté mardi soir, les difficultées passainetn inapercues,
tant elles influaient peu sur son jeu magistral ; sa fl(te détachait les notes avec une pureté inaltérable. Le public
transporté, a fait & M. Brossa une triomphale ovation ».
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maniére exceptionnelle de faire parler son instrument®’. 1l semblerait que, finalement, chanter
avec la flQte est le meilleur compliment qu'un flOtiste puisse recevoir aprés une représentation
publique en France au cours du XIX® siécle.

L'association du son de la flite traversiére avec celui de la voix humaine n'est pas un
phénomene isolé ou attribuable a une période spécifique, elle a le pouvoir d'influencer le jeu de
I'instrument et méme son apprentissage. S'il a été démontré que l'association des deux sons
répond a un désir d'amélioration musicale permanente, il a été suffisamment prouvé que ce desir
répond également a un souhait d'alignement modal. L hégémonie du genre lyrique depuis ses
débuts a permis d'élever la voix humaine au rang de la perfection — auquel tout instrument de
musique aspire — favorisant la naissance de ce phénomene de vocalité instrumentale.
L’utilisation de la métaphore du chant du flatiste par la presse francaise du XIX° siecle est pour
le moins fréquente, et méme récurrente lorsqu'il s'agit de flatter l'interpréte ou de mettre en
valeur ses qualités musicales. Anne Penesco précise qu’il faut se souvenir que le véritable
objectif de l'instrumentiste était de « rivaliser avec la voix humaine »%® ; par conséquent, un
fldtiste qui « chante » avec son instrument doit étre consideré comme un virtuose de premier
ordre, puisqu'il parvient non seulement a défier la voix humaine mais aussi a obtenir un résultat
louable.

Si le traité de Quantz permet d'observer cette identité vocale de I'instrument des le
XVIII® siécle, c’est la presse du XIX® siécle celle qui offre une image particulierement
transformée en France. L'héritage lyrique italien qu’inonde la scéne frangaise durant la premiere
moitié du XIX°® siécle, se fait aussi sentir dans les compositions instrumentales qui deviennent
de facto un répertoire vocal pour l'instrument et dans lesquelles la recherche de la difficulte la
plus expressive et poétique hérite directement du bel canto. Il n'est donc pas surprenant qu'a
partir de ce X1X¢ siecle, I'identité vocale instrumentale soit représentée dans l'individualité de
I'instrumentiste, et non dans la matérialité de lI'instrument. Par ailleurs, la presse d’époque a
élevé les flltistes au rang de chanteurs de l'instrument et les différences entre les uns et les
autres ont soulevé maints problemes sémiologiques. De ce fait, la critique devait choisir avec
soin les adjectifs a attribuer, car, comme pour les chanteurs, la voix d'un flQtiste ne pouvait
jamais étre identique a celle d'un autre flQtiste.

La tradition lyrique italienne de la fl(te traversiére non seulement n'a pas disparu en
France au cours du X1X¢ siécle, mais a été renforcée par l'introduction de la flite Boehm dans
la seconde moitié du XIX® siécle. Un instrument®® capable de rivaliser avec la voix humaine —

387 « Chronique », L'Eventail, 17 avril 1853 : « M. Dufau, éminent artiste de Bordeaux, quoique venu a Paris en
simple voyageur, a bien voulu quitter I'incognito et reprendre sa flGte. 1l a prété son concours avec tant d'obligeance
a M. Paul Derves le bénéficiaire, qu'apres avoir exécuté une Fantaisie originale dont il est I'auteur, il a fait entendre
un second morceau qui n'était point porté sur le programme pour satisfaire aux veeux de 'auditoire. Il est difficile
de tirer de la flte des sons plus mélodieux et de mieux faire parler un instrument. ».

388 Anne Penesco « Le violon en France au temps de Baillot et de Paganini » dans Joseph-Marc Bailbé et al., La
musique en France a l’époque romantique : 1830-1870, Paris, Flammarion, 1991, p. 216.

389 1| convient de signaler que le conflit que représente en soit le passage du bois au métal — et que Tulou semble
s’obstiner a dénoncer —n'est rien d'autre que la défense d'intéréts personnels. Le métal de la flGte de Boehm permet

un travail plus clair et un entretien quotidien moins lourd de I'instrument.
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tant en termes de virtuosité acrobatique que de virtuosité poético-musicale — a encouragé les
fltistes & composer pour leur propre instrument dans le but évident d'alignement virtuose vocal.
L'essor du répertoire virtuose vient conforter I’identité lyrico-instrumentale, et I’identité vocale
vient réciproquement encourager la création d'un répertoire instrumental basé sur le chant
lyrique. Ce phénomene instrumental de grande ampleur découle de la place centrale occupée
par l'opéra dans la société francaise du XIX® siécle. On peut donc dire avec raison que les
flatistes du XIX® siecle frangais s'identifiaient comme des chanteurs grace a une flte créée
durant le deuxiéme tiers du XIX® siécle, un modeéle congu pour donner un acces plus facile et
direct a la vocalité instrumentale.

1.2.1.1 La tenace recherche de ’imitation de la voix humaine

Si la vocalité instrumentale est un phénoméne qui a marqué le quotidien de plus d'une
génération de la grande famille des flOtistes en France au XIX° siécle, le renvoi a l'art lyrique
est le véhicule idéal pour la concrétiser matériellement. Dans les recueils pédagogiques ou le
maitre-auteur prétend étre exhaustif dans ’apprentissage de sa discipline, la référence a l'art
lyrique devient le renvoi de prédilection. La constitution d’axes de comparaison et de connexion
interdisciplinaires peut étre tres efficace lors du processus d'apprentissage instrumental.
Compte tenu de I’importance de la production lyrique, son renvoi est vital lorsque I'explication
de la lecon concerne l'invisible ou I'intangible. La logique étant que si tout le monde est a priori
capable de parler, ergo de chanter, une simple référence a cette discipline permet d'illustrer
cette partie invisible de I’anatomie en se servant de l'expérience de chacun. De ce fait, Quantz
rappelle la capacité de tout étre humain a moduler sa propre voix et a la transformer en une
autre totalement différente. 1l se penche également sur la capacité de certaines personnes a
« falsifier leur propre voix et a contrefaire la voix et le discours des autres »%%°. Ainsi, chaque
voix est a la fois modulable et imitable, ce qui ouvre un large spectre d'assimilations
instrumentales possibles. Or « comme il ne s'agit pas de la voix elle-méme, mais seulement
d'une imitation, il s'ensuit naturellement qu'il existe en chaque homme une voix
particuliere »*°1. D'une certaine maniére, la conclusion de l'unicité du timbre a laquelle est
parvenu Quantz permettra plus tard de justifier les spécificités du timbre de chaque artiste, en
faisant appel a l'originalité individuelle, qu'il s'agisse d'instrumentistes ou de vocalistes. Le
maitre flOtiste n'hésite pas a conseiller vivement a tout aspirant flQtiste d'apprendre I'art lyrique
au préalable — ou, si cela est impossible, au moins en parallele : « De cette maniere, vous
acquerrez plus facilement une expression optimale a la flGite »%2. Cependant, l'acquisition d'un
bon phrasé ne serait pas la seule raison de l'apprentissage du chant lyrique, puisque le fldtiste
« pourra avant tout bénéficier de I'art du chant pour étre capable de "broder" raisonnablement
un bon Adagio »3%,

390 Joahnn J. Quantz, op. cit., Chapitre IV, 85.
391 1hid.

3921d., Chapitre IV, 818

393 1hid.

92



Par ailleurs, proposer I’apprentissage du chant est aussi proposer au futur flitiste 1'é¢tude
de l'art de I'ornementation, une immersion dans le bel canto, dans un but plus élevé. Ainsi, « il
ne restera pas un simple flQtiste ; [avec le travail du chant, I'éléve] prépare la voie pour devenir
un véritable Musicien »*°*. La référence a l'apprentissage du chant lyrique a pour objectif
principal d'apprendre & chanter avec l'instrument, et c'est pourquoi Quantz demande aux
instrumentistes d'interpréter le Cantabile comme le font les chanteurs®®. Le choix de ce
mouvement de Cantabile pour I'exemplification de son épigraphe n'est pas un hasard, il est clair
que Quantz utilise I'indication qui porte en elle le besoin implicite du support nécessaire pour
mener a bien la phrase musicale dans un discours général. Sans la volonté de compléter la
phrase musicale, aidée par un support imprimé par le flQtiste sur la colonne d‘air, la musique
assignée a tout Cantabile n'obtient pas le résultat escompté. Cela ressort également du reproche
que le maitre fl(tiste adresse aux instrumentistes qui s'obstinent encore & ignorer l'art lyrique
comme modeéle d'imitation :

[Certains instrumentistes] ne cherchent pas a imiter [le chant correct] sur leurs instruments, croyant que
ce qu’ils trouvent excellent chez les chanteurs, est trop peu de choses et trop chétif pour leurs
instruments39®.

Si Quantz encourage a copier le savoir-faire de l'art lyrique, il n'hésite pas a émettre un
avertissement sur l'origine du chant a imiter : la seule limite étant toute forme de chant qui
differe de I'école italienne. Cet avertissement se traduira par les limites dramatiques que, selon
Quantz, les chanteurs de I'école francaise ne parviennent pas a surmonter. Son séjour
professionnel a Dresde lui a vraisemblablement permis de s’imprégner du style vocal italien ce
qui expliquerait la maniére de faire chanter sa flate dans ce style. 1l considere que copier le style
vocal frangais serait une grave erreur, car « ses airs sont plus parlés que chantés et exigent
presque plus d'habileté de la langue pour prononcer les mots que d'habileté de la gorge »%7. 1
va mé€me jusqu’a insinuer une absence d'intelligence musicale chez ses interprétes en raison de
l'absence d'une formation musicale compléte. C’est a cause d 'un fonctionnement particulier que
« le compositeur a déja prescrit tous les ornements a ajouter, de sorte qu'il n'est pas nécessaire
pour les interprétes de comprendre I'narmonie »%. 1l semblerait méme que « le style de jeu
francais n'est pas concu, comme l'italien, pour produire de grands virtuoses » car, pour ce faire,
il faudrait d'abord, « épuiser les pouvoirs de la voix humaine »**°. Rien ne laissait présager que
peu de temps apres, ce style virtuose italien deviendrait le style de prédilection en France,
influencant de maniere décisive la conception de sa musique instrumentale.

Malgré les propos d’austérité musicale de Tulou au Comité d’Enseignement lors du
processus initié par Coche a la fin de l'année 1839, il faut aussi se souvenir que le Tulou
compositeur a expérimenté a ses débuts une écriture a la Viotti. 11 n’a par ailleurs pas tardé a
opter pour une écriture exclusivement belcantiste :
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Mieux encore, son interprétation reflétera toujours, a c6té d'une prodigieuse virtuosité, des qualités de
son phrasé, une sensibilité qui approfondit son art et ravit son public : I'héritage de la technique baroque
et la somptuosité de I'art vocal. Les Italiens s'unissent chez eux pour créer ce texte élégant et esthétique*®.

Tenant compte de I'écriture du maitre compositeur, Tellier propose un profil différent de Tulou ;
son discours de Tulou devient alors paradoxal dans la mesure ou il tente d'écarter un nouvel
instrument au potentiel flagrant de virtuosité instrumentale en faisant appel & une noble raison :
le son de la flite doit plaire et non surprendre. De tels propos suscitent plusieurs questions
autour de sa problématique : pourquoi utiliser une écriture trés virtuose dans ses propres
compositions si, comme il le dit lui-méme, c'est I'agréable et non le surprenant qu’il faut
rechercher ? D’autre part, si la priorité absolue est pour Tulou la conception d'un son aussi
proche que possible de la voix humaine, cela signifie-t-il le rejet du modele vocal italien,
prédominant en France a cette époque-la, comme paradigme de la virtuosité vocale ? De ce fait,
en rejetant un style d'exécution techniquement virtuose, encourage-t-on de facto l'utilisation
d'un style technique plus austére ? Cela veut-il dire que ce style de composition est par
conséquent poétiquement supérieur ? Sans aucun doute, les reponses a toutes ces questions vont
plus dans lintérét individuel de Tulou que dans celui du grand public. Etant donné qu’au
moment de I'apparition de la flite modele 1832, Tulou était 4gé de 46 ans, et de 61 ans au
moment de la présentation du modele 1847, ¢’était capital pour lui de maintenir la célébrité de
ses capacités instrumentales, mais avec I'instrument ancien.

C'est ce que suggeérent les propos repris dans l'article publié le dimanche [sic] 25 janvier
1840 dans La France Musicale. Dans cette publication, le Vicomte de Pontécoulant rapporte
les propos de Tulou lors de la deuxieme séance du Comité d'Enseignement du Conservatoire
de Paris au cours de laquelle I'instrument de Boehm a été évalué. 1l semblerait que, dans une
tentative de discréditer le nouvel instrument, Tulou exhorte le Comité a accepter « que la flite
est un instrument pastoral, avec lequel on doit chercher a plaire plutét qu'a etonner ; qu'elle ne
doit exprimer que des sentiments doux, tendres, expressifs et passionnés, et non ceux avec
lesquels on veut peindre la colére ou l'orage »*°1. Cette affirmation est en contradiction avec sa
facon d'interpréter et de composer des partitions d'une extréme complexité technique, faisant
un usage intensif de I'ornementation héritée du bel canto. En outre, il faut rappeler que le
premier poste de Tulou en tant que musicien professionnel date de 1808 au sein de I'Orchestre
du Théatre-Italien, temple de ce bel canto durant la premiére moitié du XIX® siecle. Il se
produira dans cette institution jusqu'a sa nomination a I'Orchestre de I'Opéra de Paris en 1813
— ainsi qu'entre 1824 et 1827, a la suite de désaccords avec la direction de I'Opéra, qu'il traite
de persécuteurs®®? — forgeant dés ses débuts professionnels un caractére de virtuose de la fllite
proche du style italien.

Louis Drouet — le flQtiste franco-néerlandais qui remplaca Tulou dans l'orchestre du
Théatre-Italien — a également été marqué par une forte influence vocale italienne. Comme il a
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été soulevé précédemment, il a pris soin de consigner par écrit dans sa Méthode de fl(ite*®® et
de le transmettre a ses éleves. Il encourage une étude technique de 1’instrument visant a obtenir
une homogenéité dans les trois registres de la flOte. Une uniformité significative en ce début de
X1X¢siécle avec laquelle les interprétes tentent de s'écarter de I'ancien instrument et de la vieille
regle du contraste dans l'interprétation et de I'inégalité dans le timbre : « Ce que je demande,
c'est qu'ils s'efforcent d'obtenir cette égalité de son que les connaisseurs admirent chez les
grands chanteurs diplomés des meilleures écoles »*%*. Cette demande s'inscrit aussi dans les
références a la technique vocale que Wunderlich et Hugot, flGtistes qui pronent les mémes
principes dans leur méthode de flite accréditée par le Conservatoire de Paris. Contrairement a
ce qui est exprimé a propos du Cantabile de Quantz, ces deux maitres fltistes renvoient leurs
éleves a I'étude des méthodes de chant de leurs collegues du Conservatoire. Pour eux, la
performance a la flGte ne peut étre atteinte que par le chant, et c'est pour cette raison que, en
ce qui concerne I'Adagio, ils considerent I'étude détaillée du mécanisme vocal comme la mieux
appropriée : « Nous invitons les éleves [de flite] a consulter souvent la méthode de chant du
Conservatoire, car on doit chanter avec la FLUTE comme avec la voix »*°. Ainsi, l'affirmation
par laquelle Toff soutient que I'imitation de la voix humaine dans I'histoire de la flGte traversiére
est un phénomeéne visible au dernier quart*® du XIX® siécle doit étre considérée comme
inexacte, car des le début du XIX® siecle en France, les références a la voix humaine sont
devenues I'embleme de la perfection musicale.

Ces renvois a la technique vocale des le début du XIX° siecle sont cruciaux au sujet de
la formation d'une nouvelle genération de flGtistes basée sur la vocalité avec I'instrument. En
outre, cela permet d'ouvrir une discussion autour de la vocalité de I'instrument comme étant
I’'une des conséquences de 1’apparition d’un besoin de reproduction vocale. Ardal Powell
souligne que I'une des devises les plus emblématiques de Boehm était de faire comprendre a
ses éléves que « tout flOtiste doit s'approprier la phrase musicale, et la rendre expressive, comme
si le flitiste devait chanter un texte »%°7. 1l ne se contentait pas de faire référence a ses collégues
chanteurs mais, comme Quantz, qu'il encourageait ses éléves a étudier « le répertoire vocal, car,
comme il I'expliquait lui-méme, la déclamation indique I'interprétation, l'articulation et le
phrasé dans leur formulation correcte »*%, Ce désir d'imitation vocale chez Boehm se
manifesterait des ses débuts musicaux, « pendant sa jeunesse, et dans le but de se former au bon
art du chant avec la flGte, il prendrait des lecons de chant lyrique sous la direction d'un excellent
chanteur italien » 4%, C'est dans cet art du chant que le virtuose puisera ses propres principes
d'interprétation correcte qui, comme le disent Ventzke et Hilkenbach, seront communs aux
artistes lyriques et aux fldtistes 4°.
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Puisque l'orientation du travail d'un flQtiste doit étre guidée selon Boehm par la
recherche de I'imitation vocale, on est amené a penser que — en plus de la nécessité de corriger
les défauts fastidieux de I'ancienne flite — lI'un des piliers fondamentaux dans la conception du
nouvel instrument était d'obtenir un résultat aussi proche que possible de la voix humaine. Si
les intentions de Boehm culminent dans I'affirmation que « le fldtiste doit apprendre a chanter
avec son instrument », il est évident que la conception et la construction de I'instrument doivent
étre fondées sur la réalisation optimale de ce paramétre. Le chant était si important pour lui
dans l'interprétation de son nouvel instrument qu'aprés avoir perdu ses facultés physiques en
raison de I'age, il continue a I'utiliser pour transmettre ce qu'il ne peut plus expliquer avec des
mots :

Obtenir ce son dans les nuances les plus subtiles est difficile a expliquer par des mots, sauf en le montrant
avec son propre instrument ; lorsque I'age ne le permet pas, a cause d'un affaiblissement des levres,
[Boehm] s'aide du chant*!1,

Dans son étude sur le réle de la flate dans l'orchestre symphonique du XIX¢ siecle, Hamilton
qualifie de « mémorable » l'aspect vocal de l'enseignement de la flite par Boehm, et en
particulier « l'accent mis sur le chant, la beauté du timbre et sa capacité a toucher le ceeur du
public dans les passages lents et lyriques » #'2. S'il est prouvé que Boehm s'inspire de cette
vocalité pendant toute son activité d'interpréte et d'inventeur, la référence du maitre virtuose au
chant lyrique et aux prouesses musicales que certains interpretes lyriques étaient capables
d'accomplir est rapportée par ses propres éleves.

Quand bien méme Theobald Boehm demeure un de plus importants défenseurs de la
vocalité de la flGte, Paul Taffanel va devenir le principal « chanteur de la flite ». Identifié
comme le principal représentant de I'école francaise de la flGte traversiere, grace a Louis Dorus
il a placé le chant lyrique au cceur de son jeu et de son enseignement. Admirateur reconnu de
I'art lyrique, il n'hésite pas a exprimer publiqguement son admiration pour la soprano Adelina
Patti, et a reconnaitre I'influence du bel canto sur sa formation d'interpréte. Dans les archives
du Département de la Musique de la BnF, se trouve le brouillon d'une de ses lettres — a
destinataire inconnu — qui traduit son admiration pour la prestigieuse chanteuse :

Cher Monsieur, votre bonne lettre m'avait fait espérer que j'aurais le plaisir de vous serrer la main lors de
la derniére représentation de Patti-Phenomene. Comme je n'ai pas pu vous découvrir, je pense que, comme
tant d'autres qui ont été appelés, vous avez di renoncer a la chance de faire partie des élus. Puisque vous
étiez I'un des admirateurs de cette voix incomparable, ne soyez pas trop désolé de votre déception. Comme
vous, je suis souvent allé dans le passé chez les Italiens, et je dois dire qu'elle était pour moi un modéle
précieux d'émission et de clarté de timbre. On nous donne aujourd'hui des oreilles si constamment
blessées qu'il est agréable d'avoir le reflet d'un grand artiste... mais ou est notre Patti de Linda et de
Rigoletto et de La Traviata ? La revoila pour 4 ou 5 représentations, et le public se précipite au guichet
(sans trop de succés, d'ailleurs avec une véritable « fureur frangaise ». Quelle incroyable et... fructueux !
Et d'ailleurs, y en a-t-il jamais eu de plus stérile ? On est exaspéré de voir des cadeaux aussi merveilleux
disparaitre sans laisser la moindre création derriére eux. Essaierez-vous de réécouter Juliette ? Si c'est le
cas, et si vous y parvenez, j'espére que vous viendrez discuter avec moi pendant un moment. Je serai tres
heureux si les quelques lignes que je vous ai écrites peuvent étre utiles & Lebailly ; car il est trés désirable
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qu'il achéve ses études. Si cette jeune nature est soutenue, je suis sdr que nous serons heureux d'avoir fait
quelques sacrifices*'®.

Cette missive pointe du doigt tout d'abord le fanatisme de certains chanteurs d'opéra. Le « Patti-
phénoméne » auquel Paul Taffanel fait référence dans la correspondance du 18 décembre 1888
souligne la popularité qu'Adelina Patti a atteinte méme parmi les interprétes les plus renommes
de la scéne musicale frangaise de la seconde moitié du X1X¢ siecle. La ferveur qui se dégage de
la lettre de Taffanel est sans doute justifiée par I'extraordinaire capacité vocale de la diva, car,
comme l'indique le Grand Dictionnaire Universel du X1X® siécle de Pierre Larousse, la carriere
artistique Patti fut, comme son don vocal, d'une incomparable prééminence :

Elle est la plus ancienne chanteuse enregistrée, alors qu'elle était sexagénaire, et peut-étre aussi celle qui
a vécu le plus longtemps, puisqu'elle a fait ses débuts a New York dans le réle de Lucia di Lamermoor
en 1859 et qu'elle se produisait encore lors d'un concert de charité en 1910. Adelina Patti est devenue
célébre dans le monde entier. Sa voix allait du do grave au fa aigu et elle chantait avec une extréme agilité,
ce qui lui permettait d'assumer aussi bien des réles de colorature, comme Lucia ou Amina dans La
Sonambula de Bellini, que des réles dramatiques, comme Aida ou Leonora dans Il Trovatore de Verdi.
Elle a également excellé dans Juliette et Marguerite de Gounod. Le timbre de sa voix était admiré pour
sa richesse et sa clarté. C'est pour la jeune Adelina Patti que Rossini a adapté le réle de Rosina dans Le
Barbier de Séville, initialement écrit pour une mezzo-soprano. Son débit est parfaitement régulier, mais
ses détracteurs I'accusent de manquer de tempérament artistique*“.

Selon cette description, en plus d'une prodigieuse tessiture de plus de deux octaves et demi,
Patti était surtout connue pour sa remarquable agilité d'émission, et était apparemment dotée
d'une voix d'une grande clarté et d'une remarquable richesse de timbre. Une telle qualification
justifie amplement 1’ardeur de ’admiration de Paul Taffanel pour la technique vocale de la
diva.

Avec les nouvelles possibilités mécaniques qu'offre la fl(te créée par Boehm, la seconde
moitié du XIX°siecle verra s'épanouir la carriére musicale de grands virtuoses de l'instrument.
Il pourrait sembler curieux que des interprétes de la stature de Paul Taffanel continuent a se
modeler sur des musiciens d'autres disciplines que la leur, mais un tel aveu confirme en réalité
I'influence vocale qui, jusqu'a la fin du siecle, a inspiré les fldtistes francais. Ce modéle vocal,
révélé a Taffanel grace aux dons naturels de Patti, allait devenir essentiel dans le développement
de la flGte traversiere en France dans cette seconde moitié du XI1X¢ siecle, ainsi que dans le
répertoire composé pour elle. Pour Blakeman, « lI'exemple de Patti a été décisif pour Taffanel,
car il lui a clairement montré comment faire chanter la fl(ite avec l'expressivité d'une voix »**°.
Si l'association d'un flOtiste a une chanteuse ne constitue pas un nouveauté —citons les exemples
de Jean-Louis Tulou avec Laure-Cinti Damoreau ou de Louis Dorus avec Julie Dorus-Gras, sa
sceur — c'est la premiére fois qu'un flGtiste manifeste non seulement un désir d'imitation vocale
sur la flOte traversiére, mais aussi un aveu d'imitation nécessaire d'une chanteuse particuliére.

La tradition du bel canto a été fort bien assurée en France au XI1X¢ siecle avec la famille
Garcia (Manuel Garcia, Maria Malibran, Pauline Viardot et Manuel Garcia fils). Héritage de
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virtuosité vocale que Mathilde Marchesi a su faire perdurer lorsqu'elle a remplacé Manuel
Garcia dans ses fonctions pédagogiques apres la retraite du ténor. Tradition qui se refléte dans
la technique de chant d'Adelina Patti, que Taffanel « admirait depuis 1860 » 41®. Apreés les
évenements survenus en France en 1870, la référence a un modéle vocal dont I'héritage étranger
est apparent, peut paraitre paradoxale en ce dernier quart du siecle. En revanche, I'admiration
intense de Taffanel pour l'un des plus grands représentants du bel canto reste intacte tout en
reflétant :

1. La force avec laquelle la tradition du bel canto a pénétré la tradition lyrique en
France au cours du XIX® siécle et a réussi a perdurer malgré les différents courants
musicaux au détriment d'un art d'origine étrangere.

2. Un fanatisme généralisé encore présent chez le spectateur francais — pourtant
considéré comme un péché-mignon — qui ne cesse de s'émerveiller devant les
acrobaties vocales d'origine bel canto.

A P’identique de ses camarades de profession, Adelina Patti a cherché & apporter sa
contribution au desir genéral de perpétuer le metier artistique qu'est la musique. Elle essaie de
condenser son savoir lyrique dans la méthode quelle publie en 1886%7, assurant ainsi la
pérennité de cet art vocal pour les générations futures qui souhaiteraient suivre sa méthode
d'apprentissage. Paul Taffanel, avec l'aide de Philippe Gaubert, a également contribué a la
préservation et a I'evolution de I'art du bel canto avec la flite et a écrit une méthode dans
laquelle il donne les procédés pour surmonter les difficultés liées a l'instrument. Blakeman
explique que Paul Taffanel recommande dans sa méthode*'® de choisir soigneusement les
respirations et de les noter, surtout dans les passages legatto, car, pour un musicien d'inspiration
belcantiste*'®, une respiration profonde et soutenue dans ces passages est évidente.
Indépendamment des références discretes placées dans la Méthode de flite que Taffanel et
Gaubert mettent en avant par rapport au chant lyrique, comme par exemple le désir de « faire
parler la flite »*?°, Pour Blakeman, cette méthode est congue sur le socle du bel canto dans le
but de « contribuer au progres de I'art du bel instrument » 21, Cette référence a l'art vocal inclut
le traitement du caractére du discours musical, puisque « la flte est un instrument capable d'une
grande expressivité musicale » 422,

Becker confirme qu'en dehors des références conseillées par les fltistes eux-mémes a
leurs éleves pendant les lecons ou dans leurs manuels de flate, I'une des caractéristiques de la
presse musicale du X1X¢ siécle est I'éloge des « interpreétes utilisant des personnifications de la
voix humaine » 2%, Ces analogies, que les critiques du XIX® siécle utilisent massivement, ne

416 |d., p. 173.

417 1hid.

418 1d., p. 311 et sqq.

419 1hid.

420 paul Taffanel et Philippe Gaubert, Méthode compléte de flGte en huit parties, Paris, Alphonse Leduc, 1928,
p. 4.

421 paul Taffanel et Philippe Gaubert, op. cit., Avant-Propos.

422 Edward Blakeman (2011), op. cit., p. 311.

423 Rachel Nicole Becker, “Trash Music”: Valuing Nineteenth-century Italian Opera Fantasias for Woodwinds,
Thése de Doctorat, University of Cambridge, 2017, p. 66.

98



sont pas de simples métaphores comme il pourrait sembler a premiére vue, sinon qu’en les
utilisant avec une grande fréquence, ils finissent par les perpétuer comme une coutume
d'inspiration. Cela implique qu'une fois encore, la voix humaine, et plus particulierement le
chant lyrique, est symbole de perfection musicale permettant de réfléchir au modéle vocal a
copier. Méme Reynaldo Hahn, au XX siecle, revendique dans ses réflexions sur le chant « les
bénéfices didactiques que nous pouvons et que devons en tirer »*24, Mais surtout, il fait écho a
une considération qu'il tire de Paul Scudo®?® :

Le chant est un art d'imitation qui vit d'exemples et de bons modeéles. S'il y a une chose au monde qui ne
peut étre apprise sans un maitre pour vous guider, c'est bien l'art d'exprimer les sentiments du cceur a
travers les savantes modulations de la voix humaine*26.

Dans celle-ci, la réflexion de Hahn vise a mettre en évidence une réalité du X1X€ siécle dont il
est I'héritier : le chant lyrique est le modéle de perfection auquel tous doivent se référer lorsqu'ils
aspirent a la perfection musicale. La référence a cet art lyrique, si fréquent dans les recueils
pédagogiques de la fldte traversiere au X1X® siécle, est donc naturelle pour un instrument dont
la vocalité a été fondamentale méme lors de sa conception. De ce fait, cette vocalité se révele
nécessaire pour la construction de son répertoire ou cette identité semble étre flagrante.

1.2.1.2 Aspects communs aux deux disciplines

L'étude de l'attribution du prétendu statut vocal donne a la flite traversiere en France au
XIX® siécle serait incompléte sans I'examen des aspects communs attribués aux deux
disciplines. Bien que l'identité avec la voix humaine et I'utilisation des références au chant
lyrique lors de I’apprentissage de la fliite traversiére ont été mises en valeur dans les chapitres
précédents, il est essentiel d'observer également les qualités qu'ont en commun les deux
disciplines. Un recensement des études scientifiques des XX*® et XXI° siécles dans lesquelles le
mécanisme phonatoire d'un chanteur ou d'un flOtiste est analysé, aurait été trop vaste pour la
présente étude*?’. Il serait étonnant de rencontrer aujourd'hui un fldtiste qui n‘ait pas travaillé
en profondeur le son de sa flite en utilisant lI'appui du diaphragme, ou en faisant appel aux
résonateurs naturels que chacun posséde. Le développement de I'élasticité entre les trois
registres de I’instrument par des exercices de vocalisation sont semblables a ceux des chanteurs
lyriques.

Si laréférence a l'art lyrique — ou encore l'identité de certains éléments mécaniques dans
I'une ou l'autre discipline — ne semble rencontrer aucune difficulté a trouver actuellement une

424 Reynaldo Hahn, op. cit., p. 180.

425 paul Scudo (1806-1864) est un musicographe, compositeur et collaborateur de diverses revues musicales
d'origine italienne installé en France. Source: www.data.bnf.fr [Consulté le 2 novembre 2021]

426 Reynaldo Hahn, op. cit., p. 180.

427 Bien qu’il a été impossible d’accéder a sa consultation, il convient de mentionner le récent travail autour de
I'importance du réle du larynx dans le processus de production sonore de la fldte traversiere : Francesca Canali,
The importance and role of the larynx and the vocal apparatus for sound production and sound quality in flute
playing: Results of endoscopic and spectrographic studies and new suggestions and perspectives for flute
pedagogy, Thése de Doctorat, Université Mozarteum de Salzburg, 2013.
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base scientifique, ces supports scientifiques n'existaient pas au XI1X¢ siécle. Néanmoins, la
pratique d'instruments & haut niveau, combinée aux connaissances techniques héritées des
premiers maitres fldtistes, a permis aux interprétes du XIX® siécle en France de travailler avec
les mémes principes de tradition vocale. Maintes références au chant lyrique se retrouvent dans
les manuels d'apprentissage de la fllte et souvent dans les traités et essais sur I'exécution
instrumentale. Elles font référence au travail de la respiration pour un « chant optimal », a la
présence de vibrations dans le son, ou bien elles soutiennent une classification selon les
« registres vocaux ».

A. Les registres

L'utilisation du concept de registres pour différencier la hauteur et la tessiture du son
sera l'un des fondements communs les plus évidents entre la fl(te traversiére et le chant lyrique.
La détermination d'une tessiture spécifique a laquelle une voix doit étre associée est cruciale,
autant pour la santé de cette voix que pour l'obtention d'un résultat vocal optimal. La nécessité
d’une adéquation de cette nature va permettre 1’obtention d’une fluidité entre l'ccuvre et
l'attribution d'un role spécifique. En revanche, la différenciation d'une tessiture dans la flite
traversiere, sans compter qu'elle n'a aucun impact sur le résultat final, ne peut étre que
circonstancielle. Elle détermine uniquement la hauteur du son par rapport au registre d'un peu
plus de trois octaves qu’elle possede et qui, dans le jargon technique, est divisé en quatre
sections : grave, moyen, aigu et suraigu.

Sachant que la flite ancienne avait une tessiture beaucoup plus étroite [de rés a las], on
constate avec surprise que Quantz va au-dela d'un simple catalogage factuel et se permet
d'associer les tessitures de la flite traversiére a celles des différents registres de la voix chantée.
Dans son Chapitre 1V, Quantz ne différencie que deux registres : I'octave grave et I'octave aigué,
et il les associe a deux types de registre vocaux : « On pourrait comparer 1’Octave basse de la
Flite a la voix de poitrine, et I’Octave haute au fausset » %28, Ce systéme de classification des
registres de la fllte en rapport a ceux de la voix chantée a trouvé ses défenseurs dans les
méthodes publiées en France durant le XIX®siecle. Les grands virtuoses francais du XIX° siécle
ont prévu une division du registre de la flite traversiere, en observant une analogie avec celui
du chant lyrique. En revanche, la différence la plus nette avec la technique de Quantz se traduit
dans l'augmentation de la tessiture de la flGte, qui se voit agrandie d'une octave. Eugéne
Walckiers*? le souligne dans sa Méthode de fl(ite traversiére : « la flGite posséde trois registres
ou qualités sonores »+%°,

Louis Drouet*®! affirme également I'existence des trois registres de la fl(te traversiére.
Il ajoute l'utilisation un terme complémentaire par d'analogie de trois registres, la qualité du
son :

428 Johann J. Quantz, op. cit., Chapitre 111, 818.

429 Flatiste et compositeur d’origine frangais (1793-1866).

430 Eugene Walckiers, Méthode de fl(te op. 30, 1°® partie, Paris, chez I’ Auteur, 1834, p. 19.
431 Flatiste de I’empereur et compositeur d’origine franco-hollandais (1792-1873).
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Le mot « registre » est un terme d’Organiste et de Chanteur, qui signifie Quualité. Quand on dit par
exemple : qu'une voix de Soprano a trois Registres, c'est dire : qu'elle a trois qualité de Son dans la voix :
les Sons de poitrine, ceux du Medium, et ceux de Téte**2,

Cette division en trois registres vocaux, et par extension, instrumentaux, montre une distinction
dans la qualité du son des chanteurs ou des flQtistes. De ce fait, il dépasse la simple division
cartésienne de la gamme totale : de sections dépourvues d'un point de vue sensoriel de toute
logique musicale. Cela signifie-t-il alors que l'analogie avec ce systeme vocal rapproche
implicitement la flite traversiere du systéeme des « qualités » lyrico-instrumentales ? Cela
signifie-t-il alors que chaque octave ou registre de la flite posséde une force vocale particuliere
puisqu'elle implique une utilisation contextuelle particuliere ? Cette similitude entre les
registres vocaux et ceux de la flGte traversiére contribue-t-elle & son tour & déterminer cette
identité lyrico-instrumentale ? Bien que la base scientifique, a I'époque ou ces analogies ont été
établies, soit pour le moins maigre, il est possible que les fldtistes, dans leur croisade pour ladite
vocalité de leur instrument, aient percu une efficacité complémentaire en les établissant. Cette
analogie viendrait au secours de I’interprete lors de I’étape du travail et du développement du
timbre sonore, avec une sensualité sonore qui résulterait de la division lyrique de 1’étendue de
la flite en trois qualités de timbre.

La richesse dudit timbre semble avoir été une qualité tres appréciée au cours du XIX®
siecle francais. De méme que Manuel Garcia classe les voix et les ordonne par registres, de
méme il distingue les timbres de chaque organe vocal en fonction de la longueur du « tuyau
vocal » a un moment donné. D’aprés lui, chacun peut et doit modifier cette longueur du tuyau
vocal selon ses propres besoins. Pour revenir a la comparaison instrumentale, le caractere
ductile du timbre de la flite serait également une caractéristique d'excellence durant cette
longue période et d'ailleurs, comme le rapporte le Journal des artistes en 1847, son imitation
se revelera un symbole d'excellence chez les chanteurs lyriques :

C'est que Dorus métamorphose la fl(te ; il est pur et [éger ; il joue avec une grace, un charme impossibles
a exprimer. Son embouchure est toujours juste, son coup de langue net. [...] Le premier morceau était
varié, ingénieux, original ; le second racontait fort simplement une mélodie touchante, habillement
détaillée dans les variations et dont le style, un peu sentimental, conservait toute la fraicheur [...]. Dans
l'air du Rossignol, chanté par sa sceur et accompagné par lui, nous avons admiré l'agréable mélange de
I'instrument et de la voix, dont le timbre était également pur et argentin. On eut dit deux rossignols qui ne
se répondait dans un bocage. L'organe de Mme Dorus-Gras est une véritable fl(ite*3,

Notons d'autre part que, a I’instar de la voix, la fliite est considérée comme un instrument
d'apparence simple et monotone. C'est ce qui ressort de L'Opinion Nationale du 11 avril 1860,
dans laquelle les vertus du flOtiste francais Jean Rémusat sont louées a titre individuel a propos
d'un concert donné a Paris aprés un retour de Londres :

C'est par I'inspiration d'abord, mais aussi par des recherches opiniatres et des inventions de toute sorte,
que M. Rémusat arrive & de semblables effets, avec un instrument fort monotone de sa nature, et rendu
plus monotone encore par les perfectionnements dont il vient d'étre I'objet. Au moyen de certains doigtés,

432 |ouis Drouet, Méthode pour la fldte, Paris, I. Pleyel, s.d., p. 48.
433 A, M., « Musique ; Concerts », Journal des artistes, 7 mars 1847.
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de certaines manieres de modifier les lévres, le grand artiste donne a la fl(ite toute la variété de timbres,
toutes les inflexions de la voix d'un grand chanteur. \Voila son secret : qu'on le lui dérobe si I'on peut 1434

L’article d’Azevedo se fait I’écho de la richesse des timbres d'un chanteur que la flite, une fois
ses secrets découverts, permet a l'interpréte d'obtenir. En ce sens, la flite de Taffanel se voit
attribuer le statut de divine, comme s'il s'agissait d'un instrument magique, et seul le virtuose,
véritable magicien, est capable d'en accroitre les pouvoirs. La critique parue dans Le Ménestrel
du 4 juillet 1875 prédisait déja une carriere musicale réussie :

M. Taffanel [...] est un artiste prodigieux qui a une pureté de son exquise et une incroyable agilité dans
les traits. La flite de M. Taffanel est un instrument divin. [...] La douceur des sons, le contraste des
timbres, le fini de I'exécution, font de ce morceau ainsi joué quelque chose de ravissant.*3.

Cette fascination pour la variété des timbres que I'on peut obtenir avec la flite fait
également du flatiste un rival des meilleurs chanteurs. L'attrait du public francais pour les
incessants rebondissements des différents timbres se prolongera jusqu'a la fin du X1X® siécle.
Le journal L'Europe artiste du 26 janvier 1890 rapporte la facilité avec laquelle le virtuose
frangais Adrien de Vroye fait chanter sa flite avec une abondante variété de timbres :

M de Vroye possede le secret d'émouvoir, I'ampleur du son, la variété du timbre dans la mélodie qu'il
détaille avec un style exquis, comme les meilleurs chanteurs. Puis, il étonne dans les difficultés
éblouissantes qui paraissent toutes simples sur ses doigts*3.

