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Introduction



Dans un ouvrage qui mêle étroitement compositeurs et interprètes – sans oublier les compositeurs-interprètes –, une interrogation fondamentale s’impose : la partition est-elle déjà la musique ? Nous savons que la musique n’est pas nécessairement écrite, qu’elle peut être transmise oralement, pratique qui est courante sur tous les continents et à toutes les époques. Cependant, dans le monde occidental, on a pris l’habitude, depuis le ixe siècle environ, de noter la musique, d’abord avec un système de neumes, avant d’en arriver à une partition dans laquelle sont symbolisés par des notes non seulement les hauteurs mais également la durée de ces notes, les silences, les nuances et les dynamiques. Cette notation, qui s’est complexifiée considérablement au cours des siècles – notamment avec les traités Ars nova de Philippe de Vitry et Notitia artis musicae de Johannes de Muris, publiés vers 1320 –, a trouvé une forme quasi définitive vers la fin du xvie siècle.

La plupart des musicologues pensent que la notation musicale occidentale est devenue indispensable lorsque les chants d’église ont évolué vers des formes de plus en plus élaborées. À l’inverse, d’autres avancent que le langage musical s’est enrichi et est devenu plus savant grâce, précisément, à l’apparition de la notation. Quoi qu’il en soit, comme l’a écrit Max Weber dans Sociologie de la musique. Les fondements rationnels et sociaux de la musique : « Une œuvre musicale occidentale quelque peu compliquée ne saurait, sans les ressources de notre notation musicale, ni être produite, ni être transmise, ni être reproduite : sans cette notation, elle ne peut absolument pas exister en quelque lieu et de quelque manière que ce soit. Pas même comme possession interne de son créateur. » La musique serait donc d’abord une partition qu’il faut savoir déchiffrer pour pouvoir l’interpréter. Elle serait quelque chose qu’on lit, et elle ne pourrait être écoutée si elle n’était pas lue. De là la définition du musicien, qui est celui qui lit la musique, c’est-à-dire qui entend les sons en lisant les notes, par opposition à celui qui aime la musique mais qui ne sait pas lire une partition et qu’on nomme le mélomane. Pourtant, cette définition s’avère par trop restrictive, car il existe d’immenses musiciens qui n’ont jamais su lire une note de musique : contentons-nous de citer Art Tatum, génie du piano et aveugle de naissance. On voit par là à quel point les définitions sont à prendre avec beaucoup de prudence, dans la mesure où elles tiennent rarement compte de tous les paramètres, de tous les genres ou de tous les styles.

Pour revenir à la musique notée, cette spécificité de la musique occidentale, quel est son statut ? Quel rapport existe-il entre la partition et la musique ? La partition est-elle déjà de la musique ? La musique est-elle dans la partition ? Dans L’Imaginaire, à la question « Qu’est-ce que la Septième Symphonie [de Beethoven] en personne ? », Jean-Paul Sartre répond : « Pour moi cette Septième Symphonie n’existe pas dans le temps, je ne la saisis pas comme un événement daté, comme une manifestation artistique qui se déroule dans la salle du Châtelet le 17 novembre 1938. Si demain, si dans huit jours j’entends Furtwängler diriger un autre orchestre qui interprète cette symphonie, je serai de nouveau en présence de la même symphonie. Simplement, elle sera mieux ou moins bien jouée. » On voit par là que Sartre se situe dans une démarche perspectiviste, c’est-à-dire que la partition n’est pas la musique, mais bien la musique possible. La partition n’est qu’un élément intellectuel, un cadre théorique, elle n’est que la notation d’une œuvre qui n’existe réellement que lorsqu’elle est exécutée. Mais, considérée pour elle-même, la partition écarte cette dimension sensible et esthétique indispensable pour qu’on puisse parler de musique. Par ailleurs, elle exclut le savoir-faire individuel inhérent à chaque interprète et qui lui confère la dimension artistique et esthétique propre à tout art.

La musique n’existe-t-elle que par l’interprétation ? Et en quoi consiste l’interprétation d’une œuvre musicale ? Interpréter une œuvre inscrite sur une partition, c’est investir celle-ci pour lui conférer un caractère unique dans l’espace et dans le temps, marqué par l’individualité de chaque musicien. Pour le chant plus que pour toute autre discipline, on invoque le caractère parfaitement singulier et souvent identifiable de chaque interprète. Cela est assez compréhensible si on admet qu’ici l’instrument et le corps ne font qu’un. À ce titre, on parle par exemple du timbre unique et reconnaissable entre tous de Maria Callas. Et il est vrai que le chant est également particulier dans la mesure où, au-delà du timbre qui lui est propre, il se caractérise par une manière particulière à chaque interprète de marquer les consonnes, les voyelles, par la manière de dire le texte en infléchissant plus ou moins certaines syllabes. À cela on peut ajouter que toute exécution est unique, même si elle est l’œuvre du même musicien. En ce sens, on peut affirmer que la musique est un acte singulier qui n’est jamais répété à l’identique. C’est pourquoi il n’est pas rare qu’un musicien enregistre plusieurs fois une même œuvre : toutes les versions du Sacre du printemps enregistrées par Pierre Boulez sont différentes et possèdent des caractéristiques irréductibles les unes aux autres. Il en va de même du jazz, avec cette dimension supplémentaire qu’apporte l’improvisation, qui n’est évidemment jamais la même.

Par sa dimension perspectiviste, l’œuvre musicale se différencie des arts plastiques. Un tableau est unique et sa réalité se dissémine dans la diversité des reproductions, de sorte que tout le monde connaît La Joconde sans être nécessairement allé au Louvre. En effet, ce tableau est reproduit un peu partout, des manuels scolaires aux livres d’art en passant par la publicité. L’œuvre picturale est unique ; pourtant, elle se démultiplie dans tous les médias. Il en va différemment de l’œuvre musicale, si on considère qu’une partition est destinée à donner vie à plusieurs interprétations. Curieusement, cette diversité se voit menacée par l’enregistrement et le disque. Et même s’il existe plusieurs enregistrements d’une même œuvre, il n’est pas rare qu’un auditeur s’en tienne à une version unique, soit parce qu’il ne saisit pas l’intérêt de disposer de plusieurs versions d’un même morceau, soit parce qu’il reste attaché à une version de référence jugée insurpassable. Mais cette réflexion serait incomplète si on ne prenait pas en compte une partie du public, celle qui est venue au concert grâce au disque. Dans ce cas, il s’agit de la démarche inverse.

Le disque, en effet, a changé le rapport à la musique et, plus profondément, à notre connaissance de celle-ci. Connaît-on mieux ou moins bien la musique grâce à celui-ci ? Là encore, on ne peut apporter une réponse unique et définitive. Pour celui qui pratique la musique, la découverte d’une œuvre passe en premier lieu par l’audition passive, alors qu’elle passait par la réappropriation active, c’est-à-dire par le déchiffrage d’une partition. Désormais, on connaît plus facilement un plus grand nombre d’œuvres, mais de manière plus superficielle. Pour l’amateur, en revanche, le problème est quelque peu différent, puisqu’il a la possibilité d’écouter à peu près tout et quand il veut, surtout si on pense à quel point le téléchargement facilite la circulation des biens culturels. En revanche, l’enregistrement ne remplace pas l’expérience unique du concert, surtout si on croit, comme Pierre Boulez, qu’il est important de « voir la musique » et pas seulement de l’écouter. Car c’est par l’écoute et par la vue qu’on pourra peu à peu associer et repérer le timbre d’un instrument, le rôle du chef d’orchestre, et accéder ainsi à une plus grande compréhension, donc à une meilleure appréciation de l’œuvre proposée.

