SUR L'EMERGENCE DU SPONTANE DANS LES MUSIQUES DE ARITION EN
FRANCE

(INTRODUCTION A UNE ETUDE DES MATIERES A IMPROVISAIDN DANS LES
MUSIQUES TRADITIONNELLES FRANCAISES)

(brouillon de culture)

Pourquoi ce titre ?

Le voyage dans le temps est impossible. Notreéhfgour les musiques du passé est faussé
par deux notions en majuscule : la quéte de lat&étinotre vision de I'Histoire a posteriori
(« La mort transforme la vie en destin », a écrifslux). Associées avec les préoccupations
socio-politiques de notre époque, elles produideatoppositions binaires ou des
problématiques abstraites : culture urbaine oueupopulaire / traditionnelle, orale ou écrite,
pratiques rituelles ou sociales, culture « autlggieti> ou « métissée », ...dont on retrouve
trace jusque dans nos débats actuels : amatexofesgionnels, rapport musique / danse etc.

Or ces musiques, ces chants ont existé. La quemtijonrd’hui n’est pas de savoir comment
ni pourquoi elles sont apparues, mais on sait ageht été qu’elles ont accompagné la vie
des gens pendant des siecles en se transformgatirdaui on ne chante plus dans les prés
parce qu’il Ny a plus beaucoup de bergers, niataht I'aire-neuve parce qu’'on a des
rouleaux compresseurs. Notre pratique artistiquieres pratique revivaliste, c’est entendu,
qui voudrait tracer des voies, ériger des pontgjinares entre hier et aujourd’hui. Et de ce
fait tout est permis et envisageable, y comprigriéissages les plus invraisemblables. La
liberté du musicien n’a strictement aucune limite.

Cette liberté commence par une liberté d’interrimgatNous nous interrogeons, nous nous
documentons, comme je I'ai fait moi-méme, sur rmg&es, notre Iégitimité, etc. Et quand
nous sommes fatigués de réfléchir, nous pratigudode contraire. Mais notre pratique est
encore une réhabilitation ou une mise en questoguelque chose qui nous précede. Y
compris quand nous pratiquons I'improvisation, as@cnos épaules I'écrasante présence
d’'un siécle de jazz et des volumes étouffants dertb musicale accommodée a toutes les
sauces et pour tous les goQts. Mes petits camanagistsadémiens et moi-méme avons cru
faire ceuvre de nouveauté en introduisant le charpsovisé dans des structures musicales
guasiment toutes dévolues a la danse, en réalitéstarrangées suivant I'écriture archi-
verticale de la variété...et ce faisant nous avonsecouer un cocotier percu a I'époque
comme étouffant. La question n’est pas, encorefaisede savoir si nous avions raison —
nous avions besoin de ces ruptures - ou Si noussa@wISsi a renouveler quoi que ce soit, ni
méme si cela avait un quelconque intérét. Ni studtmpposer I'intellectuel d’aujourd’hui au
bon sauvage d’hier. Mais de rappeler que mémaeu(tilg) I'improvisation, comme on dit,

« ne s'improvise pas ». Il faut y travailler, faseuvre de métier. Et qu’en dehors du
collectage (que nous n'avons pas pratiqué), cé afeaucun cas notre pratique musicale,
toute entiere dévolue au spectacle vivant, qui peus relier a ce qui se passait hier dans ce
pays qui est le nétre.

Jusqu’ici je m’en suis fait une idée par mes lextuguelque peu par mon histoire familiale,
et peu a peu je me suis construit une mosaiqudnaiag renouvelée chaque nuit par des
réves extraordinaires dont je suis I'acteur augaet le spectateur émerveillé. Je peux devenir



ainsi Fantbmas étendant son ombre sur Paris, oaréature ectoplasmique de Lovecraft qui
tente de prendre pied dans la Bretagne de 1820nQur miasme de folie incarné depuis les
pages de Claude Seignolle jusque dans le Berrg8e, Essayant d’y découvrir si George
Sand n’était pas un équivalent berrichon de I'ArdeeZoé. J'arpente en réve des plages et
des montagnes sous l'effet d’'une dépersonnalisétimporelle comme le personnage de « La
jetée » de Chris Marker, si celui-ci, au lieu deirelre dans le passé le lieu de sa propre mort
entrevu dans son enfance, pouvait a perte de teampsiu parfum d’une fleur de 2007 celui
d’une fleur de 1975...0u de 1880. Les meilleurs psircipes, a ce jeu, étant ceux de
'imagination, et du désir enivrant de boire tomtanifestation de la vie d’aujourd’hui, et de
les démultiplier, ou de les ressourcer, par leshizappels temporels en direction d’énergies
fossiles, disparues ou transformées.

Et quand je me réveille, je siffle sous la doudDe.je chante en marchant dans la rue. Ou en
voiture  aujourd’hui on chante beaucoup en voiturgemarquait Jean Blanchard il y a
guelques années). Et il me semble alors que mu®ime demander si j'ai bien fait de
devenir musicien professionnel ou si je n’écriggs une monographie sur les dures
conditions de travail des sardinieres nantaiseselé moyen de suivre un chemin a rebours
gui ne soit pas du colonialisme a I'envers ni ltaffation d’une filiation qui releve de
'imposture historique, consisterait plutét a sendader ce que 'homme d’hier chantait sous
la douche.

On n’est méme pas obligé de s’imaginer, pour conmeemue sa douche a lui était un bassin
d’eau glacé comme celui de mon grand-oncle quca g& vie entiére dans une piéce unique
d’une vallée perdue dans les draps humides e€plidss alpes savoyardes.