Cette fascination pour la variété des timbres est I’'une des conséquences du z¢ele avec lequel les
interpretes frangais su XIX® siécle soigne la voix de leurs instruments. Cette culture de la
sonorité va en outre devenir I’une des caractéristiques fondamentales de la déja réputée école
francaise de la fl(te.

B. La respiration et I'art du phrase.

Une chose aussi naturelle que la respiration ne devrait pas étre une analogie d'un
instrument a l'art vocal, puisque la nature humaine impose le besoin de respirer pour continuer
a exister. Les instrumentistes de la famille des vents auraient un avantage implicite sur ceux de
la famille des cordes, du clavier ou des percussions, méme si tous respirent aussi. Bien que la
respiration musicale soit une nécessité fondamentale dans tout discours musical pour tout type
d'instrument, celle étudiée ici découle de I'obligation absolue d'une émission sonore. Quantz
souligne ce caractere fondamental de la respiration, tant pour les instrumentistes a vent que
pour les chanteurs, en notant que « savoir prendre haleine a temps, est une chose tres nécessaire
pour les instruments a vent, de méme que pour le chant »*3’. Cette déclaration, a priori anodine,
contient des informations importantes que I'enseignant doit transmettre a I'éléve :

434 Alexis Azevedo, L'Opinion nationale, 11 avril 1860.
435 « Festival de I’Ouest », Le Ménestrel, 4 juillet 1875.
436 « Province », L'Europe artiste, 26 janvier 1890.

437 Johann J. Quantz, op. cit., Chapitre VII, 81.
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1. La vitesse de la respiration : certes, il est nécessaire de respirer, mais il faut
le faire a temps, car une respiration tardive ou prématurée peut étre fatale
pour une interprétation correcte.

2. Le dynamisme de la respiration : respirer dans le temps implique aussi de
respirer dans le mouvement du discours musical qui se crée. Ainsi, la
respiration sera plus ou moins dilatée et incluse dans chaque phrase
musicale. Elle complétera I'information de cette derniere, puisqu'elle fait
partie intégrante de la propre phrase musicale.

3. La respiration comme symbole d'identité : une respiration précise devient de
facto un signe distinctif commun aux fl{itistes et aux chanteurs.

L'importance accordée par Quantz a la respiration de I'instrumentiste et du chanteur est
vitale pour connaitre un résultat musical optimal. La préoccupation du maitre flGtiste a cet égard
est primordiale : «si la place le permettait, cette matieére qui regarde la respiration mériterait
d’étre éclaircie encore par plus d’exemples, d’autant plus que les Chanteurs et le Joueurs
d’instruments a vent commettent a cet égard des fautes en trés grand nombre »*%, En revanche,
I'étude postérieure des méthodes francaises de fl(te traversiére au XIX*® siecle montre que la
transmission de ce souci de la respiration n'a pas été vraiment efficace. Tulou écrit dans son
ouvrage publié en 1851, « on s'est jusqu'ici peu préoccupe de la respiration dans les méthodes
des instruments a vent, et cependant il est indispensable de savoir ou elle doit étre placée, afin
d'éviter la confusion dans les phrases »**°. Alors que I'acte de respirer — indépendamment de sa
fonction vitale — est en soi un exercice fondamental pour une exécution optimale, seulement
31,66% des méthodes étudiées ont envisagé la possibilité de consacrer une section
d'apprentissage a cet égard. Cela laisserait a penser que pour nombre d'auteurs de ces manuels
de fllte, il s'agit d'une fonction banale, si I'on retient ’absurdité d’une explication d’un acte
réflexe :

La respiration est chose trop naturelle pour que nous indiquions le mécanisme. Nous recommanderons
seulement de prendre des respirations proportionnées a la longueur de la phrase que I’on doit exécuter,
et, si cette phrase est longue, de bien ménager son souffle afin d’arriver jusqu’a la fin sans épuisement. Il
faut respirer par les coins de la bouche et sans déranger I'embouchure une fois posée, a moins d’un long
silence. Quelques éléves respirent par le nez : c'est un vice. On devra s’attacher de bonne heure a ne
respirer qu’aux points de la phrase musicale qui comportent la respiration®4°.

Nombreux sont les auteurs qui dénoncent un réel mangue dans ce domaine et qui
regrettent de ne pas disposer d'un mécanisme de respiration plus intelligible. Berbiguier tente
une comparaison entre la littérature et la musique : « c'e(it été rendre un grand service a l'art et
a l'exécution en particulier que d'adopter, et de fixer, une ponctuation pour déterminer le sens
de la phrase et du discours musical »**1. Il propose une rhétorique de la respiration qui éclaircit
des aspects, jusgu'ici quelgue peu sombres, du discours musical en la ponctuant : « la demi-

438 Johann J. Quantz, op. cit., Chapitre VII, §10.

439 Jean-Louis Tulou, Méthode de Flite progressif et raisonnée, adoptée par le Comité de [’enseignement du
Conservatoire National de Musique, op. 100, Paris, Brandus, 1851, p. 9.

440 paul-Hypolitte Camus, Méthode trés facile pour la flite Boehm, Paris, Meissonnier, 1869, p. 6.

441 Antoine-Tranquille Berbiguier, L’Art de la flite, cours complet et théorique op. 140, Paris, Aulagnier, 1839,

p. 9.
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respiration devrait étre désignée par une seule virgule, et une virgule et point pour la respiration
compléte »*2, Cette ponctuation musicale a été reprise par Tulou dans son manuel de flGte,
lorsque, profitant de la situation, justifie cette division respiratoire dans la mesure ou « la
musique a aussi sa ponctuation et sa prosodie »**3. La division binaire de I'art de la respiration
—ou plutét de la respiration dans I'art — selon la durée, n'était pas en soi une nouveauté, puisque
Wunderlich et Hugot l'avaient déja évoquée dans leur méthode dans une section intitulée « De
la phrase musicale »**4. A l'aube du XIX® siécle, les maitres fl(tistes considéraient que la
respiration devait étre observée en fonction de la phrase musicale, avec une « grande
respiration » a la fin d'une phrase, et une discréete « demi-respiration » lorsque I’interpreéte était
au milieu de la phrase.

Malgré toutes leurs tentatives d'explication de la respiration musicale, il semblerait que
la plupart des auteurs soient d'accord avec la déclaration que Wunderlich et Hugot incluent dans
leur manuel. Ils rappellent que malgré tout ce qui peut étre dit a ce sujet, « c'est alors a la
sagacité du maitre a régler la respiration de I'éléve »**°. Une affirmation aussi raisonnable que
raisonnee, que Coche s'empresse également de soutenir dans son propre manuel, assurant que
« la regle suivie par tous ceux qui excellent dans les instruments a vent doit toujours étre
présente a Iesprit des éléves »*®. De ce fait, le principal bénéfice qui, selon Coche, pourrait
étre obtenu avec une étude et une assimilation efficaces de I'art de la respiration est la propreté
du discours musical ; aussi recommande-t-il vivement « d'employer, comme dans le chant, la
ponctuation de I'écriture, ne serait-ce que pour empécher les musiciens de respirer sur la barre
de mesure, ou plus mal a propos encore»*’. Il est pleinement conscient qu'une bonne
mécanique respiratoire est fondamentale pour une bonne compréhension du discours musical :
« elle consiste a avoir a sa disposition un grand volume d‘air que I'on comprime a propos pour
conserver, méme dans le pianissimo, un son plein, une vibration toujours distincte. Tels sont
les éléments de l'art de phraser »*8, La respiration doit donc étre subordonnée a la bonne
comprehension a la phrase que la flGte est destinée chanter, et Coche soutient que « le moyen
le plus puissant pour obtenir une belle qualité de son et un jeu facile, c’est de respirer a propos
afin de ne pas couper le sens des phrases »*4°.

Enfin, et malgré la nécessité d'une adéquation de la respiration dans les deux disciplines,
I'absence de respiration n‘engendre pas de réelles conséquences :

La respiration, enfin, doit obéir aux mémes exigences que celle qui président a la bonne émission vocale,
quoique les conséquences de son y soient beaucoup moins dramatiques. Le chanteur perd sa voix, le
fldtiste se voit seulement plus ou moins limité dans ses possibilités expressives. La maitrise absolue du
débit expiratoire et de ses variations spécifient la respiration dans son jeu. Elles suffisent a marquer son
opposition radicale au mode de respiration spontané*°.

442 Antoine-Tranquille Berbiguier, op. cit., p. 10.

443 Jean-Louis Tulou, op. cit., p. 9.

444 Antoine Hugot et Joahnn Wunderlich, op. cit., p. 16.
45 1d., p. 17.

446 Victor Coche, op. cit., p. 36.

447 1d., p. 140.

448 1d., p. 36.

449 1d., p. 85.

450 Claude Dorgueille, op. cit., p. 88.
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C. Le Vibrato

Le vibrato est un terme d'origine italienne utilisé pour désigner toute « ondulation du
son produite par une légére vibration du son »**. Le dictionnaire Larousse compléte cette
définition en soulignant une subtilité dans I'onde de fréquence du son — « légére ondulation » —
et attribue sa production aux « instruments de musique (& cordes ou & vent) ou a la voix »*2, Si
ce terme aujourd'hui ne nécessite pas d’information complémentaire, l'austérité musicale encore
présente que le XIX® siécle avait héritée du XVIII® méritait de plus amples explications. Le
Grand Dictionnaire universel du XIX® siécle de Pierre Larousse s'est chargé de cette tache :

D'une fagon générale, le vibrato consiste a imprimer au son, dans un but expressif, une légére ondulation
plus ou moins serrée de part et d'autre de la hauteur prescrite. Pour les chanteurs, c'est un trémolo atténué,
d'une exécution d'autant plus délicate que, trop lache ou trop appuyé, il risque de dégénérer en
chevrotement. Pour les instruments a vent, le vibrato peut étre obtenu soit au niveau du souffle, soit par
I'action du doigt sur un trou (« bois »), soit par un léger va-et-vient de la coulisse dans le cas du trombone.
Mais ce sont surtout les instruments a cordes, et tout particulierement a archet, qui utilisent le vibrato,
d'autant plus qu'il a pour effet d'amplifier le son. On y parvient par un tremblement du doigt posé sur la
corde ou un ample mouvement de toute la main®3,

C'est dans cette définition détaillée que le dictionnaire Larousse met en évidence la fonction
principale de cette technique de modification du son, le dégageant d’une finalité expressive. En
d'autres termes, d'une part la vibration du son ajoute de l'intensité ou de I'amplitude, d'autre part
augmente la force expressive de la musique. Cette technique, certes, n'est pas nee au XI1X®
siecle, mais c'est a cette période que cette pratique va connaitre de la popularité. Il va par ailleurs
s'ensuivre une prise en charge rapide dans la communauté musicale. Arturo Reverter considere
le vibrato comme l'une des caractéristiques fondamentales du timbre*** et il le définit comme
« une légere fluctuation naturelle, plus ou moins prononcée, qui enrichit et intensifie le son et
qui peut étre régulée volontairement si I'émission est saine »**°. Pour lui, cette caractéristique
naturelle est fondamentale pour obtenir « la vitalité et la richesse » nécessaires a ce timbre
sonore.

Victor Coche, dans sa Méthode pour servir a I'enseignement de la nouvelle flte publiée
en 1839, inclura la possibilité de cette vibration dans le son comme source complémentaire
d'expressivité. Il établira son origine dans la voix, et plus précisement dans le chant lyrique :

De chevron : ce qu'on appelle la vibration de la voix, dans I'art du chant, se pratique aussi avec des
instruments. C'est I’action de produire le premier son avec force et le second beaucoup plus doucement.
Cette sorte d'accent se reconnait dans I'écriture musicale avec le chevron >%® placé au-dessus ou au-
dessous de la note que I'on veut faire vibrer fortement*’.

451 https://dle.rae.es/vibrato [Consulté le 22 octobre 2022].

452 https://www.larousse. fr/dictionnaires/francais/vibrato/81802 [Consulté le 22 octobre 2022].

453 https://www.larousse. fr/encyclopedie/oeuvre/Grand_Dictionnaire_universel_du_XIX_e_s/116449 [Consulté
le 6 novembre 2021]

454 Arturo Reverter, El arte del Canto: El misterio de la voz desvelado, Madrid, Alianza Editorial, 2008, p. 24.
455 Ibid.

456 Symbole qui indique traditionnellement soit I'obligation d'appliquer un diminuendo dans le groupe de notes,
soit I'obligation d'accentuer une note spécifique et sur laquelle il est place.

457 Victor Coche, op. cit., p. 82.
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Exemple 1 : Victor Coche, Méthode, 1839, p. 82, définition du chevron et son association a la vocalité

Cette référence au chant lyrique se trouve aussi dans L'art du violon de Pierre Baillot,
professeur de violon au Conservatoire de Paris durant la premiére moitié du XI1X® siecle. 1l
affirme que «1’ondulation placée avec discrétion donne au son de l'instrument beaucoup
d’analogie avec la voix humaine, lorsqu'elle est fortement émue »*8. Selon Reverter, il
semblerait que I'émotion produite par ce vibrato, a laquelle Coche fait également référence, ait
dureé jusqu'a nos jours :

Les chanteurs modernes, a partir du romantisme, ont commencé a utiliser cet effet, a la recherche de
I'émotion — en accord avec les nouvelles exigences expressives — de maniére plus prononcée, pour
redoubler et accentuer le nombre de vibrations, pour les renforcer ; une plus grande émotivité a sans doute
été obtenue, souvent en échange d'une perte de pureté*®.

Cependant, au vu de I'emplacement de ladite section et des exemples que Coche propose par la
suite, cette vibration de la voix ou du son de I'instrument, n'illustrerait pas précisément le vibrato
tel qu'expliqué ci-dessus, ni méme tel qu’il est connu aujourd'hui :

/ 2 : z e e
Quand le¢ cheveon est place sur une note seule, on doit pratiquer la. méme gradation d’intensite que
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Exemple 2 : Victor Coche, Méthode, 1839, p. 82, différents usages du chevron et son association au vibrato

Dans ce dernier exemple, la vibration proposée par Coche correspond plus a une accentuation
de l'intensité de la note — donc de la colonne d'air — et moins a une vibration constante de celle-
ci, comme si un violoniste utilisait le méme coup d'archet pour varier l'intensité de la note a
jouer. Pierre Baillot affirme la méme chose dans son manuel de violon, lorsqu'il offre la
possibilité d' « onduler » le son avec l'archet et non avec la main gauche. Il précise cependant
que cette «ondulation » produite par l'archet n'aurait qu'une seule variation d'intensité et
s'apparenterait plus a un accent qu'a une vibration constante :

458 Pierre Baillot, L art du violon, nouvelle édition, Paris, Dépot central de musique, s.d., p. 138.
459 Arturo Reverter, op. cit., p. 24.
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On voit par Pexemple ei dessus que Zondulation  peat éve produite & la fois par le mou-
vement du doigt et par celui de PVarchet, mais ce dernier n’azit que comme ondulation simple,
¢est=a-dire telle qu’elle a lieu dans le son Nilé erescendo. forte et diminuendofandis que celle
qui esl occasionnée par le mouvement du doigt est l‘rnfqm-ulr et peut comporler ici a pen pres
quatre balancemens, un pour chaque valeur de double eroche, mais sans quils soient sensiblement
mesures.,

EXEMPLE.
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Exemple 3 : Pierre Baillot, L’art du violon, p. 138, explication de la technique du vibrato du violon

En dehors des références concernant la technique du vibrato sur la flte traversiere — que
I'on peut étudier aujourd'hui grace a Coche — les témoignages provenant du XIX* siecle au sujet
de la vibration du son sur la flGte traversiére sont plutdt rares. De plus, ils n'ont pas toujours été
considérés comme une source d'expressivité convenable, mais comme un défaut résultant du
mangque de contr6le de la colonne d'air. Paul Taffanel est maintes fois membre du jury dans de
nombreux examens semestriels et de fin d'année que le Conservatoire de Paris organise pour la
totalité des disciplines. Parmi les multiples feuillets qui composent le Fonds Taffanel cité
précedemment figurent les rapports d'évaluation des examens auxquels il a participé entre 1873
et 1885, rapports qu'il a d'ailleurs lui-méme conservés. Taffanel y note a de nombreuses reprises
le mot « chevrotement » pour critiquer le son d'une fllte a la vibration plutdt serrée et pas
contrblée rappelant le bélement d'une chévre. Le chevrotement dans le son de la flite est
considéré comme un défaut chez I’interpréte, Taffanel notera a cet effet : « [I'éleve] cherche a
donner de la couleur, mais chevrote » 40,

Ces références, bien qu'associees a l'utilisation erronée de la colonne d'air, permettent
d'imaginer la technique du vibrato qui n'était pas utilisée ou destinée a étre utilisée a la flate. A
la fin du XIX® siécle, ce vibrato peu serré contraste avec celui plut6t serré que cette section de
I'art vocal semblait afficher au début du XIX® siécle, bien que cette ressource ne semble pas
avoir été utilisée a I'époque du bel canto*®?. Ainsi, Le Constitutionnel du 5 décembre 1848 fait
allusion a I'abus de cette ressource d'expressivité et la qualifie de « défaut intolérable chez les
chanteurs » 62 qui peuvent en venir a l'utiliser de telle maniére qu'une note vibrée est plut6t un
trille.

Apres I’étude de ce chapitre des fondamentaux communs au chant lyrique et a la flte
traversiere, une influence bidirectionnelle dans certains aspects clés des mécaniques respectives
apparait entre les deux disciplines. Dans le désir ou le besoin d'identité vocale de la flGte, il
n’est pas étonnant de voir des annotations invitant I’instrumentiste a « bien chanter ». Ce
phénoméne s'inscrit dans la tradition vocale de l'instrument qui est issue d’une génération de

460 Bordereaux d'appréciation des candidats, feuillets préimprimés annotés conservés dans la Bibliothéque
national de France [VM FONDS 152 TAF-11 (1).

461 Arturo Reverter, op. cit., p. 24.

462 « Revue Musicale », Le Constitutionnel, 5 décembre 1848.
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fldtistes du X1X°® siécle en France, jusqu'a se retrouver dans Il'interprétation moderne. Le travail
que les maitres flOtistes ont donné avec persévérance a leurs éléves — et qui se refléte dans les
pages de leurs manuels d'apprentissage — est également visible dans les partitions que, dans la
plupart des cas, ils composent eux-mémes. L'influence de la flGte traversiére sur le chant lyrique
se manifeste surtout dans le flautato ou flautando, dont les pages contiennent une énorme
quantité de partitions lyriques :

Une autre caractéristique de la voix féminine, et fondamentalement celle de la soprano, est la possibilité
d'émettre facilement des sons semblables a ceux de la fl(ite (le fameux flautato des anciens belcantistes).
Cet effet, qui est plus instrumental que vocal, a été utilisé surtout par les sopranos, non seulement les
sopranos légers mais aussi les sopranos dramatiques*®.

Cette affirmation se retrouve dans des articles critiques de la presse de I'époque ou les allusions
sont plus qu'évidentes, comme dans le compte rendu publié par Le Ménestrel le 23 décembre
1850 : « il est bon de le dire pour ceux qui l'ignorent, Ivanoff avait jadis une voix mignonne,
délicate, claire et méme un peu flltée ; cette voix, il I’a presque entierement transformee par le
travail »*®*, ou encore dans cet exemple : « Voici M. Defresne [...] ténor fliité, essayant de
s'élever jusqu’a Rimbaud »*%® que le méme journal publie le 24 mai 1846. Il semblerait que le
principal emprunt que les flatistes offrent a leurs collegues chanteurs est leur propre timbre et,
comme l'assure Reverter, cet emprunt sera rapidement accepté dans le répertoire du bel canto.
Il n'est donc pas étrange de trouver une telle reférence, puisque le bel canto a été consacré
comme I’art dans lequel réside le zéle du son, ergo de la culture de la beauté du timbre. Cette
culture du son, également présente dans 1’école francaise de la fl(te, se construit avec tous les
éléments de beauté que cet art recueille a travers son chemin. 11 est alors prouvé que parmi eux
le timbre de la fllte forme I'un des paradigmes de la beauté du son a reproduire.

1.2.1.3 Une question de genre

S'il est vrai qu'une importante activité féministe a vu le jour a la fin des années 1960
grace au Mouvement de libération des femmes — issu lui-méme du mouvement américain
Women's Lib — la controverse que suscite aujourd'hui la question du genre ne peut étre
considérée comme un phénomene uniquement contemporain. Il semblerait que le concept du
féminisme, qui revendique I'égalité des hommes et des femmes devant la loi, soit apparu des le
XIX® siecle sous la plume d'Alexandre Dumas et d'Hubertine Auclert. Ces événements seront
cruciaux pour la flQte traversiére, dans la mesure ou sa naissance a lieu au milieu du XI1X® siecle.
A ce moment, la situation sociale alimente le besoin de créer et d'adopter une identité propre,
fondée sur la voix humaine, et la pousse a devenir un élément actif, tout en restant discret, de
cette question de genre purement romantique.

La recherche de l'identité de la voix humaine exige implicitement de choisir le genre de
la voix a imiter : une voix lyrique, certes, mais une voix masculine aux accents ombrageux ?

463 Arturo Reverter, op. cit., p. 52.
464 Ed. Viel, Le Ménestrel, 23 décembre 1850.
465 « Bulletin dramatique », Le Ménestrel, 24 mai 1846.
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Ou bien une voix féminine avec des éclairs de lumiére ? Cette dualité de choix entre voix de
femme et voix d'homme comporte des variantes, notamment au niveau du timbre recherché.
Faut-il préferer une voix féminine riche en harmoniques graves, c'est-a-dire la voix féminine
grave ? Ou une voix masculine avec un timbre aigu ? Dans un premier temps, le choix peut
tourner autour de quatre options, c'est-a-dire autour de la possibilité de quatre registres :

Voix de femme féminine (Soprano)

Voix d’homme féminine (Ténor)

Voix de femme masculine (Mezzo-soprano et Contralto)
Voix d’homme masculine (Baryton et Basse)

o0 o

La nature mécanique de l'instrument nous rappelle que la flite traversiere est un
instrument congu pour exceller dans la tessiture aigué de l'architecture musicale. En effet, elle
fait partie avec le piccolo des instruments les plus aigus de la famille des vents. L'essence de
I'instrument pousse a penser que l'identité vocale doit s'opérer avec le registre vocal le plus
élevé — c'est-a-dire celui de la soprano — puisque I'étendue de la tessiture*®® peut étre au moins
proche. Ce raisonnement, issu d'une logique simple qui peut faciliter son maintien, ne prend en
compte que la proximité des deux tessitures. En revanche, il ne s'occupe ni des harmoniques
— générees autour d'un son spécifique — ni des formants vocaux — propres a chaque personne et
dépendant de sa morphologie — qui complétent le timbre. Ainsi, un flGtiste zélé de lI'adéquation
du son lors de son interpreétation, peut s'inspirer d'une multiplicité de timbres vocaux en fonction
du discours musical qu'il entend interpréter, ou méme de la tessiture instrumentale qu’impose
ce discours musical.

La liberté avec laquelle le phénoméne du genre est actuellement traité dans cet
instrument n'est que le fruit d'une lutte sociale qui a di traverser autant de décennies que les
systémes politiques ont tente de la contrer. Comme le souligne Becker, cette société européenne
— qui traverse avec stoicisme tous les changements du XIX® siécle — va connaitre « une
polarisation et une préoccupation croissantes a I'égard du genre et de ses roles »*’. Par ailleurs,
bien que considérés comme un phénomene de curiosité, certains témoignages de I'époque font
référence a I'existence d'orchestres exclusivement féminins. Les instruments les plus aigus de
la famille des bois «se sont non seulement féminisés, mais ont également recherché la
féminité »*%8, contrairement aux époques précédentes « ou la différence de sexe était davantage
une question quantitative que qualitative »*®°, Cette féminité — conforme aux paramétres
socioculturels dominants — que recherchait la société du XIX® siécle, sans doute comme un
symbole de pureté et chasteté, contraste radicalement avec I'héritage qui était censé a reprendre.

Le style que Quantz affectionnait tant et voulait laisser aux générations futures, se
traduit par une émulation de la masculinité féminine : « en général le son de la Flite le plus

466 |_a tessiture de la soprano s’étend du siz & dos ; la tessiture de la fl(ite traversiére s’étend de si. a fa#;.
467 Rachel N. Becker, op. cit., p. 130.

468 hid.

469 Roger Frietas, « The Eroticism of Emasculation: Confronting the Baroque Body of the Castrato », The
Journal of Musicology, Vol. 20, No. 2, Spring 2003, p. 204.
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agréable est celui, qui ressemble plus a une Haute Contre, qu’a un Haut Dessus, et qui imite les
sons de la voix humaine »*’°. Cette affirmation n'est rien d'autre qu'un appel & explorer et a
développer le timbre grave de l'instrument, avec des ajouts, dans la mesure du possible,
d'harmoniques graves — sans oublier bien sir la nature aigué de l'instrument. A cet effet, une
exhortation du méme auteur vient ponctuellement compléter de maniére tres précise le timbre
souhaité : « un son clair, percant, épais, rond, male »*'1. Il est frappant qu'aprés I'énumération
des qualités requises, l'auteur s'empresse de préciser que s'il demande un son consistant — dans
son texte, paradigme de la masculinité — le son doit en méme temps étre « agréable ». Quantz
entendait seulement enrichir le timbre de I'instrument, qui pouvait parfois, en raison de son
imperfection, étre quelque peu creux. Avec les harmoniques graves des voix graves — grace a
des cordes vocales plus robustes et plus longues — certaines lacunes de l'instrument lui-méme
seraient ainsi comblées.

Toutefois, cette tendance, trés nette au XVII11¢ siécle, a privilégier le timbre grave des
femmes n'était pas toujours respectée a la lettre. Powell dit que le maitre allemand Joahnn
George Tromlitz, tout en encourageant le fldtiste «a s'efforcer d'obtenir un son constant,
métallique et uniforme », demandait au flQtiste interpréte de « n'atteindre que la puissance saine
et masculine »*"2. Deux points sont paradoxaux dans cette demande du maitre allemand a ses
éleves : désirer un timbre métallique avec un instrument entierement en bois, et lI'uniformité du
son a une époque ou l'irrégularite était la norme. Si Tromlitz appelle a une certaine
« modération » dans la force du son produit, il n'envisage a aucun moment la féminite du timbre,
seulement une masculinit¢ en harmonie avec celle de linterpréte. Outre le caractére
exceptionnel de cette demande, Tromlitz n'a pour objectif que de calmer les ardeurs naturelles
de la masculinité de I’interpréte qui, a ce moment-1a, ne peut étre qu’un homme.

Bien que ce réle de la masculinité féminine se situe avant le XIX° siecle, il n'est pas rare
d'observer une relation entre l'interpréte et I'instrument dans une prise en charge étroite de la
masculinité de I'instrument dans des sections plus théoriques de la musique. Dans son travail
sur l'instrumentation, Henri Lavoix affirme que « les concertos pour flite étaient, aux XVI¢,
XVII¢ et XVIII® siecles, 'hnommage le plus galant qu'un amant dévoué pouvait rendre a sa
maitresse. [...] Non contents de jouer de leurs instruments, les virtuoses du XVII¢ siécle
ajoutent aux sons enchanteurs de leur flte les charmes de la voix »*"3. Rachel Becker reprend
ces reflexions dans son étude : « Qui est ici 'amant : le public de I'ceuvre, qui se réjouit du beau
son de la flGte virtuose, ou la flGte elle-méme, qui est courtisée par son interpréte et amant ? »*74,
Cette réflexion exprime la relation particuliére que l'interprete entretient avec son instrument
en fonction du genre que l'instrument est donné comme le réle qu'il est destiné a jouer. Une
réflexion qui contraste avec la déclaration que le musicologue anglais Richard Sepherd
Rockstro fera en 1890, dans laquelle il se permet d'associer la bonne qualité interprétative a

470 Johann J. Quantz, op. cit., Chapitre IV, 8§3.

471 Ibid.

472 Johann George Tromlitz, The Virtuoso Flute Player, ed. por Ardal Powell, Cambridge, Cambridge University
Press, 1991, p. 311-312.

473 Henri Lavoix, Histoire de I'instrumentation depuis le XVI® jusqu’a nos jours, Paris, Firmin-Didot, 1878,

p. 93.

474 Rachel N. Becker, op. cit., p. 131.
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« tous ceux qui ont une poitrine forte et sonore », un symbole directement lié avec la virilité.
Une telle réflexion n'est pas étrange dans la mesure ou Tromlitz lui-méme défendait
I’association inévitable entre le physique et le tempérament de I'interpréte®”.

Apres le contexte socio-politique agité de la fin de XVII1° siécle en France, le début du
siecle suivant a apporté d'importants changements dans un nouvel ordre social. L'ancienne
noblesse a été remplacée par une nouvelle bourgeoisie qui assumera une grande partie de ses
fonctions, entre autres la responsabilité du développement musical dans la sphere culturelle.
L'émergence de ce qui est communément appelé classe moyenne semble entrainer une
préoccupation a I'égard du genre parmi ses membres, dont la principale inquiétude est que « les
hommes ne soient plus des hommes, et que les femmes fortes provoquent une
émasculation »*’®. Becker indique que cela a un impact profond sur la conception des
instruments de la famille des bois. Alors que ceux-ci avaient jusqu'alors toujours été associés a
un symbolisme héroique et militaire, cette caractérisation allait étre radicalement transformée
au XIX® siécle. La flOte traversiére poursuivra desormais le chemin que l'exotisme de la
feminité éclatante était capable d'imprimer au nouveau et non moins nouveau langage
symbolique.

En France comme dans les pays voisins, le son de la flite traversiere était lié a la voix
féminine et — étant donneé la tessiture de plus en plus élevée de l'instrument et la nécessité
d'explorer son registre aigu — a la voix de soprano. L'exemple le plus représentatif est celui de
Paul Taffanel et de son admiration pour Adelina Patti qu'il considéere comme « un modeéle
précieux d'émission et de clarté de timbre »*’7. Le modéle de perfection que les flGtistes
devaient imiter pour atteindre la perfection, était celui de la voix féminine ; en revanche, d’apres
Blakemann, cette association avec le timbre feminin n'était « que [seulement] superficielle » et
Taffanel s'est inspiré du talent de Patti pour acquérir « l'identité fondamentale de la flite
traversiére avec le timbre et I'émission de la voix humaine »%'8, Si Taffanel avait participé a un
concert avec Patti et Louis Dorus, interprétant « C'est bien l'air que chaque matin », de L'Etoile
du Nord de Meyerbeer, cet air pourrait étre considéré comme le paradigme de la féminité. Dans
ce sens, Becker note que « Berlioz fait jouer aux flates le r6le des femmes de I'opéra en les
associant aux "successions de tierces"”, qui produisent "un effet de douceur remarquable”
lorsqu'elles sont jouées par deux flites » #’°. Ces types d'airs pour soprano avec fllite obligée —
a forte influence vocale italienne — étaient tres populaires dans les salons parisiens du XI1X®
siécle, avides d'expérimenter la magie de la virtuosité musicale*®®. De ce fait, il y a deux
associations récurrentes de la flite traversiere au paradigme d'un instrument d'une agilité
féminine extréme :

475 Johann Tromlitz, op. cit., p. 7.

476 Rachel N. Becker, op. cit., p. 130.

477 | ettre de Paul Taffanel du 18 décembre 1888 : « Un précieux modéle d’émission et de limpidité de timbre ».
Bibliotheque nationale de France [VM FONDS 152 TAF-17.

478 Edward Blakeman (2011), op. cit., p. 54-55.

479 Rachel N. Becker, op. cit., p. 138.

480 Edward Blakeman (2011), op. cit., p. 54-55.
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1 La représentation des oiseaux, comme se fait I’écho Blakeman®! et Bate*®?, dans un
dialogue d'agilité entre les deux solistes.

2 L'association avec 1’état si emblématique de la folie — notamment celle de Lucia de
Lammermoor de Donizetti — qui devient le paradigme du tandem parfait soprano et fllte
traversiére®,

Depuis le début du XIX® siecle, l'association de la flGte traversiere avec la voix de
soprano est une constante en France, comme en témoigne le nombre considérable de
collaborations entre les deux artistes dans le répertoire lyrique du XIX® siecle. Des fltistes de
renom se voient associés & des sopranos de renom, formant des tandems qui deviendront
I'attraction du moment. Par exemple, il y a eu le partenariat de Jean-Louis Tulou et Laure Cinti-
Damoreau, qui ont rendu célébre I' « air de La Fauvette » de Grétry — malgré la banalité de la
partition, soulignée par de nombreux critiques de I'époque — ou encore le tandem qualifié de
parfait de Louis Dorus et sa sceur, la renommée Julie Dorus-Gras de 'Opéra de Paris, qui ont
interprété & maintes reprises I' « air du Rossigno »I de Lebrun. La « fl(te enchantée »*®* de Paul
Taffanel se verra également associée a la talentueuse Nelly Melba*® ou de I’inoubliable
Adelina Patti*®® dans ses interprétations de la scéne de la folie dans Lucia de Lammermoor de
Donizetti.

Le cas de Louis Dorus qui, avec une discrétion voulue, parvient a faire chanter sa fllite
comme aucun flatiste ne l'a jamais fait auparavant, réussissant a fondre le timbre de son
instrument dans celui de la voix de sa sceur. Blakeman met en avant 1'une des rares compositions
que le flitiste accepte d'écrire, une ceuvre dite « de caractere », décrite comme une « élégante
Feuille d'album qui présente le registre aigu lumineux de la flGte d'une maniére particulierement
saisissante, comme la voix merveilleuse d'une soprano »*¢’. Bien que les flites nouvelles-nées
de Boehm viennent préter main forte dans cette phase d’exploration du registre aigu, cette
recherche de féminité demeure une constante durant le X1X® siecle. On le voit d'ailleurs dans
certaines méthodes d'apprentissage, dans lesquelles la dynamique de linstrument était
comparée a une voix de soprano*®, ou lorsque les registres instrumentaux étaient assimilés aux
registres vocaux dans le manuel de Louis Drouet*8®.

Cette tendance générale a I’exploration du registre aigu musical, associée a I’essence de
la flGte, représente un privilege pour explorer la feminité féminine — c'est-a-dire, le registre le
plus élevé des femmes — de l'instrument. Dans la méme direction que certaines réflexions de
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p. 143.

483 Rachel N. Becker, op. cit., p. 136.

484 « Concerts et soirées », Le Ménestrel, 4 mai 1890.
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Veronica Doubleday*®®, Rachel Becker reprend le poids que représente 1’association du genre
entre un interpréte et son instrument, acceptant ainsi I'existence d'instruments masculins ou
féminins. Un instrument masculin viendrait réaffirmer la masculinité de l'interprete, et un
instrument féminin — selon les termes de Doubleday — viendrait pondérer le caractére
romantique, sexuel, voire dominateur®®t. Si de telles intentions sont pour le moins déplacées
dans I’actualité, la situation de la France du XIX® siécle ne semble pas échapper a de tels diktats.
Adolph Goldberg, flGtiste amateur allemand, a rassemblé dans un ouvrage*®? les portraits et les
biographies succinctes des flatistes professionnels, amateurs et compositeurs les plus en vue de
I'époque, ouvrage qui a été récupéré par Karl Ventzke en 1906*%. Grace a lui, il est possible
d’observer comment les réflexions susmentionnées acquierent une autorité considérable : sur
les 408 entrées concernant les flGtistes les plus remarquables de I'époque, seules 4 femmes sont
citées comme virtuoses de l'instrument :

Figure 2 : Signora Maria Bianchi Figure 3 : Miss Cora Cardigan  Figure 4 : Marguerite de Forest-Anderson  Figure 5 : Miss Mary Lyle Smith

Les informations de Goldberg contrastent fortement avec les descriptions qu'il donne de
la majorité des flOtistes masculins. Les données fournies sur ces virtuoses féminines étant
quasiment insignifiantes. Ainsi, la Signora Maria Bianchini*®* (Fig. 2) est décrite seulement
comme flOtiste virtuose italienne “%° et éléve du prestigieux Giulio Briccialdi ; Miss Cora

490 Veronica Doubleday, « Sounds of Power: An Overview of Musical Instruments and Gender »,
Ethnomusicology Forum, Vol. 17, No. 1 ‘Sounds of Power’: Musical Instruments and Gender (2008), pp. 3-39.
491 |bid.

492 Adolph Goldberg, Portrats und Biographien hervorragender Fl6ten-Virtuosen, —Dlettanten und-—
Komponisten, Celle, Moek Verlag & Musikinstrumentenwerk, 1987.

493 Karl Ventzke écrit, dans l'introduction, ce qui suit au sujet d'Adolphe Goldberg : « Je n'ai trouvé qu'une seule
autre référence a cette personne dans les mémoires du flGtiste italien Leonardo de Lorenzo. Il rapporte que
Goldberg était un amateur de flite et un millionnaire, a Berlin, et qu'il avait donné plusieurs flites en or (par
exemple & Emil Prill et Ary van Leeuwen) et qu'il n'était plus en vie en 1926, lorsque de Lorenzo visita de nouveau
Berlin. [...] Il était trop modeste pour établir un petit monument pour lui-méme dans sa collection en tant qu'éléve
du flQtiste Carl Turpe ».

49 Maria Bianchini, 1835-1910.

49 « Nouvelles diverses », Le Ménestrel, 3 de mayo de 1885, p. 174 : « On voit nombre de jeunes filles jouer du
violon, et méme du violoncelle ; il en est peu qui se livrent a 1’étude des instruments a vent. Les journaux de Milan
nous apportent pourtant 1’écho du succes que remporte depuis quelque temps dans cette ville un jeune artiste qui
cultive avec assiduité I’instrument chéri d’Apollon... et du grand Fréderic. Cette flitiste femelle, qui embouche
avec grace une flGte en argent, comme notre ami Taffanel, mais sans doute avec moins de supériorité, a nom
Maria Bianchini ».
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Cardigan®®® (Fig. 3) comme une virtuose anglaise ; Marguerite de Forest-Anderson®’ (Fig. 4)
une flQtiste américaine et éleve de Weiner et Fransella, née en 1882, qui a également étudié le
violon, le piano et le chant ; et, enfin, Miss Mary Lyle Smith (Fig. 5), virtuose américaine et
éleve de Weiner a New York. Les informations fournies pour chaque profil féminin sont pour
le moins éparses, ce qui n'a rien d'étonnant étant donné que, comme le note Doubleday, « l'un
des effets [de la "domination masculine des instruments de musique"] est que [...] I'image méme
d'une femme jouant d'un instrument pourrait étre percue comme "étrange", maladroite ou méme
naive »**8, Ces remarques, que Becker rapporte également, aménent la chercheuse a apporter
une précision pour le moins fondamental, & savoir que « ce débat sur le décorum est centré
seulement sur les interprétes féminines, et non sur les instruments féminins »*%,

Rockstro met en évidence un changement dans le comportement général de la société a
la fin du XIX¢siécle remarquant % ’acceptation de la femme interpréte grace a « une facilité
et une élégance consommeées » de la flOte traversiere. De ce fait, il semblerait qu” « en partie a
cause de cette gracilité d'attitude [...] la fldte est si particuliérement bien adaptée aux dames »°°*.
En revanche, bien que la recherche de I'imitation de la voix féminine et de la representation de
la féminité apparaisse comme évidente, elle entrera dans un leger conflit avec sa perception au
début du XX°® siecle. Edward Blakeman reprend dans son étude I'épilogue que Marcel Moyse
dédiera a son professeur, Paul Taffanel, qu'il considére comme un chanteur de la flQte, car dans
la mesure ou «sa flite était un second lui-méme, elle lui appartenait comme d'excellentes
cordes vocales appartiennent a un chanteur »°%2, Cependant, Moyse considére que les cordes
vocales de Taffanel correspondaient a une voix masculine, et que « sa sonorité était celle d'un
vrai ténor a la voix naturelle, riche et au bon timbre, s'exprimant sur sa fl(te aussi facilement
qu'il aurait parlé ou chanté »°%,

De ce fait, si la recherche de I'imitation vocale est toujours évidente, I'association de la
flite a un timbre vocal particulier n'apparait pas aussi ostensiblement. Le choix d'un type de
vocalité est davantage lié a une question de temps, plutdt qu'a une réalité indéniable, ou encore
a une question d'affinité individuelle voire collective. La migration du désir de I'imitation vocale
d'une masculinité féminine durant le XVII11°siécle — avec le modele des contraltos de Quantz
ou la sobriété de la force masculine de Tromlitz — est donc évidente. Cette imitation passe
ensuite par une longue période de féminité féminine au cours du X1X® siécle — ou I'on cherchait

4% Hannah Rosetta Dinah Parks (1860 - 1931), née a Moulton d'une mére célibataire et adoptée par la famille de
sa tante, elle apprend a jouer de la flite avec son pere adoptif. Il semble qu'en plus de quelques tournées
américaines réussies, elle ait également participé a la Musical and Dramatic Company of Ladies, jouant dans le
Comic Opera de Lila Clay, dans lequel elle a connu un succes notable. Rockstro écrit & la page 146 de son Treatise
on the Construction and History of the Flute : « L'excellente et brillante interpréte Miss Cora Cardigan (Mme
Louis Honig), connue comme la "reine des fltistes", joue toujours sur une flite en ébéne ».