Il serait dommage d’opposer l’enregistrement à l’expérience du concert : ceux-ci sont bel et bien complémentaires. Mais il faut avoir conscience que l’essence même de l’œuvre musicale, que celle-ci appartienne au répertoire de la musique savante, au jazz ou au rock, est d’être sans cesse différente et susceptible d’être renouvelée par l’interprétation que le musicien en donne et qui est unique à chaque fois. Interprétation également conditionnée par un public qui n’est jamais exactement le même, ou par l’acoustique d’une salle de concert. Or la singularité d’une exécution a été contredite par l’enregistrement, qui au contraire est fixe, puisque à chaque fois qu’on met le disque, c’est la même chose qu’on entend. Le disque peut nous faire croire à l’identité de l’œuvre ; il apparaît alors comme la négation de l’essence de la musique. Reste que bien connaître une œuvre par l’enregistrement peut permettre de mieux en saisir le déroulement, surtout si on a écouté plusieurs fois celui-ci afin de mieux l’appréhender dans la salle de concert, d’en noter les changements par rapport notamment à l’enregistrement qu’on possède chez soi, afin de goûter un événement non reproductible et de se laisser surprendre par un artiste unique.


Juliette GARRIGUES



ABBADO CLAUDIO (1933-2014)



Introduction
Claudio Abbado s’inscrit dans la légende des grands chefs d’orchestre italiens dont la carrière s’est accomplie au plus haut niveau dans leur pays et à l’étranger, à l’opéra comme au concert. Certains ont vu en lui une personnalité comparable à celle de Toscanini, à un demi-siècle de distance.
	
	[image: Media]
	Claudio Abbado. Claudio Abbado à la tête de l'Orchestre philharmonique de Berlin en 1994. «Je ne parle pas beaucoup à l'orchestre, parce qu'au concert on ne peut pas parler, le contact se fait uniquement par les yeux, par l'expression des mains, et les musiciens, peu à peu, ont fini par comprendre ce que je pensais, ce que je voulais» (Abbado dans le documentaire réalisé en 1996 par Paul Smaczny «Claudio Abbado. Hearing the Silence. Sketches for a Portrait» — «Entendre le silence. Esquisses pour un portrait»). (AKG)

	

• Un musicien du monde

Fils du violoniste et pédagogue Michelangelo Abbado, Claudio Abbado naît à Milan le 26 juin 1933. Il étudie le piano, la direction d’orchestre (avec Antonino Votto) et la composition (avec Bruno Bettinelli) au Conservatoire Giuseppe-Verdi de Milan jusqu’en 1955. Il travaille également avec Friedrich Gulda (Salzbourg, 1955), Hans Swarowsky (Académie de musique de Vienne, 1956-1958), Carlo Zecchi et Alceo Galliera (Accademia musicale Chigiana de Sienne). En 1958, il remporte le prix Koussevitzky au Berkshire Music Center de Tanglewood. En 1960, il fait ses débuts en concert à la Scala de Milan pour le tricentenaire de la naissance d’Alessandro Scarlatti puis enseigne la musique de chambre au Conservatoire de Parme (1960-1962). Il remporte le prix Mitropoulos à New York en 1963, et devient l’assistant de Leonard Bernstein à l’Orchestre philharmonique de New York. Le 24 mars 1965, il fait ses débuts lyriques à la Scala de Milan en créant à la Piccola Scala l’opéra de Giacomo Manzoni Atomtod (« Mort atomique »). Herbert von Karajan l’invite à diriger l’Orchestre philharmonique de Vienne au festival de Salzbourg 1965, où il conduit le 14 août la Deuxième Symphonie « Résurrection » de Gustav Mahler. En mars et avril 1966, il dirige à la Scala I Capuleti e i Montecchi de Bellini. Une grande partie de sa carrière va se dérouler dans la prestigieuse institution milanaise : il y est chef permanent de 1968 à 1971, directeur musical de 1971 à 1977 et directeur artistique de 1977 à 1986. Il va en élargir considérablement le répertoire, en y faisant figurer des classiques du XXe siècle alors peu représentés, comme Oedipus Rex de Stravinski (1969), Wozzeck de Berg (1971), Erwartung de Schönberg (1980), Prometeo de Luigi Nono (1985). En 1968, il débute au Covent Garden de Londres dans Don Carlo de Verdi, mis en scène par Luchino Visconti, et revient à Salzbourg pour diriger Le Barbier de Séville de Rossini dans la production de Jean-Pierre Ponnelle. En 1971, la Wiener Mozartgemeinde lui décerne la médaille Mozart et il devient l’un des invités réguliers de l’Orchestre philharmonique de Vienne.

Claudio Abbado s’est toujours passionné pour la formation des jeunes instrumentistes. Il fonde en 1978 l’Orchestre des jeunes de la Communauté européenne (European Community Youth Orchestra), devenu en 1993 l’Orchestre des jeunes de l’Union européenne (European Union Youth Orchestra), dont il est le directeur musical jusqu’en 1990. Dès sa création en 1981, le Chamber Orchestra of Europe en fait son premier chef invité. Il fonde plus tard (1986) le Gustav Mahler Jugendorchester avec des instrumentistes des pays n’appartenant pas à la Communauté économique européenne. En 2005, il participe à Caracas, au Venezuela, à la création de l’Orchestre des jeunes latino-américains (Orquesta de Jóvenes Latinoamericanos).

Claudio Abbado s’est limité à quelques orchestres qu’il dirige régulièrement : en dehors de Vienne et de Milan, il est chef permanent (1979-1983) puis directeur musical (1983-1988) de l’Orchestre symphonique de Londres, principal chef invité de l’Orchestre symphonique de Chicago (1982-1986) ; il se produit aussi avec l’Orchestre philharmonique de Berlin, l’Orchestre de Paris, l’Orchestre symphonique de Boston. En 1982, il fonde l’Orchestra Filarmonica della Scala pour développer l’activité symphonique milanaise. Entre 1986 et 1991, il est directeur musical de la Staatsoper de Vienne et, à partir de 1987, Generalmusikdirecktor de la Ville de Vienne, où il fonde en 1988 un festival de musique contemporaine, Wien Modern. En 1989, les musiciens de l’Orchestre philharmonique de Berlin le choisissent pour succéder à Herbert von Karajan, poste qu’il conserve jusqu’en 2002 (son successeur est Simon Rattle) ; il renouvelle plus d’un tiers des effectifs de cette prestigieuse phalange, dont il élargit le répertoire, l’ouvrant notamment aux créations récentes. De 1994 à 2002, il assure la direction artistique du festival de Pâques de Salzbourg. Après son départ de Berlin, il réduit ses activités pour raisons de santé et s’investit dans de nouveaux projets en faveur de la jeunesse, en faisant revivre notamment, en 2003, un orchestre au festival de Lucerne, le Lucerne Festival Orchestra. Il meurt le 20 janvier 2014, à Bologne.



• Un musicien à l’écoute

Abbado a radicalement modifié les habitudes musicales à la Scala de Milan, créant des concerts populaires, portant la musique dans les usines, les écoles, les hôpitaux et les prisons – souvent en compagnie de son ami Maurizio Pollini, avec qui il partage le même idéal politique et social –, fondant un atelier de création, Musica Realtà, et renouvelant le répertoire dans une direction conforme à ses convictions communistes. Son engagement à la Staatsoper de Vienne, qui correspondait à une politique de rajeunissement analogue, a été écourté, sans lui permettre de laisser une empreinte profonde sur l’illustre maison. À Berlin, il a opéré une mutation similaire, transformant progressivement la sonorité et l’esthétique de l’orchestre trop exclusivement germaniques qu’avaient modelées Furtwängler et Karajan. Le recrutement de musiciens issus de toutes écoles instrumentales, l’ouverture du répertoire à des compositeurs peu joués à Berlin et à la musique contemporaine ont fait entrer l’illustre phalange de plain-pied dans le XXIe siècle.