Plus sérieusement, il me semble que la facon Ripdnnéte d’imaginer la musique d’hier
dans son contexte, c’est d’abord d’admettre, adjbur, notre parfaite liberté, a nous...en
tant que musiciens, en tant que citoyens et edeficompte en tant qu’hommes. Comme dit
l'autre, en-dehors de tout ce qui nous déterminasrsommes libres. Notre premiére liberte,
et premiere preuve de vérité, si I'on veut 'engsacomme le Descartes des « Méditations
métaphysiques », c’est d’abord de rechercher igévdans I'apparence. Dans le sensoriel. Et
donc (en-dehors de tout ce qui nous déterminelet anchaine : « ’lhomme est né libre, et
partout il est dans les fers », dit le Rousseawy G@ontrat social »), notre premiere liberté peut
étre d'imaginer que nous sommes libres. Et aireidsager notre liberté. La ou Descartes,
en origine premiére, postulait I'existence de Digays pouvons aujourd’hui retourner le
postulat du « cogito », le « je suis, j'existe st&€sien, comme projection d’'un désir de liberte,
donc d’action. Et du méme coup inscrire notre gregimusicale dans nos préoccupations
humaines d’aujourd’hui, et tisser ainsi, jusqu’acentain point, un réseau avec le monde qui
nous entoure. Et modifier, ce faisant, notre emnement.

Bref, on siffle sous la douche. Enfin, pas vraingmis la douche parce que siffler la figure
pleine d’eau ¢a ne marche pas terrible, mais atirgeen se séchant.

Et 'homme d’hier ? Ici reviennent les réflexes ggieroyais avoir pointés, donc évacués, au
premier paragraphe : la supériorité actuelle s'aquagne toujours d’'une vision du passe. Et
’lhomme d’hier, on me dit qu’il n’était pas librieii ! Il crevait de faim. Il devait bosser aux
champs toute la journée. Ou a l'usine. Il étaitlei@. Il mourait de maladie avant sa
majorité. Les riches lui bouffaient la laine sudies. Et quand il arrivait a dépasser les vingt
ans, a se marier et a accumuler trois sous, dégpek dont il n’avait jamais entendu parler
'envoyaient défendre la patrie en danger commé éheanon.



Tout ce a quoi aujourd’hui, heureusement j’échappet en vivant par ailleurs dans un
monde en guerre, au sein d’'un pays devenu parrpidssiches du monde, avec son lot de
tragédies sociales et d'impostures politiques compartout ailleurs.

Et pourtant...je siffle sous la douche.

Il faut des a présent rappeler (je prie ceux iciapmnaissent tout ¢ca par coeur et ont accompli
ce trajet mental voici déja des années d’excuseailgeté de ces propos), que la société
traditionnelle que I'on n’évoque que pour rappejeelle est bien morte, ne vaut que si elle
consent parfois a nous livrer ses « traces destr@lest-a-dire qu’il s’agit d’'une époque
archi-récente qui produit autant d’effet sur nou®lle s’en éloigne a la vitesse grand V. Et
d’'une époque elle-méme en plein bouleversemenilesne élaboration de la modernite.
L’époque qui voit la cueillette, le classementa&tdhivage des sources modernes dont on se
réclame aujourd’hui, elles-mémes a l'origine d'ab®ndante littérature. L’époque qui voit le
déclin et la mort ultra-rapide de I'ancienne saxigaysanne au profit d’'une civilisation
industrielle dont une des premieres préoccupatiorsire esthético-politique sera
d’organiser la muséification des campagnes etétasignages de civilisations disparues,
tentative qui culmine aujourd’hui avec I'érectioa dulcania, triomphe a la fois du kitsch, du
zoo humain et d’'une « inquiétante étrangeté » ple fyeudien, comme si I'on découvrait en
plein centre de la France, a la lueur d’'une lolipdantide et ’'homme d’hier a la fois. Bref,
cette société dont on parle s’est elle-méme tramsfe, par a-coups et dans le sang...parfois
méme en douceur.

Imaginons également que les exégéses qui fabriglieinocentes » idéologies que I'on
secoue périodiguement 30 ans plus tard s’applictoeités a un corpus que I'on estime
aujourd’hui de facture treés récente...finalement guesaussi récente que les analyses qui en
découlent.

Il me semble qu'un assaut de modestie — a toubiasrun louable résultat de
I'ethnomusicologie moderne — nous interdit de tesitet immense et bordélique corpus dans
un contexte vivant autre qu’historique, renvoyaarisscesse a dos la petite histoire et la
grande comme pour mieux inscrire, en creux, lagpthen chainon manquant. Et que les
répertoires sont condamnés soit a I'analyse teetusit a I'ethnologie impossible. Je ne dis
pas que ¢a n’est pas bien, je dis juste que la ogst pas le territoire.

Il N’y a donc aucune raison pour que I'on s'intsgdien matiére de répertoires traditionnels,
de se poser la question — qui peut avoir valelsutbeersion -, la question des origines. On ne
peut se la poser d’'un point de vue strictemenbhggie : le bon sens nous le défend, et I'on
ne saura jamais qui a écrit et composé « A laecfamtaine »*. Mais I'Histoire de la musique
nous enseigne a relativiser les frontiéres conenge transmission écrite et / ou orale. Donc
a admettre que méme dans des domain@#ori non traditionnels, la musique se recoit, se
travaille, se transforme et se transmet, et gfieletion du support écrit dans ce processus
varie au cours des siecles*

e ...peut-étre qu'on le sait déja ...