497 D’aprés Nancy Toff (p. 249), elle était une amie de la compositrice francaise Cécile Chaminade, pour laquelle
elle a orchestré son célébre Concertino — dans la version originale pour flGte et piano —a I'occasion d'un concert &
Londres.

498 \Veronica Doubleday, op. cit., p. 17.

499 Rachek N, Becker, op. cit., p. 132.

500 Willim S. Rockstro, op. cit., p. 410-411.

501 Rachel N. Becker, op. cit., p. 132.

%02 Edward Blakeman (2011), op. cit., p. 288.

503 Ibid.
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I'imitation des grandes sopranos dans une association légitime a I'exotisme de I'époque — pour
se fixer finalement sur une féminité masculine au XX® siécle dans le timbre du ténor authentique
auquel Moyse fait référence.

1.2.2 L’apprentissage musical en France : la problématique de la surabondance de
méthodes d’enseignement comme recette d’efficacité

1.2.2.1.1 Méthodes d’enseignement de la fliite traversiére

L'absence d'objectivité constatée dans la plupart des documents du XIX¢ siécle qui ont
survécu jusqu'a notre époque rend difficile la reconstitution des habitudes antérieures. Cet
obstacle est accru par le fait que la période de la présente recherche affecte particulierement
I'utilisation de métaphores et de doubles sens littéraires en combinaison avec une critique
particulierement caustique. Les méthodes d'enseignement de la fl(te traversiere utilisees au
XIX® siecle en France constituent I'une des sources d'information les plus fiables actuellement
disponibles. Ces ceuvres, écrites dans la plupart des cas par des flitistes réputés qui
appartiennent a I'élite musicale francaise, prouvent une certaine pratique musicale ainsi qu'une
réelle exigence stylistique. Ces recueils pédagogiques sont un moyen fiable d'observer
1’évolution de I'enseignement instrumental dans le développement des ressources pedagogiques
utilisées dans la France du XIX® siecle. Sans prétendre a I'exhaustivité dans le domaine de la
pédagogie, les conclusions de cette étude sont issues de 1’analyse de 60 méthodes conservées
au Département de la Musique de la BnF sous la cote de rangement « VM8 G ». Ces manuels
ont été déposés a titre de dépot légal®®* ou bien remises a la Bibliothéque du Conservatoire de
Paris au cours du XIX® siécle. C'est grace au dép6t obligatoire de toutes ces ceuvres
qu’aujourd'’hui il est envisageable d’étudier de prés la majeure partie de la production
pédagogique. Toutefois, auteurs ou éditeurs n'ont pas tous respecté 1’obligation Iégale.

La collecte des dates®® d'entrée dans les institutions dépositaires de ces publications
offre une tendance claire quant a la production en France de ces méthodes d’apprentissage de
la flOte traversiére en France :

504 Que ce soit par inadvertance, omission ou méme par désobéissance délibérée (cette obligation impliquait la
mise a disposition gratuite de deux exemplaires, les colts de production étant entiérement pris en charge par
I'éditeur), toutes les conceptions musicales francaises du XIX® siecle n'ont pas été déposées. Il semblerait que
finalement ces actes de rébellion, grace a I'encadrement efficace de l'institution, restent anecdotiques.

%05 Pour une lecture correcte du graphique proposé ici, il faut garder a I'esprit que les données utilisées sont celles
fournies par les institutions elles-mémes, c'est-a-dire l'année d'entrée au Dépdt légal ou a la Bibliothéque du
Conservatoire. Il faut également tenir compte du fait que le caractére obligatoire du dépdt d'un exemplaire dans
les deux institutions a également induit un acte d'évasion, et c'est pourquoi nous trouvons des manuels dont la date
d'entrée est postérieure a celle de I'édition réelle.
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Production des méthodes de Flite Traversiére

Graphique 1 : Représentation de la courbe de production en France des méthodes pour flGte traversiére

Le graphique ci-dessus fait apparaitre deux périodes de force dans la production de ce type de
manuels. La premiére se produit de fagon discréte pendant la Monarchie de Juillet>®, la seconde
— avec beaucoup plus de force — pendant le Second Empire °%7. La fin de cette deuxiéme période
coincide avec le déclenchement du conflit franco-prussien®®®, qui inaugure la 111 République®®®
francaise fiere de son propre produit national, écartant les artifices étrangers. Cette nouvelle ére
politique va connaitre une reprise discrete de la publication de ce type d'ouvrage pédagogique,
jusqu'a son extinction totale a la fin du siecle.

Cette production en trois phases différenciées ne se limite pas au seul niveau politique,
elle est également due a 1'évolution de la facture instrumentale. Elle représente I’'important
impact qu'a eu sur la France du XIX® siecle la création par Theobald Boehm des modeles de
flites de 1832 et 1847. Par ailleurs, la rapidité avec laquelle ces modéles ont été adoptés en
France est largement étayée par la publication de ces manuels d'apprentissage, qui ont servi
entre autres de publicité pour lesdits modeles d'instruments. Malgré un systeme de flGte bien
implanté chez les interprétes francais des XVIII° et XIX® siecles — et défendu avec zéle par
Tulou — deux des institutions®® les plus prestigieuses de France ont accepté aussitot les
avantages du nouveau systeme de flite produit par Boehm. Comme on le constate dans le
graphique ci-dessous, cette conjoncture a poussé a une mise en ceuvre progressive et quelque
peu précipitée dans toute la France :

506 |_a Monarchie de Juillet est la période de régne politique du Royaume de France entre 1830 et 1848.

%07 e Second Empire est le systéme constitutionnel et politique établi en France le 2 décembre 1852, lorsque Louis
Napoléon Bonaparte, alors président de la Seconde République frangaise, devient I'empereur Napoléon I11.

508 |_e conflit franco-allemand de 1870-1871, souvent appelée guerre franco-prussienne ou guerre de 1870, est un
conflit opposant la France, du 19 juillet 1870 au 28 janvier 1871, a une coalition d'Etats allemands dirigée par la
Prusse et comprenant les vingt-et-un autres Etats membres de la Confédération d'Allemagne du Nord, ainsi que le
royaume de Baviére, le royaume de Wurtemberg et le grand-duché de Bade.

509 |_a 111 République, est le régime républicain en vigueur en France de septembre 1870 a juillet 1940.

510 |_e Conservatoire de Paris et 'Opéra de Paris accueillent I'élite musicale francaise.
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Les méthodes pour flate et les différents systemes

M Systéeme Ancien
Systeme Boehm

S.A./S.B.

Graphique 2 : Proportion de la production en France des méthodes pour flGte en fonction du mécanisme de
P’instrument

Les proportions ci-dessus montrent une prééminence de méthodes pour la flite du
systéme ancien dans les méthodes d'enseignement de l'instrument par rapport a celles du
nouveau systeme. Malgreé le caractére categorigque de ces chiffres, une lecture isolée de ces 52%
de manuels dédiés exclusivement aux fltes anciennes, ne serait qu'une caricature au fondement
scientifique douteux. Si 52% des manuels sont destinés aux flates de l'ancien systeme et 19%
aux flates du systéeme Boehm, 29% des manuels attestent la coexistence pacifique des deux
systéemes. C'est donc dans cette coexistence des deux modeéles de flite que réside la lecture
correcte de la réalité de la France du XIX® siecle. Aussi, une lecture globale des données met-
elle en évidence une sorte d’égalité¢ dans I'utilisation des deux systémes instrumentaux dans
I'enseignement. La coexistence « pacifique » renvoie a la période d'assomption et de transition
ou le jeune Dorus est déja soliste a I'Opéra de Paris et ou Tulou, qui détient toujours le monopole
de la facture instrumentale de la flte de systéme ancien, occupe encore le poste de professeur
au Conservatoire de Paris.

Les graphiques résultant de chagque systéeme de flQte traversiere — constitués a partir du
regroupement des données par tranches de dix ans — donnent un apercu de I'évolution et du
développement de I'instrument en France au X1X® siécle. Les courbes proposees a continuation
sont congues en fonction du systéeme de flte traversiere que les méthodes du XIX® siecle
proposaient aux apprentis. Ces données refletent fidélement l'offre et la demande en matiere de
choix instrumental. Le graphique ci-dessous, résultant de l'utilisation de la flGte ancienne, ne
laisse aucune place au doute :
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Les méthodes pour la flGte ancienne

1800 1810 1820 1830 1840 1850 1860 1870 1880 1890

Graphique 3 : Représentation de la courbe de production en France des méthodes pour la flGte ancienne

La courbe ci-dessus propose une lecture simplifiée du succes temporel de cet
instrument. Il est toutefois important de tenir compte des événements qui ont influencé ces
résultats. Elles représentent une importante défense des instruments de systéme ancien a partir
des années 1830, ce qui ne signifie pas que ce systeme de flite n'était pas utilisé auparavant.
Au contraire, les méthodes utilisées jusqu'a cette période sont les manuels que les grands
maitres tels que Hotteterre, Devienne ou Quantz ont publiés avec succes aupres d’apprentis de
I'époque. Le début de ce succes coincide avec la présentation et I'adoption par plusieurs flGtistes
de renom du modele de flate 1832 de Boehm, ce qui laisse penser que ce « succes » n'est la que
pour masquer la « peur » naissante d'étre irréemediablement remplacé par le nouveau modele.
Cette réaction n'a rien d'étrange, en raison du danger que représente ce nouvel instrument pour
les fabricants de l'instrument ancien. La réaction observée au début des années 1840 coincide a
son tour avec la publicité que procure au modele de 1832, les manceuvres du jeune assistant
Victor Coche au Comité d'Enseignement du Conservatoire de Paris.

A partir des années 1850, les courbes sont le signe du début d’une deuxiéme vague de
publications de ce type avec la méme force que la précédente. Apres une inflexion autour des
années 1850, la production de manuels de fllte ancienne déecline irrémédiablement. En effet,
I'acceptation rapide dans la capitale francaise de ce qui a déja eté décrit ici comme le modeéle
1847 de la flite de Boehm, c'est-a-dire un instrument perfectionné a tous égards, sera une
menace beaucoup plus évidente pour les flGtistes du systéme ancien. Il n'est pas surprenant que,
dans le méme souci de protection, les défenseurs de l'instrument de systéme ancien publient de
nouveaux manuels avec une double intention :

1. La présentation des derniers développements de l'instrument en matiére de
mécanique, tel la mise en place de nouvelles clés, de nouveaux accessoires, etc.

2. La volonté de faire admettre la flite de systeme ancien comme le seul instrument
capable de garantir une combinaison parfaite de la tradition avec les derniers
développements mécaniques et acoustiques.
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3. L'exclusivité d'un apprentissage, mettant de facto de c6té le nouvel instrument, sous
le sceau de la garantie que confere I'association d'un joueur reconnu.

4. Lagarantie d'interpréter des airs a succés sur les instruments originaux pour lesquels
la partition a été composée, sans dénaturer le résultat avec le son inévitablement
transformé du nouvel instrument.

De plus, hormis les maigres avancées mécaniques de I'époque, la publication de ces
manuels d'apprentissage de l'instrument ancien n'a pas été en mesure d'apporter quelque chose
de nouveau. L'attrait de leur diffusion repose donc sur I'utilisation des dernieres avancées
associées a l'empreinte personnelle que l'auteur a su imprimer. Ce serait donc I'une des
conséquences de la peur que ces flGtistes ont éprouvée en découvrant les avantages du nouvel
instrument. Cet empressement a démarquer confirme la qualité qu’ils accordaient a I'instrument
de Theobald Boehm, tout en remettant en question les capacités réelles de leur propre
instrument.

La courbe qui résulte de la publication des méthodes exclusivement dédiées au travail
de la flite de Theobald Boehm, malgré la méme discrétion qu’affiche la tendance de sa
production globale, est parlante :

Les méthodes pour la flate de systeme Boehm

1800 1810 1820 1830 1840 1850 1860 1870 1880 1890

Graphique 4 : Représentation de la courbe de production en France des méthodes pour la flGte de systéme Boehm

L’évidence de la création de nouveaux modeles de flites transparait aussi dans la courbe
du graphique ci-dessus. Les deux inflexions ou ces publications tentent de faire prévaloir la
flte de Boehm coincident avec la présentation, en 1832 et 1847, de ces modeéles par Boehm.
Malgré une réponse immédiate plus discrete a la flite de 1847 en rapport au graphique
précédent, I'impact réel de ces manuels de flite Boehm ne se voit que plus tard lors de son
adoption généralisée. Le public amateur, de méme que les flOtistes professionnels, sont d'abord
majoritairement fideles a I'ancien systéeme de flite, mais ils découvrent rapidement la facilité
d'utilisation offerte par les nouvelles implémentations. C'est pourquoi, afin de remplacer la flite
ancienne de la maniere la plus efficace et intelligente, il est indispensable d'utiliser des manuels
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d'apprentissage qui proposent un traitement commun des deux systémes de fl(te et ou cette
coexistence des systemes semble pacifique :

Les méthodes hybrides

1800 1810 1820 1830 1840 1850 1860 1870 1880 1890

Graphique 5 : Représentation de la courbe de production en France des méthodes pour les deux flGtes

Le graphique ci-dessus représente le diagramme résultant des méthodes hybrides qui
observent et étudient les deux systémes de fl(te traversiére. Ces courbes refletent, comme dans
les deux cas précédents, ’adoption progressive du modele de flite de Theobald Boehm de 1847
par les flOtistes francais. Toutefois, comme montre la courbe, la réaction au modele 1832
observée dans les modeles précédents brille par son absence dans ces méthodes. De ce fait, il
ne faut pas oublier que méme si le modele de 1832 a été adopte et soutenu a l'origine par trois
flatistes parisiens de renommée®!?, il avait autant de détracteurs — parmi lesquels I'nonorable et
incontesté maitre Tulou — faisant le contrepoids. Ce modele de 1832 n'eut qu’un effet timide
sur ce type de production : seuls trois manuels®'? osérent envisager la viabilité de la flate de
Boehm et furent publiés par ses propres défenseurs !

La coexistence pacifique, tout a fait benéfique, et le compromis entre les deux systemes,
grace a la publication de méthodes mixtes, ont effectivement eu lieu apres I’'implantation a Paris
du modéle Boehm de 1847. On a vu précédemment que la place de la flite Boehm n'était pas
trés importante dans la publication des manuels d'enseignement durant cette premiére période.
Cependant, la publicité que le modéle 1832 a connue lors du conflit de Victor Coche — ajoutée
a la popularité du jeune Louis Dorus avec son instrument — favorisera 1'adéquation d’un terrain
viable pour cette période de coexistence pacifique. Ainsi, d’aprés la courbe ci-dessus, la
publication de manuels de fllte mixtes connait un essor considérable a partir des années 1850.

En publiant ces manuels hybrides, les éditeurs profitent de bénéfices complémentaires :

11 H, Camus, V. Coche et L. Dorus.

512 paul-Hippolyte Camus, Méthode pour la nouvelle flite Boehm, Paris, J. Meissonnier, 1839 ; Victor Coche,
Méthode pour servir & I'enseignement de la nouvelle flite inventée par Gordon, modifiée par Boehm et
perfectionnée par V. Coche op. 15, Paris, Schonenberger, 1839 ; Louis Dorus, L'étude de la nouvelle flGte :
Méthode progressive et arrangée d'aprés Devienne par L. Dorus, Paris, Schonenberger, 1845.
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1. lls couvrent entierement la demande actuelle du marché, c'est-a-dire qu'ils garantissent
I'apprentissage de l'instrument dans ses deux systemes de mécanisme.

2. lls répondent au critére commercial de la nouveauté ; jusque la, aucune autre méthode
d'apprentissage n'a traité deux instruments a priori identiques mais dont la mécanique
est totalement différente.

3. llIs participent a la course pour trouver le manuel le plus complet :

a. d’un point de vue mécanique : il rassemble I’ensemble des doigtés des trilles
impossibles, il propose la solution a des passages jusqu’alors compliqués.

b. d’un point de vue pédagogique : la méthode offre de la cohérence dans la
gradation des exercices proposeés afin de garantir une base technique plus solide.

c. d’un point de vue de la séduction : cette méthode, par le contenu de ses
exercices, duos, études et airs, est attrayante et agréable pour I'éléve.

Le graphique des méthodes mixtes montre la coincidence dans I’inflexion de la production de
ces manuels, comme dans le cas des manuels précédents, avec la présentation a Paris du modéle
de flite de Boehm de 1847. Toutefois, cette production de manuels hybrides n'a pas connu les
deux phases distinctes, comme ce fut le cas pour les manuels décrits ci-dessus, elle s'est
concentrée presque exclusivement dans les années 1860 et 1870. Ce phénomene de production
en une seule phase est sans doute conséquence de 1’essor de la demande frangaise pour
seulement ce modele.

La tendance exprimée ci-dessous par I’ensemble des manuels publiés au XIX® siecle en
France en fonction du systeme de flite qu'ils étaient destinés a promouvoir, renseigne les
raisons pour lesquelles la production est étroitement liée a lI'offre et a la demande commerciales.
Les préférences qu’a titre individuel I’interpréte exprime via ses options d'achat, ainsi que la
gestion de I'offre commerciale des manuels, indiquent a la fois le choix d’un systéme de flQte.
La visualisation des trois courbes sur un méme graphique est particulierement éclairante :

Coéxistence et évolution des différentes méthodes

1800 1810 1820 1830 1840 1850 1860 1870 1880 1890

Systeme Ancien e Sy steme Boehm e— S A\, /Boehm

Graphique 6 : Production en France des différentes méthodes pour flGte en fonction de son mécanisme
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La vue panoramique de la production des méthodes d'enseignement de la fldte
traversiére au XIX® siécle que propose le diagramme ci-dessus illustre I'évolution du choix du
systéme mécanique de la flite, tant du point de vue de ’acquéreur que de celui de I'éditeur
vendeur. L’absence de publication au cours des trois premiéres décennies du XIX® siécle
suppose l'utilisation de manuels rédigés par les anciens maitres®'®, Au début du XIX® siécle est
publiée la méthode officielle de flite du Conservatoire de Paris®* — élaborée par la Commission
chargée de sa préparation, approuvee par I'Assemblée générale des membres du Conservatoire
et enfin sanctionnée par son Directeur — qui vient honorer la tradition des maitres précédents
dans l'adaptation de la transformation de l'enseignement de l'instrument. Ce manuel vient
combler la totalité des nécessités de I'enseignement de la flite traversiere au début du XIX®
siecle.

Le bouleversement de ces courbes, a partir des années 1830, coincide avec la
présentation du nouveau mécanisme congu par Boehm dans son modele de flite de 1832 et
I'émergence d'une situation d'insecurité pour les virtuoses du systéme ancien. Comme il apparait
sur le graphique ci-dessus, huit méthodes de I'ancien systéeme et trois méthodes du systeme
Boehm ont été publiées et deposées en France entre 1830 et 1845. Cette situation d'instabilite,
s'avérant rapidement d'une grande aide pour les flitistes moins adroits, semble avoir obligé les
fldtistes habiles de I'ancien systeme a se positionner avec une grande hate. Mais c'est seulement
a partir des années 1850 que le scénario décrit change radicalement, se constituant comme une
conséquence directe de I’adoption en France du modéle de fllte de Boehm de 1847 :

1. Laproduction de méethodes travaillant le systéme Boehm acquiert une force particuliere
traduite par une ligne ascendante qui se poursuit pendant trois décennies.

2. Les méthodes d'apprentissage mixtes apparaissent sur la scéne de I'édition avec une
force remarquable donnant un soutien involontaire aux manuels d'enseignement
exclusifs de Boehm.

3. Les méthodes de fliite de systeme ancien, qui avaient jusque-la conservé une hégémonie
tant dans I'édition que sur la scéne musicale, subissent un repli important. La ligne
inexorablement descendante — conséquence de la force importante que se sont
appropriées les méthodes de flite Boehm — vient se constituer comme le reflet de la
fatigue de la fl(te de systeme ancien.

En outre, la publication de méthodes mixtes®®, bien qu'il soit passé complétement
inapercu, a un role fondamental en pro d’une transition vers le modéle en métal de 1847. Un
changement aussi radical que celui que propose Boehm — notamment en termes de matériaux
et de nouveau systeme de doigté — n'est pas réalisable sans une période de transition douce.
Cette cohabitation représente la période au cours de laquelle le flQtiste peut continuer a utiliser
I'instrument habituel tout en observant le mécanisme avantageux du nouveau modéle. C'est
grace a ces publications que les flOtistes les plus craintifs pourront constater de visu les
avantages du nouveau mécanisme, accélérant souvent leur décision de passer a la flite Boehm.

513 Comme par exemple ceux d’Hotteterre, Devienne ou Quantz.

514 Antoine Hugot et Johann Georg Wunderlich, op. cit.

515 | es méthodes mixtes sont des manuels d'apprentissage dans lesquels sont inclus les doigtés pour les fldtes de
I'ancien systéme et pour les flites & mécanisme Boehm.
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Les manuels hybrides sont donc devenus la solution la mieux adaptée pour la coexistence de
flites des différents systémes, tout en apportant de la sérénité dans une transition qui aurait pu
étre complexe ou agitée.

Si la coexistence de ces deux systemes de flGte est prouvée par la production de manuels
que représentent les lignes du graphique ci-dessus, le graphique ci-dessous vient ajouter un
complément d’information. La tendance du choix de I’instrument s'éclaire davantage lorsque
seule I'évolution des méthodes des deux systémes est prise en compte. Ainsi, apres avoir compté
les manuels mixtes comme un seul de chaque systéme, I'évolution résultante est la suivante :

Evolution des méthodes de flite de systeme ancien
et de systeme Boehm

1810 1830 1840 1850 1860 1870 1880

Systéme Ancien — Systeme Boehm

Graphique 7 : Représentation de I’évolution dans la production des méthodes a systéme exclusif pour fliite en France

L'évolution de la production des manuels des deux systemes est parallele dans la
fluctuation de leurs courbes avec la seule différence d'une décennie de production. Ce décalage
dans la tendance donne une certaine garantie aux méthodes de fllte de I'ancien systeme qui
conserveront la suprématie jusqu'aux années 1860, moment ou les deux courbes se croisent et
ou la production de la flite du systéme Boehm prend le relais et dépasse momentanément celle
de l'ancien systéeme pour finalement afficher une coexistence pendant les dernieres années.
Cependant, en isolant les lignes résultant des méthodes ayant opté pour I’exclusivité d’un
systeme, les données qui en résultent sont tout aussi frappantes :
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Les différents systemes de flGte dans les méthodes

1840 1850 1860

Systéme Ancien — Systéme Boehm

Graphiqgue 8 : Représentation de la différence d’évolution dans la production des méthodes pour fliite en France

De ce fait, dans la premiére phase®® des mouvements de croissance quasi-paralléles
sont observés dans les deux systemes, mais avec un taux de production plus éleve dans les
manuels de systéme ancien. Une tendance similaire resulte de ces courbes, le déclin est moins
abrupt — car étalé sur plus de vingt ans — dans les manuels de systeme Boehm que dans ceux de
I'ancien systéme. Au contraire, dans la deuxiéme phase®'’, la production ne progresse pas de la
méme maniere que lors de la premiere : alors que le déclin des manuels de I'ancien systeme se
produit en une seule décennie, l'essor de la deuxiéme phase des manuels de I'ancien systeme
intervient immédiatement apres pendant le déclin de la premiére phase du systeme Boehm. La
suprématie de la production Boehm de la deuxieme phase coincidera avec le déclin des manuels
de l'ancien systeme. Outre la précieuse publicité complémentaire aux flGtes du systeme Boehm
qui se dégage de I’illusion optique de ces courbes croisées, il est important de noter :

1. La préférence des utilisateurs des manuels du systéme Boehm par rapport aux
manuels de I’ancien systéme.

2. La forte baisse de la production de manuels de I’ancien systéme indique la fin de
I'utilisation de I'instrument.

3. La forte croissance de la production des manuels du systeme Boehm entraine un
affaiblissement des manuels de 1’ancien systeme.

4. La facilité du mécanisme de la flite Boehm facilite la diffusion de l'instrument a un

ensemble croissant d'utilisateurs, comme les amateurs. Par conséquent, la
production de manuels est obligée de couvrir cette nouvelle catégorie d’acheteurs
potentiels.

5. La nécessité de s'adapter aux exigences esthétiques du point de vue de la puissance
sonore et de la virtuosité mécanique.

516 Rectangle vert correspondant aux décennies de 1820 a 1840.
517 Rectangle vert correspondant aux décennies de1850 a 1880.
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Un autre moyen d'observer de pres I'évolution stylistique de I'enseignement de la
musique instrumentale en France au XIX® siécle est I'étude de la mise en page et du contenu
des recueils pédagogiques publiés et déposés au cours de ce siecle. Les données obtenues a
partir de I'étude des 60 méthodes de flite proposées ici permettent d’établir les bases de
I'évolution et de la transformation des préférences interprétatives, tant du point de vue de
I'utilisateur que de I'éditeur. Les principales sections dans lesquelles les auteurs répartiront le
travail de ces manuels sont les suivantes :

1. Principes généraux de la musique :
a. Historique et facture de la fl(te traversiére
b. Etude du solfége
2. Mécanique de l'instrument :
a. Etude de la posture
b. Etude de I'embouchure
c. Etude de la respiration
3. Traitement et recherche de la beauté du son
Entretien de I'instrument
5. Pratique instrumentale :
a. Exercices et exemples
b. Etudes
c. Musique de chambre : duos
d. Sonates, Fantaisies et d’autres formes de composition
6. Traitement spécifique et travail des ornements sur la flGte traversiere

B

On peut constater que le contenu original — qui se veut en méme temps impartial — des
méthodes de flite traversiére est précéde d'un prologue dans lequel l'auteur s'explique a titre
personnel. 11 fait part de ses motivations et des raisons de sa décision de publier son ouvrage,
qui se veut le fruit de son expérience sur le terrain. Il est aussi fréquent de trouver des critiques
déguisées envers d'autres méthodes déja publiées, sous forme d'apologie, dans le but de justifier
la publication en question. Ces critiques visent surtout a mettre en évidence les lacunes de
contenu. D’autre part, il est paradoxal de constater que — bien que chaque manuel tente de se
démarquer des autres déja existants — la présentation générale de la grande majorité des manuels
de flate offre un contenu presque identique. Les seules différences résident donc au niveau du
contenu de chaque section, garantissant ainsi une certaine originalité de chaque manuel. Les
données recueillies sur la fréquence de traitement des différentes sections — énumérées ci-
dessus — a I’intérieur de chaque méthode publiée au XIX°® siecle en France sont les suivantes :
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Tableau de la récurrence dans le traitement

Production | Pourcentage Production | Pourcentage

PRINCIPES GENERAUX EMBOUCHURE
Systéme Ancien (x/30) 24 80,00% Systéme Ancien (x/30) 23 76,66%
Systéme Boehm (x/11) 9 81,81% Systeme Boehm (x/11) 8 72,72%
S.A/S.B. (x/17) 16 94,11% S.A/S.B. (x/17) 16 94,11%
TOTAL (x/60) 49 81,66% TOTAL (x/60) 47 78,33%

FACTURA/HISTOIRE RESPIRATION
Systéme Ancien (x/30) 7 23,33% Systéeme Ancien (x/30) 12 40,00%
Systéme Boehm (x/11) 6 54,54% Systéme Boehm (x/11) 4 36,36%
S.A/S.B. (x/17) 8 47,05% S.A/S.B. (x/17) 3 17,64%
TOTAL (x/60) 21 35% TOTAL (x/60) 19 31,66%

BEAUTE DU SON ENTRETIEN DE L’INSTRUMENT

Systéme Ancien (x/30) 16 50,00% Systéme Ancien (x/30) 1 3,33%
Systéme Boehm (x/11) 6 54,54% Systeme Boehm (x/11) 2 18,18%
S.A/S.B. (x/17) 12 70,58% S.A/S.B. (x/17) 1 5,88%
TOTAL (x/60) 34 56,66% TOTAL (x/60) 4 6,66%

TENUE ORNEMENTS
Systéme Ancien (x/30) 26 86,66% Systéme Ancien (x/30) 21 70,00%
Systeme Boehm (x/11) 9 81,81% Systeme Boehm (x/11) 9 81,81%
S.AJ/S.B. (x/17) 15 88,23% S.A/S.B. (x/17) 16 94,11%
TOTAL (x/60) 50 83,33% TOTAL (x/60) 47 78,33%

Tableau 8 : Contenu abordé a I’intérieur des méthodes et pourcentage de récurrence en fonction du systéme
d’instrument

Il convient de remarquer I'importance que la grande majorité d’auteurs de ces manuels
de flte traversiere accordent a l'apprentissage des principes musicaux, communs a tous les
instruments. Le traitement qui leur est réservé dans ces recueils est presque identique dans la
grande majorité des cas®'® ; et, comme si un accord commun existait, la théorie musicale se voit
souvent organisée de la maniere suivante :

La portée musicale,

Distribution des notes de musique,

Le rythme : la valeur des notes et des silences,

L'organisation de la musique sur la portée (durée, équivalences et fonctionnement).
Les altérations

Gammes majeures et mineures

Gamme chromatique

Indications de mouvement

Les nuances

Théorie des ornements

©ooNo R WNRE

[EEN
©

518 A partir des données du tableau, le respect de ces sections principales se produit et est reproduit dans plus de
80% des cas étudiés.
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A. Principes généraux de la musique

L'apprentissage des fondamentaux musicaux — toujours préalable a l'apprentissage
instrumental pratique — est essentiel dans ce type de publication. Le traitement qui leur est
réservé a I’intérieur des premiers chapitres de ces manuels instrumentaux, les signale comme
indispensable. De plus, il est possible d’apprécier une réelle homogénéité dans le traitement de
ladite section dans les différents manuels, avec indépendance du systeme de fl(te étudié par
chaque methode. Ainsi ces données font voir l'importance accordée aux fondamentaux
musicaux dans les méthodes d'apprentissage :

Principes généraux — Impacte réel Principes généraux—Impacte absolut

37% 31%

32%

Systéme Ancien (x/30) M Systéme Boehm (x/11) M S.A./Boehm (x/17) Systéme Ancien (x/30) ~ Systéme Boehm (x/11) = S.A./Boehm (x/17)

Graphique 9 : Pourcentage réel et en valeurs absolues du traitement de la théorie générale dans les méthodes pour
flate en France

B. L'embouchure

Le travail de I'embouchure proposé dans les différents manuels de fl(te se concentre sur
la maniére dont l'utilisateur doit adapter sa propre physionomie a la forme invariable de
I'embouchure de I'instrument. Cette particularité représente lI'une des sources de préoccupation
et d'étude des spécialistes du XIX® siecle. Plus des ¥ des méthodes de fllte publiées au cours
de ce siecle en France ont tenté d'apporter la meilleure solution pour résoudre ce probléme. Le
zele montré par certains auteurs était tel qu'ils sont allés jusqu'a étudier la physionomie
différente des levres de chaque utilisateur. Ainsi, certaines méthodes — comme celle de
Tulou®*®, avec une volonté flagrante d'exhaustivité — proposent une étude de chaque type de
levres®?

Les personnes a la levre inférieure plus avancée que la levre supérieure.
Les personnes aux levres épaisses.

Les personnes aux levres gercées.

Les personnes aux levres fines.

Howbdhpe

519 Jean-Louis Tulou, Méthode de flute progressive et raisonnée op. 100, Paris, Brandus & Cie, 1851.
520 |d, p. 2-3.
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5. Les personnes a la lévre supérieure plus avancée que la levre inférieure.

Jean-Louis Tulou estime que dans cette recherche de la beauté idéale du son, les personnes dont
les lévres appartiennent aux trois premiéres catégories rencontrent une difficulté
insurmontable : « il est difficile d’obtenir de la [belle] sonorité et de la pureté [sonore], puisque
la colonne d'air ne peut arriver directement dans I'embouchure, sans qu’il y ait de pertes de
souffle & droite et a gauche » °2%, Pour les personnes appartenant aux deux derniéres catégories,
le verdict de Tulou est catégorique : « Les personnes aux levres fines obtiennent ordinairement
un beau son sur la fldte. [...] Il en est de méme pour les personnes qui ont la lévre supérieure
plus avancée que la lévre inférieure » 522, A I’identique de la section précédente, cette partie de
I’enseignement de la fliite semble préoccuper un nombre important de maitres flitistes :

Embouchure — Impact réel Embouchure— Impactabsolut

39% 31%

30%

Systéme Ancien (x/30) M Systéme Boehm (x/11) MS.A./Boehm (x/17) Systéme Ancien (x/30) Systéme Boehm (x/11) S.A./Boehm (x/17)

Graphique 10 : Pourcentage réel et en valeurs absolues du traitement de I’embouchure dans les méthodes pour fliite
en France

Le graphique ci-dessus montre que les méthodes du systeme ancien représentent
presque la moitié du traitement total de I'embouchure de la fllte traversiere au XI1X° siecle ;
cependant, et dans la méme ligne de cohérence, il est possible d’affirmer que les méthodes
dédiees a la flite Boehm — exclusives et hybrides — représentent la moitié de ce traitement. Ces
données doivent également étre lues avec l'attention que méritent les références consignées dans
le précédent tableau des données de traitement. L’ensemble de ces données montre une nette
supériorité des méthodes hybrides. Ainsi, le graphique d'impact absolu propose une image de
quasi-égalité entre les trois types de manuels, méme si — comme pour les principes
fondamentaux de la musique — il laisse entrevoir une légere supériorité des manuels hybrides.
Cette légére différence est sans doute imputable a la ligne de production que les éditeurs de la
seconde moitié du XIX® siecle ont adoptée en faveur de 'inclusion des amateurs dans le public
cible de ces manuels. C’est précisément ce genre de public — qui deviennent progressivement
le principal utilisateur — auquel ces maisons d'édition consacrent leurs plus grands efforts.

5214, p. 3.
522 |pi,

128



C. Traitement postural

Dans la méme direction, et comme le montre le Tableau des Données de Traitement des
meéthodes francaises de fllte au XIX® siécle, 83% des méthodes étudiees ici accordent une
importance analogue a I'étude posturale de l'interprete. Chaque auteur déploie de I'énergie pour
expliquer la posture idéale que, selon lui, I'éléve doit avoir pour obtenir une performance
optimale avec l'instrument. Il s'agit d'une préoccupation intemporelle et indépendante du
systéme>2 de fl(te pour lequel le manuel en question a été écrit et présenté comme un aspect
essentiel pour une performance optimale. Conformément a l'objectif commercial et
pédagogique de ces manuels, une dualité dans ce travail de posture est essentielle : d'une part,
la fonction ergonomique du geste étroitement liée a la qualité du résultat recherché, d'autre part,
le désir plus ou moins inconscient de reproduire I'image que le maitre vénéré ou le virtuose
admiré projette avec son instrument lors d'une legon ou d'un concert. En somme, ce travail
d'adaptation ergonomique bénéficie a la fois a I’interpréete lors de ’exécution et a 1'image qu'il
projette avec l'instrument.

Tenue — Impact réel Tenue - Impact absolut

34% 34%

32%

Systéme Ancien (x/30) M Systéme Boehm (x/11) MS.A./Boehm (x/17) Systéme Ancien (x/30) ~ Systéme Boehm (x/11) = S.A./Boehm (x/17)

Graphique 11 : Pourcentage réel et en valeurs absolues du traitement de la tenue dans les méthodes pour flGte en
France

Ces deux graphiques révelent une identité équilibrée de I'impact réel avec la production
effective de ces manuels au cours du XI1X¢siecle. En outre, la correspondance de I'impact absolu
est appréciable au niveau interne avec une équité dans le traitement postural de l'utilisateur avec
I'instrument. Le pourcentage élevé, plus de 80% de ce traitement, ainsi que la cité équité en
interne, signalent I'importance que les auteurs, éditeurs et utilisateurs attachent et au confort
ergonomique et a la beauté de I'image a projeter.

D. Traitement de I'ornementation

Le traitement de I'ornementation est une autre des préoccupations majeures dans la
conception des manuels d'apprentissage de la flite en France au X1X° siéecle. Comme pour les

523 Comme le montrent les données du tableau proposé ici, le taux de traitement de ce probléme dépasse 80% dans
les trois subdivisions de manuels étudiées.
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catégories précédentes, une section de ces caractéristiques présente un grand intérét pour les
utilisateurs qui aspirent a la beauté de leur interprétation.

Ornements — Impact réel Ornements — Impact absolut

29%
38%

33%

Systéme Ancien (x/30) B Systéme Boehm (x/11) M S.A./Boehm (x/17) Systéme Ancien (x/30) ~ Systéme Boehm (x/11) - S.A./Boehm (x/17)

Graphique 12 : Pourcentage réel et en valeurs absolues du traitement des ornements dans les méthodes pour fl(te en
France

Le terme d'ornementation est traditionnellement associe a la virtuosité et, par extension,
au bel canto. Bien que les données révelent un traitement équilibré en ce qui concerne la
production de chaque type de manuel, il est possible d'apprécier un léger manque d'intérét pour
les méthodes de flte de systéme ancien (70%) par rapport aux méthodes de flite Boehm (pres
de 82% d'entre elles) ou aux manuels hybrides (94%). Le résultat de I'impact absolu de la
proposition s’avere trés révélateur du désintérét envers un flagrant mépris pour les méthodes de
flite de systeme ancien (29%) par rapport aux manuels hybrides (38%). Cette différence
s'explique par la nécessité pour le modele de flite Boehm de prouver sa valeur ainsi que sa
facilité de jeu avec le nouvel instrument. Plusieurs auteurs se serviront des tables de doigtes
comparatives avec l'ancien instrument afin d’indiquer les passages impraticables avec 1’un des
instruments, mais faciles a jouer avec l'autre. En plus de louer la facilité d'exécution des
ornements auparavant difficiles, cette section sert de publicité inestimable a I'instrument de
Boehm, contribuant efficacement a accroitre son adoption. Par ailleurs, le traitement exhaustif
de ces ornements — défendus avec fierté par lI'opéra des XVIII® et XIX® siecles — révéle la
splendeur de l'influence directe du bel canto et du chant lyrique sur la flite traversiére. Et plus
particulierement avec l'instrument en métal de Boehm.