Le répertoire de Claudio Abbado va des classiques à l’extrême avant-garde, avec une prédilection pour Rossini, Verdi, Brahms, Richard Strauss et Mahler. Il a notamment créé les versions originales et révisées de l’« action scénique » Al gran sole carico d’amore de Luigi Nono (« Au grand soleil d’amour chargé », Teatro Lirico de Milan, 4 avril 1975 et 11 février 1978), qui lui est dédiée ainsi qu’à Maurizio Pollini.



Alain PÂRIS



ABEL KARL FRIEDRICH (1723-1787)



Symphoniste allemand de l’école préclassique, né le 22 décembre 1723 à Köthen, dans le duché d’Anhalt-Köthen, mort le 20 juin 1787 à Londres, Karl (ou Carl) Friedrich Abel fut l’un des derniers virtuoses de la viole de gambe.

Après avoir joué dans l’orchestre de la cour de Dresde de 1743 à 1758, Abel quitte sa patrie en 1759 pour s’installer à Londres, où il sera nommé musicien de la chambre de la reine Charlotte en 1764. Il se lie d’amitié avec Jean-Chrétien Bach lorsque celui-ci arrive à son tour dans la capitale britannique en 1762. En 1765, tous deux commencent à donner les concerts Bach-Abel, au cours desquels seront interprétées pour la première fois devant le public anglais des symphonies de Joseph Haydn. Abel et Jean-Chrétien Bach deviennent également les amis du jeune Wolfgang Amadeus Mozart lorsque ce dernier réside à Londres avec sa famille en 1764 et 1765. Abel a composé surtout de la musique instrumentale. L’une de ses symphonies (en mi bémol majeur, opus 7 no 6) fut longtemps attribuée (sous le numéro K 18) au jeune Mozart, lequel l’avait copiée dans le cadre de son apprentissage.


 E.U.



ABRAVANEL MAURICE (1903-1993)



Champion de la musique de son temps et des œuvres méconnues, ce chef d’orchestre fut notamment le premier à enregistrer, dans les années 1950, l’intégrale des symphonies de Mahler.

Maurice de Abravanel, de son véritable nom, naît à Salonique, le 6 janvier 1903, de parents juifs séfarades ; l’un de ses ancêtres aurait été chancelier de Ferdinand le Catholique et d’Isabelle d’Espagne. Il fait ses études à Lausanne, où sa famille s’établit en 1909. Il se lie avec Ernest Ansermet, qui lui fait rencontrer Igor Stravinski et Arthur Honegger. Il commence des études de médecine (1919-1922) et constitue un orchestre à l’université de Zurich. Mais il opte bientôt pour la musique lorsque Ferruccio Busoni l’incite à aller travailler la composition à Berlin avec Kurt Weill (1922). Il fait ses débuts de chef d’orchestre en 1924, dans La Flûte enchantée, à la Staastsoper. Puis il dirige dans diverses villes allemandes (Neusterlitz, Altenburg, Zwickau, Kassel) avant de fuir le régime nazi pour se fixer à Paris en 1933. Il dirige Don Giovanni à l’Opéra en 1934. Pendant son séjour dans la capitale française, il côtoie les membres du groupe des Six et se lie avec Darius Milhaud. À Londres, il est directeur musical de la Compagnie des ballets de George Balanchine. En 1935 et 1936, il participe à la tournée en Australie de la British National Opera Company.

Puis, sur les conseils de Wilhelm Furtwängler et de Bruno Walter, il gagne les États-Unis, où il est le plus jeune chef d’orchestre invité au Metropolitan Opera de New York (1936) : en neuf jours, il y dirige sept représentations de cinq opéras différents. Il y reste jusqu’en 1938 mais doit céder son poste devant une campagne de presse défavorable. Au cours de la saison 1940-1941, il est attaché à l’Opéra de Chicago. Il dirige ensuite des comédies musicales à Broadway entre 1941 et 1949, notamment Knickerbocker Holiday de Kurt Weill. En 1943, il acquiert la nationalité américaine. Il séjourne à nouveau en Australie en 1946.

L’année suivante, il prend la direction musicale de l’Orchestre symphonique de l’Utah, à Salt Lake City qui, sans être considéré comme l’un des principaux orchestres américains, devient sous sa baguette une excellente formation rompue à tous les styles musicaux. Dans cet État culturellement très défavorisé, il donne les premières exécutions de certaines symphonies de Beethoven ou de Brahms et de la Passion selon saint Matthieu de Bach. Après une vingtaine d’années, près des trois quarts des instrumentistes sont originaires de l’Utah, alors qu’ils n’étaient que 5 p. 100 à l’origine. Au début des années 1970, l’orchestre effectue une tournée européenne qui constitue une véritable consécration.

Abravanel s’attache alors à faire connaître le répertoire européen du XXe siècle, de Satie et Stravinski à Honegger, Milhaud et Bloch ; il est également l’un des champions de la jeune musique américaine. Après avoir subi une opération à cœur ouvert, il doit abandonner son poste en 1979, ce qui constitue cependant l’un des plus longs mandats qu’ait connu un chef à la tête d’un orchestre américain.

Entre 1954 et 1980, il est également directeur, durant les mois d’été, de la Musical Academy of the West à Santa Barbara, en Californie. En 1981, l’American Symphony Orchestra League lui décerne son Gold Baton. En 1982, il est directeur artistique du Berkshire Music Center de Tanglewood, où il est artiste en résidence à partir de 1983. Entre 1970 et 1976, il siège au National Arts Council. Il meurt à Salt Lake City, le 22 septembre 1993.

Abravanel aura marqué son époque par son rôle de défricheur. Sous les labels Vanguard et Vox, il a enregistré plus d’une centaine de 33-tours où se côtoient des intégrales des symphonies de Brahms, Mahler, Sibelius et Tchaïkovski, mais aussi des œuvres d’Erik Satie (l’intégrale de sa musique pour orchestre), Arthur Honegger (sa version du Roi David a été longtemps considérée comme une référence), Darius Milhaud, Ernest Bloch, Louis Moreau Gottschalk, Edgar Varèse... Avec le Mormon Tabernacle Choir, il fut l’un des premiers à graver les messes d’Alessandro Scarlatti ou les oratorios de Haendel (si l’on excepte évidemment Le Messie). Certaines de ces interprétations souffrent aujourd’hui d’une concurrence de qualité. La direction d’Abravanel, précise et efficace, reste celle d’un honnête homme, au sens du XVIIe siècle, même s’il lui manque souvent la dimension et l’envolée des plus grands. Mais, pour avoir été le premier sur bien des terrains, il conservera une place dans l’histoire de la direction d’orchestre.