» voir par exemple a ce sujet les études d’AntoineffB&/-Dechaume « L’accompagnement sur basse
du continuo : un véritable art d'improviser » etJ#@n-Christophe Maillard « Imaginer la musique du
peuple et les traditions orales au XVllle siécdwurces et méthodes d’'approche », respectivement
parus dans les numéros 14 et 41 d’ »Analyse masieaVoir notamment dans Il'article de JCM la
distinction entre notation descriptive et notatmascriptive et le moment supposé du passage ae I'u
a l'autre au tournant de I'époque baroque



Que I'on me permette ici deux extraits d’'un passant article de Jacques Viret sur « La
tradition orale dans le chant grégorien » (Caldersusiques Traditionnelles, 01-1988) :

« Pour I'Occidental moderne la transmission de Usigque s’effectue presque exclusivement sur la dase
I'écriture — mais il s’agit la d’un fait de cultueg de civilisation de portée trés générale -,ateeqjue le
domaine de ce qu’on est convenu d’'appeler la diwad» prend alors, sous le rapport de la musique,
'aspect d'un amas gigantesque d'ceuvres, de traitde commentaires écrits. L’enseignement oratia’a
fait plus guére d'autre fonction que d’apprendtélave a se servir correctement de documentssédoiit

il dispose et qui renferment jusqu’en ses moindggails la matiere de I'enseignement. De pluspai |
s'interroge sur le réle de I'écriture appliquéaarusique, on s’apercoit que la notion méme d’ »eepen
découle : c’est par I'écriture, et par elle segles le musicien peut créer une « ceuvre » analogoe a
poéme, un tableau ou une sculpture, c’est-a-digbjet esthétique matérialisé sous une forme téagib
autonome et par essence immuable. L'ceuvre mussate dans la mesure ou existe une notation
susceptible de la fixer avec une précision suffessamais cette notation conserve I'ceuvre d’'une arani
seulement virtuelle tant qu’un exécutant ne viexd factualiser en la traduisant en sons audibles.
Importance de la fixation par I'écriture, dichot@ntiu compositeur qui crée et de I'exécutant qLe jou
chante : ce sont la deux caractéristiques fondatentle la pratique musicale propre a I'Occident.
Caractéristiques a ce point ancrées dans les Habkityu’elles semblent aller de soi et qu’ellesfaitnaitre
une tendance spontanée a les extrapoler dans kgquas des siécles antérieurs. Que ce soit laaurees
de contresens plus ou moins graves, on s’en deutela méme pour des musiques relativement récente
rappelons par exemple I'aspect souvent sommaite detation musicale baroque, laissant place dparée
a toutes les finesses interprétatives réservéeaselgnement direct du maitre a I'éléve (donc a la

« tradition orale »), d’autre part a un apport ioyisé de I'exécutant, censé assumer vis-a-visaevtre
une fonction partiellement créative (et pas unigerinselon I'acception métaphorique moderne de
l'interpréte « recréateur ») ; or I'improvisatiogprésente une pratique typiquement liée au monde de
I'oralité, précisément parce qu’elle échappe péindi&n a I'emprise de I'écrit. On voit donc que |
tradition écrite et la tradition orale entretiennentre elles des relations mouvantes et ambigigggie dans
les territoires trés rationalisés de notre musijassique. »

(..)

« En théorie, la tradition orale et pu présereestyle grégorien dans sa pureté et son authénticit
nonobstant I'imprécision rythmique de la notatiorais ce n’est point ainsi qu’il en alla en fait,oque
confirme que I'affaiblissement de la tradition eret le renforcement proportionnel de la tradiégrite
sont bien dus a une transformation profonde declatatité régnante et a cette désaffection (d’'abertes
trés relative) a I'égard de la monodie que nousawignalée. Le passage de I'oral a I'écrit s’aquagme
d’'un inévitable amoindrissement qualitatif dont tégme la perte du rythme vivant que méme une
séméiographie aussi précise que celles de Saihezdon était incapable de noter intégralemestt (|
nuances d'intensité en étaient absentes). Sidiitra orale a pu éventuellement suppléer pendarémps
aux lacune rythmiques de la notation sur portéle, aura été qu’'un palliatif éphémere ; de méme a
I'époque baroque la transmission des subtilitésrmétatives échappant a la notation n’excédernat poie
ou deux générations (on se plaindra par exemplepaque de Rameau, que l'interprétation des opéeas
Lully ne soit plus conforme a ce qu’elle était teenu cinquante ans auparavant). Ainsi, lorsque la
transmission d’un répertoire se fonde sur I'écetet que I'on attribue a cette derniére un réls plu
important que celui d’un simple aide-mémoire, tiéfité de la transmission en péatit dans la mesén@en
de cette importance. C'est la porte ouverte aiNiddialisme et a la subjectivité, aux « interpriétas »
congues au sens moderne du terme, c’est-a-dire edenwision personnelle que donne un interpréta d'u
texte écrit, en fonction de la marge d’'indétermoranécessairement contenue dans le schéma grapliqu

On me semble aujourd’hui, dans I'étude de nosticai, succomber a une évacuation de
I’lhumain dans les processus de fabrication musiéase 'humain comme animal
psychologique, mais comme structure créatrice...comée a la création. Loin de moi l'idée
de préner un psychologisme qui n'aurait de cesd&eaduer I'historicité nécessaire a I'étude
des musiques traditionnelles et de préner un raesurtout est dans tout et nous sommes



aujourd’hui les continuateurs de la tradition difpeisque I'humain est partout et de tous
temps semblable ».