E. La respiration

Le traitement de la respiration constitue le travail le plus important et le plus nécessaire
pour obtenir des résultats optimaux avec la flite traversiére. Etant donné que celle-ci appartient
a la grande famille des instruments a vent, une telle section serait plus que justifiée, mais c’est
loin d’étre le cas. La respiration constitue l'action fondamentale et préalable pour pouvoir
insuffler de l'air a ’intérieur de l'instrument, cependant trés peu de méthodes s'attachent a ces
conseils. Seulement 31% des manuels — indépendamment du systéme auquel ils sont associés
— prendront la peine de prévoir 1’étude de cette question.
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Respiration - Impact réel Respiration - Impact absolut

19%
42%

39%

Systéme Ancien (x/30) B Systéme Boehm (x/11) HS.A./Boehm (x/17) Systéme Ancien (x/30) ~ Systéme Boehm (x/11) - S.A./Boehm (x/17)

Graphique 13 : Pourcentage réel et en valeurs absolues du traitement de la respiration dans les méthodes pour fllte
en France

Selon les diagrammes ci-dessus, les méthodes de flite de l'ancien systeme sont les plus
disposées a apprendre les reégles d’une respiration correcte : avec 40% de leur production
individuelle, elles représentent plus de la moitié de I'impact réel total (63%). Cependant, a
1’étude des valeurs absolues, les méthodes qui se penchent exclusivement sur le systeme Boehm
sont également proches des 40% d'impact absolu. Les méthodes exclusives sont-elles

finalement plus exhaustives ? Au vu de ces donnees, une réponse positive parait raisonnable.

Dans ce sens, et profitant de I’ouverture que lui offre sa méthode de fllte raisonneée,
Tulou met en avant cette négligence de la part de ses collégues®®. L'une des raisons qui
justifierait cette négligence de traitement peut s’expliquer par le caractére naturel et universel
de la respiration. Quel serait donc I’intérét d’apprendre un acte qui est a priori inné a l'espéce
humaine et que celle-ci pratique en permanence depuis sa naissance ? Pourtant, la negligence
dans le traitement de la respiration que dénonce Tulou n'est pas le simple apprentissage de la
dualité inspiration-expiration du mécanisme de la respiration. De plus, son reproche dénonce
I'absence d'apprentissage de la respiration comme élément fondamental de la phrase musicale.
D’apres lui, l'art du phrasé doit étre appris puis intégré dans le domaine de l'interprétation
musicale, sans quoi le discours musical serait dépourvu de tout le sens qui lui a été
originellement donné : « rien n’est plus pénible que d’entendre un exécutant respirer a tort et a
travers, il souffre en jouant et il fait souffrir ceux qui I’écoutent »°%,

F. L'histoire et la facture de I'instrument

Des auteurs de méthodes d'apprentissage ont pris l'initiative d'inclure quelques éléments
de I'histoire de la flOte, voire quelques références a la construction de I'instrument. Ils désirent
montrer aux utilisateurs I'histoire et I'origine de I'instrument avec lequel ils doivent passer tant
d'heures d'étude en solitaire. 1l est méme légitime de vouloir justifier le choix du contenu du
manuel destiné l'apprentissage de la fl(te traversiére en s'appuyant sur le recul acquis au fil des
années. Et aussi d'informer l'utilisateur sur le processus de construction de l'instrument qu’il a
entre ses mains. Compte tenu que ces références sont les sujets qui, vers le milieu du XIX®

524 Jean-Louis Tulou, op. cit., p. 9.
525 1hid.
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siécle, ont suscité tant de controverses et contribué aux problemes du moment, il n'aurait pas
été étrange que les flOtistes auteurs de manuels d'apprentissage aient développé leur propre
position en profitant de la publication de leurs recueils. Pas étrange non plus de profiter de la
situation et d'inclure des textes biaisés dans le développement de cette position, dans lesquels
ils prennent position sur l'occurrence incertaine des faits et justifient ainsi le systeme de fl(te
de leur choix. Or, ce n'est pas le cas. Les graphiques résultant des données recueillies révélent
un manque d'intérét pour le sujet, comme le montre également le tableau des données de
traitement. Seulement 35% des manuels décident de traiter ce sujet de la pédagogie de la fldte :

Histoire et facture — Impact reél Histoire et facture — Impact absolut

38%

43%

Systéme Ancien (x/30) M Systeme Boehm (x/11) MS.A./Boehm (x/17) * Systéme Ancien (x/30) ~ Systéme Boehm (x/11) = S.A./Boehm (x/17)

Graphique 14 : Pourcentage réel et en valeurs absolues du traitement de I’histoire de la fliite dans les méthodes pour
flate en France

Les données recueillies dans le diagramme de I'impact réel offrent une image d'équilibre
entre les trois types de manuels, malgré une légere inégalité observée en faveur des manuels
hybrides. En revanche, l'étude du graphique des données absolues révéle une image
complétement différente : ce sont les méthodes exclusives de la flite de Boehm qui montrent
un impact plus important parmi les autres. Néanmoins, en tenant compte du fait que les manuels
hybrides incluent le travail innovant de Boehm, on peut affirmer que ce sont les manuels qui
étudient le systéme de flite de Boehm qui offriront la plus grande visibilité>2® de I'histoire de
l'instrument ainsi que de sa facture. La logique d’un tel résultat traduit l'urgence pour ces
manuels de trouver un appui dans I'histoire de I'instrument et de justifier une publication qui
bouleverse une tradition jusqu'ici stoique en apparence. Ces auteurs utilisent I'évolution de
I'instrument pour signaler les innovations mécaniques trés avantageuses que la flite de Boehm
apporte, et pour justifier le choix de ce nouvel instrument. L'absence de traitement par les
méthodes exclusives de la fl(te a systéeme ancien est donc normale puisque la tradition qu'elles
sont censées préserver, est déja incluse dans les méthodes d'apprentissage des grands maitres
qu’ils étudient. Etant donné que l'ancien systéme de flite n'avait subi que des modifications
mineures, il n'y avait guére plus a offrir qu'une simple transcription de ce qui avait déja été
fourni dans les manuels précédents.

526 |_'ensemble de ces manuels représente 2/3 de la production réelle, avec un impact absolu de plus de 80%.
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G. Conseils d'entretien

Les conseils pour un bon entretien des instruments sont aujourd'hui considérés comme
essentiels tant d'un point de vue mécanique — afin d'avoir un instrument dans le meilleur état
possible le plus longtemps possible — que d'un point de vue financier — afin de ne pas aggraver
le coOt d'une réparation ou de devoir changer d'instrument par manque de soin. Les résultats
obtenus indiquent une tendance completement différente de la situation actuelle : un discret
6,66% de la totalité des manuels, soit seulement 4 des 60 manuels étudiés, donne des conseils
sur la manipulation et les soins appropriés :

Entretien - Impact reél Entretien - Impact absolut

12%
22%

66%

Systéme Ancien (x/30) M Systéme Boehm (x/11) MS.A./Boehm (x/17) Systéme Ancien (x/30) ~ Systeme Boehm (x/11) - S.A./Boehm (x/17)

Graphique 15 : Pourcentage réel et en valeurs absolues du traitement de ’entretien de la fliite dans les méthodes pour
flate en France

Un niveau aussi bas dans le traitement de la production rend difficile lI'analyse dans le but
d'extraire une tendance ou méme dans la recherche de conclusions. Néanmoins, en gardant a
I'esprit ce parametre financier, la conclusion qui découle de I'étude des deux graphiques est la
préoccupation des utilisateurs de la flite Boehm pour I'entretien de leur instrument. Cette
contrainte de I'entretien du mécanisme sera utilisée par les détracteurs de la flite a systeme
Boehm. Afin de discréditer I'instrument, ces derniers vont dénoncer un dépassement du prix de
I'instrument, considéré déja comme exagérément élevé.

Cette préoccupation semble étre une autre des conséquences logiques de l'apparition de
la flite modele 1847 de Theobald Boehm, dont le mécanisme des clés présente une complexité
mécanique jusqu'alors inexistante dans les flites a systéme ancien®?’. Bien que les instruments
de systeme simple ne disposent pas d'un tel mécanisme, il peut sembler tout aussi cohérent
qu’elle ne soit pas traitée dans leurs manuels. Au contraire, comme le souligne Quantz®%, le
principal probleme rencontré par ces instruments est la fragilité du matériau ; aussi, la fréquente

527 || n'est pas possible de parler d'un mécanisme en tant que tel pour les flites de I'ancien systéme car, bien qu'elles
aient des clés depuis plus d'un siécle, elles ne reposent pas sur un systéme de contréle centralisé qui a la capacité
de boucher un trou différent de celui pour lequel la clé était prévue. Contrairement au mécanisme mis en ceuvre
dans la flite de Boehm, chaque touche a pour seul but de boucher ou de déboucher un seul trou.

528 Johann Joachim Quantz, op. cit., Chapitre I, §19 : « Il faut veiller a les nettoyer fréguemment [...]. Afin d'éviter
que I'humidité ne pénétre dans le bois de I'instrument, il faut les graisser de temps en temps avec de I'huile
d'amande ».
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apparition de fissures comme l'une des conséquences de la négligence de l'entretien de
l'instrument aurait plus que justifié un chapitre consacré au soin et & la conservation de
I'instrument.

D’autre part, il ne faut pas oublier que la formation d’usagers prudents — ou, a défaut,
I'absence d'utilisateurs négligents — rendrait difficile le maintien d'un intérét commercial
bidirectionnel pour les facteurs instrumentaux :

1. S'il n'y a pas assez d'instruments a réparer ou a remplacer, il n'est pas nécessaire de
maintenir I'emploi d'un facteur/réparateur.

2. S'il n'y a pas assez de facteurs/réparateurs, la conception et la création de nouveaux
instruments ne peut étre effectuée, ce qui rend le prix de l'instrument sur le marché plus
Onéreux.

On peut donc étre amené a penser que cette absence d'avertissements suffisants a bien été
préméditée afin de sauvegarder une tradition artisanale et de maintenir une saine concurrence
entre les collegues de la profession.

H. L'idéal de la beauté du son

La beauté du son obtenu avec la flite est le souci le plus notable et le plus appréciable
autant dans la performance de chaque flGtiste que dans la maniere dont chaque professeur la
transmet a son éleve. Bien que ce soit dans le son que se situe la différence la plus appréciable
entre deux flGtistes aux qualités techniques similaires, il parait évident de valoriser son travail.
A cet égard, le travail réalisé sur la sonorité de la flite doit étre considéré comme I'élément
fondamental de son apprentissage. Quantz a été I'un des premiers a s'intéresser a ce que le son
devait imiter, la voix humaine, inventant pour la premiere fois dans ses écrits le concept de
beauté du son : « en général, le son le plus agréable de la flQte est celui [...] qui imite les sons
de la voix humaine » °2°. Et proposer la meilleure alternative pour l'obtenir : « le bois d'ébéne
offre le plus beau son avec la plus grande clarté » °%°,

Ce souci de la beauté du son associé a l'utilisation de la flite en métal, comme l'affirme
Ardal Powell, sera I'une des qualités les plus représentatives de I'école francaise de fllte, ce
s’avere donc étre I'un des fruits directs de la flite de Boehm de 1847°3,

529 Johann J. Quantz, op. cit., Chapitre 111, 83.
530 1d., Chapitre I, 818.
531 Ardal Powell, op. cit., p. 208.

134



Beauté du son - Impact reél Beauté du son - Impact absolut

29%
40%

31%

Systéme Ancien (x/30) M Systéme Boehm (x/11) M S.A./Boehm (x/17) Systéme Ancien (x/30) ~ Systéme Boehm (x/11) - S.A./Boehm (x/17)

Graphique 16 : Pourcentage réel et en valeurs absolues du traitement de la beauté du son dans les méthodes pour
flate en France

De facon identique que les sections précédentes, les données obtenues a partir du
diagramme d'impact réel ne donnent que I'impact produit dans la totalité de la production. Ainsi,
on voit que les méthodes de I'ancien systeme — qui représentent 50% de la production totale —
restent en téte dans ce domaine également. Toutefois, cette lecture n’offre qu'une interprétation
partielle de la tendance, qui doit étre confrontée aux données résultant du diagramme d'impact
absolu. Celles-ci montrent la préoccupation frappante — les trois quarts des valeurs absolues —
que représente la beauté du son obtenu dans les manuels de flite Boehm et, plus
particulierement, dans les manuels hybrides. En revanche, un fait paradoxal qui ressort de cette
étude est le faible taux de traitement — 56,66% — des méthodes d'apprentissage publiées en
France au XIX® siecle et ayant décidé de cultiver cette spécificité. Cette absence de
préoccupation pour la beauté du son deviendra plus tard la préoccupation centrale dans
I'apprentissage de la fllte, notamment au sein de I'école frangaise de flite. C’est pourquoi le
son a été une préoccupation particulierement cultivée dans I'apprentissage de la flite de systeme
Boehm®32 durant la seconde moitié du XIX® siécle en France.

De I’¢tude de I’ensemble des données exposées ici, il ressort que le phénomene de
production de ces recueils d'apprentissage répond directement a la création par Boehm des
modeéles de flite 1832 et 1847. Ces mémes données révelent un impact direct sur la sphere
commerciale de la flite traversiere, et plus concretement sur le domaine de I'édition musicale.
I semblerait donc que ces deux phénomeénes, qui sont une conséquence directe de I'invention
de Boehm, progressent en parallele et constituent un excellent instrument de mesure pour
observer les préférences des utilisateurs. De ce fait, les différentes tendances révelent une réelle
inquiétude de la part des utilisateurs et auteurs de méthodes instrumentales de I'ancien systeme
face a la croissance du nouvel instrument dans ’ensemble du territoire frangais. D’autre part,
I’apparition des méthodes hybrides montre a son tour une mise en ceuvre progressive de la flate
de systeme Boehm et I’instauration d’une cohabitation pacifique.

532 || faut également rappeler que I'un des avantages de la fliite de Boehm — et notamment du modeéle de 1847 — est
I'nomogénéité du son des trois registres, conséquence du souci particulier de I'inventeur pour la qualité sonore de
la fldte.
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Un élément complémentaire et trés important est & prendre en considération dans
I'analyse de ce déclin en France de la flGte de systéme ancien a partir des années 1850. Le point
d’inflexion se trouve dans la figure de I’éminent Jean-Louis Tulou qui eut le monopole absolu
dans le domaine de la flGte :

1. L’interpréte : Tulou était flite-solo de I'Orchestre de I'Opéra de Paris, et par
conséquent, un référent instrumental national et international.

2. Le pédagogue : il a enseigné au Conservatoire de Paris et formé plusieurs
générations de flQtistes.

3. Le facteur instrumental : il était propriétaire d'un atelier de construction et le
principal fournisseur d'instruments — de l'ancien systéme — du Conservatoire de
Paris.

Or il est remplacé par Louis Dorus — fervent défenseur de l'instrument de Boehm —
comme soliste & I'Opéra de Paris et plus tard, en 1860°3, comme professeur au Conservatoire
de Paris. Bien que ce remplacement résulte de la coexistence temporaire 3 de deux systémes
de flate a priori incompatibles, le traitement quasi identique des différentes sections dans leurs
manuels respectifs, prouve un terrain d’entente insoupconnable a premiere vue. L'égalité de
traitement des exercices et des ceuvres proposés dans ces manuels hybrides a permis de réduire
les éventuelles disparités a de simples différences de doigtés. Ces manuels se concentreront sur
le veritable apprentissage de l'interprétation musicale indépendamment de I'instrument utilisé,
écartant un apprentissage réduit a la mécanique d'un simple instrument. Ce sont par ailleurs ces
manuels hybrides qui ont imposé la coexistence réelle, mais pacifique des deux systémes de
flite. Les manuels d'apprentissage hybrides ont ainsi assuré une coexistence pacifique des deux
sections de flQtistes, ce qui a favorisé une transition tranquille vers I'adoption généralisée de la
flite Boehm dans la seconde moitié du XIX® siecle en France.

1.2.2.1.2 Méthodes d’enseignement du chant lyrique

Depuis sa naissance, le style lyrique du bel canto a su s'imposer dans les théatres de
toute I'Europe, conquérant la totalité de scenes lyriques actives au cours du XVI11°¢ siecle et de
la premiére moitié du XIX® siecle. Paris n'a pas fait exception et sa recette a conquis sans peine
tous les musiciens, amateurs et mélomanes francais. La belcantomanie n'était pas qu'un simple
attachement a un style lyrique particulier, elle s'est rapidement transformée en une ferveur
passionnée pour l'esthétique d’un son. Ferveur qui a encouragé la construction d'un théatre — le

533 Ardal Powell, op. cit., p. 160.

534 e modéle de flGte Boehm de 1832 va donner naissance a un conflit déguisé en bonnes intentions, qui se traduit
par la surproduction de manuels dans les années 1830. Ce conflit entre la tradition de la fl(te a systéme ancien et
I'innovation réalisee avec le mécanisme de Boehm sera également compromis dans la deuxieme phase de la
production manuelle. Cette deuxiéme phase de surproduction de manuels — elle-méme une conséquence de
I'invention du modéle de flite Boehm en 1847 — verra le conflit inter-fltes de la premiére phase tempérée par la
fonction intéressée des manuels d'apprentissage hybrides qui, malgré un objectif commercial initial flagrant sur le
marché déja tres développé de I'édition, contribueront involontairement a la coexistence pacifique des fl(tes des
deux systémes.
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Théatre Italien>® — dédié exclusivement a toute représentation en langue italienne. Cependant,
il semble nécessaire de connaitre les particularités du contexte historique et politique dans
lequel la France démarre un XIX® siecle trés actif. Alors que l'opéra revét une importance
capitale pour la noblesse du XVIII® siécle, la France est secouée par les évenements de la
Révolution francaise, qui lui coupe toute influence étrangére ou monarchique®3®, et elle voit son
art lyrique néglige par le pouvoir politique. La formation des chanteurs lyriques, comme le
souligne Hondré, était avant tout reléguée a une disposition purement logistique dans laquelle
ils devaient honorer des prestations solennelles nationales. De ce fait, les pouvoirs politiques
ont rapidement percu I'importance de ce texte pour le peuple et ont tenté de I'utiliser de maniére
détournée a des fins révolutionnaires®®’. Jusqu'alors, I'apprentissage du chant lyrique — bien plus
institutionnalisé que Il'apprentissage instrumental — était basé sur les techniques italiennes,
considérées comme supérieures :

En fait, on assiste, pendant la période révolutionnaire et pendant le Directoire, a une déconstruction de
I'école francaise qui vit sur les talents de I'Ancien Régime sans les renouveler. Ce phénomeéne a d'ailleurs
été aggravé par I'effacement progressif du modele italien sous la Révolution, et par le fait que les chanteurs
francais, a la différence de ceux d'ltalie, voyageaient trés peu hors de leurs frontiéres>®,

Tout cela a sans doute contribué a accentuer la pénurie de chanteurs dignes d'une nation
comme la France mais, toujours selon Emmanuel Hondré, il y a été rapidement remédié pendant
la période de la Restauration qui s'est averée capitale pour le renouveau de I'école de chant
francaise si négligée pendant la période révolutionnaire précédente :

Avec la suppression définitive des maitrises religieuses en 1792 disparaissent les multiples relais
provinciaux qui assuraient dans toute la France la formation des chanteurs, il est vrai peu adaptée a I'opéra,
mais en revanche trés décentralisée. La pénurie de voix se fait si cruellement sentir a la fin du XVllle
siecle que la renaissance de I'école de chant devient une des priorités du Conservatoire de Paris, désormais
seule école nationale a dispenser un enseignement officiel relié aux théatres lyriques. Les espoirs se
tournent spontanément vers I'école italienne, avec autant de passion qu'avec une farouche volonté
d'indépendance et une réelle difficulté esthétique a concilier got francais et technique italienne>*°.

Ce mangue de chanteurs est visible méme dans les préfaces de certaines méthodes de chant
lyrique ou les auteurs profitent de la conjoncture pour offrir une justification plausible a la
publication de leur ouvrage :

Il est vrai que, méme si c'est une triste vérité de le dire, I'art du chant est dans un état de décadence
compléte de nos jours. [...] Ma méthode de chant réunit a cet effet [enseigner a I'éléve tout ce qui concerne
I'art du chant] tous les genres, toutes les nuances, toutes les difficultés, dont I'art du chant est susceptible,

535 En 1801, le Théatre francais et le Théatre italien fusionnent sous l'institution de I'Opéra-Comique a son siége,
la salle Favart. C'est Charles X qui, en achetant la salle Favart, a créé le célébre Théatre-Italien, ou I'on ne jouait
que des piéces en langue italienne. Cette institution disparait définitivement en 1878, et aprés le rétablissement de
la liberté des théatres en 1864, aprés plus de 35 ans de service.

53 Emmanuel Hondré, « Le Conservatoire de Paris et le renouveau du chant francais », dans Romantisme n°93,
Aurts et institutions, 1996, p. 83.

537 |bid.

5% 1d., p. 85.

539 |bid.
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en le rendant aussi sec que possible, selon le précepte d'Horace : ille tulit punitum qui miscuit utile dulci®*°
[sic]s.

Dans un tel contexte, il n'est pas étonnant que la plupart des descendants de la haute
société du XVIII¢siécle, la bourgeoisie du XIX€ siecle, se soient consacrés corps et ame a I'étude
de lart lyrique. Malgré les restrictions imposées a partir de 1802%*2 a I'accés au Conservatoire
de Paris, nombre d'entre eux ont réussi a étre admis dans la trés convoitée institution frangaise
afin de suivre des études musicales a haut niveau. Ce contexte de passion lyrique généralisée,
comme pour le cas de la flite, a encouragé I’apparition puis I’essor de méthodes d'apprentissage
du chant lyrique au cours du XIX°® siécle en France. L'art vocal devenant le pilier de la vie
quotidienne francaise, il n'est pas étonnant de trouver d'abondantes collections de chanteurs a
succes hétérogéne qui se sont lancés avec enthousiasme dans la course a la transmission
pédagogique. Avec la conception et la publication de leurs ouvrages pédagogiques, ces auteurs
ont défini de leur point de vue la meilleure fagon d'aborder l'apprentissage vocal.

Afin de faciliter une analyse comparative, la présente étude suit les mémes lignes
directrices que pour les méthodes de flate : cent méthodes d'apprentissage lyrique publiées en
France au XIX® siécle — également conservées dans les collections de la BnF a titre de dépot
Iégal et dans les collections patrimoniales du Conservatoire de Paris — ont été selectionnées et
utilisées comme échantillon afin de connaitre les tendances de production du XIX® siécle. Les
procédes de la présente étude examinent ces recueils d'un point de vue formel — en ce qui
concerne leur contenu — ainsi que d'un point de vue analytique — en ce qui concerne certains
élements paramétriques. Les éléments recueillis lors de la phase de traitement des données
offrent une courbe qui décrit avec précision une période de surproduction éditoriale de ce type
de manuels :

540 Avec ce vers, Homere suggere que pour atteindre la perfection, il faut unir I'utile a I'agréable. De ce fait, le vers
« Omne tulit punctum, qui miscuit utile dulci » (Horace, Ars poetica, vers 343) peut étre traduit littéralement par
« |I'a obtenu un consensus unanime qui a intégré le doux et l'utile ».

%41 F, Piermarini, Cours de chant ou méthode progressive et compléte divisée en deux parties, Paris, Bernard Latte,
1843, Préface.

42 1d., p. 86.
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Production des méthodes de chant en Franceen au XIX® siecle

Graphique 17 : Représentation de la courbe de production en France des méthodes pour chant lyrique

La courbe présentée ci-dessus est issue des dates estampillées dans les différents manuels lors
de leur entrée dans I’institution du dépdot 1égal. Malgré le doute que ces dates représentent en
rapport avec la date de composition ou de publication, elles sont les seules données disponibles
permettant d’observer avec suffisamment de recul la production en France au XI1X° siécle de
ces manuels consacrés a l'enseignement du chant lyrique. Ces données de production
permettront aussi d'associer des périodes de surproduction aux différents triomphes scéniques
de certains auteurs ou méme au succes de la production lyrique a une partie localisée de la
période analysee.

Toujours d'apres le graphique, la production de ces manuels est intéressante entre 1830
et 1850, avec un léger déclin au debut du Second Empire et jusqu'aux années 1870, aprés quoi
se perd I'éclat de la splendeur antérieure. Ce fléchissement traduit effectivement la période de
désuétude apres le conflit franco-prussien de 1870 et formalise la fin d'une étape esthétique
d'emprunt thématique d’origine étrangére. Si 'ambition politique que souligne Hondré était de
faire revivre l'art lyrique a lI'image de ce qui se passait hors des frontieres nationales, il fallait
—a cOté du soutien du Conservatoire de Paris — faciliter la conception et la publication d'un
matériel pédagogique. Jean-Jacques Eigeldinger évoque le phénomene du « commerce de
1’édition musicale [...] de plus en plus florissant entre 1830 et 1848 »**3, La Monarchie de
Juillet prouve son intérét en favorisant la production artistique, notamment la création et la
publication de manuels pédagogiques. Il est clair que la politique intérieure d'une nation
favorable a la culture est fondamentale, mais insuffisante. 1l es essentiel que d'autres éléments
interagissent dans le méme domaine artistique afin d’assurer la couverture de cette stratégie
institutionnelle avec leur propre soutien logistique :

543 Jean-Jacques Eigeldinger, « Introduction » dans Joseph-Marc Bailbé et al., La musique en France a I'époque
romantique : 1830-1870, Paris, Flammarion, 1991, p. 14.
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1. Un établissement d'enseignement de haute performance et d'excellence, & savoir le
Conservatoire de Paris. C’est 1a que les meilleurs artistes, déja établis sur les scénes
nationales et/ou internationales, peuvent enseigner leur métier.

2. Une scéne ou ce genre artistique peut étre propose :

a. Un théatre institutionnel (ou méme plusieurs) ou le genre lyrique est promu,
qui donnera a son tour le ton & un modeéle de société, devenant —en plus d'un
lieu de loisirs culturels — une institution a caractére éducatif. De plus, ces
institutions seront en mesure de faconner les préferences stylistiques de leurs
spectateurs.

b. Un salon (ou plusieurs) pour faire profiter du chant lyrique dans l'intimité
d'un cadre privé. Cette institution privée servira de tremplin aux nouveaux
artistes, ainsi que d'écho de la programmation des précédents.

3. Un secteur solide de I'édition qui contribue a parts égales a cette fonction d'expansion
culturelle et de continuité pédagogique avec ces publications musicales. La commande,
la production et la publication de ces manuels d'apprentissage du chant lyrique auront a
leur tour un triple objectif :
a. Satisfaire la demande d'utilisateur amateur — précedemment « éduqué » dans
les théatres institutionnels et les salons prives — et d’un usager professionnel
— instruit au Conservatoire de Paris — lors d’une « consommation » qui se
veut d'interét général.

b. Promouvoir I’achat de futures nouvelles publications, en répondant a un
objectif commercial des maisons d’édition et a un besoin individuel de
I’acheteur.

C. Contribuer a I'expansion — principalement de nature privative — de la

musique produite essentiellement sur la scene institutionnelle : la musique
d'abord produite sur une scene nationale, et ayant un impact sur le spectateur,
est ensuite publiée. Ces publications demandent d’apprendre les codes
nécessaires a leur reproduction privative grace aux manuels pédagogiques.

Rousselin-Lacombe attribue I’exceés d'édition de musique pour piano a l'une des
conséquences du phénomene de la « musique de consommation » *** qui a marqué la période
politique du Second Empire. Néanmoins, ce phénomeéne n'était pas exclusivement pianistique
sinon qu’il dominait tout le secteur de la musique classique de la seconde moitié du X1X® siecle.
La splendeur culturelle sous la Monarchie de Juillet, explique de facto I'exces de production
musicale durant cette période du Second Empire. Une surproduction reflétée dans les lignes du
précédent graphique qui se traduit aussi dans le succes du genre lyrique durant les décennies
1830-1880. La croissance de I'édition de la pédagogie du chant lyrique répond donc a une
demande d’amateurs désireux de reproduire — notamment dans l'intimité de leur foyer — les
succes des grands maitres de l'opéra.

544 Anne Rousselin-Lacombe « Piano et pianistes » dans Joseph-Marc Bailbé et al., La musique en France a
I'époque romantique : 1830-1870, Paris, Flammarion, 1991, p. 166.
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A Tinstar des méthodes d'apprentissage de la flite, les manuels de chant affichent une
récurrence importante de l'inclusion d’un prologue ou l'auteur partage les motivations de sa
publication dudit manuel et justifie son contenu. Il est fréquent de vois ces manuels
accompagnés des lettres de félicitations et de recommandations de la part de personnalités du
monde lyrique ou institutionnel. N'oublions pas cependant que ces courriers ne sont qu'une
réponse polie a la demande de patronage de l'auteur. Dans le but de proposer une couverture
solide au risque pris par 1’éditeur, ces courriers réconfortent I’acquéreur dans une référence
fiable qui cautionne le contenu de la publication. D’autre part, le contenu de chaque manuel
répond a un besoin d'apprentissage progressif et cohérent, ainsi qu'a la nécessité de combler
une lacune identifiée par l'auteur dans le domaine concerné. Malgré le caractére novateur que
chaque auteur prétend affirmer, la majorité des manuels du chant lyriqgue — comme c'est le cas
de ceux de la flOte traversiére — participent a la répétition inévitable d'un schéma structurel de
contenu :

1. Avant-propos et/ou présentation des intentions

2. Voix
a. Diversité des registres
b. Mécanisme de la voix
C. Emission de la voix (= instinct naturel)
d. La respiration

3. Sons filés : avantages de leur travail
4. Etude des gammes

a. Gammes diatoniques

b. Gammes chromatiques
5. Travail des différents intervalles
6. Ornements structurels

a. Mordants et appogiatures
b. Gruppettos
C. Trilles
d. Cadences
7. Etude et travail de I'agilité vocale (bel canto)
a. Broderies
b. Roulades
C. Gammes rapides
d. Chromatismes rapides
e. Arpeges
8. Exemples appliqués
a. Vocalises®®
b. Les traits de personnalité

9. Musique de chambre : duos, trios, quatuors...

545 Manuel Garcia, Ecole de Garcia, Traité complet de I'art du chant en deux parties, Paris, ’auteur, 1847, Préface :
« Ce sont des mélodies sans paroles, offrant a I'éléve la rencontre de toutes les difficultés du chant. Cette étude
suppose que I'éléve sait déja comment positionner la voix, la rendre pure, égale a la voix de I'éléve ».
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Suivant une procédure semblable a celle des méthodes de fllte, une analyse exhaustive
de la fréquence des traitements observés dans les méthodes d'apprentissage du XI1X® siécle en
France a été réalisée. La lecture des résultats révele un intérét louable de ces manuels pour
certaines sections, ainsi qu'une négligence manifeste — et souvent paradoxale — dans le
traitement d'autres, comme le montre le graphique ci-dessous :

Le contenu des méthodes de chant lyrique
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Graphique 18 : Pourcentage de la récurrence du différent contenu dans les méthodes de chant lyrique en France

Les résultats du traitement des contenus montrent une disparité dans I'étude des sections qui
composent les méthodes de chant lyrique. Certaines sections au contenu apparemment vital
— celles qui, pour un chanteur, peuvent étre I'étude des principes fondamentaux de la musique>*®
ou le travail sur la respiration®’ — n'existent que dans un groupe restreint de manuels
d'apprentissage du chant lyrique. En revanche, d'autres sections au contenu apparemment
banal, et qui peuvent sembler redondantes — comme I'étude des gruppettos 548 ou les passages
sous forme de broderies® — tiennent une place privilégiée dans la grande majorité de ces
recueils. Les graphiques ci-dessous sont le résultat du regroupement des sections par
catégorie®® en fonction de la régularité de leur traitement, offrant ainsi une comparaison des
deux résultats en termes de popularité:

546 _es chiffres issus de cette étude montrent que seuls 24% des manuels décident d'expliquer les régles de base de
I'écriture musicale.

547 |1 est paradoxal de constater que seulement un discret 6% des méthodes proposent un traitement de la respiration
pour I'apprentissage du chant lyrique.

548 |'étude de cette ornementation se retrouve dans 74% manuels de chant lyrique analysés.

549 Ces broderies viennent orner en bordant une phrase musicale par la note supérieure ou inférieure, un élément
stylistique traité dans 82% des méthodes de chant lyrique étudiées.

550 |_es gammes, présentes a la fois dans le travail de base du musicien et dans les passages ornementaux virtuoses,
ont été incluses dans les deux catégories.
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Graphique 19 : Différence de pourcentage dans la récurrence en fonction de la catégorie du contenu dans les
méthodes de chant lyrique en France

La comparaison des deux graphiques met en evidence une supériorité dans la récurrence
de la section consacrée a I'étude des ornements par rapport a un traitement inférieur de celle qui
s'occupe des principes fondamentaux de la musique. Qu'est-ce qui produit une telle disparite de
donnees ? Les méthodes d'apprentissage méritent-elles cette appellation méme si leur contenu
n'est pas adapté aux besoins réels de I’apprenti ? Peut-on garantir des résultats optimaux avec
un traitement négligé d’une section qui se veut fondamentale dans ces méthodes de chant ? La
réponse a de telles questions doit prendre en considération le sens du mot méthode : « travail
qui enseigne les éléments d'une science ou d'un art »*!, Définition enrichie par I'Académie
francaise :

Désigne toute démarche ordonnée, tout ensemble de moyens raisonnés permettant de parvenir a un
résultat d’établir une pratique. [...] Se dit notamment, en parlant des ouvrages de I’esprit, de la disposition
des matiéres selon ’ordre le plus propre a en faciliter la compréhension. [...] Par métonymie, c'est le nom
donné a certains manuels utilisés pour I'initiation a une science, un art, une technique, pour lI'enseignement
d’une langue, etc. >?

De ces définitions, et afin de pouvoir parler de méthode d’apprentissage, il est donc possible
d’extraire deux conditions Sine qua non :

1 Laqualité essentiellement pédagogigue du manuel, qui a pour vocation de transmettre des
connaissances.

2  Le caractere impérativement réfléchi, raisonné et ordonné du contenu du manuel, afin de
permettre une facilité d'acces et de compréehension des informations qu'il contient.

Il est surprenant observer la grande notoriété que ces manuels de chant édités au XIX®
siécle en France accordent a I'étude des différents éléments d'ornementation. Si le but de ces
publications est de former amateurs et professionnels sur des bases solides, pourquoi fournir
tant d'efforts a travailler sur une technique réservée essentiellement aux professionnels les plus

%51 https://dle.rae.es/método [Consulté le 22 octobre 2022].
%52 https://www.dictionnaire-academie. fr/article/ A9M1950 [Consulté le 22 octobre 2022].

143



performants au lieu de doter ’apprenti d'une technique de base solide ? Les méthodes de chant
initialement destinées a I'apprentissage d'un métier artistique et proposant l'acquisition de bases
solides, vont en revanche se concentrer sur des vocalises®® virtuoses avec le but premier
d’exhibition. La quasi-totalité de ces manuels assure le travail des ornements mentionnés ci-
dessus. A contrario, cette affirmation n'a pas le parallélisme souhaité dans les sections relatives
aux principes fondamentaux du chant lyrique.

Les méthodes de chant lyrique répondent aux besoins qui semblent s'imposer au
détriment des valeurs pédagogiques supposées qui garantissent la qualité des résultats :

1. Le poids important que supporte la maison d’édition face aux demandes des divers
acheteurs. Malgré les prétentions d’ordre pédagogique de certains auteurs, les
méthodes d'apprentissage doivent s’adapter a la pratique qui opére au moment de la
publication. Il faut garder a l'esprit que l'objectif principal de 1'éditeur est d’écouler
la totalité de ses publications.

2. L'importance d'adapter le contenu de ces methodes a l'apprentissage des difficultés
d’usage dans le différent répertoire lyrique. L’apprenti qui se destine a en faire du
chant son métier, doit pouvoir se préparer de facon adéquate. D’autre part, le
chanteur amateur doit étre en mesure d’imiter le premier.

3. Ces recueils d'apprentissage sont le miroir fidele des besoins nouveaux et anciens
que la nouvelle production lyrique offre dans ses partitions. Un manuel qui
n'envisage pas de proposer les nouvelles ornementations, devient rapidement
obsoléte.

4. Les manuels de chant lyrique se présentent pareillement comme le reflet des besoins
esthétiques et des difficultés techniques déployés sur la scéne privée des salons
musicaux. Ces recueils doivent pouvoir s'adresser aussi bien au chanteur
professionnel qu'a ’amateur afin de répondre a leurs demandes.

Les sections signalées comme fondamentales qui composent la présente étude paramétrique
sont les suivantes :

e Les principes généraux de la musique®®.
e L'étude de la mécanique de la voix>®,
e L'étude des intervalles®®.

%53 Selon I'Académie frangaise de la langue, la vocalisation est le fait de chanter sur une gamme de sons pour
entrainer sa voix, en faisant des exercices de chant sans nommer les notes. Cela signifie également faire, en
chantant, un passage dans lequel aucune syllabe n'est prononcée.

Source : https://www.dictionnaire.academie.fr/article/A8V0695 [Consulté le 22 octobre 2022]

554 Ce qui est communément connu comme les régles de base du solfege. On ne peut aborder sereinement I'étude
d'une discipline musicale que si I'on connait les paramétres matériels qui la régissent.

%55 En prenant conscience du fonctionnement de I'organe vocal en tant qu'organe phonatoire, il est possible de
I'utiliser, de le travailler et méme de le diriger vers un résultat lyrique optimal. L'organe vocal jouit d'une
surprenante puissance tout en étant d’une extréme fragilité.

%56 Elle a pour but de contrdler I'intonation du son produit et I'homogénéité du timbre dans le passage d'une note a
l'autre. 1l est fréquent de trouver dans les méthodes francaises de chant lyrique du XIX® siécle, un traitement
individuel de I'étude des intervalles proposant une étude de chaque intervalle.
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e Le travail de la respiration comme garant d'un phrasé correct®®’.

e L’étude de la beauté du son®®,

e Le travail sur l'articulation>®®.

e L'étude des airs d'opéra qui figurent dans les recueils pédagogiques®®.

e Le travail sur les différents traits de personnalité observés dans les manuels de
chant®¢?,

La récurrence observée dans chaque section confirme le caractére mercantile de ces
publications. Cette essence commerciale des publications se traduit par I'attention que les
auteurs y portent dans 1’absence d'inclusion de rubriques considérées peu attractives pour
I’apprenti.

Principes généraux | 24%
Gammes 91%
Intervalles 84%
Respiration 60%
Beauté du son 28%
Articulation 44%
Airs d"opéra 17%
Mécanisme voix 32%
Traits personnalité 28%

Tableau 9 : Pourcentage dans la récurrence des différentes sections pédagogiques dans les méthodes de chant lyrique
en France

Comme cela apparait ci-dessus, seul le travail sur les gammes et I'étude des intervalles, malgré

leur impopularité, sont observés dans plus des trois quarts des manuels de chant. Ces sections

impopulaires sont surtout nécessaires pour une approche correcte des sections purement

ornementales. En revanche, I'étude des principes généraux de la musique et la sensibilisation

%57 Bien que les chanteurs et les instrumentistes a vent sont censés étre de parfaits connaisseurs de leur systeme
respiratoire — ainsi que de leurs facultés et leurs limites — le travail que ces manuels proposent autour de la
respiration se limite & I'apprentissage du phrasé musical. La plupart des auteurs indiquent surtout & quel endroit
respirer sans interrompre la phrase en cours ou sans perturber le discours musical.

558 C’est une caractéristique trés importante pour la flGte traversiére a la fin du XIX® siécle car elle deviendra plus
tard le porte-drapeau de I'école francaise de flQte.

559 1] se fera a travers une conception binaire : I'articulation musicale et I'articulation lors de la phonation du texte.
560 1| faut tenir compte de la difficulté rencontrée par l'auteur s'il ne veut pas se limiter a I'étude d'un seul registre
vocal.