Alain PÂRIS



ABSIL JEAN (1893-1974)



Figure dominante de la musique belge contemporaine, Jean Absil voit le jour à Bonsecours, dans le Hainaut. Il est élevé dans l’univers rigoureux de la musique d’église avant d’être admis au Conservatoire royal de Bruxelles. Il y remporte les premiers prix d’orgue, d’harmonie et de fugue et complète sa formation en étudiant la composition et l’orchestration avec Paul Gilson. En 1921, il reçoit le prix Agniez pour sa première symphonie et, l’année suivante, le second prix de Rome belge pour sa cantate La Guerre. Ses activités prennent rapidement de l’importance : en 1922, il remporte le prix Rubens et est nommé directeur de l’académie de musique d’Etterbeek (qui deviendra par la suite l’académie Jean-Absil) et, en 1930, on le retrouve, comme professeur cette fois, au Conservatoire royal de Bruxelles, titulaire de la classe d’harmonie (puis de fugue en 1939).

À ses activités pédagogiques, qui ne ralentiront jamais, s’ajoute le rayonnement d’un homme qui a occupé une place essentielle dans la vie musicale belge : en 1935, il fonde le groupe La Sirène (filiale belge du célèbre Triton parisien), mouvement qui révèle au public les jeunes compositeurs de l’époque, et, en 1938, il participe à la création de la Revue internationale de musique à Bruxelles. Après la guerre, il cesse presque totalement d’écrire lorsqu’il accepte de devenir administrateur de la S.A.B.A.M. (Société belge des droits d’auteur). Mais ce silence lui coûte et, en 1949, il donne sa démission pour reprendre ses activités de pédagogue et de compositeur : Absil devient alors le guide de la nouvelle génération tout comme l’avait été Paul Gilson au début du siècle ; la plupart des jeunes compositeurs belges viennent travailler avec lui en marge des classes du Conservatoire, car Absil n’a jamais eu de classe de composition.

Toujours en quête de sources d’inspiration nouvelles, il voyage beaucoup et étudie, en Europe centrale notamment, les musiques populaires dans leur contexte original. Il en tire une étonnante application dans ses œuvres. Malgré une santé affaiblie, il ne cesse pratiquement pas de composer jusqu’à sa dernière heure.

L’œuvre de Jean Absil est très abondante (plus de cent soixante numéros d’opus) et touche à tous les domaines. Après une première période marquée par une libération progressive des contraintes académiques et au cours de laquelle il compose surtout son poème symphonique La Mort de Tintagiles (1923-1926), il s’imprègne des différents courants esthétiques qui voient le jour et en tire une intéressante synthèse dans son livre Postulats de la musique contemporaine (1937). Ces recherches sur la polytonalité et l’atonalité ne trouvent pas dans son œuvre d’application systématique. La parfaite connaissance des techniques nouvelles lui permet d’en doser l’usage et de réaliser des partitions qui sont, en quelque sorte, des carrefours. Mais la haute pensée artistique du compositeur et une matière musicale sans cesse renouvelée donnent à ses œuvres une originalité que cette simple recherche technique n’aurait pas apportée. Il faut attendre 1936 pour qu’il se tourne à nouveau vers l’orchestre symphonique avec une série de pages qui le révèlent comme l’un des maîtres de sa génération : Symphonie no 2 (1936), Concerto pour piano (imposé au concours Ysaye en 1938), Hommage à Lekeu (1939), Variations symphoniques et Concerto pour alto (1942), Symphonie no 3 (1943). Son orchestration claire et colorée est souvent traitée avec une virtuosité délicate qui rappelle Ravel et Roussel. Il aborde le théâtre lyrique avec féerie sur un poème de Henri Ghéon, Peau d’âne (1937), dont le succès l’encourage à persister dans cette voie : deux autres ouvrages voient le jour, une comédie musicale, Le Chapeau chinois (1944), et un opéra, Les Voix de la mer (1951). Pour le concert, il livre quelques grandes réalisations dramatiques, Les Bénédictions (1941), Les Chants du mort (1943), Pierre Breughel l’Ancien (1950), qui ne l’empêchent pas de traiter avec finesse et humour des pièces délicates comme Enfantines (1942), Zoo (1944) ou l’Album à colorier (1948).

Depuis la guerre, Absil utilise le principe de la variation comme axe générateur de ses œuvres. Il en pousse l’usage très loin, l’enrichissant de l’apport des techniques modernes qu’il a assimilées : après les Variations symphoniques, Le Zodiaque (1949), vaste fresque pour piano principal, chœurs et orchestre, est peut-être, dans cette lignée, son chef-d’œuvre.

Dans le même temps, Absil se penche sur les sources populaires des musiques et compose de nombreuses partitions inspirées par les folklores flamand, roumain, brésilien ou tchèque. La couleur et la simplicité des lignes mélodiques de ces musiques l’attirent autant que les rythmes, parfois complexes, qu’il faut reconstituer pour réaliser une transcription fidèle. Là encore, il fait figure de novateur, utilisant le fruit de ses recherches à des fins précises et écartant l’emploi gratuit de la nouveauté. Ses dernières œuvres, pour petites formations ou instruments seuls, traduisent les préoccupations pédagogiques d’un homme qui n’a jamais cessé de chercher des horizons nouveaux pour la musique et d’en tirer une synthèse artistique.


Alain PÂRIS



ABU L-FARADJ ’ALI AL-ISFAHANI (897-967)



De son nom ‘Ali ibn al-Ḥusayn, un des plus célèbres humanistes arabes du Xe siècle, né à Ispahan, mort à Bagdad. Ses études dans cette ville portèrent à la fois sur les sciences religieuses et sur ce vaste domaine nommé adab qui recouvre à la fois la littérature, l’histoire, la géographie et même la musicologie. Une grande partie de sa vie s’écoula en voyages dans le Proche-Orient ; il fit un long séjour à Alep auprès du prince mécène Sayf al-Dawla, puis il revint se fixer à Bagdad où il jouit d’un grand renom à la cour des Būyides et où il mourut entouré d’un rare prestige dû à sa science. Il était de confession shī‘ite.

De son œuvre, pour la plus grande partie historiographique, subsiste un ouvrage prestigieux, le Kitāb al-Aġānī ou Livre des chansons. Ce titre, plusieurs fois utilisé avant Abū l-Faradj, s’explique par le fait qu’au départ figure l’étude de cent poèmes chantés, constitués en recueil sur l’ordre du calife Hārūn al-Rachīd et définitivement colligés sous l’un de ses successeurs, al-Wātiq. Dès le début, Abū l-Faradj signifie toutefois que son propos est bien plus vaste. Et, de fait, le Livre des chansons renferme à la fois des précisions sur les modes utilisés par les compositeurs de mélodies et aussi des biographies sur les cantors, sur les mécènes et sur les poètes à qui sont attribués les vers mis en musique. Quand il l’a jugé utile, l’auteur a inséré dans ces données des narrationes sur les circonstances qui avaient inspiré les poèmes cités. Au surplus, Abū l-Faradj dépasse la simple érudition accumulative : il est préoccupé de confronter et de discuter ses matériaux tout autant que de les rassembler ; il travaille certes à la limite de l’histoire, mais, moins que personne, il ignore qu’il manie des données discutables qu’il faut étayer de garanties. Ses récits sont donc toujours précédés d’une « chaîne de garants » en sorte que sa méthode se confond avec celle des « traditionnistes » rapportant les données historico-biographiques sur le prophète Mahomet et sur les grands ancêtres de l’islam.