Mais pour reprendra contrariola tendance notée par J. Viret dans les musigues|bes,

tout se passe aujourd’hui comme si les structutesiaales, figées aujourd’hui sous I'ceil
extérieur de I'approche revivaliste, dans la cardgtion de I'approche folkloriste, ces
structures l'avaient été également hier. «On jodense comme ¢a aujourd’hui », et comme
on n'a pas les moyens de savoir comment on dahjsaidit avant-hier, il est pratique de
penser qu’on dansait / jouait comme aujourd’huidiEutres termes : c’est traditionnel, donc
ca n’évolue pas parce que la tradition, c’estdagmission. Or, non seulement ¢a se transmet,
mais c¢a se transforme. Et donc ¢a s’invente.

Comme symptéme principal de cette pudeur rédugtmeesemble particulierement éloquente
la difficulté que nous entretenons en France aweohcept d’improvisation musicale.

L’improvisation aujourd’hui, en gros, évoque qudtrdances :

- de vertigineuses acrobaties sur des harmonies @éxtnéme complexité, pratiquées
par les tenants du be bop puis du hard bop. Lenteat compréhensible que par les
seuls initiés, ce qui condamne les autres a « gedtembiance générale du jazz en la
réduisant a des clichés poético-psychologique® fdetsavoir I'analyser, bref « c’est
beau mais j'y comprends rien, tiens, sers-moi donwhisky. »

- alinverse, le « n’importe quoi » répandu parrkefjazz, fourré sous I'étiquette de la
facilité scandaleuse dans le sac de I'héritage aie6Bqu’il faut liquider parce que
mon gamin fait mieux que ¢a, comme on le disait thiedessin de Picasso.

- l'usage en musique baroque de la diminution, @etthitecture exponentielle froide et
précieuse, entrevue au conservatoire et capalpeotirer sur des pages entieres a
partir d'une cellule simple.

- enfin, d'interminables et poétiques climats crégsdes improvisations sur des modes
typés selon leur continent de provenance supptesémjt rangé sous I'appellation de
« musique du monde », dont tout le monde sait lguéliste partout ailleurs que chez
nous.

Deux remarques :

1/ En musique traditionnelle francgaise, on passg ptiliser la variation sur un modele
présupposé immuable...mais en appliquant a la musigdgionnelle un raisonnement et une
pratigue empruntés au baroque (la variation peumnee en musique irlandaise, s’apparenter
tres vite a la diminution), on fait comme si le retedpréexistait a la variation, comme si
celle-ci n’était gu’'un embellissement momentané@enodéle immuable, et comme si celui-
ci devait a I'issue du procédé redevenir musicalgmenettoyé ».

C’est oublier que dans le processus de transmissada, tout laisse supposer qu’en I'absence
de support écrit, le modéle se transforme lui-méwee I'opération, comme on le constate



(dans un exemple il est vrai emprunté a la mod&reit comparant entre elles les
innombrables versions de themes collectés en Bretpgr Polig Monjarret dans les années
1950.

2/ I me semble que ce refus déguisé de l'idée pfawisation est a rapprocher de l'idée
gue I'improvisation est une performance et le masicin performateur dont la finalité est la
musique avant tout. C’est oublier qu’une partieangnte du répertoire francais est un
répertoire de fonction censé accompagner desefagsstes du quotidien, du rituel ou de
I'exception. Donc susceptible de varier en fonctitgléments externes.

Ainsi dans 'ouvrage dirigé par Bernard Lortat-Jaed.’ improvisation dans les musiques de
tradition orale » (1987), sous la plume de Riccadazio, on lit la définition suivante :

« Improvisation: composition en temps réel. L'idée de compositiguique une

détermination préconcue. (...) L'improvisation ettamposition se manifestent en
performance, la performance étant le fait musidadervable. L'improvisation est un mode
d’opération en temps réel, fait qui n"'empéche pas détermination préalable assez détaillée
de ce qui constituera la performance. »

Dans la méme rubrique (« Définitions »), BLJ luinmeécrit : e concept d'improvisation
tire sa fonction opératoire de la capacité du sysea engendrer des rapports inédits. En
d’autres termes, il n’a aucun sens dans des musiqude jeu de la récurrence est
automatique, et prend tout son sens en cas d’ingb#ité maximum pet il ajoute tout de
méme «ourvu, bien entendu, que cette imprévisibilitécgate elle-méme du systeme. »
Et, plus loin « L'improvisateur est alors tout le contraire de lt®mo improvisus

« ’'homme imprévoyant » : il est I’homo providuepinme qui voit en avant, prévoit,
pourvoit, et organise d’avance. »

Tel que je le comprends a la lueur de ces défmstiBimprovisation reste un systéme de
production presque totalement clos, encore oppesabhe exécution au sens presque
classiqudle « jeu de la récurrence automatique »)

Beaucoup plus fin, Francesco Giannatasio éeriris a la lettre, le terme pourrait avoir une
acception tres large et se référer aux élémentsdans toute (re-)production directe
d’événements sonores musicaux, relevent de I'énicédt donc de la non-prévisibilité — de la
performance. Mais dans ce sens-la, toute actiondien pas seulement I'action musicale,
est impromptue. Plus concretement, dans le lexiouscal, le terme peut indiquer la mise en
ceuvre (ou bien le résultat) d’'un procédé de vasirapar rapport a un modele donné. Un tel
procédé est une forme particuliere de « composgiotemps réel » qui implique la
conjugaison de regles de variation — soumises dagigue systématique « interne » au
modeéle — avec une stratégie créatrice qui, par gritouve ses fondements « a I'extérieur »
(par exemple dans : fonction / occasion, états @moels des exécutants et de I'auditoire,
erreurs et incidents d’exécution, attraction owgration d’autres modeéles, concepts et
images extra-musicaux, etc.)