%61 L'apprentissage du chant lyrique repose sur la transmission des différents états d’Ames que les personnages
adoptent pour I'accomplissement de leurs fonctions dans le discours de I'histoire.
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au fonctionnement physionomique de la voix, ne semblant pas utiles, n'atteignent méme pas le
tiers de la production totale de ces manuels.

L’analyse de cette production pédagogique révele d'autre part le relachement dont ces
meéthodes d'apprentissage font preuve a l'égard du traitement de la beauté du son. S'il est
possible de déduire une influence importante du bel canto italien sur I'esthétique de cette
discipline artistique en France, il est en revanche difficile d’expliquer pourquoi seulement 28%
de ces manuels estiment nécessaire 1’étude de la beauté du son. Dés lors que c'est le résultat
sonore final qui est digne d'intérét, une justification quant au destinataire de ces manuels,
prétendant faire la distinction entre un utilisateur professionnel et un utilisateur amateur, serait
totalement hors de propos. A contrario, proposer la distinction dans le traitement de chaque
section en fonction de la période de publication est beaucoup plus pertinent :

RECURRENCE DU CONTENU PEDAGOGIQUE

Production | Pourcentage Production | Pourcentage Production Pourcentage
PRINCIPES a MECANISME DE
GENEREAUX BEAUTE DU SON LA VOIX
Restauration (x/4) 1 25,00% Restauration (x/4) 3 75,00% Restauration (x/4) 2 50,00%
Monarchie de Monarchie de Juillet Monarchie de
0, 0, 0,
Juillet (x/23) o 39.13% (x/23) 5 2173% Juillet (x/23) 7 30.43%
11 République - 11 o 11 République - 11 o 11 République - 11 0
Empire (x/33) 8 24,24% Empire (x/33) 13 39.39% Empire (x/33) 10 30.30%
111 République o . . 0 111 République 0
(x/36) 4 11,11% 111 République (x/36) 6 16,66% (x/36) 12 33,33%
s.d. (x/4) 2 50,00% s.d. (x/4) 2 50,00% s.d. (x/4) 1 25,00%
TOTAL (x/100) 24 24,00% TOTAL (x/100) 28 28,00% TOTAL (x/100) 32 32,00%
INTERVALLES ARTICULATION GAMMES
Restauration (x/4) 4 100,00% Restauration (x/4) 1 25,00% Restauration (x/4) 4 100,00%
Mo Monarchie de Monarchie de Juillet Monarchie de
0, 0, 0,
Juillet (x/23) 19 82,60% (x123) 12 52,17% Juillet (x123) 21 91,30%
11 République - 11 0 11 République - 11 o 11 République - 11 0
Empire (x/33) % 78,78% Empire (x/33) 12 36,36% Empire (x/33) 30 90.90%
111 République o . . o 111 République 0
(x/36) 31 86,11% 111 République (x/36) 17 47,22% (x/36) 32 88,88%
s.d. (x/4) 4 100,00% s.d. (x/4) 2 50,00% s.d. (x/4) 4 100,00%
TOTAL (x/100) 84 84,00% TOTAL (x/100) 44 44,00% TOTAL (x/100) 91 91,00%
e TRAITS DE
RESPIRATION AIRS D'OPERA PERSONNALITE
Restauration (x/4) 3 75,00% Restauration (x/4) 0 0,00% Restauration (x/4) 1 25,00%
Monarchie de Monarchie de Juillet Monarchie de
0, 0, 0,
Juillet (x/23) 13 56,52% (x/23) 8 13,04% Juillet (x/23) 6 26,08%
11 République - 11 0 11 République - 11 N 11 République - 11 0
Empire (x/33) 2a 63,63% Empire (x/33) 5 15,15% Empire (x/33) 7 21,21%
111 République 0 . . o 111 République 0
(x/36) 21 58,33% 111 République (x/36) 8 22,22% (x/36) 12 33,33%
s.d. (x/4) 2 50,00% s.d. (x/4) 1 25,00% s.d. (x/4) 2 50,00%
TOTAL (x/100) 60 60,00% TOTAL (x/100) 17 17,00% TOTAL (x/100) 28 28,00%

Tableau 10 : Pourcentage dans la récurrence des différentes sections pédagogiques dans les méthodes de chant lyrique
en France en fonction de la période politique

Les données du tableau ci-dessus illustrent I'absence de traitement de certaines sections, ainsi
qu’une attitude plut6t laxiste des auteurs de méthodes de chant a I'égard des contenus qui se

146




veulent étre fondamentaux. Les courbes qui résultent de ce tableau, reproduites dans le
graphique ci-dessous, mettent en évidence la cohérence avec la production totale. Ce
parallélisme avec la production totale refléte a la fois un souci de qualité du contenu — écartant
I’éventuel laxisme des auteurs — dans une multiplicité du degré d’exhaustivité des manuels :

Traitement de la production

1810 1820 1830 1840 1850 1860 1870 1880

Production générale Gammes e |ntervales e R espiration Articulation

Graphique 20 : Représentation comparative des différentes sections du contenu pédagogique dans les méthodes de
chant lyrique en France

Il existe donc une identité dans I'évolution des courbes représentant I'étude des quatre
sections preécitées et la tendance de la production générale. Ces courbes permettent de mettre
en evidence des préférences de contenu et des acquéreurs et des éditeurs. De ce fait, I'étude des
gammes et des intervalles a paru beaucoup plus bénéfique aux auteurs que le travail sur
l'articulation. Cette affirmation a l'air d'un paradoxe, car si la fonction de l'opéra est la
transmission d'un message contenu dans un texte a travers le chant, une bonne compréhension
entre I'émetteur et le récepteur est essentielle. Seule l'articulation — la diction — a la capacité
d'éviter et de résoudre les éventuels problemes de pollution du canal. Par ailleurs, cette identité
dans la tendance n'est pas une constante dans toutes les sections qui font I'objet de cette étude
paramétrique. Ainsi, cing d'entre elles révelent un rythme de traitement qui différe
fondamentalement des inflexions observées dans la production générale :

1. Les principes généraux de la musique

Méme si elle ne s'écarte pas beaucoup de la tendance de la production générale, il est
évident que la section sur les principes généraux de la musique n'est pas trés populaire aupres
des usagers de ces manuels. Par ailleurs, il est difficile de trouver des méthodes d'apprentissage
lyrique dans lesquelles cette partie est étudiée. Ces manuels contiennent souvent un rappel dans
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lequel l'auteur conseille une utilisation complémentaire des manuels de solfege dans le but de
donner de la plénitude & la formation musicale de l'artiste lyrique :

Je ne crois pas nécessaire de répéter ici une vérité dont la pensée contraire nous ramenerait aux temps de
la barbarie musicale ; c'est que le SOLFEGE ou METHODES DE MUSIQUE ne peuvent avoir d'autre
but que d'apprendre aux éléves la lecture musicale, c'est-a-dire les valeurs et les intonations des notes ;
une METHODE DE CHANSON, au contraire, ne doit étre qu'une continuation de I'étude du SOLFEGE
et remplacer, pour l'apprentissage de I'organe vocal, ce qui serait une METHODE DE PIANO ou de
VIOLON pour les éléves de ces instruments®®?,

Ce rappel n'a pour but que de justifier I’absence de rigueur dans la pédagogie du manuel. Malgré
cette absence d’exhaustivité, ces manuels de chant lyrique sont devenus trés populaires au cours
du XIX® siecle sans pouvoir garantir, pour la grande majorité d'entre eux, une éducation
musicale compléte et indépendante de l'apprentissage de la technique vocale que le manuel en
question prétend défendre. Comme l'affiche le graphique ci-dessous, I'impact que les principes
généraux de la musique ont eu sur ces méthodes de chant lyrique est maigre :

Impact des Principes généraux

AN

1800 1810 1820 1830 1840 1850 1860 1870 1880 1890

Production générale e Principes musicaux

Graphiqgue 21 : Représentation de I’impact comparé de la récurrence de la théorie générale dans les méthodes de
chant lyrique en France

Compte tenu le grand intérét que les éditeurs portent a satisfaire les désirs des potentiels
acheteurs, la différence que ci-dessus existe entre les deux courbes, refléte I’importance que ces
apprentis accordent a la théorie musicale. Cependant, la tentative de certains auteurs d'inclure
dans ces manuels la section réservée aux principes fondamentaux de la musique, est timide mais
existante. Du moins, c’est ce que témoigne la 1égére inflexion de la courbe durant la période de
grande croissance de la production éditoriale sous la Monarchie de Juillet. Quelques auteurs
viennent confirmer cette impopularité dans le préface de ses méthodes, ou ils justifient le
manque d'exhaustivité :

%62 Alexis de Garaudé, Méthode de chant composée spécialement pour les voix de basse, baryton et contralto [...],
op. 53, Paris, chez ’auteur, 1854, p. 2.
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Il est nécessaire que tout le monde sache lire et écrire, mais rien ne serait si pernicieux que si chacun
voulait devenir homme de lettres. Il en est de méme pour la musique. Celui qui veut étudier 1’art dans
toutes ses profondeurs, dans toutes ses nuances, doit y consacrer sans partage une vie entiére ; mais pour
s’initier a ses principes, en développer le gout, pour apprécier les ceuvres de I’art et aider a leur exécution,
tout le monde peut obtenir ces résultats et n’a besoin pour cela que de s’y adonner dans ses heures de
loisir®s3,

D’autre part, le graphique met en évidence une légére reprise de l'inclusion de cette section
autour des années 1880. Ces manuels de chant dépourvus de théorie musicale reflétent aussi

une pratique de plus en plus courante : le transfert unidirectionnel de responsabilités vers
l'enseignant qui se verra dans I’obligation de couvrir ce manque délibére.

2. Principes mécaniques de la voix

Tout apprentissage mérite une explication préliminaire, mais aussi exhaustive, de la
mécanique de l'appareil a étudier. L'étude du fonctionnement interne d'un appareil ou d'un
mécanisme musical fera gagner du temps dans la pratique ultérieure et la recherche de résultats
optimaux. C'est l'avis de Manuel Garcia, ténor et professeur réputé de I'école de chant
romantique en France. De ce fait, il n'hésite pas a consacrer le premier chapitre de son traité®
a « l'appareil vocal », en mettant en évidence son importance capitale :

Nous croyons devoir placer, au début de cette méthode, une description abrégée de 1’appareil vocal. Il
nous semble impossible de bien comprendre le mécanisme d’un instrument, si 1’on n’a d’abord quelque
notion des différentes parties qui le composent. Cet exposé anatomique s’adresse, non aux physiologistes,
mais aux chanteurs>®>.

Manuel Garcia, ainsi que ses collégues qui, comme lui, décident d’accorder de I’'importance a
une telle étude, sont pleinement convaincus des avantages qu'un chanteur bien informé peut en
tirer. Son étude leur permettant ainsi de connaitre et de prendre conscience des limites et des
vertus de cet organe humain, si fragile et pourtant si puissant. Cependant, le nombre de
chanteurs professionnels qui — a I’image de ces chanteurs amateurs paresseux — ne manifestent
aucun interét pour explorer le cdté mécanique de son instrument ou mieux comprendre un
organe qu'ils utilisent depuis leur naissance, est tres elevé. De plus, confortant dans leur
ignorance ces usagers amateurs et méme professionnels, certains auteurs l'approuvent dans
certains de ces manuels qui se disent d'apprentissage :

Un systéme d’éducation musicale vraiment déplorable s’est introduit depuis quelques années en France
[...]. Apres quelques mois d'études, consacrés encore la moitié du temps a acquérir les notions de solfége,
ou bien encore a de legons d’anatomie qui se sont introduites depuis quelque temps dans la plupart des
méthodes, comme si 1’éléve avait besoin de connaitre la conformation de son gosier, pas plus que le
pianiste celle de se doigts®®.

%63 Joseph Mainzer, Méthode de chant pour voix d’hommes, Paris, Mainzer, 1838, préface.

%64 Manuel Garcia, Ecole de Garcia, Traité complet de I'art du chant en deux parties, Paris, I’auteur, 1847.
565 14, p. 5.

%66 £, Piermarini, Cours de chant ou méthode progressive et compléte divisée en deux parties, Paris, Bernard
Latte, 1843, p. 3.
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Principes mécaniques de la voix

1800 1810 1820 1830 1840 1850 1860 1870 1880 1890

Production générale Mécanique voix

Graphique 22 : Représentation de I’impact comparé de la récurrence des principes mécaniques de la voix dans les
méthodes de chant lyrique en France

La tendance que marque ci-dessus le graphique du traitement de cette section du
mécanisme vocal, avec une récurrence de 32% du total des manuels étudiés, confirme le
manque d'intérét desdits recueils pour I’inclusion de ces informations. La courbe, d'une grande
platitude, confirme le manque d'intérét durable pour un apprentissage complet et intensif.
Néanmoins, cette lecture peut se faire aussi sous I'angle inverse : ce traitement réduit de 32%
de la mécanique vocale dans les manuels de chant lyrique représente I'exhaustivité avec laquelle
certains auteurs ont décidé de former les gorges des apprentis.

Est-il alors légitime d'associer cette exhaustivité de 32% a un objectif de
professionnalisation de chaque apprenti ? Bien qu’une telle proportion puisse paraitre
sommaire, elle est finalement élevée pour la couverture des besoins d'un apprentissage
exhaustif qui se donne une vocation professionnalisante. De plus, la ligne horizontale du
graphique montre un intérét constant pour I'apprentissage de la mécanique vocale au cours du
XIX® siécle. En tenant compte de I'objectif d'auteurs tels que Mainzer qui déclare qu’ « Il existe
une grande différence entre la lecture musicale et la connaissance compléte de l'art : l'une
produit des musiciens, l'autre des artistes. [...] Ce peu de mots va expliquer pourquoi cette
méthode est purement pratique »°®’. On peut donc affirmer que la grande majorité des manuels
qui comportent une section consacrée a l'étude du mécanisme vocal sont particulierement
destinés aux utilisateurs en passe de devenir des professionnels.

3. L'utilisation d'airs d'opéra

La présente étude portant sur I'apprentissage du chant lyrique, il est permis de penser
que l'une des bases les plus solides de cette étude reposera sur le travail des exemples lyriques.
Il semblerait également évident que, pour apprendre le métier de chanteur d'opéra, il faut

%67 Joseph Mainzer, Méthode de chant pour voix d’hommes, Paris, Mainzer, 1838, Préface.
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travailler les airs du répertoire. Cependant, d’aprés les résultats de la présente recherche
seulement 17% de tous les manuels étudiés ont décidé d'inclure des extraits d'opéra pour
l'apprentissage du chant lyrique. La raison du traitement plutot superficiel de I’inclusion d’airs
d'opéra dans les méthodes de chant lyrique publiées en France au XIX® siécle trouve une
excellente justification, entre autres, dans la différence des registres.

Non seulement il existe des différences dans le traitement des voix masculine et
féminine, mais a l'intérieur de celles-ci, il est impossible de proposer la méme étude pour une
voix de basse et une voix de ténor, ou pour une soprano légere et un contralto dramatique. Le
cloisonnement de ce type de manuels a été suffisamment démontré dans I'étude précédente de
la section sur les principes musicaux. Dans le méme sens, I'absence de travaux sur les airs
d'opéra entérine cet esprit de cloisonnement des recueils d'apprentissage lyrique. C’est pourquoi
il est courant de trouver des méthodes de chant lyrique pour voix aigués®®, pour soprano®®®,
pour mezzo-soprano®’, pour voix graves®’t, pour voix de femme®’2, pour voix d'’homme®”3, ou
encore des méthodes de chant pour travailler un registre spécifique de la voix®™.

Avec ce principe de cloisonnement associé a un engouement croissant pour la
spécialisation, la non-inclusion d'airs d'opéra dans ces manuels de chant lyrique est cohérente.
Par ailleurs, quatre raisons stratégiques peuvent étre déduites de cette absence :

1. La stratégie commerciale du secteur de I'édition musicale, alors traduite par
l'obtention de bénéfices substantiels en créant un besoin complémentaire. Les
apprentis doivent se procurer d'autres recueils pour son registre vocal spécifique.

2. La notable spécialisation des manuels de chant lyrique dans un travail vocal
purement technique : exercices et vocalises.

3. La spécialisation des publications complémentaires de la méthode de chant lyrique
— dans un registre vocal spécifique — se justifie par l'adaptabilité de ’apprenti.

4. La sensation d'avancement dans le domaine lyrique ainsi que I’innovation du

nouveau manuel. De plus, I’apprenti a I'impression d'entrer dans un travail specialisé
sur sa propre voix comme élément unique.

Le manque d'inclusion des airs d'opéra dans les méthodes d'apprentissage du chant
lyrique est trés net dans le graphique ci-dessous :

68 Saverio Mercadante, Etudes de chant, vocalises progressives pour la voix de Soprano ou tenore avec
accompagnement de piano, Paris, Schonenberger, 1839.

%69 Etienne Rey, Méthode de chant pratique, élémentaire et progressive pour voix de soprano [...] op. 51, Paris,
I’auteur, 1876.

570 Auguste Panseron, Méthode compléte de vocalisation pour mezzo-soprano, Paris, Brandus, Dufour & Cie,
1855.

571 Alexis de Garaudé, Méthode de chant composée spécialement pour les voix de basse, baryton et contralto [...]
op. 53, Paris, I’auteur, 1854.

572 pauline Viardot, Une heure d'étude, exercices pour voix de femme, Paris, Heugel fils, 1880.

573 Joseph Mainzer, Méthode de chant pour voix d*hommes, Paris, Mainzer, 1838.

574 Luigi Bordése, 36 lecons de chant faciles et graduées pour le médium de la voix [...], Paris, Meissonnier fils,
1850.

151



Utilisation d'airs de 6pera
ractos de dpera

_/\/\

1810 1820 1830 1840 1850 1860 1870 1880 1890

Production générale e Airs d'opéra

Graphiqgue 23 : Représentation de I’impact comparé de la récurrence de Iutilisation d’airs d’opéra dans les méthodes
de chant lyrique en France

Comme c'est le cas pour le traitement du mécanisme vocal, le graphique montre le désinterét
général pour l'utilisation d'extraits d'opéra. Autrement, comment surmonter la géne du choix
d'un opéra ou d'un autre ? Comment justifier le choix d'un air ou d'un autre ? Comment
argumenter la prévalence des airs d'un opéra sur un autre ? La réponse a ces trois questions est
identique : c'est matériellement impossible. C'est pourquoi, 1’absence d'exhaustivité de cette
section se fit en bénéfice de la qualité de la méthode dans son ensemble, pouvant concentrer les
efforts dans I’exhaustivité d’une autre. La référence a d'autres recueils est ici légitime et
conseillée. Quelle est donc la justification de l'inclusion d'extraits d'arias dans un manuel
d'apprentissage du chant lyrique ? Dans les 17% de méthodes qui choisissent d'inclure ce type
de section, il est possible de différencier deux cas spécifiques de méthodes lyriques dans
lesquelles sont prévus des extraits d'opéra :

A. Les méthodes destinées aux apprentis désireux d'accéder a la professionnalisation
utilisent souvent des extraits, a titre de clarification et dans le but d'illustrer une
explication exemplaire. C’est le cas de la méthode de Jean-Baptiste Faure®’® :
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Exemple 4 : Jean-Baptiste Faure, La voix et le chant, p. 12, extraits opératiques clarifient le contenu théorique

575 Jean-Baptiste Faure, La voix et le chant, Paris, Henri Heugel, 1886, p. 121.
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ou de celle de Manuel Garcia®’®, dans son effort d'exhaustivité mesurée, utilisée pour
signaler et expliquer certains contenus :

DE LA VOCALISATION

Quelquefois ¢'est une note de I'harmonie qui fait 'office d'ap-
§xiv. pogiature, el alors celle-ci peut-étre séparée de la note a laquelle
clle appartient par un des intervalles quelconques dont se forme
I'accord (%), (*).

APPOGIATURES ET PETITES NOTES ( Appoggiature).

De tous les ornements du chant, I'appogiature est le plus fa-
cile d exéeuter, el en méme lemps le plus fréquent et le plus néces-
saire.

L appogiature, ainsi que le nom italien 'exprime, est une nole
sur laguelle appuie lo voix. Celle note est généralement étran-

quelle elle
Le

vanle Sopere avee

véelles de 'accord. Elle peu
estsupérieure, on la prend tell
ton (). s0it & un demi-ton de
on la fait presque tovjours d'un demi-ton (3).

es différentes appo-

Exemple 5 : Manuel Garcia, Ecole Garcia, 1847, p. 66, utilisation des extraits opératiques afin de clarifier le contenu
théorique

B. Les méthodes qui s'adressent aux amateurs et qui, par essence, ne sont pas exhaustives.
Ces manuels sont un produit purement commercial dont le but principal est de satisfaire
I'énorme demande de ces utilisateurs, comme c'est le cas de la méthode de Jules
Lefort>””, qui utilise un extrait d'un opéra de Gounod pour faire travailler les vocalises :
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Exemple 6 : Jules Lefort, Méthode de chant, 1874, p. 84, utilisation des extraits opératiques avec ’objectif de vocaliser

576 Manuel Garcia, op. cit., p. 66.
577 Jules Lefort, Méthode de chant, Paris, Henry Lemoine, 1874, p. 84.
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ou les vocalises de Balthazar Lutgen®’® sur des thémes connus :
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Exemple 7 : Balthazar Lutgen, Ecole chantante, 1867 p. 25, utilisation des extraits opératiques avec ’objectif de
vocaliser

En dépit de la confirmation de I'impopularité manifeste — ainsi que de I’absence d’intérét — de
I'inclusion d'extraits d'opéra dans ce type de manuels, l'utilite exceptionnelle qu'offrent les
extraits exemplaires du premier groupe est notable. L'étude d'éléments musicaux tels que les
ornements écrits — trilles, cadences, regroupements, etc. — trouve un support fondamental dans
la visualisation de ces éléments dans le contexte pratique auquel I'étude de ces éléments aspire.

4. L'étude des traits de personnalité

L'opéra est considéré comme le spectacle vivant le plus complet qui existe et ait jamais
existé®’®, car pour obtenir un résultat optimal, la collaboration étroite et coordonnée de presque
tous les corps d'artisanat est nécessaire. La représentation d’un opéra propose la narration
chantée d’une histoire dans laquelle les personnages qui participent activement a cette narration
prennent momentanément vie. Pour que le discours narratif fonctionne et que I'histoire puisse
capter l'attention du public, chaque personnage a besoin de jouir de ses propres traits de
personnalité. Ceux-ci peuvent étre I'image de traits divins ou surnaturels que le spectateur est
en mesure d’imaginer, ou bien de traits humains auxquels le public se reconnait et méme
s'identifie, ce qui rend la scéne plus réaliste. Etant donné que ce sont les chanteurs qui doivent
interpréter la personnalité de leur personnage — avec ses vicissitudes — il devrait étre possible
de proposer ce type de formation dans les manuels d'apprentissage du chant lyrique.
L'importance vitale de ces traits de personnalité pour I'exercice du métier dartiste lyrique se
découvre dans la méthode de Gaetano Nava. Afin de donner & son recueil un débouché
international, et profitant du succes italien qui rayonnait encore hors de ses frontieres, Nava a
publié cette méthode en trois langues, l'italien, I'allemand et le francais :

Quant a I'Expression, outre 1’exacte observance des signes relatifs de convention, il faudra discerner le
caractére du morceau que 1’on veut exécuter, le rapport du chant au sentiment que les mots expriment,
conserver l'accent, approfondir I'énergie que le compositeur a donnée au poeme, et celle que 1’exécution,

578 Balthazar Lutgen, Ecole chantante, Paris, Jules Heinz, 1867, p. 25.
579 Jacques Finné, Opéra sans paroles, Lausanne, L’age de ’homme, 1982.
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et tacher de faire ce qu'il ferait dans la supposition qu'il ft tout-a-la fois poéte, compositeur, acteur et
chanteur ; c'est ainsi que le chant s'élévera a la sublimité de I'art5e°,

Des auteurs comme Alexis de Garaude traduiront dans leurs manuels l'importance de
l'interprétation en fonction du caractere du texte ainsi que du contexte de l'action : « Les
Morceaux de chant se divisent en plusieurs classes ou genres, selon le caractere de leur Musique
et le sens des paroles ; il ne faut donc point les chanter avec le méme style, ni chercher a y
produire les mémes effets »°81, De Garaudé va jusqu'a proposer une liste — avec une prétention
d'exhaustivité — dans laquelle il accorde un caractére générique a chaque section de I'opéra et
suggere la forme d'interprétation la plus appropriée pour le Récitatif, le Cantabile, I'Aria ou
Grand Air, la Scéne, la Cavatina, les Duos, Trios et Morceaux de Groupe, et enfin la
Romance®® :
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Exemple 8 :Alexis de Garaudé, Méthode de vocalisation et de chant, 1854, p. 63, étude des traits de personnalité en
fonction des différents mouvements opératiques

Il propose également I'étude de l'interprétation a ’aide d’annotations externes des signes
typiques des sentiments humains afin de donner un accent particulier au texte déclamé ou
chanté. Ainsi, dans le travail d'un exemple pratique, il est possible de voir comment l'auteur
ajoute des traits d'expression tels que I'angoisse, la vigueur, la désolation, l'agitation, la décision
ou le sentiment d'échec®® :
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%80 Gaetano Nava, Istradamento all'arte del canto, Milano, Gio-Canti, 1860, p. 15.

%81 Alexis de Garaudé, Méthode de vocalisation et de chant a 2 voix, Paris, I’auteur, 1854, p. 63.
582 |d

%83 Manuel Garcia, op. cit., p. 82-83.
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Exemple 9 : Manuel Garcia, Ecole Garcia, 1847, p. 82-83, traits de personnalité ajoutés, indication de la puissance de
Pinterprétation

Malgré lI'importance de ces annotations que certains auteurs font apparaitre dans leurs
recueils pédagogiques, les résultats de I'é¢tude de ces manuels montrent encore une fois un
désintérét généralise. Seuls 28% de ces manuels incluent cette section, et souvent ne font que
mentionner I’intérét de son étude. De ce fait, ’apprenti est poussé a obtenir ces connaissances
par un autre canal : soit en se procurant d'autres manuels, soit par I'expérience et I'expertise de

I'enseignant :

Traits de personnalité

1800 1810 1820 1830 1840 1850 1860 1870 1880 1890

Production générale Traits de personnalité

Graphique 24 : Représentation de la tendance de I’utilisation des traits de personnalité dans les méthodes de chant
lyrigue en France

On observe une tendance tres discrete durant la période de la Monarchie de Juillet, puis
une inflexion plus importante pendant la 111° République, mais tout aussi insuffisante pour lui
donner une quelconque relevance. A linstar de l'utilisation d'extraits d'opéra & des fins
d'exemples, il est possible que I'étude des traits de personnalité constitue une autre particularité
des manuels ayant une réelle vocation d'exhaustivité, destinés principalement a des utilisateurs
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en voie de professionnalisation. Etant donné le caractére essentiel de cette section, il est
impossible de reconnaitre un manuel d'apprentissage comme sérieux en son absence. D'autre
part, le manque de rigueur des manuels de chant commerciaux, dont la grande majorité est
destinée a des amateurs, est compréhensible. Ces ceuvres commercialisées comme des manuels
pédagogiques ont souvent un nombre de pages trés réduit, dans lesquelles les auteurs doivent
concentrer leurs efforts sur un traitement le plus synthétique possible du chant lyrique. Eugéne
Crosti est capable de condenser en 9 pages®® le travail de la premiére année d'apprentissage du
chant lyrique, I'Abécédaire vocal °®° de 16 pages de Heinrich Panofka ou encore le manuel de
chant trés abrégé de Romagnesi®®®.

5. Le traitement de la beauté du son

La culture du son et des différentes couleurs de la vaste palette spectrale que I'on peut
obtenir avec une seule note a été popularisée dans l'apprentissage de la musique instrumentale
dans la seconde moitié du XI1X® siecle, étant I'une des conséquences de I'évolution vertigineuse
des instruments a vent a cette époque. Dans le chant lyrique, le zéle avec lequel le résultat
sonore est modelé en vue d'atteindre une performance aussi proche que possible de I'excellence,
se traduit par le concept de beauté du son. D’autre part, la nécessité d'associer les particularités
d’un chanteur a un réle spécifique se justifie par la recherche de 1'adéquation tant recherchée
d'un timbre de voix avec un personnage. Ainsi, ce choix de chanteur est fonde essentiellement
sur son timbre vocal, et plus précisément, sur la beauté que sa voix est susceptible d'apporter
dans l'interpreétation du role lyrique attribué.

Il est important de garder a I'esprit que, quelle que soit la variéte des différents registres,
les qualités intrinseques de chaque timbre vocal empéchent une comparaison et une assimilation
absolues entre deux chanteurs ayant le méme registre. En effet, si les différences sont nettes a
I'écoute de deux instrumentistes interprétant la méme partition — avec le méme instrument ou
avec des instruments de facture identique — la différence est pour le moins extréme dans le cas
de deux chanteurs de méme tessiture interprétant le méme air. D’aprés Celletti®®’, Reynaldo
Hahn aurait loué les vertus que, selon lui, cet art du bel canto recélerait dans ses arias :

Le bel canto, explique Hahn, réclamait du son « une variété infinie ». Les sons devaient avoir, suivant la
volonté du chanteur, « non pas trois, quatre ou cing sonorités, mais bien dix, vingt, trente ; il fallait
modeler la voix a I’infini en la faisant passer par toutes les couleurs du prisme sonore ».5%,

En conséquence, l'esthétique du « beau chant » est fondée sur le soin particulier apporté a la
beauté produite par le chant, atteignant ainsi son essence musicale maximale. Il est donc
possible d’affirmer que le bel canto se pose en sentinelle de la beauté du son, de telle sorte
gu'une chanson qui n'est pas particulierement belle ne peut étre considérée comme du bel canto.

%84 Eugene Crosti, La Premiére année de chant, Paris, V. V¢ Girod, 1896.

%85 Heinrich Panofka, Abecedario vocal. Método preparatorio para el canto, Paris, Brandus et Dufour, 1863.

%86 Antoine Romagnesi, La Psychologie du chant, méthode abrégée de I'art de chanter contenant des exercices de
vocalisation et des mélodies de genres différents, Paris, ’auteur, 1846.

%87 Rodolfo Celletti, Histoire du Bel Canto, Paris, Fayard, 1987.

8 1d., p. 17.
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En revanche, il faut étre prudent avec l'affirmation inverse, car il est invraisemblable de
prétendre que tout ce qui est censé étre beau appartient a I'esthétique du bel canto.

La conséquence légitime est de penser que cette esthétique scrupuleuse du culte de la
beauté du son devrait se retrouver dans les manuels d'apprentissage du chant lyrique, et
notamment dans les recueils publiés au cours du XIX® siecle en France. En outre, il faut signaler
I'émergence d'un solide capital d'amateurs, issus pour la plupart de la bourgeoisie, cherchant a
atteindre et a imiter les chanteurs les plus prestigieux dans I'intimité de leurs salons. Cependant,
malgré l'importance capitale que représente cette section de I'apprentissage pour I'obtention
d'un résultat optimal, elle ne semble pas trouver de représentation suffisante parmi les préceptes
de ces recueils. Les résultats de I'étude de la beauté du son sont les suivants :

Beauté du son

1800 1810 1820 1830 1840 1850 1860 1870 1880 1890

Production générale e Beauté de son

Graphique 25 : Représentation de la tendance de la récurrence de la beauté de son dans les méthodes de chant lyrique
en France

Seuls 28% des manuels de chant lyrique avertissent de I'importance du travail appliqué
menant a I'obtention d'un résultat en accord, malgreé la subjectivité individuelle du concept, avec
les canons de beauté. La courbe représentant le traitement de la beauté du son, bien que moins
uniforme que dans les sections précédemment étudiées, affiche un écart important par rapport
a la production genérale de ces manuels. Outre l'inflexion notable dans les années 1850 qui
coincide avec la période de production maximale du X1X° siecle, ce parallélisme fugace avec
la production générale ne se poursuit pas. Malgré I'absence genérale d'un réel souci de cultiver
la beauté du son dans ces manuels, d'éminentes personnalités de l'opéra ont exprimé leur
préoccupation a cet égard. Rodolfo Celletti se fait I'écho du souci que Rossini confie a Torcuato
Antaldi dans sa missive du 15 juin 1851 dans laquelle le compositeur regrette I'utilisation de
certains modes d'interprétation obligeant de « renoncer a la beauté du son et a la netteté de
1’exécution en faveur de solutions expressives qui se ramenaient a "hurler a la mode™ »°°. Par
ailleurs, on peut penser avec raison gque l'inflexion affichée autour les années 1850 trouve son

589 |d., p. 184.
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explication — outre un parallélisme avec la production genérale — dans une tentative de
sauvegarder la beauté du chant du patrimoine italien.

De ce fait, d'autres auteurs également favorables a I'exploitation des attributs du son
ainsi qu'a la recherche permanente de la beauté du chant, auraient pu tout aussi volontiers
exprimer leur soutien au compositeur italien. lls se servent des manuels d'apprentissage du
chant lyrique pour exprimer publiquement leur défense de la culture du son — déja établie en
France — traduite par le zele de son étude. Il'y a ceux qui, dans la méme direction que Rossini,
et dans le dessein d'éviter la nouvelle mode, décident de caricaturer la situation :

Hélas ! Ne voyons-nous tous ceux qui tombent dans ce défaut, perdre leur voix en peu de temps ? lls
commencent en poussant et lorsque les moyens ne suffisent plus, ils crient 15%

D'autres, utilisent des parallélismes a mode de prévention :

Les éleves qui ont la voix de Basse doivent surtout éviter de chercher a trouver dans leur organe ces gros
sons qu’il réserver a I'ambition des Chantres de paroisse. Le timbre doit toujours étre franc, pur et naturel,
méme dans sa plus grosse force, et on ne doit jamais I'écraser®®..

Finalement, il suffirait d'un peu d'étude pour que la beauté de son se voie honorée au quotidien :

Pour qu'un son soit beau, il faut qu’il sorte pur, clair et sonore. La pureté est obtenue par I'attaque nette
et franche de la note avec une petite glotte, moyen infaillible d'arriver a une intonation parfaitement juste ;
la clarté, par I'émission de la voyelle A, et la sonorité par l'ouverture convenable de la bouche. Que le
professeur veille donc dés la premiére lecon a la beauté du son®%2.

De la découle naturellement une question : lI'inflexion visible dans le graphique peut-elle étre
I'une des réactions de I'inquiétude de Rossini face a certains emprunts que le chant lyrique
— ergo le bel canto — commengait a adopter ?

Comme Hondré I’affirme, 1’une des conséquences de la Révolution francaise semble
avoir éte la prétention délibérée de «rompre avec toute influence étrangére ou
monarchique »°**3, y compris avec l'art lyrique jusqu'alors cultivé en France. Ce travail fait état
de la supériorité vocale italienne en France au cours du XVI11° siécle, ainsi que de la préférence
incontestable de son style pour le spectateur francais. En revanche, avec son dogme nationaliste,
la période révolutionnaire a entrainé une détérioration importante de I'art lyrique en France, qui
s'est répercutée directement sur la qualité de ses interprétes. Ensuite, pendant la Restauration,
des solutions palliatives cherchent a inverser les dommages causés par la période précédente.
L’objectif principal étant d'injecter une nouvelle énergie dans l'art lyrique qui avait été
jusqu'alors si bien considéré.

590 |_éon Marie, Guide pratique du chant pour tous les genres de voix divisé en 2 parties, Paris, Colombier, 1858.
%91 Alexis de Garaudé, Méthode de chant composée spécialement pour les voix de basse, baryton et contralto [...]
op. 53, Paris, ’auteur, 1854, p. 3.

%92 Heinrich Panofka, Abécédaire vocal, méthode préparatoire de chant pour apprendre a émettre et a poser la
voix et & vocaliser, Paris, Brandus et Dufour, 1858, p. 13.

593 Emmanuel Hondré, « Le Conservatoire de Paris et le renouveau du chant frangais », Romantisme n°93, Arts et
institutions, 1996, p. 83.
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Le phénoméne essentiellement commercial de la conception et de la publication de
méthodes de chant au cours du XIX® siécle en France répond a cet impérieux besoin de
renouvellement lyrique qu'Hondré reléve dans son étude. Ces publications contribuent au
florilege éditorial de la musique de la période de la Monarchie de Juillet, dont Jean-Jacques
Eigeldinger s’est fait également I'écho. La tendance de la production générale de ces manuels,
avec une surproduction de publications dans deux périodes distinctes, vient confirmer cette
période florissante du secteur éditorial. De ce fait, si I'importance du phénoméne des années
1830, 1840 et 1850 est indéniable — faisant de la période de la Monarchie de Juillet et du début
du Second Empire I'age d'or de fait de la publication de ces manuels d'apprentissage lyrique —
I'effet d'optique dont il résulte doit également étre signalé. Sans la faiblesse expérimentée dans
le secteur lyrique et sans la pénurie d'artistes suite a la période révolutionnaire, il n'y aurait eu
besoin ni d'une propagande aussi importante de I'art lyrique, ni de stimulation des amateurs
avec une énorme quantité de matériel pédagogique. Le registre d'entrée d’ouvrages dans le
dépot 1égal montre que la proportion d'éditions de méthodes de chant lyrique dans les deux
moitiés du XIX® siécle est la suivante :

Production par périodes

28% Hs.d.
1800-1849

1850-1899

Graphique 26 : Pourcentage de la production de méthodes de chant lyrique en France en fonction de la période

C'est donc la seconde moitié du XIX® siecle qui se révele comme la plus importante en
termes de production générale de ces publications. Aussi cette période doit-elle étre considérée
comme la période dorée des méthodes d'enseignement du chant lyrique en France. Sa
particularité réside dans la capacité de ces manuels a maintenir une production — sinon
constante, du moins importante — durant la seconde moitié du siecle, représentant un 68% de la
production totale de ces manuels au cours du XIX® siecle. D’autre part, malgré le fait que de
nombreux auteurs se sont obscurcis en rédigeant des justifications et des avertissements en
claire opposition avec la technique de la tradition étrangere — et particulierement italienne —
I'influence du bel canto sur la production lyrique francaise®® est encore évidente. Si la quasi-

594 Alexis de Garaudé, Nouvelle méthode de chant a I'usage des éléves de I'Institut des Maisons impériales
Napoléon [...] op. 25, Paris, I’auteur, s.d., p. 46 : « L’Ecole Italienne a opéré en France une révolution Musicale
dont les heureux effets ont perfectionné le style et le godt ».
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totalité des manuels étudiés protége avec grand zéle I'étude des ornements®® dans la tradition
belcantiste, et si durant la seconde moitié du siecle, la production de ce type de manuels connait
le plus de succes, on peut ajouter que c'est alors que le bel canto d'origine italienne est étudié
le plus intensément en France. Cette pertinence sociale du bel canto — qui se traduit par une
surexploitation patente de la pédagogie de cet art lyrique — participe donc a plusieurs domaines
de croissance :

e Lacroissance économique du secteur de I'édition,

e La croissance sociale du secteur des salons,

e Lacroissance institutionnelle du secteur du théatre,

e La croissance du secteur des interprétes professionnels
e La croissance artistique du secteur amateur.

L’¢tude de ces manuels affiche une dynamique récurrente de leur conception et de leurs
publications. Certains auteurs, profitant des moments de repos vocal, vont publier leurs propres
manuels ; d'autres, au contraire, décideront d'attendre la fin de leur activité vocale pour se retirer
de la scene institutionnelle et se consacrer definitivement & la transmission pédagogique. Dans
les deux cas, ils suivent une logique de transmission altruiste avec le désir intéressé de prolonger
leur notoriété. Une troisiéme particularité observée chez certains auteurs — Eugéne Crosti, Luigi
Bordese, Auguste Andrade, Enrico Delle Sedie ou Alexis de Garaudé pour n'en citer que
quelques-uns — est la multiplicité des publications sans modification substantielle de leur
contenu, répondant sans doute a une stratégie exclusivement mercantile et a caractére
bidirectionnel entre l'auteur et la maison d'édition.