Le Livre des chansons nous apparaît comme une manière d’encyclopédie où sont rassemblées les données d’une exceptionnelle valeur d’évocation sur la vie intellectuelle des grands nomades du désert arabique avant l’islam, sur la cour poétique de Hīra en basse Babylonie, sur le milieu hadjazien au VIIe siècle, sur l’épanouissement de la culture littéraire en Iraq au cours des deux siècles suivants. Mais là n’est pas seulement l’incomparable intérêt de cette encyclopédie historique et littéraire. Le Livre des chansons, en effet, nous conserve d’innombrables extraits d’auteurs antérieurs à Abū l-Faradj et des spécimens de récits oraux ou écrits remontant au début de la prose littéraire des Arabes. Sans Abū l-Faradj, nous ne saurions presque plus rien de logographes du début du IXe siècle comme al-Haytam ibn ‘Adi, Ibn al-Kalbi ou al-Madā‘in et de bien d’autres qui sont à l’origine de la culture philologique et littéraire en arabe.

Abū l-Faradj a donc été, pour l’Orient arabe, un humaniste au sens où l’entendait notre Renaissance : il a su, en effet, conserver et transmettre les vestiges d’une culture menacée par le temps et présenter aux générations à venir le meilleur et le plus caractéristique de cette culture. Il a réalisé son dessein en empruntant la voie tracée avant lui par al-Ǧāhiz.


Régis BLACHÈRE



ACCARDO SALVATORE (1941-  )



Aux XIXe et XXe siècles, l’école italienne du violon n’est pas la plus fournie en virtuoses de l’histoire de l’instrument. Si elle paraît en retrait comparée à ses sœurs russe, franco-belge ou allemande, elle n’en offre pas moins quelques étoiles de première grandeur, parmi lesquelles émerge la forte personnalité de Salvatore Accardo, technicien d’une rare sûreté et styliste au lyrisme sobre et chaleureux.

Salvatore Accardo naît à Turin le 26 septembre 1941. Son premier maître est Luigi D’Ambrosio – fils du célèbre fondateur de l’école de Bologne –, au Conservatorio di San Pietro a Majella de Naples. En 1955, Accardo obtient un troisième prix au concours international Giovanni Battista Viotti de Vercelli (Italie), avant même d’avoir obtenu son premier prix de violon au Conservatoire de Naples. Il le décroche en 1956, en même temps qu’il parvient en finale du concours international d’exécution musicale de Genève ; il étudie également avec Yvonne Astruc à l’Accademia musicale Chigiana de Sienne. Au concours international Premio Paganini de Gênes, il obtient en 1957 un deuxième prix ex æquo avec Pierre Doukan (premier prix non décerné) et le premier prix devant Jean-Pierre Wallez en 1958, année où il remporte également le Trofeo Primavera de la R.A.I.

Accardo est tout d’abord happé par la carrière de virtuose et multiplie les tournées en Europe et sur le Nouveau Continent. Son répertoire, l’un des plus vastes qui soient, s’étend de Vivaldi et Bach aux compositeurs de son temps. Il se fait rapidement une réputation dans la musique de Paganini – avec les acrobatiques Vingt-quatre Caprices et les six concertos pour violon, dont il enregistre une intégrale avec Charles Dutoit à la tête de l’Orchestre philharmonique de Londres – et donne pour le disque l’intégrale de l’œuvre pour violon et orchestre de Max Bruch avec le Gewandhaus de Leipzig sous la direction de Kurt Masur. Les concertos de Bartók, Prokofiev et Penderecki figurent régulièrement à ses programmes. À son intention, Astor Piazzolla écrit sa Milonga en ré, pour violon et piano (1967), et Walter Piston sa Fantasia, pour violon et orchestre (1970). Accardo crée Argot, pour violon solo, de Franco Donatoni (1979), Dikhthas, pour violon et piano, de Iannis Xenakis, avec Bruno Canino (1980), 6 Capricci, pour violon (1976) et Allegoria della notte, pour violon et orchestre (1985), de Salvatore Sciarrino.

L’inlassable curiosité d’Accardo lui ouvre bien d’autres horizons. Il fonde en 1968 à Turin l’Orchestra da Camera Italiana, avec lequel il se produit fréquemment. De 1972 à 1977, il est même – après Felix Ayo (1952-1968) et Roberto Michelucci (1968-1972) – le premier violon de l’illustre ensemble I Musici, l’un des plus importants artisans de la redécouverte, au début des années 1950, du répertoire instrumental et du style d’interprétation de la musique baroque italienne. Cela ne l’empêche pas de se consacrer avec passion à la musique de chambre, grâce, notamment, au duo particulièrement bien accordé qu’il forme avec le pianiste Bruno Canino. Il enseigne aussi à l’Accademia musicale Chigiana (1973-1980) et anime, dans un esprit proche de celui qui règne à Prades – fief de Pablo Casals et d’Isaac Stern – ou à Lockenhaus – sous l’égide de Gidon Kremer –, les Semaines musicales internationales de Naples. En 1987, année même où il publie son ouvrage L’Arte del violino (avec M. Delogu, Rusconi, Milan), il dirige au festival de Pesaro un opéra de Rossini, L’Occasione fa il ladro. En 1994, il est nommé chef principal de l’orchestre du Teatro San Carlo à Naples. Deux ans plus tard, il redonne vie à l’Orchestra da Camera Italiana en prenant sa direction musicale. Avec cette formation, il enregistre notamment une intégrale des œuvres pour violon d’Astor Piazzolla (2003) et une troisième interprétation des Quatre Saisons de Vivaldi (2009).

Salvatore Accardo a joué ou possédé plusieurs Stradivarius : l’« ex-Reiffenberg » (1717), l’« Uccello di Fuoco » (« ex-Saint-Exupéry », 1718), le « Zahn » (1719), le « Reynier » (1727) et le « Hart » (1727), acheté à Zino Francescatti. Il a également joué sur deux Guarneri del Gesù, le « Reade » (1733) et le « Cannone » (1743) ayant appartenu à Paganini, et sur un Giovanni Paolo Maggini, le « Giorgio III » (« ex-Costa », 1620).


Pierre BRETON



ACUFF ROY (1903-1992)



Né le 15 septembre 1903 à Maynardville (Tennessee), au cœur des Appalaches, Roy Claxton Acuff a joué un rôle considérable dans l’histoire de la country music en transformant durant les années 1940 la country old time en une musique commerciale sachant cependant retenir l’essentiel de la tradition montagnarde. Pilier du show radiophonique puis télévisé Grand Ole Opry de Nashville, dont il a contribué à assurer la célébrité, créateur dès 1942, avec Fred Rose, d’une maison d’édition musicale, Acuff-Rose Publications, qui a permis aux compositeurs de country d’être indépendants, fondateur d’un important label, Hickory, Roy Acuff est cependant d’abord un grand artiste. Brillant violoniste, capable de faire swinguer n’importe quelle ballade anglo-irlandaise, chanteur vibrant sachant marier la ferveur du gospel blanc de son enfance au jazz des années 1930, il a arrangé ou composé plusieurs centaines de morceaux dont beaucoup sont devenus des standards de la country music : Great Speckled Bird, Wabash Cannonball, Lonesome Old River Blues, The Precious Jewel, le splendide Wreck on the Highway – sans doute son chef-d’œuvre –, Night Train to Memphis, Fireball Mail, Jole Blonde, adaptation country d’un thème traditionnel cajun...

Abondante, son œuvre enregistrée s’étend de 1938 à la fin des années 1980. Roy Acuff y dirige ses différents orchestres à cordes montagnards – Tennessee Crackerjacks, Crazy Tennesseans, Smokey Mountain Boys... – qui présentent certains des meilleurs solistes de Nashville : les guitaristes Jess Easterday et Charlie Collins, les joueurs de Dobro (guitare à résonateur) Cousin Jody (avec lequel il enregistre le « classique » Steel Guitar Chimes) ou Brother Oswald, les harmonicistes Dynamite Hatcher et Jimmie Riddle.