L’improvisation, en définitive, peut étre considg@mmme une réalisation sonore de la
dialectique entre reproduire et renouveler (ou bamreto reviveetto revitalize ou encore

en latin entrdradereettradire » (...)

Il ajoute malheureusement plus loir On n'aura pas d’'improvisation : dans tous les oas
un modéle sera réitéré en variantes mais ou l'ititenrestera celles d’une reproduction
fidele ; dans toutes les formes qui, pour des rassiructurelles et / ou culturelles, ne



'admettent pas ; dans tous les contextes qui Begent pas de création ex tempore ou de
manifestation publique des actes de création miesiea

On comprend alors pourquoi I'ouvrage collectif faipart belle aux pratiques volontaristes
observées en Inde du Nord, Iran ou C6te d’Ivoites@mi-volontaristes telles qu’on les
trouve en Europe, de la Roumanie en Irlande erapagsr le Saltarello d’ltalie centrale et le
jeu des launeddas sardes.

Pourquoi la France échappe-t-elle alors a ce reoemst ? Trés grossiérement, certainement
parce que laolontéd’'improvisation n’y entre priori pas en ligne de compte dans
I'exécution des thémes. Donc pas de struatorescienteonstruite autour de I'improvisation,
qui en partirait ou qui y ménerait.

Et pourtant on ne compte plus les chanteurs etaiensi collectés en France qui, croyant
jouer le méme air que la veille, jouent autre chose

Et pourtant les systemes de variatspontanéelans le jeu de violon ou de cabrette en
Auvergne n’ont rien a envier aux diminutions virges qu’'on peut entendre partout ou se
pratique la musique irlandaise.

Et pourtant...je siffle sous la douche...

La nécessité d’envisager en France I'improvisaianinimanotamment en fonction de la
notion de performance, devrait nous conduire t&iaodi a proposer de nouvelles définitions
pour cette notion d'improvisation, qui prendrait@mpte les multiples formes minimalistes
observables ici, qui semblent contourner I'occureespectaculaire en usage dans d’autres
pays, mais qui n’en faisaient pas moins de nosaunasides répertoires soumis a la
transformation permanente et / ou accidentelled@®mait ainsi pouvoir réévaluer 'immense
liberté detransformation spontanéel’oeuvre non seulement chez les musiciens, oieg
toute personne d’'une communauté paysanne s’appsiyate musique dans quelgue contexte
gue ce soit.

De méme, il faudrait pouvoir prendre en compterela spontanéité du musicien, la notion
de paysage sonore et/ ou naturel, et voir enlgadiruits, les sons et la musique
s’interpénetrent dans certaines situations dondéegiotidien. Et peut-étre, a la suite de
certains auteurs, replacer la musique dans unxientellectif multi-connote, a savoir qu’elle
est utilisable et utilisée par tous, tres faciletmardes fins la dépassant, hors de toute
prétention artistique.

Dans I'ouvrage collectif mentionné plus haut, JBéning (dans son article « le jeu des
relations sociales ») pose quelques problématiliges a I'improvisation musicale dans les
systemes traditionnels, comme les différences te@antre impro vocale et impro
instrumentale, le role de la relation avec le publi encore la fonction et la valeur de
limprovisation au sein d’'un systeme musical.

Il propose en outre une liste temporaire denctions mineures de I'improvisation au cours
d’'une performance contenant par ailleurs des forfiness
- boucher un trou ou servir de liaison entre deuxcpgfixes appartenant a deux modes
différents
- mesurer les possibilités de l'instrument, vérigen accord (...)
- donner le ton au chanteur
- accompagner un chant sans préparation préalable



- transposer et adapter une mélodie destinée a ure @strument ou un autre
accordage

- remplir une ligne mélodique simple (réalisation mEubasse chiffrée, adjonction de
fioritures)

- pallier une défaillance de la mémoire

- rattraper une erreur »

Liste bien sdr non exhaustive qu'une étude consaau& musiques francaises devrait pouvoir
comparer utilement avec les formes recensées chez n

Conscient de la grande généralité des remarquisssids, je souhaiterais pour continuer
tenter un bref apercu de quelques-unes de ces$otime telle étude, dans un premier temps,
aurait affaire a quatre catégories principales powisation, lesquelles concerneraient une
multitude d’exemples :

l. L’amusique et la paramusique

Suivant la définition de Jacques Coget (« La ‘musigerte’ », in « L’homme, le végétal et la
musique »), I’ »amusique » (néologisme forgé pautkur) «@nnule I'idée de musique pour
faire apparaitre celle d'amusementklle concerne toutes les catégoriesriesique verte,
celle qui utilise les ressources éphémeéres detlaenéeuilles, tiges, écorces etc.), et relevées
partout du Limousin au Dauphiné en passant pardéaBne et le Poitou. Ici nous sommes en
contact avec le monde du paysage sonore, dand leguiit & ’lhomme d’une action bien
minime (souffler, frapper, faire vibrer une écorggliser le vent ou I'eau) pour produire un
résultat relevant de plein droit, a mon sens, idgofovisation...et qui se fera entendre en de
multiples occasions : regrouper des animaux, ineters cris, accompagner une veillée,
appeler a la messe...

Coget prend bien soin de remarquer que

- «rien jusqu’a présent ne permet d’isoler les instemts de musique végétaux d’'un
ensemble plus vaste de pratiques ludiques enfantitiisant le végétal s’est-a-dire
gu’ici plus gqu’ailleurs, la musique n’est pas uitedn soi mais peut concerneune
période de I'enfance pendant laquelle la confectinstruments en tous genres
releve du jeu, de I'acquisition de savoirs, de safaire et de savoir-étre par le jeu,
méme si, effectivement, plusieurs de ces instrnsent sonores et capables de
produire de la musique. «

- gu’ » il ne faudrait pas oublier non plus la réalit&ide pratique para-musicale qui
(...) dépasse de loin le monde de I'enfance pouraag&r la communauté toute
entiere.