A part la qualité du résultat final recherché par I’acquéreur, ’analyse des données
collectées permettant d’établir une différence d'exhaustivité, fait également ressortir la
différence de statut social de l'acheteur. Est-il possible que les manuels moins exhaustifs, et
donc moins codteux, aient été destinés a des acquéreurs disposant de moyens financiers plus
faibles ? Bien que les données étudiées ici empéchent de I'affirmer avec certitude, il s'agit sans
aucun doute d'une réalité intemporelle : les acquéreurs ayant de plus grandes difficultés
financiéres sont limités dans l'achat d'un article qui dépasse leurs possibilités. Ainsi, les
méthodes les plus colteuses seraient essentiellement destinées a la couche sociale la plus aisée.
Par ailleurs, cette différence de pouvoir d'achat est accentuée par la standardisation croissante
des manuels de chant lyrique en plusieurs volumes.

Il faut finalement signaler qu’un manuel de chant n'a pas vocation a remplacer la figure
indispensable du professeur. Le manuel n'offre qu'un support matériel pour guider
I'apprentissage en suivant certains canons d'ordre et de logique proposés par l'auteur. Il est aussi
le garant de la continuité de la beauté et de la qualité du patrimoine lyrique antérieur, en évitant
le désastre lyrique du « chant ouvert ». Selon Celletti, ce chant ouvert — futur porte-drapeau du
vérisme — « incite les chanteurs a négliger et méme a répudier la recherche du son rond, plein
et lisse [...] qui est ce qui distingue clairement I'amateur du professionnel, et qui, avec le

595 Voir corpus documentaire n° 1 : « Un héritage italien : la réception du bel canto dans la fl(ite traversiére en
France au XIX¢siécle ».
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vérisme, est devenu omniprésent »°%, Gomis affirme a son tour, comme la majorité des
auteurs : « [Cette méthode] je ne l'ai point composée pourtant avec I’intention ridicule de

permettre & I'éleve d'apprendre la musique sans le secours d'un maitre, mais avec celle de
diminuer infiniment le travail de l'un et de l'autre »%%’,

59 Rodolfo Celletti, op. cit., p. 255.
%97 José Melchor Gomis, Méthode de chant, Paris, S. Richault, 1844, avant-propos.

162



1.3 La flGte traversiere comme instrument de vie mondaine

1.3.1 Le phénomene des salons musicaux romantiques

La complexité du spectre musical au XIX® siécle francais est le reflet d'un cadre socio-
politique subtil a ’exces — digne héritier d'une fin de siecle pour le moins conflictuelle — et
d'une période aussi agitée politiguement que musicalement. Les fondements de son engrenage
musical ont reposé sur trois piliers principaux : l'excellence musicale, représentée par
l'institution de I'Opéra de Paris, l'excellence pédagogique, incarnée par linstitution du
Conservatoire de Paris, et enfin I'élite des amateurs, concentrée dans l'institution intangible des
salons musicaux parisiens. Ces derniers, bien que non formalisés dans un schéma culturel
gouvernemental, jouent un r6le aussi important, sinon plus, que les deux autres figures
institutionnelles.

Les salons francgais étaient des lieux de rassemblement social dans lesquels une
évolution sensible s'est produite tout au long de leur existence en fonction des modifications
sociopolitiques de chaque moment, dans un besoin manifeste de survie. Méme si a l'origine,
« la socialisation entre les sexes, la rencontre des nobles et des bourgeois et la stimulation
intellectuelle étaient encouragées »°%, une obligation sociale tacite — finissant par devenir une
réelle nécessité — de participer a ces réunions s'est finalement établie. Ces réunions, récurrentes
et réguliéres « répondaient aux godts et aux désirs spécifiques de cette société d'élite »°%°.
Néanmoins, grace a une extraordinaire capacité d'adaptation aux différentes formules de
gouvernement de la France du XI1X¢ siécle, « ces salons parisiens restent intimement liés au
fonctionnement de la vie musicale, et le role de ceux qui les animent n'est pas [seulement]
anecdotique dans I'histoire de la musique de cette période »°%.

Chimenes note que c'est grace a ces hotes — generalement des femmes de la haute société
pour qui la musique était la passion principale®®? — que la programmation musicale de ces salons
est capitale, et méme particuliérement intense a la Belle Epoque : « une période de prospérité
économique, célébre pour le faste de sa vie sociale »%%2, Ces salons musicaux — essentiellement
concentrés entre les VIII® et XVI® arrondissements de Paris®® — répondent a I' obligation qui
semble s'imposer a ces femmes de la haute société : s'entourer d'une élite intellectuelle et
culturelle. Pour elles, « savoir s'entourer d'artistes et d'écrivains était une des exigences d'une
femme du monde, mais confinée dans son salon »%%*, Ces rencontres musicales privées variaient
en fonction de I'n6tesse, allant de réceptions organisées de maniere millimétrée et anticipée

5% Susan N. Hayes, op. cit., p. 21.

59 Ibid.

600 Myriam Chimeénes, Mécenes et musiciens : du salon au concert a Paris sous la I11° République, Paris, Fayard,
2004, p. 14.

01 1d., p. 57.

892 1d., p. 395.

603 Ibid.

804 1d., p. 14.
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— avec des concerts s'inscrivant tout naturellement dans I'agenda des artistes®® — a des soirées
ou elles improvisaient en fonction de I'affluence, supposant ainsi la présence d'invités de grande
qualité artistique.

Les salons parisiens étaient le centre névralgique des amateurs — ceux qui aiment et
jouent de la musique — et des mélomanes®®® — ceux qui se contentent de I'écouter. Ils sont
toujours préts a animer des soirées ou le public admire la splendeur qui leur est offerte, et la
qualité de la compagnie exclusive des invités. Ces soirées musicales venaient inconsciemment
pallier I'absence de tout moyen de reproduction musicale individuelle ; c'est pourquoi la
généralisation de la pratique musicale doit étre considérée comme 1’'un des phénomenes de
société au XIX® siécle en France®®’. Dés lors, l'amateur se révéle comme un « élément
déterminant du développement des activités musicales dans les salons parisiens » %8 en tant
qu'organisateur ou en qualité de co-interpréte. Comme s'il s'agissait du droit restant, « la
musique de chambre représente pour la plupart de ces nobles amateurs, rejetés par les autorités
dés juillet 1830, une sorte de patrimoine culturel héréditaire qui échappe a la tutelle de I'Etat
dont le monopole artistique est constitué par I'Opeéra et ses satellites aprés les conflits de juillet
1830 »%%°, Une activité aussi répandue et aussi importante exigeait que leur soit fourni un
répertoire musical conforme a leurs besoins. Comme le note Becker dans son étude, ce
répertoire semblait se concentrer dans une forme de virtuosité instrumentale qui «se
développait dans les salons et lors des fétes aristocratiques » %2° mais aussi dans les salons
publics®®t,

L'activité des salons parisiens privés sera complétée par un développement important
de l'activité musicale des ateliers des facteurs d'instruments, devenus salons publics. Depuis
I'abolition des privileges en 1830, « les salons des facteurs d'instruments servent de refuge aux
innombrables virtuoses installés ou de passage a Paris, et la soirée a la mode est désormais le
concert "a bénéfice” [d'un artiste] »%12, concert de musique de chambre organisé par un artiste
de renom entouré de ses connaissances tout aussi connues®. Alors que l'intimité des salons
aristocratiques était un « noble reméde contre l'oisiveté »°4 — dans lesquels « I'amateurisme est
particulierement développé [...] harmonieusement combiné avec la position assignée aux
femmes, [...] un heureux palliatif a l'inactivité professionnelle »%*° — les salons publics
aménagés dans les ateliers des facteurs instrumentaux constituent « les premiéres salles

605 Myriam Chimenes, « Les salons parisiens et la promotion des musiciens étrangers (1870-1940) » dans
Christophe Charles et Daniel Roch (dir.), Capitales culturelles, capitales symboliques : Paris et les expériences
européennes, Paris, Publications de La Sorbonne, 2002, p. 369-380.

606 Myriam Chimeénes (2004), op. cit., p. 175.

07 1d., p. 44.

6% 1d., p. 52.

609 Joél-Marie Fauquet, Les sociétés de musique de chambre a Paris de la Restauration a 1870, Paris, Aux amateurs
des livres, 1986, p. 31.

610 Rachel N. Becker, op. cit., p. 35-36.

611 Elisabeth Bernard, « Musique et communication : les formes du concert » dans Joseph-Marc Bailbé et al., La
Musique en France a I'époque romantique (1830-1870), Paris, Harmoniques Flammarion, 1991, p. 76.

812 | bid.

613 Ibid.

614 Myriam Chimeénes (2004), op. cit., p. 14.

815 Ibid.
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destinées a la musique de chambre auxquelles on peut accéder moyennant le paiement d'un
droit d'entrée, donnant souvent I'impression d'étre dans un cercle fermé »°16, Contrairement aux
salons privés, dans les salons publics — comme, ceux d'Erard, de Pape, de Pleyel et de Herz
étaient les plus recherchés — « seuls les instruments de ces fabricants étaient joués »®7 les
associant de facto a ces artistes, qu'ils contribuaient par ailleurs a faire connaitre.

Dans les deux cas, la carriere musicale des artistes virtuoses est fortement stimulée, et
le répertoire instrumental qui les a fait briller s’épanouit jusqu'a devenir trés populaire a la fin
du XVII1® siécle : les Fantaisies sur des thémes d'opéra®®. Ce genre musical fortement apprécié
dans les soirées musicales qui se déroulent tout au long du XIX® siecle dans les salons musicaux,
va devenir le vecteur d'un déploiement de faste instrumental que le public réclame en
permanence. Chimenes note que les salons parisiens qui maintiennent une activité musicale
sous la 111° République « constituent de véritables tremplins pour le lancement d'une carriére
[musicale] »%'° et, faisant un usage ostentatoire de leur statut de mécéne comme il était d'usage,
ils parviennent a « créer et imposer leurs [propres] modes »%2°. C’est avec peu d’étonnement
que I’on constate que « le snobisme est le moteur du comportement d'une partie de ce public
élitiste »%22, Il semble donc évident pouvoir associer I'¢élitisme de chaque participant, avec celui
de I'hGtesse, ou du moins celui qu'elle osait prétendre®?2,

Malgré I'importance que ces lieux représentent pour les artistes — compte tenu du
caractere naturel avec lequel ces soirées s’inscrivent dans leurs agendas — I'enthousiasme des
participants n'a pas toujours été comparable. Bien que certains invités présents jouissent du
privilege de pouvoir lancer des carrieres artistiques, toutes les salles ne se prétent pas a cette
activité, et les assistants — méme s'ils s'abstiennent prudemment de le reconnaitre — n‘aiment
pas tous écouter de la musique. Ceci est également percu par le musicien, pour qui « se produire
dans un salon permet de former et de forger un public choisi, susceptible d'attirer un public plus
large dans les salles de concert » ®2 sans compter sur « la publicité que procure un tel
service »%24, Cependant, c'est le cachet que recoit le musicien qui est le véritable facteur
déterminant®® d’autant plus que ses prestations ne sont pas toujours appréciées a leur juste
valeur : « dans certains salons, la musique n'est qu'une respiration, un intermede au milieu des
intrigues [...] et intervient de temps en temps »%2°. Bailbé fait remarquer que « plus que des
concerts en soi, il s'agit d'une pratique musicale »%?7, une musique qui « réveille soudainement
l'attention, au milieu d'une conversation spirituelle qui semble se poursuivre »%%8, Ces

616 Jean-Jacques Eigeldinger, « Introduction » dans Joseph-Marc Bailbé et al., La musique en France a I'époque
romantique : 1830-1870, Paris, Flammarion, 1991, p. 12.

817 1hid.

618 Rachel N. Becker, op. cit., p. 35.

619 Myriam Chimeénes (2004), op. cit., p. 14.

620 Marc Fumaroli, « L’Age d’or du mécénat », dans Commentaire 1983/4 n°22, p. 413-421.
621 Myriam Chimenes (2004), op. cit., p. 16.

62214, p. 31.

623 |d, p. 369-380

624 1hid.

525 hid.

626 Elisabeth Bernard, op. cit., p. 66.

827 hid.

628 Mime Ancelot, Un salon de Paris de 1824 & 1864, Paris, Dentu, 1866, p. 308.
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rassemblements de la soi-disant élite sociale et artistique devaient adopter de facto un role de
médiateur culturel®®®, dans lequel chaque section participante réalisait de notables profits :

o Elles ont un réle de parrainage et de mécénat.

o  Elles visent une participation désintéressée a la création contemporaine.

o Elles s’efforcent de divertir leurs invités en leur offrant des ceuvres inédites

Les hotesses : et des ceuvres de compositeurs renommes.

e Elles ont un pouvoir de convocation, ainsi que I'exclusivité de ceux qui
assistent a sa réunion.

o  Elles se constituent comme une marque de qualité.

e IIs aiment écouter des ceuvres inédites et de qualité.

o lIs se réjouissent de la présence d'instrumentistes virtuoses de renom.

Les assistants : o lIs essaient d'élargir leurs relations sociales et culturelles entre pairs.

e lls démontrent leur affiliation & un certain niveau d'élitisme au sein de la
méme strate sociale, c'est-a-dire une hiérarchie dans la hiérarchie.

o |ls expérimentent de nouveaux styles de composition devant un petit public.

e llIs testent la valeur d'une nouvelle production devant un petit public, parfois
experts en la matiére.

o |lIs tentent d'établir des relations avec des commanditaires potentiels de

Les compositeurs: futures ceuvres.

o lls utilisent les efforts de ces auditions pour associer leur nom a une marque
de qualité et pour promouvoir leur répertoire déja écrit et a venir.

e En contrepartie de leur travail, ils recoivent une rémunération généreuse, qui
contribue de maniére significative a leur équilibre financier.

e lls participent & un programme important prévu pour la scéne privée de la
haute sphere sociale, contribuant au maintien de leur qualité artistique
individuelle et de leur réputation.

e lIsrecoivent un salaire généreux pour leurs services contractuels.

e  Cette programmation privée leur permet de compléter leur agenda artistique.

e lIsen profitent pour élargir leur cercle artistico-professionnel.

e Lesservices fournis dans ces cercles privés leur permettent également d'entrer
en contact avec de futurs employeurs.

Les musiciens :

e Les amateurs de différentes strates peuvent profiter d'un répertoire qui serait
inaccessible a titre individuel.

e Latendance lyrique observée a travers les productions de I'Opéra de Paris se

Les autres voit ainsi couverte, contribuant de facto a sa promotion.

participants : e La sphere de la production editoriale bénéficie d'une publicité importante
pour les ouvrages périphériques imprimés dans ses ateliers.

e Les compositeurs périphériques obtiennent des contrats en tant qu'arrangeurs
pour différents instruments et différents ensembles.

Tableau 11 : Bénéfices et intéréts des différents participants des soirées de la vie mondaine parisienne

Un signe manifeste de ce snobisme, ainsi que du pouvoir de décision que cette partie de
la société a réussi a avoir par rapport aux arts de la scéne, réside dans la quantité plutét maigre
d’amateurs parisiens que Gabriel Astruc signale a I’aube du XX° siecle :

629 Susan N. Hayes, op. cit., p. 21.
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Il'y a & Paris 1200 personnes qui sont les familiers des Concerts Lamoureux ; 2800 habitués des Concerts
Colonne ; 800 a peine qui assistent aux séances du Conservatoire et une clientéle flottante d'environ 1000
amateurs qui se partagent le plaisir d'applaudir Hasselmans ou Sechiari. 2800 + 1200 = 4000 + 800 =
4800 + 1000 = 5800. Mettons, en chiffres ronds, 6000 amateurs des concerts dominicaux. Nous ajoutons
4000 spectateurs aux matinées de 1'Opéra-Comique et de la Gaité-Lyrique. Nous avons atteint 10 000
personnes prétes a jurer qu'elles aiment la musique. Pour une population de 3 millions et demi d'habitants,
c'est un petit chiffres,

Malgré des chiffres qui n'ont été ni contrélés ni vérifiés dans ce travail, le nombre
d'amateurs et de mélomanes qui se considérent comme faisant partie de « I'élite sociale » et qui
se déclarent « arbitres du godt »%, ne représente qu'une faible proportion de la population
parisienne du début du XX¢ siécle. Ces chiffres mettent en évidence le pouvoir — devenu tres
convoité — que détient un groupe réduit sur un art qui se veut avant tout populaire. Pour
appartenir a cette élite sociale, les candidats devaient s'armer de patience et s'introduire dans
« huit, dix, voire une douzaine de salons »%? ; a travers ces rencontres, la stratégie sociale,
économique, commerciale ou politique était finalement le dénominateur commun des invités.
Bien que dans les années 1830%%, il y avait a Paris « autant de salons qu'il y avait de femmes
d’hommes haut placés »%3*, ce n'est qu’a partir des années 1850 que les artistes ont commencé
a organiser eux-mémes leurs propres soirées afin d'assurer plus d'intimité et un échange serein
entre artistes®3 :

D’autres musiciens [...] organisent chez eux des concerts, au caractére souvent formel et conforme aux
usages du monde parisien : c’est le cas de notamment Pauline Viardot, Ernest Chausson, Louis
Diémer [...]. Le milieu des musiciens forme une micro-société, représentative des différentes couches
sociales. Les salons des compositeurs sont avant tout des lieux privilégiés pour tester des ceuvres
nouvelles devant des collégues curieux et attentifs. Par définition, ces auditions précédent souvent les
créations publiques. [...] Chez les interpreétes, on distingue deux sortes d’activités musicales privées. Des
retrouvailles improvisées d’amis désireux de jouer enfin pour leur propre plaisir et débarrassés de toute
oreille étrangére a leur stricte communauté [...] elles contrastent avec les concerts ouverts a la haute
société parisienne5®,

Cependant, cette élite sociale, qui forme le tissu des salons parisiens, a su réunir « I'éclat,
la corruption, l'artificialité de la vieille France, et les enthousiasmes sans bornes qui devaient
en former une nouvelle »®¥7. lors que jusqu'a présent, c'était la noblesse qui rythmait la vie
sociale dans les salons parisiens, c'est désormais l'aristocratie du X1X° siécle — que Charles Joly
qualifie « de berceau et de fortune »%%® — qui va former ce noyau de privilégiés du public de
I'Opéra de Paris et des concerts parisiens®®. Chiménes met en garde contre le désir de

630 Gabriel Astruc, « A propos d’un temple enseveli », La Revue musicale S.M.1., 15 décembre 1913.

831 Myriam Chimenes (2004), op. cit., p. 560, faisant allusion a la notoriété qu'a atteint la comtesse de Greffulhe.
832 Susan N. Hayes, op. cit., p. 22.

633 Elisabeth Bernard, op. cit. , p. 67 : « Il faut attendre 1832 pour que la vie sociale parisienne retrouve sa
splendeur. Les suites de la Révolution, les émeutes, encore assez marquantes, et le choléra entretiennent une
certaine agitation et interrompent un moment les distractions parisiennes ».

834 Susan N. Hayes, op. cit., p. 22.

835 Ibid.

836 Myriam Chimeénes (2004), op. cit., p. 289.

837 Franck Hamel, Famous French Salons, London, Methuen, 1908, Préface.

838 Charles Joly, « Parsifal au nouveau théatre », Musica, mai 1903.

839 Myriam Chimeénes (2004), op. cit., p. 10.
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différencier les hotes amateurs des mécénes® : alors que les fonctions des derniers incluent le
financement de la création et de la diffusion artistique, les premiers sont tenus non pas de
commander de nouvelles ceuvres mais d'organiser des soirées musicales qui vont promouvoir
les artistes en mettant & leur disposition leur réseau de contacts®!.

Malgré I'existence évidente d'une hiérarchie des genres, c'est dans ce cadre que va se
développer le répertoire instrumental brillant, et en particulier celui des fantaisies sur des
thémes d’opéra®2. Ce type de répertoire était certes considéré comme une activité mineure, et
s'y consacrer « prédisait la relégation a un statut inférieur »%* du compositeur ou de l'interpréte,
sa popularité va a étre notable parmi I’élite de salon. Liszt, pour qui, a I'exception de « deux ou
trois salons vraiment artistiques, les autres ne méritent pas d'étre nommés »%, est I'un des
nombreux musiciens a critiquer l'activité musicale de ces réunions. Rachel Becker ajoute un
motif complémentaire « lié a ces jugements basés sur la virtuosité de la fantaisie »%*° : puisque
c'est dans ce genre musical que la virtuosité est la plus notable et qu'il est joué dans les salons,
paradigme de la scéne féminine, elle conclut que ce type de répertoire était peu apprécié en
raison de l'attribution de « féminité » a ce genre. Il est cependant paradoxal de taxer
d'insignifiant un genre qui triomphe incontestablement dans les salons parisiens, ceux-ci étant
« le prélude a toutes les carriéres : politique, littéraire ou artistique »54°.

La figure des salons musicaux en France au XIX® siecle, que ce soit dans leur
formulation privée — sous la tutelle des hautes sphéres sociales — que dans leur présentation
publique — renforcée par les ateliers des facteurs instrumentaux — présente une importance
essentielle dans trois domaines :

1. Le développement de la musique de chambre et de son répertoire spécifique de
salon, tant instrumental que vocal.

2. La découverte et la promotion d'interprétes virtuoses a qui est offert un début de
carriere musicale brillante.

3. La diffusion et la promotion du genre musical de I'opéra, devenant I’antichambre de

I'institution de I'Opéra de Paris.

Le phénomene des salons parisiens a une influence notable sur la musique en France : le salon
est capable ou de sublimer ou de proscrire une ceuvre ou un interpréte, par un commentaire
simple et précis. Ce qui est inhabituel dans cette scéne, c'est le genre qui lui est attribué : ce
sont les femmes qui organisent et contrélent tout ce qui se passe dans leurs salons. C'est le grand
paradoxe des salons musicaux : si l'aristocratie est décrite comme une oligarchie de la musique
— dans sa forme la plus honorable, c'est-a-dire masculine — et compte tenu que les salons

640 hid.

84 hid.

642 Rachel N. Becker, op. cit., p. 35.

643 Marcia J. Citron, « Gender, Professionalism and the Musical Canon », The Journal of Musicology, Vol. 8,
N° 1 (Winter, 1990), p. 109-110.

844 Elisabeth Bernard, op. cit., p. 73.

645 Rachel N. Becker, op. cit., p. 123.

846 Elisabeth Bernard, op. cit., p. 66.

168



produisent aussi une musique de mauvaise qualité — c'est-a-dire féminine — cela signifie-t-il que
ce sont finalement les femmes qui décident du style de musique honorable-masculin ? Etant
donné que de nombreuses figures féminines de cette période exercent une influence décisive
sur la sphere musicale depuis un arriere-plan discret, une réponse affirmative semble s'imposer
naturellement. Enfin, ces salons de la sphere privée parisienne sont l'une des figures
institutionnelles les plus importantes, et immatérielles, du tissu musical frangais du X1X® siécle.

1.3.2 La présence de la flOte et du répertoire de la Fantaisie sur des thémes d’opéra
dans les salons musicaux

Comme Becker le fait remarquer, bien qu'elle n'en soit pas a l'origine, « la musique
virtuose a fleuri dans les salons et les fétes aristocratiques »*’ en réponse a la demande
permanente de musique virtuose. Le répertoire devait comporter des rebondissements
acrobatiques et acrobaties musicales difficiles a réaliser, et le seul objectif était de couronner la
soirée en étonnant les invités qui contribuaient a alimenter la réunion suivante. Ces soirees
musicales étaient surtout axees sur la musique de chambre, le genre de la melodie et les
transcriptions d'opéra®*® ; ces derniéres étaient particuliérement populaires dans un XI1X¢ siécle
ol « tout était arrangé pour deux fldtes »%4°, Cependant, la formule la plus courante était
représentée par le « théme et variations ou fantaisies sur des thémes d'opéra »%%°, conformément
a la popularité croissante de l'opéra en France au cours du XIX® siécle®. Elles répondent
essentiellement aux besoins découlant de trois phénomeénes paralléles :

1. Le genre lyrique comme phénomene de société : l'opéra est au cceur de la vie
quotidienne du grand public. Ce public —dépourvu de moyens de reproduction et de
radio — souhaitait pouvoir répéter dans l'intimité de son foyer les airs populaires
entendus a I'Opéra de Paris.

2. L'approvisionnement des salons parisiens en tant que phénomeéne musical : la récurrence
des rassemblements a entrainé un besoin permanent de nouveauté dans les pieces
musicales. Bien gue considéré comme un genre mineur — puisqu'il était le plus souvent
considéré comme féminin — le genre de salon a fini par devenir une source solide de
revenus substantiels pour de nombreux instrumentistes.

3. Le marché de I'édition comme phénomene mercantile de la manifestation qui répond
logiqguement aux deux précédentes. Ce marché éditorial a facilité la circulation des
partitions, tout en contribuant au développement de la Fantaisie sur des thémes d'opéra,
grace aux commandes que les maisons d'édition passaient aux compositeurs a l'occasion
des premieres a I'Opéra de Paris.
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Dans son étude, William Weber®®2 associe I'importance du phénomeéne social de l'opéra
et de l'organisation de concerts, a I'émergence du genre de la Fantaisie sur des themes d'opéra
comme « principal genre de virtuosité » ©3. Selon lui, c'est au cours des années 1810 que ce
genre commence a connaitre une certaine plénitude, cependant, ce n'est pas un phénomene
auquel le répertoire de la fllte traversiere puisse étre associé a ce moment-la. Un élément
important a prendre en considération est l'instrument pour lequel étaient composées ces
Fantaisies. L'instrument de facture ancienne n'était pas considéré comme ayant « la capacité de
produire la puissance et la variété de tons qui étaient les véhicules de l'expression musicale
romantique »**°. En revanche, a partir de la seconde moitié du XIX® siécle, et grace a
I'instrument de Boehm, « la flte est devenue un instrument de démonstration virtuose »%%, ce
qui a conduit a I'apparition de piéces programmées pour le salon, comme par exemple les pieces
en imitation d'oiseaux ®°’.

Paris s’établit « comme I'épicentre de la virtuosité précoce » et n'hésite pas a embrasser
toutes sortes de répertoires qui la subliment, comme c'est le cas de I'antécédent de la Fantaisie
sur des themes d'opéra : le pot-pourri. Cette formule est un mélange de mélodies issues de
l'opéra ou du folklore, que Becker signale comme particulierement appréciée a Bordeaux a la
fin du XVI11° siécle®®®. Bien que I’instrument ancien ne puisse pas égaler la virtuosité du violon
ou du piano, la flite, grace au modéle de Boehm de 1847, fait une entrée privilégiée dans les
salons parisiens en mettant a I'honneur cette « nouvelle virtuosité mise en ceuvre dans les
paraphrases d'opéras a la mode, trés caractéristiques de ces temps et de ces lieux »*%°. Si la
virtuosité croissante de la flate devrait en principe séparer davantage le flatiste amateur du
professionnel, il semblerait que les pratiques montrent la récupération d’une collaboration
ancienne. Comme le note Chiménes, 1’ intimité des salons favorise une collaboration privilégiée
entre amateurs de haut niveau et professionnels®°, une pratique habituelle quelques décennies
plus tét.

Le phénoméne des salons parisiens a été majeur pour le développement du répertoire
instrumental de la flite durant la seconde moitié du XIX® siécle. D’apres Becker, le répertoire
donné dans les salons parisiens — qu'elle décrit comme « les prédécesseurs des Fantaisies sur
des thémes d'opéra »%®! — ainsi que l'accueil de virtuoses violonistes et pianistes, ont rendu
possible le développement ultérieur de Fantaisies sur des themes d'opéra pour des instruments
de la famille des bois®®?, dés lors qu'ils disposaient des moyens mécaniques approprigs :

852 William Weber, The Great Transformation of Musical Taste, New York, Cambridge University Press, 2008.
653 q., p. 143.

854 1hid.

855 Amy S. Hamilton, op. cit., p. 27.

856 1hid.

857 1hid.

858 Rachel N. Becker, op. cit., p. 35.

89 Jean-Jacques Eigeldinger, op. cit., p. 11.
860 Myriam Chimeénes (2004), op. cit., p. 21.
861 Rachel N. Becker, op. cit., p. 10.

862 1hid.

170



Je me souviens parfaitement de ces matinées & la mode ou le romance sentimentale et vertueuse
s'épanouissait & coté de l'air varié ou de la timide fantaisie, ornés des mémes fioritures, applaudis aux
mémes endroits. Dans les soirées privilégiées, on couronnait le programme d'une cavatine, d'un duo
italien, destinés a enlever infailliblement le public qui se laissait enlever, j'en dois convenir, de la
meilleure foi du monde. [...] En ces temps de romanciére souveraine et effrénée, Beethoven était redouté
comme un classique inintelligible et maussade, Mendelssohn faisait antichambre, et Schumann, le terrible
Schumann, dormait au plus profond des limbes®®.

Ce texte de Gasperini révele une dynamique habituelle dans les salons parisiens et
régissant les soirées de la haute société francaise : le piano est I'instrument roi, la distinguée
reine consort est la voix lyrique et le titre de prince héritier revient au violon. La presse francaise
du X1X® siécle rapportera I'activité dans les salons musicaux de flatistes tels que Paul Taffanel,
Louis Dorus, Michel Foltz, Ramirez Valdés, Jean Rémusat, Louis Coninx, Giuseppe Gariboldi
et, a la fin du XIX® siecle, Philippe Gaubert. Cette liste, non exhaustive, signale I’entrée de la
fliite traversiere dans la famille royale, affichant I’'unanimité du genre masculin de I’instrument.
Quelques articles seulement mentionnent l'existence d'une femme fl(tiste en France :

Un solo de fl(te exécuté par une jeune personne, Mlle Tornborg, a fait le plus grand plaisir. De la justesse,
de I'agilité, de la suavité, du style, telles sont les qualités qui promettent a cette toute jeune personne les
plus grands succes dans les salons de Paris et les concerts.®%4,

Dans cette chronique musicale, les qualités musicales extraordinaires de la jeune flGtiste sont
mises en avant, sans doute dans le but de justifier les éloges destinés a une femme
instrumentiste, Cléopatre Tornborg. La France Musicale la signale comme une des éléves de
Jean Rémusat :

L’instrument de cette jeune virtuose n’est ni le piano, ni la harpe, ni 1’accordéon, ni le concertina, ni
I’harmonicorde. Mlle Cléopatre Tornborg joue de la flGte, ni plus, ni moins, et elle en joue a merveille ;
elle est d’ailleurs éléve de Rémusat, elle exécute de jolis morceaux et plait infiniment®®S,

Lors de sa participation au concert programmé chez Mlle Uccelli, rapporté par A. Aldini dans
la Revue franco-italienne, « Cleopatre Tornborg, était la pour faire jaillir de sa flQte toute une
cascade de notes limpides et argentées »%%°. Le Ménestrel louera également la flGtiste pour sa
participation a un concert organisé dans la salle Herz comme un événement exceptionnel
puisque « son instrument, assez inusité pour une femme, est la flGte ; mais elle en tire une
charmante qualité de son et des trilles éblouissants »%°’.

Le XIX® siecle francais se préte volontiers a I'éloge de l'atypique, de l'insolite et de
I'inoui. Comme pour Cléopatre Tornborg, méme si ses qualités musicales pouvaient justifient
amplement son éloge, la presse s'intéresse a un flatiste singulier : le mexicain Felipe Ramirez
Valdés, premiere flite du Gran Teatro de México. La Semaine Musicale I'annonce dans sa
publication comme suit : « Nous ne sommes pas au bout des excentricités. L'arrivée a Paris d'un
artiste (lire acrobate) est annoncée. M. Felipe Ramirez Valdes, flite solo du Grand Thééatre de

863 A de Gasperini, « Revue des Concerts », Le Ménestrel, 20 mai 1866.

864 A. Giacomelli, « Mme Ronconi - Mlle Uccelli », La France Musicale, 7 janvier 1855.
665 A, Giacomelli, « Concerts et soirées », La France Musicale, 6 janvier 1856.

666 A, Aldini, « Revue musicale », Revue franco-italienne, 29 novembre 1855.

667 | éon Gatayes, « Causerie musicale », Le Ménestrel, 16 mars 1856, p. 2.

171



Mexico, qui joue de la flte et du piano en méme temps »°%®8, Sa participation aux salons publics
de I’atelier Pleyel est évoquée par trois publications au méme moment. Bien qu'il soit présenté
comme «le flatiste de I'empereur Maximilien », l'accent de la presse est mis sur son
extraordinaire talent qui semble avoir attiré l'attention de l'aristocratie parisienne et provoqué
des salves d'éloges :

C'est le vendredi 9 mars qu'on entendra dans les salons de Pleyel le flOtiste Ramirez Valdes, dans un
concert donné par lui et Mme Sternberg, violoniste distingué. Cette soirée sera I'événement de la saison.
M. Valdes posséde un talent qui a déja fixé l'attention du public aristocratique devant lequel il s'est
produit. Rien de plus extraordinaire que cet artiste, qui, comme I'on sait, est parvenu a jouer un morceau
de la flGite en s'accompagnant lui-méme sur le piano®®.

Outre ces éléments d'attraction inhabituels, les salons parisiens, durant tout le XIX®
siécle, regardent la flite comme un instrument remarquablement brillant dont les tours
acrobatiques de plus en plus inhabituels sont attendus. Le public qui fréquente habituellement
ces lieux recherche I'étonnement comme l'une des principales qualités d'un spectacle ; cela ne
signifie pas pour autant que le niveau d'exigence en la matiere était réduit. C'est ce que la presse
d’époque s'empresse de faire remarquer, méme a d'eéminents fltistes comme Louis Dorus. La
Revue musicale lui adresse des propos pleins de froideur aprés sa participation aux salons de
M. Dietz : « M. Dorus a fort médiocrement exécuté un morceau de flite »%’°. Cependant, ce
genre de remarque reste rare, et la présence des flitistes dans les salons parisiens s'avere plut6t
appréciée ; dailleurs la participation de Dorus — avec le nouvel instrument de Boehm — a I’une
des soirées programmées dans les Salons Erard provoque des « vifs applaudissements »%7*.,

Le flatiste et compositeur tres prolifique pour la fllte d'origine italienne, Giuseppe
Gariboldi, va a son tour bénéficier de I’opportunité des salons publics. 1l va ainsi profiter du
public fidéle et de la notoriété des Salons Pleyel pour tenter de se faire une place parmi la
multitude d'excellents flOtistes que le Conservatoire de Paris produit régulierement. Deux ans
aprés son arrivée a Paris, en 1856, Le Ménestrel rapporte un concert-récital dans lequel il
présente ses ceuvres a caractére lyrique (Fantaisie mélodramatique sur « La Sonnambula »°72,
Divertissement sur la « Norma »®'3, Morceau de salon sur « Obéron »%74) et collabore avec
I'éditeur de musique Girod. De méme, La Mélodie®” publie les derniers travaux du fl(tiste
virtuose francais Jean Rémusat, invité par ailleurs a participer a I'un des programmes organisés
dans les salons de l'ancien employé d'Erard, le facteur de pianos Souffleto. D’aprés les
témoignages d’époque, Rémusat propose au cours de la soirée d'exécuter sa Fantaisie pour flte
seule sur des thémes de I'opéra de Grétry, « Richard ceeur de Lion »°'®, ainsi qu'un Théme et
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des variations sur des motifs de « Norma » de Bellini®”” pour flite et piano, et non pour deux
flOtes et piano comme indiqué dans la publication.

Dans la méme direction, La Semaine musicale rend compte d'une soirée un peu
particuliére qui s'est tenue dans les salons d'Eugéne Loudun®’®, ou seuls les hommes étaient
admis parmi les invités. La participation de Louis-Joseph Coninx, fl(tiste virtuose et défenseur
de l'instrument de I'ancien systéme, a été une source de grande satisfaction pour les participants.
Selon la chronique®’®, et comme le veut la coutume, Coninx a interprété pour ce public choisi
des ceuvres qu'il avait lui-méme écrites : une Fantaisie sur des thémes de « Martha » de
Flotow®® et une Pensée musicale sur « Marguerite », cette derniére étant introuvable. Ce n'est
sans doute pas un hasard si Coninx est invité a de telles rencontres avec une grande régularité,
car la plus grande partie du répertoire qu'il compose est destinée aux salons musicaux, et méme
la presse n'hésite pas a faire I'éloge de ce style de composition :

Voila encore un nouveau morceau de M. Coninx que nous recommandons aux flQtistes : ici point de
variations triviales qui le plus souvent cachent le manque d'idées. La mélodie est simple, bien chantante
et bien suivie. Les traits, sans étre trop difficiles, sont brillants. En un mot, c'est un bon morceau de concert
et de salon®®t,

C'est sans doute Paul Taffanel qui apparait le plus régulierement dans la presse musicale
comme étant le fldtiste le plus actif dans la sphére mondaine du Tout-Paris®?. La régularité
avec laquelle les articles de presse font référence au virtuose ne signifie pas que sa présence
était tres fréquente. En revanche, sa participation a un concert représente — en raison de la
position importante qu'il occupait au sein de I'Opéra de Paris — un événement de grande
notoriété pour les amateurs de son instrument. Au cours de I’'une de ces soirees, Taffanel est
invité, comme le rapporte L'Evénement, & exécuter de brillantes fantaisies®®® en présence du
prestigieux compositeur russe Piotr Illich Tchaikovski, de passage dans la capitale. C'est
précisement a l'occasion de la visite du compositeur russe que Le Ménestrel parle de I'inimitable
flate de Taffanel, avec laquelle il a « soupiré un Arioso »% de I’opéra Eugéne Oneguin®®®.
Cette prestation se fera en présence du maitre et I'Arioso sera accompagné au piano par Louis
Diémer, lors de la soirée organisée dans les salons de Mme N. de Benardaky.
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Taffanel profite des salons parisiens pour interpréter ses propres compositions, comme
sa Fantaisie sur des thémes de I'opéra « Mignon » d'’Ambroise Thomas®® trés connue des
habitués. Cette Fantaisie a été tres bien accueillie par ce public des salons, et la presse en a fait
état a trois reprises au cours des années 1870. L'année de la composition de cette partition, elle
a recu « les éloges trés mérités de M. Ambroise Thomas »%8’ qui faisait partie des invités a la
soirée organisée chez I'un des professeurs de piano du Conservatoire de Paris, M. Lecoupey.
Cette composition semble avoir été également appréciée par le public parisien a d'autres
occasions, comme dans les salons des facteurs de piano Pleyel-Wolf, ou elle figurait au
programme. Les facteurs n'ont pas résisté pas a l'envie de programmer a deux reprises cette
« délicieuse fantaisie »°%, interprétée par l'auteur lui-méme, qui aurait « obtenu force
ovations »%® aprés la représentation.

A c6té de la promotion de ses propres fantaisies, Paul Taffanel participe a celle de son
instrument lors de ces réunions mondaines avec la Société de Musique de Chambre pour
Instruments a Vent, que lui-méme créée en 1879. Comme Chimenes le note, la société de
Taffanel a monopolisé le programme du dimanche 16 mai 1886 dans l'un des salons les plus
recherchés et les plus prestigieux de la capitale : les salons de la comtesse de Greffulhe®®. Ce
soir-1a, « Paul Taffanel et les musiciens de la Société des instruments a vent, ainsi que le
harpiste Alphonse Hasselmans, ont interprété la premiere partie d'un programme qui a été suivi
de La Soupiére, une comédie en un acte d'Ernest d'Hervilly »%°%, 11 se trouve que le salon de la
comtesse de Greffulhe a également donné le privilége de participer a ses soirées®® a l'un des
éleves de Taffanel qui allait obtenir la plus grande reconnaissance parmi ses pairs : Philippe
Gaubert, flQtiste virtuose également apprécié du public parisien.