Devenu le patriarche de Nashville, gardien sourcilleux d’une tradition appalachienne qu’il avait en fait largement modernisée, Roy Acuff se lancera en 1948 dans une carrière politique infructueuse, briguant sans succès le poste de gouverneur du Tennessee ; il restera toujours engagé aux côtés des Républicains, participant aux campagnes présidentielles d’Eisenhower, de Nixon et de Barry Goldwater. Il joue dans les années 1970 un rôle capital dans la création du parc de loisirs Opryland à Nashville, un des plus fréquentés des États-Unis. Salué comme un des pères de la country music, Roy Acuff meurt le 23 novembre 1992 à Nashville.


Gérard HERZHAFT



ADAM ADOLPHE CHARLES (1803-1856)



Le talent facile, trop facile, d’Adolphe Adam, élève de Boieldieu (cinquante opéras-comiques et ballets en une trentaine d’années), connut, comme celui de son contemporain Auber, toutes les gloires, dont celle d’entrer à l’Institut en 1844. C’est à la facilité, c’est-à-dire à la fois habileté qui glisse au laisser-aller et complaisance pour le public qui conduit à la vulgarité, que son œuvre dut sa célébrité et doit son oubli. Le succès du Chalet (1834), du Postillon de Longjumeau (1836), de Si j’étais roi (1852) se prolongea longtemps ; et le ballet Gisèle (1841), sur un livret de Théophile Gautier, qui introduisit à l’Opéra une atmosphère féerique fort nouvelle, contient des idées mélodiques qui ne seraient pas sans charme si la banalité de l’ensemble ne les submergeait. Reste le Minuit, chrétiens, auquel Adolphe Adam doit sa gloire la plus durable, sinon la plus justifiée.


Philippe BEAUSSANT



ADAM DE LA HALLE (1235 env.-env. 1285)



Introduction
Fils de Henri le Bossu, bourgeois aisé d’Arras, nommé parfois lui-même Adam le Bossu (en picard, Bochu), né vers 1235, Adam de la Halle entreprit des études (peut-être à l’abbaye de Vausselles) mais revint à Arras où il épousa une certaine Maroie, que l’on considère, à tort ou à raison, comme l’inspiratrice de la plupart de ses poésies d’amour ; il quitta quelque temps la ville (en 1262, ou vers 1275) afin de poursuivre ses études à Paris, mais peut-être contraint à cet exil par un conflit municipal. Entré, comme poète et musicien, au service du comte d’Artois, il le suivit dans l’expédition envoyée par le roi au secours de Charles d’Anjou, après les Vêpres siciliennes : c’est probablement à Naples qu’il mourut, entre 1285 et 1288.

Il fut l’un des poètes importants du XIIIe siècle et le principal représentant de cette académie originale que fut, à Arras, la société du « puy ».

Son œuvre poétique comprend une partie musicale qui est de grande importance pour la compréhension de l’ars nova.

Les Jeux apportent une nouveauté également intéressante : ils attestent, dès le XIIIe siècle, le besoin d’un théâtre dépourvu d’éléments religieux.

• L’œuvre poétique et musicale

Son œuvre se caractérise par sa diversité. Les inspirations qu’elle manifeste sont principalement polarisées par des éléments tirés de la tradition lyrique des trouvères. Pourtant, Adam se situe aux confins de cette esthétique et d’un ars nova dont il est l’un des premiers créateurs, d’où une certaine dualité, et parfois l’ambiguïté de sa poésie. On y peut distinguer un type de poème artificiel, formant un monde clos, constitué par la modulation du chant selon un registre d’expressions (motifs, métaphores, vocabulaire) plus ou moins figé, aux parties autonomes et où l’originalité réside dans le réarrangement d’éléments formels. Il s’y oppose un type ouvert à l’allusion autobiographique, à l’anecdote, au témoignage personnel, et de forme moins concentrée, plus discursive, comportant un déroulement progressif.

Essentiellement lyrique, cette œuvre comprend une importante partie musicale, monodique et polyphonique. S’agissant de la monodie, on connaît une trentaine de chansons de type courtois conventionnel, reprenant presque toutes le thème de la « fine amour », et une vingtaine de « jeux partis », échanges de couplets sur un thème amoureux donné. C’est dans le domaine de la polyphonie qu’Adam fait vraiment œuvre originale : quelques motets à texte profane sur teneur liturgique, de facture traditionnelle, font d’Adam le premier trouvère à être en même temps « déchanteur » ; il faut y ajouter seize « rondeaux », en comprenant également sous ce nom virelais et balettes. Les rondeaux comptent parmi les monuments les plus importants de la musique du XIIIe siècle ; ils constituent de petits chefs-d’œuvre de poésie allusive, dépouillée de toute charge didactique ou descriptive, et conservent de la convention courtoise la seule transparence d’un langage parfaitement adapté à son contenu.

Adam nous a laissé trois poèmes non musicaux, en strophes dites « d’Hélinand » (douze octosyllabes rimés aabaabbbabba), surtout intéressants par la relative nouveauté de leur forme : les Vers de la Mort (fragment) développant un thème moral traditionnel, l’éloquent Dit d’amour, sans doute antérieur à 1262, qui se range dans la tradition des palinodies courtoises, et un Congé, l’une de ses œuvres les plus « modernes ». Adam l’a composé à l’occasion de son départ d’Arras, selon un modèle qui semble avoir été propre à la tradition arrageoise du XIIIe siècle : nous possédons deux autres « congés » de ce temps, qui ne sont peut-être pas sans rapport avec le futur genre du « testament ». Celui d’Adam est fait d’une série de variations sur le thème de la séparation (d’avec ses amis, sa dame, ses ennemis) et mêle des éléments traditionnels de l’éloge courtois au motif de la « clergie » (l’étude, opposée à l’amour) et à diverses allusions à la vie municipale.



• Un théâtre non religieux

Dans les mêmes circonstances, sans doute, Adam composa, pour une confrérie locale, un Jeu de la Feuillée dramatique qui pourrait être l’ancêtre des « sotties » du XVe siècle. On l’a comparé à nos « revues » modernes : ce n’est là que l’un de ses aspects. Trois éléments thématiques s’y nouent en un dialogue assez décousu, illustré de quelques refrains chantés : le motif burlesque de la folie qui embrasse le monde ; une suite d’interventions grotesques ou de tirades satiriques concernant des personnages ou événements arrageois (l’auteur se met lui-même en scène ainsi que plusieurs de ses concitoyens) ; et la fiction folklorique d’une visite nocturne des fées dans la ville.

Le Jeu de Robin et Marion, d’un type très différent, date probablement des années napolitaines d’Adam et constitue une sorte de divertissement de cour : les thèmes traditionnels des «  pastourelles » lyriques (rencontre d’un chevalier et d’une bergère ; vaine tentative de séduction ; fête paysanne et amours champêtres) y sont mis en dialogues, animés par la chorégraphie, le chant (quatorze intermèdes musicaux), la mimique. Cette œuvre exquise nous est parvenue précédée d’un bref et peu intéressant Jeu du Pèlerin, prologue probablement posthume qui peut avoir été ajouté à la pièce lors d’une reprise à Arras. Les deux « jeux » d’Adam sont les plus anciens exemples français d’un théâtre entièrement dépourvu d’éléments religieux : ils témoignent de la montée, au XIIIe siècle, d’un besoin dramatique qui s’épanouira aux XIVe et XVe siècles.