La paramusique étant définie par Claudie Marcelddbommex I'ensemble des
phénomeénes sonores, intentionnellement structar@ssemblés, situés a la frontiere des sons
musicaux — vocaux et instrumentaux — et des sighaipants »a usage technique
(communication) ou rituel. (J. Coget, op. cit.)

Dans une acception encore plus large de l'influesucde milieu, entrent tous les phénomeénes
liés al'ensonnaillage Certes ce n’est pas I’homme qui produit directenhe son du

troupeau, mais l'article de Pierre Laurence « Uadition utile : les cloches et sonnailles du
monde pastoral » (Provence, languedoc) (op.citntraa quel point sont de taille les enjeux



liés au bon ensonnaillement d’'un troupeau, etguilent 'lhomme extrémement soucieux du
bon choix des cloches (piques, picons, clavelasels, redons...), de la matiere, de la taille,
du prix et des catégories de bétes concernéda.danension multi-fonctionnelle fait son
apparition, mélant les fonctiorsde signalisation (pour le repérage par mauvaige ou en
terrain difficile), d’'ordonnancement (pour la maesiu la grégarité) et identitaire. Ainsi,

bien sdr, que la fonction esthétique qui fait agpdes notions précises d’oreille musicale.
L’homme choisit, donc il crée les conditions d’ualypage sonore aléatoire qui sera sa marque
propre, de maniere qu’on reconnaisse tel propretala musique de son troupeau...faisant

se rejoindre les préoccupations diamétralementsimsodu free-jazz et de la musique
aléatoire.

Rentrent dans la catégorie paramusicale de riflivadys usages comme « traire la chévre »
(Hte-Bretagne), qui consiste a la St-Jean a fésenner un chaudron de cuivre a I'aide d’'une
feuille de jonc et créer ainsi un son susceptibl@atter a des kilomeétres, son pouvant étre
agrémenté de roulement produits par des piecedliqéta a I'intérieur du chaudron (Yves
Defrance, « L’'archipel des musiques bretonnes »).

La paramusique de fonction englobe aussi la « ddm$eup », rythme collectif non
accompagné de chant, martelé au sol en Bretagappiidche d’'une béte.

On y trouve aussi toutes les pratigues communag-eahce entiere, relevant du

charivari (tarrad en gallo) : vacarme musical dont les outils var@mfonction des régions,
défoulement collectif destiné a dénoncer un congpeent individuel jugé choquant par la
communauté : on fait le charivari sous les fen&iese femme adultere, d’'une fille-meére, ou
d’un veuf remarié trop t6t (J. Coget, op.cit.)

De toutes ces catégories totalement bruitistedraataréesa minima on notera qu’aucune
indication de répertoire n’est parvenue jusqu’asndie qui semble y importer c’est I'action
sur une matiere sonore, quelle qu’elle soit, posciire ’'homme comme présence, sujet
d’une réalité extérieure.

Il. Les dialogues, chants de rencontre et de c#temte, ou joutes chantées

Ce sont tous les textes chantés soit seul, sditgii@s a deux ou plusieurs, présents dans la
tradition, qui aujourd’hui pour la plupart sont senves sous formes écrites ou transmis
oralement, mais dont on pense qu’ils ont pu étgravisés en liaison avec des moments-
eévénements du quotidien (chants de rencontre)ediexteptionnel (compliments), soit que
limprovisation devienne I'enjeu de I'exercice (jes chantées).

Si I'essentiel est ici la production de mots, autre ici une constante qui sera celle aussi de
la catégorie suivante : il est difficile, quasi ioggible, de faire la part de I'invention par
rapport au modele, au canevas utilisé (texte owane).

On y retrouve entre autres les formes suivantes :

- bayléros : dialogues de bergers d’'un sommet aréantiservés en Hte-Auvergne par J.
Canteloube (in O. Durif, « Musiques de Monts d’Awgree et du Limousin »)

- disput ou diskour en Bretagne Jaute poétique, chantée ou non, entre deux
improvisateurs xY. Defrance, op.cit.)