Suivant les traces de son maitre, Gaubert intégre I'orchestre de I'Opéra de Paris comme
soliste, puis comme chef d'orchestre, et sa participation aux programmes de plusieurs salons
musicaux est également manifeste. L'un des salons ou la flGte de Philippe Gaubert a éte le plus
souvent entendue et qui a été témoin du changement d'esthétique musicale, est celui du célébre
pianiste Louis Diémer. Chimenes écrit :

Le salon de Louis Diémer est particulierement remarquable dans la mesure ou il est animé par un musicien
professionnel, en méme temps qu'un riche homme du monde, [...] en plus d'étre I'néte qui participe la
plupart du temps aux concerts qu'il organise dans sa maison, comme pianiste, claveciniste ou compositeur,
d'innombrables musiciens, professionnels ou amateurs [...] les flGtistes Philippe Gaubert et Louis Fleury
se produisent a ses cHtés®S,

Par ailleurs, les soirées que le pianiste Diemer organise dans les salons de sa maison
témoignent de la communion entre I'amateur et le professionnel que Chiménes décrit dans son
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étude : «les programmes de concerts en vogue a l'époque dans les salons révélent la
collaboration privilégiée entre amateurs de bon niveau et musiciens professionnels »%%. 11 s'est
créé un terrain de confiance et de pseudo-sérénité qui a stimulé les échanges artistiques et
culturels entre les participants privilégiés. Malgré les vicissitudes du passage du temps et
I'évolution d'un penchant différent en termes d'esthétique musicale, « cette élite sociale et
artistique, dans son rble de médiateur, a fréquemment favorisé les rencontres entre
compositeurs, interprétes, poétes, artistes visuels, romanciers et critiques »%%. De plus, ce sont
« ces liens, notamment entre compositeurs, interprétes et écrivains, qui conduiraient a la
création de nombreuses ceuvres pour fliite et voix »%%€, En somme, si le répertoire qui abonde
dans ces salons est celui des transcriptions d'opéra®®’, le milieu des salons parisiens incarne
finalement une figure masquée du pouvoir : « les juges du golt ». L'intérét doit donc se
concentrer sur « I'explication de l'audace des choix esthétiques et de la slreté du godt d'un
milieu qui vient en aide aux "rebuts" [de I'Académie] »5%.

Bien que l'existence de salons musicaux a Paris soit antérieure au X1X°® siecle, il semble
qu'ils aient surtout prospéré durant la période de la Belle Epoque®. Etant donné que la flGte de
Boehm s'est répandue en France quasiment dés ses débuts, le statut d'instrument virtuose
revendiqué par la nouvelle flGte, était deja d'actualité a cette époque. S'il est vrai que la plupart
des témoignages vus dans la presse de I'époque se concentrent sur la seconde moitié du XIX®
siecle, cela ne correspond pas a la quantité de répertoire destiné a ces lieux. Il existe une
production prolixe de répertoire basé sur l'opéra — a priori réservé a l'intimité de ces salons
musicaux — et dont aucune trace n’a été trouvée dans ces lieux. Par ailleurs, 1’acceptation des
fltistes a participer a ce genre des reunions — outre un avantage péecuniaire — se fait dans un
intérét personnel traduit par I’encouragement et la promotion de leurs propres compositions. Le
succes des différentes prestations de ces flatistes dans les salons musicaux peut se résumer a
quatre facteurs simultanés :

1. Lahaute qualité instrumentale a titre individuel, c'est-a-dire une virtuosité manifeste sur
I'instrument,

2. La popularité du flatiste a I'époque,

La qualité de I'interpréte dans l'art de la composition,

4. Labonne opinion du public a ce moment précis de l'opéra sur lequel se base la partition
présentée.

w

Néanmoins, malgré la présence notable de la flite dans les salons musicaux parisiens, le poids
de la tradition accordé a des instruments comme le piano ou le violon — ainsi que la déclaration
tardive de la flite comme instrument virtuose — ont sans doute empéché l'acces généralisé a la
flOte traversiére dans la sphére mondaine parisienne.

694 |d.., p. 14.

89 Susan N. Hayes, op. cit., p. 21.

89 1hid.

897 Myriam Chimeénes (2004), op. cit., p. 14.
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1.3.3 Les airs de ’intimité : la tradition de grands points d’orgue avec de fliite
traversiere obbligato

Si I'Opéra de Paris s'impose comme la premiere institution lyrique dans toute I'Europe
et obtient la reconnaissance internationale, le répertoire que dans I’institution est interprété est
voué a rejoindre plus tard 1’intimité des salons. Le genre de prédilection de la bourgeoisie’ a
par ailleurs réussi a faconner la vie quotidienne de la population frangaise au cours du XIX°®
siécle. Sa présence dans l'intimité des foyers d’élite est la conséquence logique de l'offre
musicale que les théatres lyriques les plus importants de la capitale — I'Opéra de Paris, I'Opéra-
Comique et le Théatre-Italien — parviennent invariablement a couvrir. Cet enracinement
lyrique, dont témoigne toute programmation institutionnelle, est fortement représenté dans la
sphére intime des salons de musique, devenant une scéne lyrique supplémentaire.

Malgré 1’évolution du style musical, « la bourgeoisie affiche a I'opéra des godts que I'on
pourrait qualifier de "nouveaux riches” : elle aime étre rassurée par l'étalage sur scéne de la
richesse qui est le reflet de sa prosperité ; de plus, le public est tres sensible a la virtuosité
vocale, plus apte a étonner qu'a enthousiasmer »’%%. Les activités quotidiennes de ces salons
tournent autour du paradigme de virtuosité vocale que la soprano Adelina Patti, entre autres,
incarne a la perfection. Le public d'amateurs aisés qui fréequente le Théatre-Italien fut le témoin
de ses débuts dans La Sonnambula de Bellini alors qu’elle avait 19 ans’%?, Ses qualités vocales
sont souvent comparées a un phénomene divin, et « sa voix étonnamment timbrée, avec des
résonances de métal, mais de métal précieux, était d'une souplesse incroyable et se prétait sans
effort a toutes les vocalises »"%,

L'admiration pour I’agilité de la voix lyrique a favorisé la création de liens extra
musicaux : l'association de salons musicaux de la capitale avec des maitres chanteurs’® de
renommée publique, pour objectif principal de les faire participer activement et d'obtenir d’ecux
les meilleurs conseils lors de ces soirées’®. Indépendamment du besoin de reconnaissance de
ces hotesses — passionnées de musique et d'échanges culturels — et du besoin évident de
distraction, « le code des bonnes maniéres interdit a une femme de rang de se produire sur une
scéne publique, mais elle peut chanter dans son propre salon ou dans celui de ses amies »'°.
L'intimité des salons leur permettait de maintenir le décorum imposé par les normes de la
sociéte, de développer une activité artistique de qualité exceptionnelle et de nourrir les échanges
culturels lors de ces soirées mondaines.

700 Anne Rousselin-Lacombe « Piano et pianistes » dans Joseph-Marc Bailbé et al., La musique en France a
I'époque romantique : 1830-1870, Paris, Flammarion, 1991, p. 126.

0114, p. 127.

92 Nicole Wild, « Le spectacle lyrique au temps du Grand Opéra » dans Joseph-Marc Bailbé et al., La musique
en France a l'époque romantique . 1830-1870, Paris, Flammarion, 1991, p. 47.

703 A, Soubies, Le Théatre ltalien de 1801 a 1913, Paris, 1913, p. 162.

704 Myriam Chimeénes (2004), op. cit., p. 32.
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L'un des moments préférés de ces soirées est 1’interprétation d’ceuvres d'agilité. Ces
événements, en plus de valoriser les qualités techniques des chanteurs, mélent le chant et la
flite afin de reproduire les anciennes batailles d'adresse entre la voix et les instruments’®’ de la
période Baroque. Ces moments de symbiose lyrico-instrumentale sont majoritairement
empruntés aux opéras a la mode, dans lesquels la collaboration entre le chant et la flite est a la
fois d'une beauté manifeste et d'une virtuosité ostensible. De plus, un arrangement dans l'ordre
et la forme accoutumés de I'époque pour convenir au format particulier des salons musicaux,
était également nécessaire :

Les compositeurs francais qui ont écrit des mélodies ont également écrit des chansons pour voix avec
accompagnement de flte et de piano ou de flGite et accompagnement de chambre. A commencer par
Bizet, David, Delibes, Gounod, Massé et Massenet, dont les principales ceuvres étaient destinées a la
sceéne, et dont les chansons témoignent de cette influence. Toutes ses piéces pour voix et fllte étaient des
airs tirés de ses opéras, qui étaient ensuite transcrits pour le salon’.

Grace a une tessiture particulierement aigué, une facilité naturelle pour la vitesse dans les
gammes et les arpéges, ainsi qu'au timbre particulierement raffiné, la flite est identifiée a
différentes espéces d'oiseaux au chant agile, notamment au rossignol. Le role de la flite dans
ces interventions est de préter un timbre avec des teints cristallins et sonorité vaporeuse a des
passages de grande virtuosité. Cela oblige le chanteur a chercher a égaler ou dépasser ces
acrobaties et ces démonstrations d'agilité : « le plus souvent, ces mélodies étaient des chants
d'oiseaux, des airs ecrits comme des pieces de spectacle pour le soprano dans lesquelles le
chanteur imite les sons de certains oiseaux »%.

L'exemple le plus emblématique de I'emprunt d'un air d'opéra pour la promotion dans
les salons musicaux est en effet ’air « Charmant Oiseau » de l'opéra La Perle du Brésil de
Félicien David. Cependant, comme le note Hamilton dans son étude, « d'autres compositeurs
romantiques du grand opeéra francais, dont (par ordre de chronologie) Daniel-Frangois-Esprit
Auber (1782-1871), Louis-Joseph-Ferdinandre (1782-1871), Louis-Joseph-Ferdinand Hérold
(1791-1833), Gioachino Rossini (1792-1868), Adolphe-Charles Adam (1803-1856), Hector
Berlioz (1803-1869), Félicien David (1810-1876), Jacques Offenbach et Victor Massé (1822-
1884) [...] ont écrit des exemples tres précoces de piéces de salon francaises pour flite et
voix »"%, Le succés de cette collaboration entre la voix et la flte au XIX® francais est di
notamment a la récurrence avec laquelle la haute société parisienne organise ces reunions. De
ce fait, les échanges entre compositeurs et interpretes qui ont lieu lors de ces soirées sont
stimulés, aboutissant a la création d'ceuvres particulierement populaires dans les salons : le
répertoire pour voix et flite’!.

Ces rencontres musicales ont été les principaux récipiendaires du phénomene musical
qui a le mieux représenté le XIX¢ siécle en France : « la naissance du soprano comme vedette

707 Rodolfo Celletti, op. cit., p. 15.

708 Susan N. Hayes, op. cit., p. 213-214.
709 hid.

"0 Amy S. Hamilton, op. cit., p. 16.

11 Susan N. Hayes, op. cit., p. 21.
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musicale a Paris »"*?. Le fanatisme autour de la figure de la diva encourage la composition de
ces airs virtuoses en tenant compte de ses propres qualités vocales. Hayes remarque que « de
nombreuses piéces ont été congues pour un trio de chanteuses communément appelées "les
rossignols” : Jenny Lind, Adelina Patti et Henriette Sontag »"*3. Afin de répondre aux besoins
des salons musicaux, tout en mettant en valeur les qualités individuelles de ces divas,
I'extraction de certains airs d'opéras ainsi que leur adaptation aux moyens disponibles est une
pratique généralisée. Ce moyen de diffusion et d'adaptation « permettait aux sopranos
d'exploiter leur popularité a l'opéra, et donc de se promouvoir et de promouvoir leur carriére en
donnant des récitals de cette musique »*4. Ces sopranos seront par ailleurs identifiées comme
les précurseurs du phénomene des sopranos ambulantes, qui, en tournée, décident de se faire
accompagner par leur propre flQtiste : « Plus tard, les sopranos Nellie Melba, Emma Calvé et
Lily Pons ont préféré des tournées de concerts entiérement basées sur ces chefs-d'ceuvre,
voyageant avec des fltistes francais tels que Phillippe Gaubert, Louis Fleury ou Marcel
Moyse »"%°,

Le succes de certains points d’orgue avec accompagnement de fliite — que de nombreux
opéras comptaient parmi leurs airs — a suscité chez les hotes et leurs invités un désir irrépressible
de reproduction privilégiée, intime et locale. Une soirée musicale ne pouvait étre considérée
comme réussie sans une mise a I'honneur de cette virtuosité lyrico-instrumentale et, partant,
sans la reproduction des dialogues cadentiels entre soprano et fltiste. Nombreux sont les
témoignages de I'époque qui évoquent ces soirées au cours desquelles deux musiciens de renom
rivalisent de charme et de virtuosité sous le regard attentif et I'écoute étonnée de spectateurs
privilégiés. Le succés attribué a Julie Dorus-Gras’*® ne semble pas inférieur a celui de Patti
mais sans atteindre peut-étre le méme impact international. Dorus-Gras, en plus d'étre associée
aux scenes lyriques les plus renommees de France et d'étre une chanteuse attachée a I'Opéra de
Paris, a été l'une des invitées d’honneur de soirées dans les salons musicaux. Elle est aussi I'une
des principales bénéficiaires des éloges de I'élite sociale parisienne, grace a ces cadences lyrico-
instrumentales. Ainsi, L'Album de Saint-Cécile (prédécesseur de La Presse Musicale) se fait
I’écho du tandem de la fratrie Julie et Louis Dorus dans I'interprétation de I'Air du Rossignol,
un air avec flite obligée extrait de I'opéra-comique en un acte Le Rossignol de Louis-Sébastien
Lebrun et pour lequel Jean-Louis Tulou avait aussi obtenu un beau succes avec la soprano Laure
Cinti-Damoreau :

Nous avons été assez heureux pour assister, ces jours derniers, a une brillante soirée musicale qui a eu
lieu chez M. de R. [...]. Terminons cette courte revue par quelques mots du concert de Dorus, le célébre
flQtiste, qui, certes, mérite bien sa bonne place ici. La flite de Dorus, depuis nombre d'années, est classée
parmi les plus merveilleux prodiges de I'art musical : pureté, justesse, style, exquise sensibilité, brio et
mécanisme incomparable, tout se trouve réuni dans le talent de Dorus, qui jeudi dernier encore, a justifié,

21d., p. 214.

13 Ellen Creathorne Clayton, Queens of Song, London, Smith, Elder and Co., 1863, p. 461.

14 Susan N. Hayes, op. cit., p. 214.

"51d., NPP, p. 214.

18 Sceur ainée du flatiste Louis Dorus, Julie Dorus-Gras (1805-1896) fut I'une des sopranos les plus renommées
de son temps, constamment acclamée par la presse comme un exemple vocal a copier. Sa carriére a débuté au
Théatre de la Monnaie & Bruxelles, puis & I'Opéra de Paris, ou elle a interprété des roles principaux dans les
principaux opéras de Meyerbeer, Auber, Donizetti, Halévy et Berlioz. En 1845, elle décide de se rendre a Londres,
ou elle triomphe avec son interprétation de Lucia de Lammermoor.
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sinon dépassé sa haute réputation. La voix de Mme Gras a non seulement lutté de charme et de souplesse
avec la fldte de son frére dans le dialogue du I, mais la méprise a été compléte pour le public dans les
variations des Diamants de la Couronne™’.

La qualité exceptionnelle des deux interprétes, associée a la rare coopération artistique
fraternelle a un tel niveau d'excellence, a fait de ce tandem un partenariat fructueux durant la
premiere moitié du XI1X®siecle. De nombreux articles de presse se font I'écho du passage de
cette association, comme le récital donné chez M. Ponchard dans lequel « la partie vocale elle
était trop richement fournie pour qu'il nous soit possible de parler de chacun de morceaux
chantés dans cette ravissante séance »"*® ; ils ne peuvent passer sous silence la formule de
succes : « Citons seulement l'air du Rossignol, avec accompagnement de flite obligée,
supérieurement exécuté par Mme Gras et son frére Dorus » '1°, en harmonie avec d'autres
publications qui louent « Mme Dorus-Gras y a fait merveille ainsi que dans l'air du Rossignol,
ou la flGite de son frére I'a admirablement secondée »?°. Le retour de Dorus-Gras a Paris, aprés
quelques mois d’absence’!, montre & quel point elle était appréciée du public :

Mme Dorus-Gras, I'éminente cantatrice que I'Opéra n'a pas remplacée, et qu'on n'a point entendue a Paris
depuis plus de deux ans, a bien voulu nous faire la faveur de sa rentrée dans ce concert. Elle chantera,
entre autres morceaux, son air favori du Rossignol, dialogué par la ravissante fl(ite de Dorus’??.

Le résultat semble avoir été a la hauteur des attentes :

Rien en effet de plus magique que le ravissant ensemble de la voix de Mme Gras et de la fl(te de Dorus,
dans le morceau capital du Rossignol, ou trouver réunies plus de force, de puissance, de souplesse et de
gréce, de purete et de perfection, que dans ce merveilleux labyrinthe de trilles et de roulades, ou la voix
et la flGte se suivaient, s'enlacaient, se multipliaient et se perdaient de facon a tromper I'oreille la plus
délicate et la plus attentive ?723

La collaboration lyrico-instrumentale par excellence se voit traduite dans l'air de la folie
de Lucia di Lammermoor, extrait de la partition de Donizetti le plus souvent reproduit dans les
salons musicaux. Cet opéra a rencontré un vif succes dans la premiére moitié du XIX® siecle en
France, mais c'est durant la Belle Epoque que la cadence — dans sa nouvelle formulation — sera
la partition de prédilection de I'¢élite sociale. Ce point d’orgue, décrit Matsumoto comme une
cadence de « liberté-menottée »'%4, n'était pas prévue par Donizetti dans sa version originale
telle qu'elle est devenue populaire par la suite. Une participation intéressée des premiers

17 « Chronique », L ’Album de Saint-Cécile, 8 avril 1847 ; « Causeries musicales », Le Ménestrel de 4 avril 1847.
718 « Concerts, soirées et matinées », Le Ménestrel, 26 février 1843.

19 Ibid.

720 M. Ponchard, « Causeries musicales », La Sylphide, 1% janvier 1843.

721 Julie Dorus-Gras fut engagée comme chanteuse 4 1’Opéra de Paris a partir del1830 et, au départ de Cinti-
Damoreeau en 1835, elle devient premiére chanteuse. L’engagement dans la troupe en 1840 de Rosine Stoltz,
chanteuse qui semble vouer une haine manifeste envers Dorus-Gras, marque un tournant dans sa carriére. Ne
supportant pas la tension des disputes a répétition avec sa collégue, Dorus-Gras quitte I’Opéra de Paris en 1845 et
décide de continuer sa carriere en province et a Londres.

722 « Concert du Ménestrel », Le Ménestrel, 29 novembre 1846.

723 « Causeries musicales », Le Ménestrel, 13 décembre 1846.

724 Naomi Matsumoto, « Manacled Freedom: Nineteenth-Century Vocal Improvisation and the Flute-

Accompanied Cadenza in Gaetano Donizetti’s Lucia di Lammermoor » dans Rudolf Rasch, Improvisation in
Western Music of the Eighteenth and Nineteenth Centuries, Turnhout, Brepols, 2011, p. 295-315.
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interprétes ainsi qu'un désaccord avec le musicien du théatre qui devait jouer I'harmonica de
verre’®, semblent avoir poussé l'auteur a concevoir une version de secours dans laquelle
I'instrument remplagant choisi était la flite traversiére. La cadence originale était beaucoup plus
courte, et ce n'est qu'en 1868 qu’une version a ’image de la version actuelle avec flauto
obligatto a été interprétée pour la premiere fois en public & Londres par la soprano Christina
Nilsson. Cet événement est rapporté par Le Ménestrel :

« L'émotion, me disait derniérement un artiste, savez-vous ce que c'est ? C'est la politesse des chanteurs ».
A ce Queen State concert, Mlle Nilsson a encore chanté la cavatine de Lucie, avec accompagnement de
flte obligé™?.

Cette cadence londonienne de 1868 se révélera étre un tournant dans l'interprétation de
l'opéra de Donizetti, n'étant plus officiellement une cadence, mais un air avec accompagnement
obligé de la flite. Cette collaboration reprend la tradition musicale existant depuis le XVI11°
siécle et souvent pratiquée au X1X® siécle :

Au cours du XIX® siecle, certains des airs obbligato a double cadence du XVII1¢ siecle sont restés dans le
répertoire régulier des chanteurs. Par exemple, Albani et Melba ont tous deux laissé des enregistrements
de « Sweet Bird », qui contiennent de nombreuses cadences voix-flite. De plus, au milieu du XIX¢ siecle,
alors que la cadence de fldte de Lucia di Lammermoor était en cours de formation, un certain nombre
d'opéras contenaient des arias mettant en scéne la soprano et la flite. Parmi les exemples, citons « Jours
de mon enfance » dans Le Pré aux Clercs (1832) de Ferdinand Hérold ; « Chanson du Mysoli » dans La
perle du Brésil (1852) de Félicien David ; L' « Air du Rossignol » dans Les noces de Jeannette (1853) de
Victor Massé ; « C'est bien l'air » (avec deux fltes) de L'étoile du Nord de Meyerbeer (1854) ; « Ombra
leggera » (la chanson de I'ombre) de Dinorah de Meyerbeer (initialement Le pardon de Ploérmel, 1859) ;
« Oh riante nature ! » de Philémont et Baucis de Charles Gounod (1860) ; et « A vos jeux, mes amis »
(scéne de la folie d'Ophélie) de Hamlet d'Ambroise Thomas (1868). Chacune de ces airs a €té associée a
I'idée de la cadence avec fllte a un moment donné de son histoire, illustrant la vivacité avec laquelle les
différentes traditions de cadence se sont rencontrées au cours de la seconde moitié du XIX® siécle’’.

Henry Altés, soliste de I'Orchestre de I'Opéra de Paris, sera le premier fldtiste francais a
interpréter cette nouvelle partition a l'occasion d'un événement caritatif organisé dans les salons
Herz. Altés eut I'nonneur d'accompagner de sa flite la soprano suédoise Christina Nilsson dans
la nouvelle version de la scéne de la folie :

Le concert donné par Mlle Nilsson, salle Herz, au profit des pauvres victimes de la famine en Suéde [...]
elle a dit aussi en grande cantatrice la scene de Lucia avec solo de flite par Altés ! [...] Dans la partie
instrumentale, une sérénade et un caprice de Diémer se sont partagé le succés avec la fantaisie de Mlle
Castellan sur Faust’?,

C'est a partir de ce moment que cette cadence devient une partition a caractére portatif,
et qu'elle est considérée comme un morceau de concert indépendant. De plus, la presse révele
que le fldtiste qui « a produit une véritable sensation »"%° auprés des passionnés de musique
lyrique, et le plus sollicité pour accompagner cette cadence particulierement audacieuse, est

725 \William Ashbrook. Donizetti, London, Cassell, 1965, p. 417 ; Philip Gossett. Divas and Scholars: Performing
Italian Opera, Chicago, University of Chicago Press, 2006, p. 434-436.

726 De Retz, « Saison de Londres », Le Ménestrel, 28 juin 1868.

27 Naomi Matsumoto, op. cit., p. 301.

728 « Nouvelles diverses », Le Ménestrel, 2 mai 1869.

2% H, Moreno, « Semaine Théatrale », Le Ménestrel, 6 mai 1883.
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toujours Paul Taffanel. Cet air de la folie produit une telle émotion jusque chez les musiciens
eux-mémes, que Louis Diémer en personne demandera a son ami Paul Taffanel d'interpréter
cette partition lors d’une de ses soirées. Le Ménestrel se fait par ailleurs I'écho de cette
interprétation : « La derniere soirée de M. et Mme Louis Diémer a été des plus brillantes. [...]
Non moins grand succes pour Mme Bataille, dans l'interprétation de [...] l'air de la folie de
Lucie, accompagné par la fllite de M. Taffanel »". Et la version de la folie que Taffanel
interpréte avec Emma Nevada dans les salons du docteur Trélat, rue de I'Arcade, et dans le
salon de M. Carmona, un riche Brésilien, avenue Hoche — tous deux dans le VIII®
arrondissement de Paris — « a fait fanatisme »"3L.

D'autres flQtistes célebres ont montré le charme de cette partition lors d'interprétations
dans des salons musicaux de la capitale. La presse de 1’époque conserve des traces de la
prestation du virtuose Paul Génin en collaboration avec la soprano Emma Albani dans les salons
du baron Alphonse de Rotschild’2, ou de celle du célébre flitiste Adrien de Vroye, dans les
salons d'Eugénie Garcia’?, en compagnie de I'épouse du général Bataille, éléve de I'hotesse. Le
fldtiste virtuose et éleve de Taffanel, Philippe Gaubert, affectionne aussi cet air, il accompagne
a de nombreuses reprises Nelly Melba. Ainsi, L'Evénement relate la représentation que les deux
artistes ont donnée dans la maison de Mme Ayer, obtenant « un succes colossal »"**. Non moins
important que « I'enthousiasme du public choisi qui formait I’auditoire s’est surtout enflammée
en écoutant Mme Lalla Miranda [...], [qui] a surpris et enchanté avec l'air de la folie de Lucie,
accompagnée a la flite par M. Gaubert »"%,

L'air de Mysoli, « Charmant Oiseau », extrait de I'opéra La Perle du Brésil de Félicien
David, sera un autre des passages favoris. Tout aussi renomme que les précédents, cet air sera
tres demandé par la haute société parisienne dans le dernier tiers du XI1X° siecle. Une fois
encore, la représentation de la lutte entre le charme du chant d'oiseau et le personnage que la
chanteuse interpréte — une incarnation de la pureté féminine — parvient a capter l'attention des
mélomanes et des amateurs. Comme la cadence de Lucia de Lammermoor, 1’« Air de Mysoli »
recevra un excellent accueil au-dela des frontieres francaises, notamment par le public anglais.
Par ailleurs, les versions de Marie Decca et du célébre fldtiste virtuose Radcliff’*® sont dignes
d'intérét, ainsi que celle acclamée par le public autrichien dans I’interprétation de Jenny Broch
et du flatiste Kuhula™’.

La participation de Paul Taffanel a des salons musicaux est a nouveau remarquée dans
la presse. L' « Air de Mysoli » a également été mentionné dans les représentations chez Trélat

730 « Nouvelles diverses », Le Ménestrel, 18 avril 1886.

31 « Nouvelles diverses », Le Ménestrel, 3 juin 1883.

732 « Concerts et soirées », Le Ménestrel, 30 mars1873.

733 Eugénie Garcia-Mayer (1815-1880) fut une soprano francaise, éléve, puis épouse (en 1835) du maitre de chant
Manuel Garcia. Elle fait ses débuts en 1835 et chante en lItalie, a Londres et a Paris sous son nom d'épouse. Elle
fait ses adieux & la scene en 1858. Source : https://data.bnf.fr/fr/14847074/eugenie_garcia-mayer [Consulté le 18
février 2022].

734 « Réceptions et soirées », L’Evénement, 28 mai 1896.

35 L, G., « Concerts », L ’Europe artiste, 12 janvier 1896.

36 L, J., « Chronique théatrale », Le Mémorial diplomatique, 2 janvier 1886.

37.0. Bn., « Correspondance de Vienne », Le Ménestrel, 10 mai 1885.
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et Carmona’®, bien qu'ils aient concentré leur attention sur I'air de Donizetti. En revanche, c'est
avec la soprano Jelly Broch que Taffanel a semblé trouver la partenaire idéale pour
’interprétation de cet air. Les récits du concert que tous deux ont donné dans les salons d'Erard,
signalent que « son accompagnement de flite du Mysoli de La Perle de Brésil a été d'une suavité
a rendre un rossignol jaloux »"*°. La méme année, Mathilde Marchesi organise son concert
annuel dans les mémes salons d'Erard, et I' « Air de Mysoli » par les deux artistes est encore
demandé : « Broch a magnifiqguement chanté I' "Air de Mysoli" de La Perle du Brésil [...] elle
a lutté de charme avec la flite de M. Taffanel, et ce n'est pas peu dire »"*°, Le concert sera
redonné au profit « des pauvres de Montmartre »"*!, nouvelle occasion de briller avec succés.
En 1888, Mathilde Marchesi redemande la participation de Taffanel pour I'une de ses soirées.
A cette occasion, en plus de jouer la Fantaisie pastorale hongroise de Doppler, il accompagne
a la flite Beata-Carolina Ostberg-Horwitz, une soprano suédoise éléve de I'ndtesse, dans I’
« Air de Mysoli »™2,

Si d’apres les récits de la presse, ces trois airs sont les plus joués dans les salons
musicaux de la capitale, ils ne sont pas exclusifs. D'autres compositeurs d'opera de renom ont
également utilisé cette formule de virtuosité du duel de charme entre une chanteuse et un chant
d'oiseau. Reprenant la tradition baroque de Haendel, le compositeur franco-belge André-Ernest-
Modeste Grétry a écrit I' « Air de La Fauvette » dans son opéra Zémir et Azore, maintes fois
interpréte par Jean-Louis Tulou. La version que Tulou offre dans les salons de Pleyel aux cétes
de Laure Cinti-Damoreau est louée par la presse : « Ces deux magnifiques talents ont fait assaut
de grace, de précision, de légérete, avec une si vive perfection qu'il serait impossible de dire
lequel des deux a remporté la palme »"*3. Charles Mollé, éléve d'Altés au Conservatoire de
Paris, et Zoé Mollé proposent une version qui semble avoir « recu des applaudissements sans
fin »"** a l'occasion de la soirée organisée par le professeur de chant. L' « Air du Rossignol »
que Victor Massé a éecrit pour son opéra Les noces de Jeannette, bénéficie également d'une
certaine reconnaissance lors des soirées régulierement organisées par le professeur de chant
Mathilde Marchesi. L'interprétation de cet air est consignée en deux occasions (par Horwitz
et Autl) accompagnées par Taffanel™® et son successeur a I'Opéra de Paris, Adolphe
Hennebains’#.

Comme le fait remarquer Chiménes dans son étude, sous la 111° République « la musique
occupe l'espace privé que constituent les salons des résidences cossues et des appartements
bourgeois »’. Par ailleurs, a la Belle Epoque, Paris n’est pas seulement la capitale de la France
mais « aussi la capitale mondiale de la culture »"*8, La pratique répandue de ces réunions entre

738 « Concerts et soirées », Le Ménestrel, 3 juin 1883.

739 Paul Dauvert, « Concerts parisiens », L ’Europe artiste, 11 janvier 1885.
740 Figaro, « Concerts et soirées », Le Ménestrel, 22 mars 1885.

741 « Concerts et soirées », Le Ménestrel, 19 avril 1885.

742 « Concerts et soirées », Le Ménestrel, 26 février 1888.

743 L. de M., « Revue des concerts », La Tribune dramatique, 6 juin 1846.
744 « Nouvelles diverses », Le Ménestrel, 22 mars 1874.

745 « Concerts et soirées », Le Ménestrel, 17 avril 1887.

746 « Nouvelles diverses », Le Ménestrel, 19 mars 1893.

747 Myriam Chimeénes (2004), op. cit., p. 10.

748 Pau Casals, Ma vie, Paris, Stock, 1979, p. 70.
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membres de la haute société va généraliser I'extraction de passages favoris avec obligation
instrumentale d'opéras réputés. Cette pratigue met en valeur le travail conséquent de
I’adaptateur musical, en accommodant certaines parties de ces opeéras a la logistique des salons
parisiens et les souhaits des participants. Le résultat de cette pratique se traduit par une forte
stimulation de la conception d'ceuvres ayant leur propre entité pour ces lieux et pour des
formations réduites, obtenant un résultat plus proche du genre de la mélodie que de celui de
I'opéra proprement dit. Ces compositions ad hoc, bien qu'héritieres de la tradition lyrique qui
imprégne la France tout au long du XIX® siécle, réunissent a la fois le concept de nouveauté et
I'exclusivité de la musique de salon : un genre a I'image de ces auditeurs. La presse a souligné
l'exécution d'ceuvres de salon pour soprano, fl(ite et piano composées par Camille Saint-Saéns
— Une flGte invisible™® — Pauline Viardot — Le Rossignolet™ — et le pianiste Louis Diémer
— Sérénade™! — qui ont connu un vif succes lors des soirées organisées par les compositeurs
eux-mémes dans leurs salons.

Outre le caractére mondain de ces réunions, en plus de constituer un prolongement de
la scéne de 1’Opéra de Paris, elles vont s'ériger en « juges du bon godt ». La haute société
devient par auto-proclamation le juge de ce qui est approprié ou inapproprié, et de ce qui doit
étre ou non. Les hotes et leurs invités se considerent étre les découvreurs de perles oubliées et
les générateurs de succes inédits. La formule des airs et des cadences en duo tirés d’opéras
célebres permet, grace a la substitution pianistique de la masse orchestrale, d'atteindre
simultanément quatre objectifs a priori irréalisables a petite échelle :

e Lareproduction a I'échelle locale des grands airs favoris que leur conception originale
destinait aux grandes scenes lyriques.

e L'observation méticuleuse des virtuosités vocale et instrumentale exacerbée dans une
méme performance.

e La satisfaction du désir d'elitisme musical et d’exclusivité du public.

e La notoriété complémentaire accordée de facto a I'hdte de la soirée.

La programmation quasi-systématique de ces airs en duo dans les soirées mondaines
offre presque instantanément un label de qualité a ces partitions et aux artistes qui les
interpretent. Cette conjoncture contribue a générer une attente et une admiration
complémentaire aux futures interprétations de la méme partition sur les scenes lyriques
nationales. Ce tandem virtuose soprano-flite connait un réel essor en France et se constitue
comme un phénomeéne a succes durant le XIX°siecle. Non seulement ce répertoire constitue
une garantie de réussite pour tout interpréte qui fréquente ces soirées exclusives, mais il s’avére
crucial pour le développement bidirectionnel de deux instruments : a I’image des batailles
ornementales qui ont eu lieu entre instrumentistes et chanteurs a I'époque Baroque, ce répertoire
se présente comme sa formule actualisée.

749 « La semaine parisienne », L’Europe artiste, 13 janvier 1889 : Rose Caron et Adrien de Vroye.

50 « Programme des concerts », Le Ménestrel, 19 décembre 1886 : Cécile Monvel et Paul Taffanel ; « Concerts et
soirées », Le Ménestrel, 8 avril 1888 : Carlina Baldo y Edmond-Alexis Bertram.

1 « Concerts et soirées », Le Ménestrel, 8 février 1880 : Marie Battu et Paul Taffanel ; « Nouvelles diverses »,
Le Ménestrel, 8 janvier 1888 : Massé-Mondet et Adrien de Vroye.
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DEUXIEME PARTIE

LES FANTAISIES POUR FLUTE SUR DES THEMES D’OPERA :
UN PHENOMENE DE SOCIETE DANS LA FRANCE DU XIX®
SIECLE
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2.1 Le genre de la Fantaisie

2.1.1 Evolution historique du genre

L'évolution de la Fantaisie en tant que genre musical a travers I'histoire affiche certaines
similitudes avec la transformation que le bel canto a connu au cours de son existence : elle a
une capacité d’adaptation musicale remarquable. De ce fait, selon I'époque a laquelle appartient
une composition portant ’appellation de « fantaisie » dans son titre, une série de qualités — ou
plut6t de spécificités — peuvent lui étre associées, en méme temps que d’autres obligations le
lui seront dispensés. Tout en sachant que « le manuscrit italien de Faénza (ca. 1400) contient
des arrangements de madrigaux et de chansons traités avec une grande indépendance »*
—autrement, l'essence de la Fantaisie — cette étude part du principe que la composition en
question doit contenir le terme « fantaisie » dans son titre. L origine musicale dans cette étude
se fixe au moment ou le terme est apparu par la premiere fois : « le terme a été adopté a la
Renaissance pour désigner une composition instrumentale dont la forme et l'invention
découlent uniquement de la fantaisie et de I'nabileté de l'auteur qui I'a créée : Luis de Milan,
1535-6 »°.

On retiendra que « ses premieres apparitions dans un contexte musical mettent I'accent
sur l'idée musicale imaginative plutdt que sur un genre compositionnel spécifique »°, et comme
le notait déja Michel Brenet au début du XX* siécle dans son Dictionnaire pratique et historique
de la musique, au cours du XVI° siecle, la fantaisie trouvera certaines analogies avec la forme
du ricercare d'origine italienne. C'est justement grace a cette inspiration que la fantaisie « use
volontiers le style imité et fugué, en le "colorant™ de traits de virtuosité légers et rapides »*. Il
semblerait que de la Fantaisie naissante ait hérité le caractére instrumental de la formule
originale, excluant de facto le chant comme destinataire, car si I'essence méme de la Fantaisie
est la liberté formelle, il en va de méme pour la « liberté des mots »°. Il est curieux d'observer
une récurrence de cette quasi-exclusivité instrumentale dans la formule de la Fantaisie incarnée
dans une multiplicité de définitions que les différents théoriciens ont exprimees au fil du temps.
Si la plupart d'entre eux soulignent son caractére instrumental comme une nécessité, aucun
n'ose inclure la voix comme destinataire cible®, mais I'identifie plutdt comme un modéle a
copier’. Est-il alors possible que, dans le besoin d’imitation ou méme dans la volonté
d’inspiration vocale, cette formule de composition ait été réservée de terrain de recherche vocal

! Marc Honneger (dir.), Dictionnaire de la Musique : Science de la Musique : Formes, Technique, Instruments,
Paris, Bordas, 1976, p. 369-370.

2 « Fantasia », Oxford Music Online, 2001, p. 1.
https://www.oxfordmusiconline.com.bnf.idm.oclc.org/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/
omo-9781561592630-e-0000040048?rskey=DYi2Pv&result=1 [Consulté le 22 octobre 2022].

3 Christopher D.S. Field, « Fantasia », Oxford Music Online, 2001, p. 2.
https://www.oxfordmusiconline.com.bnf.idm.oclc.org/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001
/omo-9781561592630-e-00000400482rskey=DY i2Pv&result=1[Consulté le 22 octobre 2022].

4 Michel Brenet, Dictionnaire pratique et historique de la musique, Paris, Librairie Armand Colin, 1926,
p. 151- 152.

5 Christopher Field, op. cit., p. 2.

& Marc Honneger (dir.), op. cit., p. 369-370.

" Francgois Michel, Encyclopédie de la Musique : Tome Il, Paris, Fasquelle, 1959, p. 21-23 ; Michel Brenet,
Dictionnaire pratique et historique de la musique, Paris, Librairie Armand Colin, 1926, p. 151-152.
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avec l'instrument ? En effet, I'uniformité manifeste de cette caractéristique observée dans les
définitions étudiées conduit a une réponse affirmative.

Il semble que ce soit le style contrapuntique du Ricercare italien qui, grace a ce
caractére, va inspirer cette nouvelle formule d'écriture : « sans paroles [la Fantaisie] pouvait
donner une unité a une série de sections fuguées par la récurrence d'un théme »8. De plus, grace
a son caractere de liberté tant dans I'écriture que dans la forme, « un mouvement entier pouvait
étre créé a partir d'un seul theme ou complexe thématique ; les themes étaient modifiés par
inversion, augmentation et transformation rythmique »°. Outre le Ricercare contrapuntique
italien, Marcel Benoit lie également l'origine de la Fantaisie au Tiento espagnol, qui était une
« composition instrumentale avec une série d'expositions sur différents themes, cultivée [en
Espagne] au cours des XVI1°¢ et XVII¢ siécles »1°.