Les fonctions occupées par Adam à Naples l’amenèrent peut-être à entreprendre un poème à la gloire de Charles d’Anjou. Conçu selon le schéma formel de « laisses » de longueur égale (vingt alexandrins rimés), il prend pour modèle les chansons de geste, genre qui, vers 1280, était d’ores et déjà archaïque. Cette Chanson du roi de Sicile resta inachevée, et s’interrompt après la laisse XIX.



Paul ZUMTHOR


Bibliographie
Œuvres d’Adam de la Halle



Œuvres complètes du trouvère Adam de la Halle, E. de Coussemaker dir., Paris, 1872 ; The Chansons of Adam de la Halle, J. H. Marshall éd., Manchester, 1971 ; « Dit d’Amour », A. Jeanroy dir., in Romania, t. XXIII, 1893 ; Le Jeu de la feuillée, E. Langlois dir., Paris, 2e éd. 1923, rééd. 1976 ; Les Partures Adam. Les Jeux partis d’Adam de la Halle, L. Nicod dir., Paris, 1917, rééd. 1974 ; Le Jeu de Robin et Marion, Flammarion, 1989.

Études



J. CHAILLEY, Histoire musicale du Moyen Âge, Paris, 1950
J. DUFOURNET, Adam de la Halle à la recherche de lui-même, C.D.U.-S.E.D.E.S., Paris, 1974
F. GENNRICH, Rondeaux, Virelais und Balladen, t. II, Göttingen, 1927
H. GUY, Essai sur la vie et les œuvres du trouvère Adam de la Halle, Paris, 1898
G. FRANCK, Medieval French Drama, Oxford, 1955
J. MAILLARD, Adam de la Halle, perspective musicale, Paris, 1982
G. RAYNAUD & H. LAVOIX, Recueil de motets français des XIIe et XIIIe siècles, 2 vol., Paris, 1881-1883
P. RUELLE, Les Congés d’Arras, Paris, 1965
P. ZUMTHOR, Langue et techniques poétiques à l’époque romane, Paris, 1963.



ADAMS JOHN (1947-  )



Introduction
La musique de John Adams ne laisse pas indifférent : elle a souvent irrité, mais son pouvoir de séduction s’est affirmé, car ce créateur américain parvient à conjuguer avec habileté des talents de compositeur, d’orchestrateur et de chef d’orchestre, mis au service d’une esthétique franchement postminimaliste à laquelle les esprits non sectaires ont bien du mal à résister. Sans doute faut-il aussi rechercher les raisons du succès de ses œuvres dans l’éclectisme et l’ouverture d’esprit qu’il a toujours manifestés : « J’ai été élevé dans une maison où l’on ne séparait pas Benny Goodman de Mozart », a-t-il déclaré.

• Un champion des musiques nouvelles

John Coolidge Adams naît le 15 février 1947 à Worcester, dans le Massachusetts. Enfant, il travaille la clarinette avec son père et Felix Viscuglia, clarinettiste à l’Orchestre symphonique de Boston ; dès l’âge de dix ans, il prend des leçons de théorie et de composition. À l’université Harvard (1965-1971), il étudie la composition avec Leon Kirchner, Earl Kim, Harold Shapero, David Del Tredici et Roger Sessions ; à cette époque, il tient le pupitre de clarinettiste suppléant de l’Orchestre symphonique de Boston et dirige divers orchestres.

En 1971, il trouve un milieu idéal à ses activités, puisqu’il est nommé chef du département de composition du Conservatoire de San Francisco, où il va enseigner de 1972 à 1982. Edo De Waart, alors directeur musical de l’Orchestre symphonique de San Francisco, remarque ce professeur hors du commun et lui propose en 1978 un poste de conseiller musical pour les musiques nouvelles, puis de compositeur résident (1982-1985). Les options artistiques de John Adams marquent une profonde rupture avec l’académisme ambiant. Chef du New Music Ensemble du Conservatoire de San Francisco, créateur, avec De Waart, de la série, controversée, New and Unusual Music de l’Orchestre symphonique de San Francisco, il va faire connaître au public californien les avant-gardes européennes et américaines, programmant notamment des œuvres de John Cage, d’Elliott Carter, de Steve Reich et de l’étonnant Robert Ashley.



• Retour à la tonalité

Parmi les premières compositions de John Adams, notons un Quintette avec piano (1970), American Standard, pour ensemble de chambre non spécifié (1973), Grounding, pour six voix solistes, trois saxophones et live electronics (électronique en direct, 1975), Onyx, pour bande magnétique (1976).

Les œuvres de la fin des années 1970 vont peu à peu affirmer sa véritable personnalité. La pulsation jubilatoire, le raffinement de l’orchestration, le parfait équilibre instrumental sont les marques les plus profondes de son style. Inscrit dans la large mouvance minimaliste, il fait partie de la nouvelle génération, empruntant et développant les voies ouvertes par Philip Glass, Steve Reich et Terry Riley. Adams inclut dans ses pages de savantes orchestrations en assimilant l’héritage de Stravinski, de Sibelius et de Copland. Ses œuvres reposent en partie sur une application à l’orchestre des effets que procure la musique électronique. Les éléments rythmiques et harmoniques semblent issus des combinaisons que l’on peut obtenir avec un synthétiseur et un séquenceur. Les deux chefs-d’œuvre pour piano que sont Phrygian Gates (1977) et China Gates (1977) illustrent une technique analogue au principe de déclenchement utilisé en musique électronique (gate) : une cellule de plusieurs notes est alliée à une brusque modulation suivant un processus périodique. Cette manière agit sur l’auditeur comme le flux continu d’une brume sonore, à la fois ambiante et rêveuse. Christian Zeal and Activity, pour ensemble de chambre non spécifié (1973), superpose un texte enregistré – le sermon d’un pasteur – à une structure polyphonique tonale. Grâce à une approche apparemment libre de toute contrainte stylistique, Adams arrive à susciter l’émotion. Le parti pris du compositeur est résolument tourné vers la redécouverte du sens de la tonalité : « La tonalité est une force fondamentale, dramatique, organisatrice. Dès le moment où il a essayé de rompre cette force, Schönberg a privé la musique de sa cohérence essentielle et naturelle. » Shaker Loops, pour sept instruments à cordes (3 violons, alto, 2 violoncelles, contrebasse, 1978 ; arrangé pour orchestre à cordes en 1983), fait référence à la fois à une secte dissidente des Quakers, dont les membres sont appelés péjorativement des Shakers (to shake, « secouer »), et aux boucles (loops) mélodiques et rythmiques qui sont utilisées dans l’œuvre. Cette magnifique pièce définit, à elle seule, la nouvelle génération minimaliste des années 1980. Grand Pianola Music (1982), sorte de concerto pour deux pianos usant d’un retard entre les deux voies solistes cher à Steve Reich, comme Fearful Symmetries, pour orchestre (1988), à la folle énergie cinétique, sont les pendants de The Wound Dresser, pour baryton et orchestre (1988), d’une sombre retenue, sur un texte de Walt Whitman, et de Harmonielehre (1984-1985), au titre énigmatique se référant au traité de Schönberg. Autre référence symbolique au Viennois novateur (celui, en définitive, par qui est arrivé, comme un choc en retour, le scandale minimaliste américain), la Symphonie de chambre (1992), qui doit autant aux dessins animés des années 1950, dans lesquels la musique agressive est sans cesse agitée par une force extérieure, qu’à la partition éponyme d’Arnold Schönberg, et, dans une moindre mesure, à l’influence de Stravinski, d’Hindemith et de Milhaud.