prokont : la méme chose sur des sujets grivois
toujours en Bretagne, le kan a boz (chant avecg)auschant improvisé, rimeé en vers
de huit, neuf ou treize pieds, avec une grandetBbmétrique laissé a l'interprete. En
Hte-Cornouaille, il prend souvent la forme d’unet® oratoire entre deux chanteurs
qui improvisent en alexandrins »
le poz-kan (mot-chant)« couplet chanté sous forme de compliment en I'aonn
d’'une personne chére, (...) interprété par un sobstappella, sur un rythme libre et
une mélodie de sa composition, a caractere impéowéY. Defrance, op.cit.)
le kan ha diskan : « chant et déchant » pouvalartia technique du tuilage.
Aujourd’hui « il ne sert qu’a la dansemais dans la tradition la liberté est totale
(dimension des phrases, rythme, tempo) quand o#psed d’'un champ a l'autre,
voire d’un village a un autre. Et elle est moindians le kan ha diskan pour raconter,
hors de tout projet de dans&¥von Guilcher)
en Corse, la paghjellaccomplainte, polyphonie a deux ou trois voixBhilippe-Jean
Catinchi (« Polyphonies corses »), qui ajoweRappelons qu’a paghjella est un
chant improvisé, sur le lieu de travail ou de remite — ce qui en fait le chant de
retrouvailles idéal autour d’'un comptoir ou a I'aesion d’une foire — et qu’en
conséqguence linspiration toute quotidienne et oanjurelle ne peut s’appuyer sur un
texte préétabli ou élaboré. »
le chjam’é rispondi : la méme fonction que la pafiaj La différence serait-elle dans
I'évolution de la paghjella aujourd’hui en réciganisé, alors que le chjam’é rispondi
a gardé son caractere improvisé de joute chantdeuf@ou plusieurs) qui fait que les
enregistrements en sont rares ?
Pierre Bec, qui dans son article « Le vers longsure dans les débats chantés
traditionnels » regroupe toutes ces joutes orad@oels I'appellation denson
propose I'exemple suivank:Je demande que la justice soit faite un peu mieux
Que le gouvernement et le militaire se rompeble
Et que les étres mauvais soient tous pendus. »
P-C. Catinchi écrit, au paragrapkéa fusion comme remede aux tensionsoepuis
le lent recul des autres expressions poétiquesampées, nanne, lamenti, sirinade,
‘défonctionnalisées’, généralement livrées, dépride contexte précis qui en justifiait
l'usage, le plus parlant des exemples restant asichants de labeur (...) le chjam’e
rispondi apparait comme le dernier lieu ou I'ceugteela voix révele une civilisation.
On retrouve la méme mission dans la pratique dealghjella. La aussi le chant
partagé semble désamorcer les tensions du groupesenétamorphosant par la
fusion des différences qui sait toutefois prudemmarantir la spécificité de chacun —
timbre, couleur, intonation. »

La variation

Nous reprendrons la définition proposée par JeandBlard : rocédé de composition
musicale qui consiste a employer un méme themeteanisformant, en I'ornant, mais de
facon a ce qu'il soit toujours reconnaissable. »

« Pendant l'interprétation d’'un morceau, le music@ée en permanence un discours
ornemental et rythmique, un discours de style]emet en communication avec l'auditeur,
communication qui s’inscrit dans tout le faisceaucbdes symboliques ou non qui positionne
la communauté-auditoire par rapport au reste dedaiété. »



En-dehors des joutes chantées modernisées pratigonéere en Corse et dans le Sud-Ouest
(voir aujourd’hui notamment les actualisations m®ges par les Fabulous Trobadors), la
variation est évidemment le procédé d’'improvisat®plus connu et employé de nos jours
parce qu’il s’appuie sur un modeéle susceptiblerd’@iomentanément transformé avec divers
rajouts (diminutions, ornements, picotages etait @ retrouve certains dans les musiques
baroques. C’est le juste milieu entre spontanéitépprentissage préalable de themes, entre
liberté et contrainte, entre simplicité de dépastiguosité d’'arrivée (échelle bien
evidemment toute théorique qui permet a chacutrdatsiration, dans tous les sens souhaités,
de sa propre liberté).

En théorie, le modeéle reste intact a la sortiesma petite pratique orale en apprentissage
personnel ou en beeuf collectif m’'a rendu plus d'fo®incapable de discerner le modéle de
sa variation...me rendant du méme coup susceptibbeéde et d’enseigner involontairement
un nouveau modeéle ! Comme le note Brailoiu dansoklPmes d’ethnomusicologie » a
propos des chants populaires roumaiadl parait probable, en effet, et certaines
constatations en témoignent, que les « variatiodaes a quelque bon chanteur passent
parfois dans l'usage d’une collectivité, se fixarttdonnent ainsi naissance a des types
mélodiques nouveaux par la transformation des arscie

Toutes ces notions, rééxpérimentées a I'occasianalwvement folk sur le modeéle de la
pratique irlandaise, conviennent soit au solisté,aune communauté éphémere cherchant un
équilibre entre pratique collective et distinctiadividuelle.

Les effets de style, aujourd’hui que les pratiquaditionnelles n’existent plus, valent
évidemment aussi comme marquage identitaire d’uttare que I'on souhaite intégrer, et
I'identification exacte a un modele est devenurdiaen de passage et d’adhésion a une
communauté réelle ou fantasmée.

Sur la variation, aujourd’hui entierement verticpbece que souvent liée a une pratique
collective sur des canons de danse, mais permetamainement dans la société traditionnelle
une grande souplesse de jeu au soliste, je nerginadle plus parce que je vois que ¢a
commence a ronfler et que quelqu’un de bien pladifigien parlera juste aprées moi !

V. Chants et musiques d’appel, d’accompagnement,ragién.

Cette catégorie regroupe tous les chants et mélodiet I'aspect non mesure est directement
en rapport avec la fonction que ces musiques octueequi permettent ainsi non seulement
limprovisation sur des mots ou onomatopées, massida variation et I'élasticité,

I'étirement sur une durée.

On trouve dans cette catégorie, a coup sOr degpphsonnantes et typiques des rapports
complexes qu’entretiennent formes traditionnellesr@ation dans un pagspriori dépourvu
de formes d’improvisation :

1. Les chants de fonction
- berceuses : nanna en Corse etc.

- les chants funébres : baddata en Carg#ainte funéraire réservée aux femmes et
improvisée en public au chevet du défu(®»J Catinchi, op.cit.)