La production musicale italienne et espagnole témoigne de l'apparition de la formule de
la Fantaisie au cours du XVI° si¢cle, dans les deux pays, grace a des ceuvres caractérisées par
une liberté et une improvisation remarquables dans leur construction. Les premiers témoignages
de l'existence de la fantaisie résident dans l'ceuvre du vihueliste espagnol Luys Milan (1535-6)
—aqui l'on doit « le plus ancien des livres de vihuela imprimés qui comprend 40 fantaisies et
refléte l'influence italienne »*! — et d'autres plus tardifs comme Mudarra, Fuenllana, Venegas et
Cabezon, qui ont également composé pour le luth, la harpe, la vihuela ou la guitare 2. Bien que
« le terme "tiento” (au lieu de fantaisie) ait ete préféré par des organistes espagnols tels que
Cabezon et Pedro Vila »'3, Tomas de Santa Maria « a publié en 1565 son Traité d’Interprétation
intitulé Arte de tafier fantasia, asi para tecla como para vihuela y todo instrumento en que se
pudiere tafier a tres »'*. Le principal représentant italien est le célébre luthiste Francesco da
Milano (1536) qui, entre autres, a écrit un traité sur le jeu du luth intitulé Intabolatura di liuto
inspiré du Ricercare contrapuntique. Cependant, la Fantaisie qui est jouée a la fin du XVI°
siecle s'inspire de genres musicaux plus riches, le changement étant si clair que l'on peut
apprécier une production de fantaisie beaucoup plus proche du Caprice®.

Si le phénomene de la Fantaisie italienne et espagnole est enregistré a l'aube du XVI1°
siecle, elle arrivera beaucoup plus tardivement en Angleterre. Malgré une premiere incursion
durant la seconde moitié du XVI® siécle, ces compositions sont des « transcriptions de
motets »® plut6t simples. Comme le note Field, « un type [de composition] trés répandu [en
Angleterre] est la fantaisie "parodique” [...] qui prend comme point de départ le matériau d'un
modéle polyphonique »’ tel qu'un Motet, une Messe, une Chanson, un Madrigal ou méme une

8 Christopher Field, op. cit., p. 3.

® Ibid.

10 https://dle.rae.es/tiento [Consulté le 28 février 2022].

11 Christopher Field, op. cit., p. 6.

12 Frangois Michel, op. cit., p. 21-23 ; Michel Brenet, op. cit., p. 151-152.
13 Field, op. cit., p. 7.

141’ Art de jouer la Fantaisie, aussi bien pour le clavier que pour la vihuela et tous les instruments ol il est possible
de jouer a trois.

15 Frangois Michel, op. cit., p. 151-152.

16 | bid.

17 Christopher Field, op. cit., p. 3.
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autre Fantaisie. En France, on décele la présence de la Fantaisie pour luth dans le deuxiéme
quart du XVI° siécle®, grace a I'eeuvre d'Albert de Rippe, mais les premiers compositeurs
francais & publier des Fantaisies sont le propre éleve de Rippe, Guillaume Morlaye, dans des
tablatures pour luth et guitare (1550-1558), Grégoire Brayssing, dont le livre de guitare (1553)
comprend six Fantaisies, Julien Belin (1556) et Adrian Le Roy, dans des livres pour luth et
guitare de 1551%°. En Allemagne, nous trouvons dans certains manuscrits de Hans Kotter les
premiéres traces de la Fantaisie pour clavier « probablement copiée entre 1513-1514 »?°, qui
semble avoir opté pour « un traitement imitatif d'un point avec une courte introduction en trois
parties »2*.

Le XVII¢ siecle se caractérise par un éclectisme musical particulier selon la région et la
forme qui y est cultivée. Tandis que la naissance de la Fantaisie est enregistrée au XVI° siecle
comme une forme d'écriture musicale issue de diverses influences, le XVI1I° siecle voit naitre
diverses formes de composition. Eugene Helm écrit qu'a cette époque, « la riche tradition de la
Fantaisie avait commencé a décliner dans le domaine du clavier en faveur de la Toccata, du
Capriccio et du Prelude-Fugue [...], et dans le domaine de I'ensemble instrumental en faveur de
la sonate et de la symphonie »?2. On peut en déduire que le résultat d'une période de liberté
formelle se traduit ensuite par la rigidité de formes telles que la Sonate. La coexistence d’une
multitude de formules de composition musicale, offrait aux compositeurs autant de possibilités
de conception musicale qu'il existait de genres cultivables a I'époque. Ainsi, comme le souligne
Hugo Riemann, « la Fugue, a cette époque, prenant une forme précise et obligée, la Fantaisie
lui fut opposée en tant que forme plus libre (par exemple, la Fantaisie et Fugue en la mineur
de J. S. Bach) »?%%.

Dans une toute autre direction, la Fantaisie devait s'épanouir en Angleterre comme un
genre musical cultivé avec grand succes tout au long du XV11° siécle®*, et n'a été remplacée par
la Sonate qu'a la fin du siécle®. En ltalie, bien que la préférence pour la Sonate finisse par
mépriser la liberté dont ce genre d'écriture avait tant bénéficié au cours du siécle précédent?,
Frescobaldi compose encore des pieces de ce genre dans lesquelles on peut observer un
important travail ornemental dans la transcription d'un chant polyphonique ou d'un motet?’.
Michel Brenet note qu' « a cette époque, la Fantaisie n’est pas seulement cultivée par les
virtuoses, qui trouvent aisement, dans la liberté de ses formes, des occasions de faire valoir leur
virtuosité : on écrit des Fantaisies a plusieurs parties, qui se placent historiqguement parmi les

81d., p. 8.

19 Ibid.

2014, p. 11.

21 |bid.

22 E. Eugene Helm, « Fantasia », Oxford Music Online, 2001, p. 19.
https://mwww.oxfordmusiconline.com.bnf.idm.oclc.org/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001
/omo-9781561592630-e-000004004872rskey=DY i2Pv&result=1[Consulté le 22 octobre 2022].
23 Hugo Riemann, Dictionnaire de Musique, Paris, Payot, 1931, p. 397.

24 Marc Honneger (dir.), op. cit., p. 369-370.

25 Frangois Michel, op. cit., p. 21-23.

%6 |bid.

27 Michel Brenet, op. cit., p. 151- 152.
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ancétres du quatuor et de la symphonie »%8. Cependant, I'écriture francaise de la Fantaisie
semble présenter des caractéristiques opposees au style de Frescobaldi. A cette époque, ce genre
se caractérise en France par un style fugué, et surtout par I'absence de toute virtuosité?®. Comme
le note Sabatier, « Louis Couperin intitule de ce nom beaucoup de ses picces d’orgue dont
certaines demandent une registration précise et annoncent quelques formules de la future suite
d’orgue »*°, mais il semble qu'il ne soit pas le seul puisque « en 1690, Jullien composera encore
une Fantaisie chromatique dans son Livre d'orgue [...], Marin Marais pour la viole et A.
Francisque, J.-B. Besard ou N. Vallet pour le luth »L.

Le début du XVIII® siecle sera particulierement marqué par la liberté qui caractérise
cette forme d'écriture depuis son origine ; Brossard dit que la Fantaisie est « le pur effet du
génie, sans que le compositeur s’assujettisse & un nombre fixe ou a une certaine qualité de
mesure »%2. Et pour Brenet, le caractére capricieux et inattendu — cohérent avec le titre de
fantaisie — sont les caractéristiques principales de ces ceuvres pour instrument seul. Avec ces
caracteres le compositeur entend s'abandonner complétement a son imagination et a son genie
pour annoncer un développement plus conforme au contrepoint®. 1l semble méme que ce trait
caracteérisera cette forme de composition :

Les Fantaisies de C.P.E. Bach comptent parmi ses ceuvres les plus importantes et les plus représentatives.
Rhapsodiques et improvisees pour la plupart, ce sont des piéces tres subjectives pour le clavecin, dans
lesquelles le compositeur aimait se perdre « dans une mer de modulations » (Reichardt) ; lorsqu'il
improvisait pour Burney, il devenait « si animé et possédé qu'il ne se contentait pas de jouer mais semblait
inspiré »%,

J.S. Bach est considéré comme le meilleur représentant du genre de la Fantaisie durant
la premiére moitié du XVIII® siécle en Allemagne®® grice a une ceuvre particuliérement
prolifique pour orgue et clavecin®. Cette forme d'écriture libre qu’est la Fantaisie a également
été cultivée par ses fils Wilhelm Friedemann et Carl Philipp Emmanuel Bach, ainsi que par des
compositeurs de I'envergure de Mozart et Haydn. La caractérisation qu’Helm fait de la Fantaisie
du XVIII° siécle est percutante :

La liberté héritée de ses prédécesseurs de la Renaissance et du XVII® siecle reste la principale
caractéristique de la Fantaisie du XVII1I¢ siécle : liberté de rythme et de tempo, allant jusqu'a I'omission
des barres de mesure ; exploitation sans restriction de la virtuosité instrumentale ; audace dans I'narmonie
et la modulation®”.

28 |hid.

29 Marc Honneger (dir.), op. cit., p. 369-370.
30 F, Sabatier, « Fantaisie », dans Marcelle Benoit, Dictionnaire de la musique en France aux XVII® et XVIII®
siécles, Paris, Fayard, 1992

31 |bid.

32 Michel Brenet, op. cit., p. 151-152.

33 Ibid.

34 Eugene Helm, op. cit., p. 20.

% Francois Michel, op. cit., p. 21-23.

36 Marc Honneger (dir.), op. cit., p. 369-370.
37 Eugene Helm, op. cit., p. 19.
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Alors que la tradition allemande du XVII1I¢siecle est caractérisée par la liberté avec
laquelle ses représentants abordent ce genre avec passion®, ses représentants italiens et francais
se sont tournés vers des formules plus inédites, évacuant presque par complet la Fantaisie de
leur discours compositionnel. Il est curieux de constater que « plus tard, a I’époque du piano,
la Fantaisie se distingue de la Sonate en ce qu’elle évite la construction schématique de celle-
ci, tout en conservant un développement d’une durée a peu prés égale »*°. Quel est donc l'intérét
d'employer une forme analogue a une autre si la durée de la production est identique ? La
réponse la plus satisfaisante se trouve dans I'affirmation de Castil-Blaze : « les grands maitres,
tels que Bach et Mozart, ont eu recours a la Fantaisie pour ouvrir un champ plus vaste a la
fécondité de leur génie, et trouver ainsi le moyen d’employer une infinité de recherches
harmoniques »*°. Ainsi, ce terrain d'essai proposé par ce genre a également été exploité par
Beethoven, dont les productions ont réussi a la fois a « maintenir et a rompre avec la
tradition »*!, s'imposant ainsi comme I'un des grands représentants qui ont introduit le genre au
XIX¢ siecle :

Pour les romantiques, [...] la Fantaisie, comme l'introduction lente d'un mouvement Allegro de Sonate,
d'un ensemble de variations ou d'une fugue, a fourni les moyens d'une expansion des formes, tant sur le
plan thématique qu'émotionnel. La sonate elle-méme s'était cristallisée dans un schéma formel plus ou
moins rigide, et la Fantaisie offrait une plus grande liberté dans I'utilisation du matériel thématique et de
I'écriture virtuose*2,

L'association de la liberté formelle, du matériel thématique de base et de la virtuosité
acrobatique instrumentale sera a l'origine d'un changement substantiel de la Fantaisie en tant
que genre musical. Drabkin remarque que les partitions écrites au cours du XI1X¢ siécle affichent
une croissance «en taille et en portée, jusqu'a ce qu'elles deviennent aussi substantielles
musicalement que les ceuvres a grande échelle et & mouvements multiples »**. Cependant, les
vicissitudes d'un XI1X® siecle politiguement turbulent et culturellement exalté vont guider
I'écriture de ce genre dans une direction différente de celle jusqu'alors habituelle. Comme dans
un retournement thématique, les nouvelles compositions deviendront le vecteur privilégié d'une
commercialisation musicale naissante a grande échelle. Anticipant le processus de
transformation, ce changement radical est annoncé par Castil-Blaze avec une exclamation de
dépit : « Quantum mutata ! »**, nous incitant a parler de paraphrases plut6t que de Fantaisie,
dans une tentative désespéree d'éviter une profanation annoncée. Grace au recul et la distance
que permet le temps, notons que Castil-Blaze ne s'est trompé que partiellement et a méme eu
raison dans sa prémonition : l'orientation esthétique et formelle du genre de la Fantaisie a subi
une transformation radicale au cours du XIX¢ siecle. Désormais, I'écriture musicale cede le pas
a une priorité commerciale, qui se voit paradoxalement contrainte de prendre en compte la
premiére.

38 F, Sabatier, op. cit.

%9 Hugo Riemann, op. cit., p. 397.

40 Castil-Blaze, Dictionnaire de musique moderne, Paris, au Magasin de la Lyre Moderne, 1825, p. 237-238.
41 William Drabkin, « Fantasia », Oxford Music Online, p. 21.

42 |bid.

3 Ibid.

44 Castil-Blaze, op. cit., p. 237-238.
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Le nouveau style d'interprétation virtuose qui a émergé au X1X°® siécle a donné lieu a la
publication prolifique de Fantaisies dans le méme style que les Variations brillantes. L'une de
ses particularités sera I'écriture avec de grands sauts imitant la polyphonie créée par I’écoute de
plusieurs voix a la fois, ce qui fait honneur a la musique allemande italianisée. Powell explique
que « la forme de composition "Grand Solo™ ou "Fantaisie", si chére aux fldtistes en tournée,
¢laborait un traitement individuel d'une mélodie bien connue ou d'une citation d'une ceuvre
orchestrale renommée, et un matériau source aussi familier attirait instantanément I'attention
sur le style de bravoure qui le complétait »*°. Ces piéces de style brillant inspirées sur des
thémes d'opéra — qui, en I'honneur du répertoire vocal, sont considérées comme faisant partie
du répertoire de bravoure — « constituent la réserve du virtuose voyageur » 6, comme c'était
déja le cas, dans un contexte différent, pour les airs dits de malle*’. Ces piéces témoignent de
la longeévité des mélodies qui ont servi de fil conducteur a ces ceuvres, improvisant avec chacune
d'elles une nouvelle forme dans laquelle développer plus librement des variations liées au
modeéle du théme initial*®. Le répertoire dit de salon était le principal réceptacle de ce genre,
ainsi que le principal instigateur et promoteur de ces compositions. Cela ressort clairement de
la trés importante production musicale qui, tout en honorant les themes d'opéra comme
fondement, associe, dans un geste publicitaire clair, le nom de l'opéra au titre de la Fantaisie.
Ayant constaté la notoriété commerciale de cette forme d'écriture, les maisons d'édition ont
largement contribue a I'épanouissement des Fantaisies sur des themes d'opéra en tant que genre
de salon.

En 1855, Soullier, de la méme maniere que Castil-Blaze, définit la Fantaisie comme une
composition insignifiante, « de moindre importance »* ; Pierre Larousse se contente de son
coté d'insinuer un changement de nom a quelque chose de préexistant, l'utilisation de la formule
du « Théme et variations » dans une ceuvre dont le titre comporte celui de Fantaisie®. La nature
emphatique de ces concepts du XI1X¢ siecle est en contradiction avec la perspective édulcorée
de la définition de William Drabkin dans 1’Oxford Music Online, dans laquelle « le terme
"Fantaisie™ était également appliqué aux pieces virtuoses basées sur un theme ou un groupe de
thémes provenant d'une source populaire, généralement un opéra »*%. L'incertitude dans la
définition de Drabkin par rapport au ton catégorique des concepts publiés au cours du XIX®
siecle souligne la nécessité de les contextualiser. Cependant, les contraintes de toute méthode
scientifigue conduisent a une certaine timidité dans [I'établissement d'affirmations
unidirectionnelles, favorisant un certain flou. Il conclut ainsi avec une définition vague : « la

4 Ardal Powell, op. cit., p. 140.

46 Nancy Toff, op. cit., p. 238.

47 L’air de malle, en italien aria de baule, désigne les airs composés durant le XVIII® et début du XIX¢ siécle
souvent composés pour la voix et les facultés d’une diva. La coutume les autorisait a utiliser ses propres airs de
malle — d’une notable virtuosité belcantiste — a I’intérieur de tout opéra sans importer la cohésion du discours
narratif. A ce moment, ol le phénoméne du virtuose itinérant était déja répandu, ¢’était courant de les voir voyager
avec Ses propres « airs a SUcces ».

8 Nancy Toff, op. cit., 141.

49 Charles Soullier, Nouveau dictionnaire de musique illustré, chez Bazault, 1855, p. 124.

%0 Pierre Larousse, Grand dictionnaire universel du XIX¢ siécle, Paris, Grand Dictionnaire universel, 1872, p. 12.
51 William Drabkin, op. cit., p. 23.
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forme de la Fantaisie d’inspiration opératique ressemble généralement a celle d'un "Theme et
variations", avec une section introductive plus libre et un final étendu »°2,

Dans une direction peut-étre plus puriste, et malgré le poids de ce phénoméne
mercantile, il est important de noter que néanmoins « 1’esprit traditionnel s’est surtout maintenu
dans la littérature d’orgue »°3, comme s'il s'agissait des derniers dépositaires de la tradition de
liberté cultivée avant le X1X°® siécle. Fauquet remarque que cette forme de composition fera
I'objet d'une révision exhaustive par les compositeurs de la fin du XIX® siécle et surtout du XX®
siécle, tels que Boély, Franck, Saint-Saéns, Lalo, Fauré et Debussy®. Gregory G. Butler note
avec prescience en 1974 que « la recherche terminologique sur la Fantaisie s'est concentrée
presque exclusivement sur le probléme de la définition du genre », remettant également en
question dans son étude la faisabilité d'une possibilité dans laquelle «a l'origine, le terme
Fantaisie ne se référait pas a un genre particulier, mais a des structures musicales a petite échelle
beaucoup plus définies qui, a mesure que leur usage se répandait, finissaient par donner leur
nom au type particulier de composition dans lequel elles étaient utilisées »°°. Il semble qu'avec
le temps, cette question se soit transformée en affirmation.

L'étude a travers I'histoire de la musique de la Fantaisie comme composition musicale
révele un genre a la trajectoire multidirectionnelle et au style d'écriture trés changeant. Si la
nature méme de la conception artistique suppose une rhétorique formelle variable, compte tenu
de I'empreinte inaliénable de chaque auteur, le genre paradigmatique de la liberté de forme
— (ue cette recherche examine ici — ajoute de fait la transfiguration naturelle qu'il assume avec
le passage du temps. De cette etude resultent la nature adaptable de la formule de la Fantaisie,
ainsi que la facilité d'emprunt avec laquelle elle attache son nom a n'importe quel morceau de
musique qui differe des formes officielles et — du moins ce qui est prétendu — d’une tradition
noble. Cette pluralité formelle est notoire depuis que sa naissance est consignee dans des
documents datant du début du XVI° siécle. Comme pour dautres disciplines artistiques,
notamment pour le bel canto, la Fantaisie est une composition formée de différents éléments et
subissant I'influence de diverses formes musicales au fil du temps. En honorant son essence de
liberté interne et externe et en assumant le r6le d'instigateur, ce genre musical est alimenté par
I'ingéniosité de chaque compositeur en espérant un phénomene de création débridée. Dans ce
sens, les différentes vitesses avec lesquelles la Fantaisie a évolué — en fonction du territoire et
ses coutumes — constituent les principaux témoins de la grande liberté avec laquelle chaque
compositeur s'est associé au genre.

S'il est clair que le retour a la Fantaisie au début du X1X® siecle répondait a un désir de
rupture avec les formes rigides cultivées auparavant, principalement celle de la Sonate, rien ne
laissait présager que I'esprit mercantile s'emparerait de ce genre, I'adaptant aux besoins premiers

52 William Drabkin, op. cit., p. 23.
53 Marc Honneger (dir.), op. cit., p. 369-370.
54 Joél-Marie Fauquet, Dictionnaire de la musique en France au XIX® siécle, Paris, Fayard, 2003, p. 454.

% Gregory G. Butler, « The Fantasia as Musical Image Source », The Musical Quarterly, Oxford University
Press, Vol. 60, No. 4, Octobre 1974, p. 602-615.
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de la communauté. La naissance de la Fantaisie sur des thémes d'opéra répond aux besoins d'un
triple phénomene :

1. La mise en lumiére des mélodies préférées des opéras en vogue aupres d'un public
d'amateurs désireux de les reproduire sur leurs instruments.

2. La programmation musicale des divers salons publics et privés de la haute société.

3. L’émergence du phénomeéne des maisons d'édition musicale.

Ce genre musical — aussi apprécié du public et des amateurs que sous-estimé par certains
théoriciens de la musique — est le fruit de trois siécles d'une écriture riche convergeant dans les
libertés d'une forme unique adaptée aux besoins matériels du tissu social de la France du XIX®
siécle. Il est clair que la surabondance de Fantaisies sur des themes d'opéra doit étre considérée
comme un phénoméne mercantile et social. Le XIX°siecle s'est avéré étre le cadre idéal pour
le développement d'un genre musical qui empruntait a d'autres formes musicales tout élément
attrayant et utile. Le traitement et la réorganisation de ces eéléments au cours de la phase de
création visent principalement a exalter la virtuosité instrumentale en faisant appel a de dons
d'origine lyrique.

2.1.2 Traitement sémiologique de la Fantaisie

Si la tradition classique définit la Fantaisie comme « la faculté de I'ame qui concoit des
images ; imagination »%, la définition par métonymie la plus largement acceptée aujourd'hui
est celle de « la représentation d'un objet dans I'esprit »°". Le terme peut également étre utilisé
avec une connotation péjorative, dans un contexte ou il fait reférence a la « vaine image formée
par l'esprit »*8, Sachant que le terme vient du latin fantasia — image, concept — et du grec
phantasia — apparence, image qui vient a I'esprit, imagination — l'association avec le concept
d'image n'est pas finalement si étrange. L'association a l'imagination, et de facto a l'ccuvre
qu'elle est capable de produire, se justifie comme étant « [l'esprit] capable de représenter des
idéaux sous forme sensible et d'idéaliser des [images] réelles »*°.

Il semble que la faculté naturelle d'imagination de chaque individu suffise simplement
a obtenir un produit — de plus ou moins grande efficacité par rapport a la prétention initiale —
qui doit nécessairement étre lié a la volonté et au libre arbitre individuels. C'est précisément la
liberté — qualité intrinséque du travail de I'imaginaire tenant une place centrale dans la formule
musicale — qui, des le plus jeune age, est représentée par le méme terme de composition libre
que les définitions proposées par le Dictionnaire de I'Académie francaise®® et par I'Académie
Royale de la langue espagnole (RAE)®L. Ce dernier affine ce genre de composition en le

%6 https://www.dictionnaire-academie.fr/article/A9F0191 [Consulté le 25 février 2022].
57 Ibid. [Consulté le 25 février 2022].

%8 |bid. [Consulté le 25 février 2022].

%9 https://dle.rae.es/fantas%C3%ADa [Consulté le 25 février 2022]

80 https://www.dictionnaire-academie.fr/article/A9F0191 [Consulté le 25 février 2022]
81 https://dle.rae.es/fantas%C3%ADa [Consulté le 25 février 2022]
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restreignant au domaine instrumental, éliminant toute possibilité de genre vocal. Il est curieux
de constater que, pour eux, la principale qualité du genre étudié ici ne réside pas dans
l'architecture de la composition elle-méme, mais dans le réceptacle que constitue la
composition. Outre la condition de liberté formelle, I'Académie francaise associe a ce genre la
possibilité de contenir des « variations sur un motif musical »% ; la RAE va encore plus loin
—comme s'il pensait a un certain type de composition — en liant ce genre a celui « formé sur
des motifs d'un opéra »%2.

Bien qu'une forme de composition musicale aussi ancienne que le savoir contemporain
puisse l'indiquer semble atteindre le présent avec un esprit libre dans sa fondation, sa
caractérisation a travers I'histoire de la musique écrite contemple une essence beaucoup plus
riche. 1l est également naturel d'observer des particularités dans ces compositions au fil du
temps, et c'est sans doute grace a cette liberté formelle et a une grande capacité d'adaptation
qu'un genre aussi abstrait sur le plan architectural parvient a accueillir toutes les esthétiques
musicales avec une totale indépendance temporelle. Jean-Jacques Rousseau eétait loin
d'imaginer ce que la Fantaisie aller devenir plus tard, la signalant en 1769 comme un genre
musical ayant une « conception architecturale tres réguliere, qui ne différe des autres [formes]
qu'en ce qu'elle est inventée au moment ou elle est exécutée »54. 11 était plus soucieux de clarifier
la différence par rapport a une piece musicale analogue : le Caprice, une forme musicale qu'il
a lui-méme définie comme « un recueil d’idées singuliéres et disparates que ressemble une
imagination échauffée, et qu’on peut méme composer 4 loisir »%. Pour cet auteur, la seule forme
de liberté de la formule de la Fantaisie réside dans I'improvisation de l'interprete-compositeur,
puisqu'il envisage une forme réguliére pour ce genre. Cependant, pour lui, I'essence principale
de ce genre de composition repose dans une condition extra-formelle : I'écriture. Ainsi, la
différence entre Caprice et Fantaisie serait uniqguement représentée par lI'existence ou non d'une
partition, renforcant inévitablement le caractere improvisé de ce dernier genre. Une telle
création, indépendamment de la plus ou moins grande ingéniosité de I'auteur, n'admettrait pas
de forme de transmission.

Une telle conception de ce genre musical s'accommode mal au concept de liberté associé
a l'essence méme du nom, notamment devant l'insistance de Pierre Louis Guinguené — sans
doute en écho a la définition que Rousseau lui-méme proposait peu auparavant — sur la rigidité
formelle que peut, et méme doit, comporter la Fantaisie : « elle peut étre réguliére, elle le doit
méme, sous peine de devenir un Caprice »%. Guinguené insiste également sur la nécessité de
confronter la forme de la Fantaisie a celle du Caprice et il persiste dans la nécessité d'une
absence d'écriture pour qu'une composition puisse étre appelée Fantaisie. Pour renforcer le
caractére instantané et fugace revendiqué — telle une nécessité conceptuelle — il affirme que
« c'est la création soudaine, et donc limprovisé, qui constitue la Fantaisie »®’, malgré la

82 https://www.dictionnaire-academie.fr/article/A9F0191 [Consulté le 25 février 2022]

83 https://dle.rae.es/fantas%C3%ADa [Consulté le 25 février 2022]

64 Jean-Jacques Rousseau, Dictionnaire de musique, Amsterdam, chez Marc Michel Rey, 1769, p. 431.

8 Ibid.

% Nicolas Etienne Framery, Abbé Jean Feytou et Pierre Louis Guinguené (dir.), « Fantaisie », Encylopédie
méthodique, tome I, Paris, Panckoucke, 1791.

87 Ibid.
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dichotomie notoire d'une sorte de liberté bornée : « La Fantaisie riche de chant, d’harmonie et
de modulation, embrassant un champ vaste et le parcourant d’un pas libre, mais régulier »°.
C'est peut-étre cette conception de la fugacité de I'esprit qui conduit l'auteur a considérer la
Fantaisie comme un genre sérieux, en opposition marquée avec le Caprice : « Une téte folle et
déréglée enfante des Caprices ; une imagination riche et féconde produit des Fantaisies »%°, sans
oublier que « dans la Fantaisie, on doit au milieu de ’enthousiasme, étre maitre de sa marche
et régler son feu »”°. Dans la conceptualisation de ce genre, les artistes sont effectivement

considérés comme des improvisateurs.

Cette definition de la Fantaisie comme une forme rigide et fugace, en opposition a la
celle que Rousseau donne au Caprice — et que Guinguené reprend dans son travail — se voit
réfutée dans le texte publié par I'écrivain, poete, dramaturge et compositeur francgais Nicolas-
Etienne Framery. Il n'hésite méme pas a ridiculiser ses deux définitions :

Je crois que I’article de Rousseau est de sa part une pure Fantaisie. Je n’ai vu nulle part ailleurs la preuve
de cette définition qu’il établit entre les mots Fantaisie et Caprice. On s’amusait autrefois a faire
beaucoup de caprices pour le violon en improvisant, et ces caprices étaient comme le dit Rousseau, une
réunion des traits difficiles et bizarres qui ne formaient point une piece réguliére. On écrivait quelques
fois ces boutades, et nous avons encore les caprices de quelques violons célebres comme Locatelli. Mais
on ne se rappelle pas que ces maitres composaient d’autres morceaux plus ou moins réguliers et appelés
Fantaisies. On ne voit pas le rapport qu’il pourrait y avoir entre ce mot et la régularité. On improvise
encore aujourd’hui sur le violon, le clavecin et I’orgue ; les voix improvisent dans les chapelles et forment
des fugues et d’autres morceaux de contrepoint ; rien de tout cela ne s’appelle Fantaisie. Les Italiens
donnent ce nom aux traits d’un chant original, que les hommes de talent répandent dans leurs
compositions’.

C'est dans cette direction, empreinte de dissidence, que Castil-Blaze définira le genre de
la Fantaisie comme « une chose inventée a plaisir, et dans laquelle on a plut6t suivi le caprice
que les régles de l'art »"2. Dans la définition qu'il propose, le critique musical explique que la
Fantaisie a traditionnellement éte utilisée par les grands maitres « pour ouvrir un champ plus
vaste a la fécondité¢ de leur génie, et trouver ainsi le moyen d’employer une infinité de
recherches harmoniques, de modulations savantes et hardies, de passages pleins de fougue et
d’audace qu’il ne leur était pas permis d’introduire dans une piéce réguliére »"3. On constatera
avec curiosité la position personnelle que prend l'auteur dans un ouvrage qui se veut avant tout
aseptisé. Avec son franc-parler signalé précédemment : « Depuis lors, [la Fantaisie] a beaucoup
dégenéré, quantum mutata ! », il déplore le tournant surprenant qu'a pris ce genre musical au
début du X1X® siécle. A mode de justification, il note méme que les compositeurs célébres ont
abandonné cette manceuvre, car finalement « ce n’est plus que la paraphrase d’un air connu,
d’un refrain qui court les rues, que 1’on varie de toutes les manieres, en le faisant précéder d’une
introduction et suivre d’une coda »’*.

% Ihid.
% Ibid.
70 Ibid.
" Ibid.
72 Castil-Blaze, op. cit., p. 237-238.
3 Ibid.
# Ibid.
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L'Encyclopédie du dix-neuviéme siécle”, publiée en 1851, suggére une forme de liberté
dans la Fantaisie en l'absence d'une obligation formelle précise. Grace a cette autonomie, « le
compositeur donne librement carriére a son imagination sans s’assujettir aux formes consacrées
de la Sonate et du Concerto », dont la rigidité formelle qui génait déja les compositeurs. Pour
la premiére fois, une définition note le « succés grand et mérité »’® d'une composition fondée
sur des themes d'opéra a cette époque : la Fantaisie pour piano sur des themes de « La Flate
Enchantée » de Mozart par le pianiste et compositeur virtuose allemand Daniel Steibelt.
Toutefois, ’auteur décrit ce succes comme un phénomene passager qui « commence a se
démoder aprés un régne de trente & quarante ans »’, elle a aussi qualifié la Fantaisie de « ce
genre facile, dans lequel ’imagination, I’art et la science n’entraient pour rien »’®. Le mépris
de l'auteur de l'article pour les soi-disant Fantaisies sur des themes d'opéra est manifeste et, se
rangeant a l'opinion de Castil-Blaze, il note combien « d’ceuvres déplorables, sans mélodie,
sans style, d’une harmonie incorrecte et extravagante, se pavanent encore sur les pianos sous
prétexte de Fantaisies, de Caprices de Variations et des tours de force ! »°.

Cette catégorie d'ceuvres considerées par ces auteurs de basse qualité musicale, trouve
un autre détracteur dans le Nouveau dictionnaire de musique illustré®. Cette publication, dans
son entrée « Fantaisie» redigée en 1855 par Charles Soullier, indique : « [la Fantaisie] est une
sorte de composition instrumentale avec ou sans variations ; elle est de peu d'étendue, comme
le Caprice ou la Bagatelle, mais de moindre importance encore que celui-1a et que celle-ci »®.
Il note pour la premiere fois la pluralité du genre en termes de possibilité de contenir des
éléments distinctifs d'autres formes plus localisées, comme le « Théme et variations » si cultive
au XVIII¢siecle. 1l semble donc que les Fantaisies, profitant de la liberté formelle qui leur
permettait de s'éloigner de la rigidité de compositions telles que la Sonate, aient également eu
recours — comme le bel canto précédemment — a des formules a succes comme l'utilisation de
variations afin d'obtenir une splendeur maximale dans leurs notes.

Ainsi, durant la Belle Epoque, la récurrence de l'utilisation des variations sur de thémes
d'opéra comme formule de réussite, finit par associer cette pratique a la définition du genre de
la Fantaisie. La définition que fournit Pierre Larousse la réduit a des « variations sur un theme
emprunté a un opéra ou a quelque autre ouvrage »%. Une définition peu flatteuse pour un genre
qui grace a son pouvoir d'adaptation, comme le bel canto, semble traverser sans effort les
différentes esthétiques que de chaque période musicale que les musiciens francais ont aborde.
C'est précisément a ce moment que, les fréres Escudier publient leur Dictionnaire de Musique®?.
L'article associé a I'entrée sur la Fantaisie y reprend ce qui a été publié précédemment dans

> Encyclopédie du dix-neuvieme siécle : répertoire universel des sciences, des lettres et des arts, tome 12°™, Parfs,
1851, p. 424.

6 Ibid.

™ Ibid.

8 Ibid.

 Ibid.

8 Charles Soullier, op. cit, p. 124.

81 |bid.

8 Pierre Larousse, op. cit., p. 12.

8 Léon et Marie Escudier, Dictionnaire de Musique, Paris, Escudier, 1872.
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I'Encyclopédie du dix-neuviéme siécle* et, comme dans un acte de défense du genre, affirme
ce qui suit :

On entend par musique de Fantaisie celle ou se trouve un grand nombre d’idées et de cantilénes qui sont
présentées sous des formes nouvelles, avec des combinaisons inusitées, et faisant un emploi particulier
des instruments. Dans cette musique on voit que I’esprit du compositeur agit avec une grande liberté, et
en quelque sorte selon sa fantaisie®®.

Le concept de liberté est finalement présenté comme une qualité indispensable de la
Fantaisie en tant que genre musical. En témoigne sa pratique exacerbée au long du X1X¢ siécle
— dans lequel des themes d'opéra favoris sont empruntés et transformés pour proposer un
discours musical alternatif — la liberté formelle de cette composition étant une constante. Ainsi,
pour un genre inspiré sur des themes d'opéra, qui s'avére finalement si multiple, la liberté
devient son essence. Cela ressort clairement des qualités que les différentes définitions publiées
tout au long du XX€ siécle proposent pour ce genre: le Dictionnaire pratique et historique de
la musique de Michel Brenet la présente directement comme « une composition libre »%, le
Dictionnaire de Musique de Hugo Riemann choisit de mettre en avant « la structure libre »8’
de la piece, L'Encyclopédie de la Musique de Francois Michel souligne «le style
particulierement libre de son écriture »®® et Marc Honneger dans son Dictionnaire de la
Musique reconnait qu'au cours du XIX° siécle, la Fantaisie — visant a s'affranchir des restrictions
lies aux formes anciennes — « se libere rapidement [de ses contraintes] et adopte n’importe
quel plan »8°.

Ainsi, comme s'il n'y avait pas d'autre option, les articles proposes par les publications
du XXI€ siécle font I’écho de cette liberté formelle manifeste, reconnaissant la nécessité de sa
présence pour pouvoir parler de Fantaisie. Cependant, dans le désir de contenter toutes les
options existantes, I'affirmation sans équivoque de la liberté formelle devient moins évidente et
certains palliatifs sont émis : dans The New Groove: Dictionary of Music and Musiciens,
profitant de la conjoncture de I'évolution du genre et de la comparaison avec d'autres formes
existantes, la Fantaisie se voit attribuer la qualité d’ « une plus grand liberté »* dans sa
comparaison avec la Sonate, et dans la publication dirigée par Marc Vignal, Dictionnaire de la
Musique, elle est traitte comme une forme de composition «assez libre » mais pas
complétement. Une nuance de ces caractéristiques peut signifier I'association a cette forme de
composition d'un archétype d'écriture qui, grace a la perspective accordée par le passage du
temps, a pu étre détecté dans une répétition telle que celle que Castil-Blaze se propose
d'enregistrer : une mélodie qui est manipulée en variations et qui, sans doute dans le souci d'un
discours plus cohérent, se voit associer a une introduction et a une conclusion (coda)®*.

8 Encyclopédie du dix-neuviemesiécle : répertoire universel des sciences, des lettres et des arts, tome 12°™, Parfs,
1851, p. 424.

8 |éon et Marie Escudier, op. cit., p. 205.

8 Michel Brenet, op. cit., p. 151-152.

87 Hugo Riemann, op. cit., p. 397.

8 Frangois Michel, op. cit., p. 21-23.

8 Marc Honneger (dir.), op. cit., p. 369-370.

% Stanley Sadie (dir.), The New Groove: Dictionary of Music and Musiciens, London, Macmillan, 2001, p. 555.
%1 Castil-Blaze, op. cit., p. 237-238.
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Outre la notion de liberté, I'un des concepts les plus importants liés au genre de la
Fantaisie est celui de I'improvisation, qui émerge de I'exercice d'écriture. La liberté devient
alors une condition sine qua non de I'existence de I'improvisation dans une réelle plénitude dans
le geste de I'écriture. L'absence totale, ou méme partielle, de réelle liberté dans ce geste ne
permettrait pas de parler dimprovisation, puisque de facto il y aurait des parameétres
prédéterminés, ergo d'une autre forme d'écriture. C'est ici que les différentes définitions
proposées dans les recueils publiés au cours des XX® et XXI° siécles créent un paradoxe dans
I'association graduelle des deux concepts. Pour ces publications, I'existence de I'improvisation
dans l'acte de création de la Fantaisie n'est pas seulement évidente, mais nécessaire. Pour
Francois Michel, la Fantaisie au XIX® siecle est un acte d' « improvisation qui se termine par
des variations libres »%. Chez Honneger, l'utilisation de I'improvisation est moins compromise,
et comme il le souligne, c’est une « piéce de musique instrumentale dont la définition est
imprécise car elle n’est pas soumise a des strictes régles formelles et se rapproche souvent de
I’improvisation»®. 1l semblerait que cette surprenante qualité d'improvisation soit a l'origine de
la Fantaisie en tant que genre, puisque, comme le reprend The New Groove, « pour les
romantiques, la Fantaisie va au-dela d'une piéce [...] issue d'un matériau improvisé »°*, comme
l'avait déja envisagé Rousseau®®. La définition de Vignal, parfait exemple du paradoxe du genre
cité plus haut, le représente ainsi : « Toute composition de structure assez libre et proche de
I’improvisation, ce qui d’ailleurs n’exclut pas pour autant la rigueur ni les rapports avec des
formes strictes en usage, ou dont la forme n’a qu’une importance secondaire, peut recevoir le
titre de Fantaisie »°°.

La qualité de la virtuosité se révélera étre un élément d'association réguliere avec le
genre étudié ici, comme si une composition de ces caractéristiques imposait une écriture d'une
grande complexité instrumentale. Contrairement a ce que I'on pourrait penser, Brenet situe cette
association de la virtuosité a la Fantaisie dés ses origines : « chez les compositeurs de pieces
instrumentales du XV I° siecle, la Fantaisie est analogue au ricercar et utilise volontiers le style
imité et fugué, en le "colorant" de traits légers et rapides de virtuosité »°’. Honneger fait état
des qualités virtuoses du premier grand maitre de la Fantaisie, Francesco da Milano, avec des
« récitatifs, alternant souvent des traits de virtuosité avec des passages en imitation »%. La
virtuosité offre alors une décoration a une structure et a un discours musical déja solidement
établis. Le résultat obtenu au XIX® siecle est celui de « pieces virtuoses basées sur un ou
plusieurs thémes d'opéra populaire »*° et, a l'exception de cas isolés comme ceux de Liszt qui
« méritent presque d'étre considérés comme des ceuvres originales, car il y a mis son empreinte
personnelle »*%, il semble qu'avec 