2. Les chants d’accompagnement

A différencier du chant de travail, jentends patdute mélodie soit reprise sur un
canevas existant, soit improvisée sur des onomesppéstinée a accompagner aux chants
les mouvements de I'animal

- tribbiu en Corse : monodie chantée par le medeurceufs pendant le mouvement
giratoire qui accompagne le battage du blé

- briolage en Berry : chant de labourQuel genre de chant guestionne Willy Soulette
(« Des labours aux concours » in « L’homme, I'adigtda musique »Peut-on parler de
catégorie ? (...) Doit-on examiner la maniere deténpréter ? La personne chantant
souvent les mémes formules, organisées mais trémeat réutilisées identiquement, il
nous semble que dans ses formes, le briolage (tre) @ans la catégorie des chants dits
‘longs’ tels que Bartok nous les définit : ‘mélopfraée, coupée de gloussements
semblables a des sanglots et librement constraiitajde d’un jeu de formules
mélodiques invariables : intonation lancée a plenoé, corde récitative, vocalise
tournant obstinément autour d’'un son central, fenplusieurs fois répétée. Le terme
‘long’ sous-entend une forme asymeétrique, impraJisé@verte.’ »

» Ecoute : 3 briolages en Berry, collectage de 1913
3. Les chants et musiques d’'appel

On trouve dans cette catégorie les appels exiptargux-mémes sans forcément attendre

de réponse : signalisation plus que communicab@s. répertoires existent pour ces

appels mais n’empéchent pas de supposer des tisémpss et courts improvisés dans la

solitude

- les appels de patre vocaiotdle en Bretagne) et instrumentaux (les appels lancés a
cor des Alpes d’'un versant a I'autre de I'arc dlpin

- les appels instrumentaux lanceés a la chasse

- efc.

* Ecoute de deux enregistrements contemporains

-« Olole » Annie Ebrel / Riccardo Del Fra (in « Vout loar » - 1998) — non improvisé

- “Echo...000...00...0" Jean-Marc Jacquier (in “Laakerne / 30 ans » - 2004) -
improvisé

On finira avec une catégorie d’appel particulieretramblématique de la transformation
du rapport musique-danse : I'appel, le préludedalsse qu’'on appelle aujourd’hui en
Bretagneklask an ton la recherche de I'air précédant la danse.

Aujourd’hui c’est un simple et bref appel a la dasar un tempo rubato, sur un air et des
paroles déja connus ainsi qu'une danse choisieipartarge éventail.

Dans la tradition la forme est bien plus complexe :

« Le kaner commence a chanter sans avoir d’aiéén Ca s’appelle ‘lancer sa voix a
cheminer’ (taol 0 mouez da vale). Le diskaner stapur I'énoncé provisoire du kaner
et lui renvoie autre chose, sur quoi le kaner slaip@ son tour. Peu a peu, a deux, ils
fabriguent une mélodie, qui n’existera telle quejies cette fois-la. Tout ¢a se fait sans
paroles, sur des rythmes totalement libres qui nia@n a voir avec la danse. (...) Ce sur
quoi les chanteurs débouchent est trés différemedgont ils sont partis. (...) On ne
tatonne jamais en-dehors d’'une logique mélodique.



La, pas de texte-référence, pas de variation suhéme. Et il ne s’agit pas du tout d’un
prélude a la danse. La danse n’est qu’un des emploikan ha diskan. Et des qu’on
danse, il N’y a plus de variation. Kaner et diskarestent libres d’inventer et
responsables de ce gu’ils inventent, mais n'usaatgde cette liberté. (...)

Dans la danse, on commence par le klask an toeua.dCa peut durer tres longtemps, ¢a
n‘emmerde personne. On apprécie alors les voigetdnouvellements mélodiques
gu’elles proposent. (...) Ensuite, quand on a trdiaig arrive I'appel a la danse (galv).
On sert 'air sur des motifs a 5 temps, qui ne gonjours pas au rythme de la danse. On
met des paroles dessus, qui mettent en causedistaas, la beauté des filles, I'avarice
de la patronne qui ne sert pas a boire, etc., togteoses censées étre improvisées, mais
qui réutilisent des strophes entendues ailleurdosit on sait qu’elles vont plaire. Ca
aussi, ca peut durer trés longtemps, parfois plus duart d’heure. Et c’est seulement
guand on passe enfin au rythme et au tempo derseda aprés un premier énoncé sans
paroles — que les assistants se levent pour rejeifedronde qui se referme aussitot. Et l1a
on met un texte de récit sur l'air, n’importe legjual que les tons et les textes existent
séparément et qu’on les associe comme on veut. »

Et Yvon Guilcher d’ajouter :

« Jusgu’a quel point y a —t-il improvisation libsans aucun repere ? On voit bien que
leur cheminement croise constamment des sentigadgentés. Tout ¢a fait resurgir un
climat musical connu des gens du pays, sur degsiatniliers, des facons de monter et
de descendre qui relévent d’'une expérience comniinsorte qu'’il est malaisé d’établir
ce qui dans le klask an ton revient a de lI'invemtibre et ce qui reléve du souvenir. En
fait, il y a alchimie entre les deux. »

Cette liste non exhaustive est ici, pour d’une partonvaincre I'amateur des possibilités
laissées a I'invention dans les répertoires du teitoire franco-francgais ; elle souhaite
aussi pointer, en creux, les insuffisances inévittds de la pratique revivaliste et les faux
débats qu’elle entraine entre les puristes d’une adition » trop simple pour n’étre pas
fantasmeée et les adeptes du « faisons n'importe guymarce qu’aujourd’hui n’est pas

hier »...

La recherche qui pourrait améliorer, compléteratdiller sur ces catégories devrait peu a
peu, les étendre et leur faire irriguer I'ensenthlecorpus traditionnel.

Ceci dans le but avoué de reconnaitre, au-deléedess figés, a ’lhomme d’hier sa
capacité particuliere d’'invention, afin d’aujourdifpouvoir mieux accepter et jouir des
notres.

Christophe Sacchettini, décembre 2007.
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