• La tentation du théâtre lyrique

L’œuvre la plus connue de John Adams est l’opéra Nixon in China (créé au Houston Grand Opera le 22 octobre 1987). Minimaliste et parfois proche de Stravinski, l’ouvrage a bénéficié de la collaboration du metteur en scène Peter Sellars et de l’écriture d’Alice Goodman. De cet opéra relatant un épisode de l’histoire contemporaine – la visite de Nixon en Chine en février 1972 –, Adams a tiré des Chairman Dances, enlevées et humoristiques (1985). Son deuxième opéra, The Death of Klinghoffer (« La Mort de Klinghoffer », sur un livret également d’Alice Goodman, créé le 19 mars 1991 au Théâtre royal de La Monnaie, à Bruxelles), accuse un langage linéaire et chromatique représentatif de ses nouvelles orientations stylistiques. L’opéra est fondé sur l’épisode tragique de l’assassinat, en 1985, d’un passager du paquebot Achille Lauro par un commando palestinien. Peter Sellars et Alice Goodman n’ont pas renouvelé le ton de la comédie de Nixon in China, mais souligné avec cette œuvre la profondeur des conflits religieux et économiques : « Adams reconnut avoir trouvé son modèle dans les Passions de Bach et le noyau émotionnel de l’opéra réside en effet dans le chœur, qui se tient à l’écart du récit et médite sur sa signification. » (K. Robert Schwarz, 1995). La collaboration de John Adams avec Peter Sellars va donner naissance à une troisième œuvre scénique, I Was Looking at the Ceiling and then I Saw the Sky, sorte de comédie musicale pop sur un livret de June Jordan, créée à Berkeley le 13 mai 1995, et à l’opéra-oratorio El Niño, La Nativité, créé le 15 décembre 2000 au théâtre du Châtelet, à Paris, sous la direction de Kent Nagano. Dans ce dernier ouvrage, la Nativité est envisagée non pas sous son aspect théologique, mais comme un symbole universel de l’espoir et des craintes qui sont associés à toute nouvelle naissance. Sellars devient le librettiste de John Adams pour l’opéra Doctor Atomic, créé le 1er octobre 2005 à l’Opéra de San Francisco. Cet ouvrage décrit les moments qui précédent l’explosion de la première bombe atomique, à Alamagordo (Nouveau-Mexique), le 16 juillet 1945 ; ses protagonistes sont les participants au Manhattan Project : J. Robert Oppenheimer, Edward Teller, le général Leslie Groves... A Flowering Tree, opéra sur un livret du compositeur et de Sellars, créé au MuseumsQuartier de Vienne le 14 novembre 2006 – il s’agit d’une commande de la Ville de Vienne à l’occasion des célébrations du 250e anniversaire de la naissance de Mozart –, délaisse l’histoire contemporaine au profit d’une légende de l’Inde du Sud en kannara vieille de deux millénaires, traduite par Attipat Krishnaswami Ramanujan. « Torrent ininterrompu d’idées harmoniques, rythmiques et „timbrales“, cette partition explosive et raffinée confirme Adams comme le meilleur compositeur lyrique depuis la mort de Britten. » (Eric Dahan, in Libération, 18 novembre 2006). Adams revient au genre de l’opéra-oratorio avec The Gospel According to the Other Mary, créé en 2012 à Los Angeles et présenté dans sa version définitive en 2013 à la salle Pleyel à Paris. Le livret de Peter Sellars, multilingue comme celui d’El Niño, se penche, à travers la Passion du Christ, sur la condition humaine dans la société contemporaine.



• Un maître de l’orchestre

Adams est l’auteur d’un Concerto pour violon (1993), d’un concerto pour piano intitulé Century Rolls – hommage aux Études pour piano mécanique de Conlon Nancarrow – (1996), de Gnarly Buttons, pour clarinette et ensemble de chambre (1996), de la pièce pour orchestre El Dorado (1991) et de diverses transcriptions pour orchestre, parmi lesquelles celles de Six Songs by Charles Ives (1989-1993), de La Lugubre Gondole de Liszt (The Black Gondola, 1990), de La Berceuse élégiaque de Busoni (1991), de quatre mélodies de Debussy extraites des Cinq Poèmes de Charles Baudelaire (Le Livre de Baudelaire, pour mezzo-soprano et orchestre, 1993), de tangos d’Astor Piazzolla (La Mufa, 1995 ; Revolucionario, 1996 ; Todo Buenos Aires, 1996).

Les attentats du 11-Septembre lui ont inspiré On the Transmigration of the Souls, pour orchestre, chœurs et sons préenregistrés, créé le 19 septembre 2002 par l’Orchestre philharmonique de New York, qui l’avait commandé. The Dharma at Big Sur, pour violon électrique et orchestre (2003), lui a été inspiré par la Californie de Jack Kerouac, Gary Snyder et Henry Miller. My Father Knew Charles Ives (2003) évoque l’enfance du compositeur dans le New Hampshire.

Ces œuvres de la maturité, très virtuoses, sollicitent énormément les interprètes, et John Adams entretient des rapports très étroits avec des formations spécialisées comme l’Ensemble Modern, le Schoenberg Ensemble, le Quatuor Kronos, ainsi qu’avec des solistes de la stature d’Emanuel Ax, Michael Collins ou Gidon Kremer.

John Adams dirige régulièrement l’Orchestre symphonique de San Francisco, l’Orchestre de Cleveland, l’Orchestre philharmonique de New York, l’Orchestre symphonique de Chicago, l’Orchestre royal du Concertgebouw d’Amsterdam, l’Orchestre symphonique de la B.B.C., le Deutsches Symphonie-Orchester Berlin. Il n’hésite pas à faire figurer dans un même programme ses propres œuvres et celles de compositeurs aussi différents que Debussy, Ives, Stravinski, Ravel, Sibelius, Bartók, Zappa, Reich, Glass, Miles Davis ou Duke Ellington.



Patrick WIKLACZ


Bibliographie
T. MAY dir., The John Adams Reader. Essential Writings on an American Composer, Amadeus Press, Pompton Plains (New Jersey), 2006
A. PORTER, « Nixon in China : John Adams in Conversation », in Tempo, no 167, pp. 25-30, 1988
K. R. SCHWARZ, Minimalists, Phaidon, Londres, 1996
E. STRICKLAND, American Composers : Dialogues on Contemporary Music, Indiana University Press, Bloomington (Indiana), 1991 ; Minimalism : Origins, ibid., 2000.



ADDERLEY CANNONBALL (1928-1975)



Né à Tampa (Floride) le 15 septembre 1928, le saxophoniste et compositeur de jazz américain Julian Adderley est issu d’une famille de musiciens.

Par admiration pour Lester Young, il étudie différents instruments à vent : clarinette, flûte, trompette, et choisit enfin le saxophone alto. Dès l’âge de vingt ans, en 1948, il enseigne à la Dillard High School de Fort Lauderdale (Floride) avant de faire son service militaire en 1950.

C’est là qu’il rencontre Junior Mance (piano) et Curtis Fuller (trombone), avec lesquels il jouera souvent en compagnie de son frère Nat Adderley.

À New York, en 1955, toujours avec Nat, il dirige une petite formation. Ses brèves apparitions en jam sessions au Café Bohemia suffisent à l’imposer. Déjà la critique en parle comme du « New Bird » (« The Bird » étant le surnom donné à Charlie Parker). En 1957, il entre, au côté de John Coltrane, dans l’orchestre de Miles Davis. C’est là que son style va vraiment se personnaliser. Il participe en 1959 à l’enregistrement de Kind of Blue. En septembre de la même année, il quitte Miles Davis, et, après une tournée avec George Shearing, il constitue un quintette – qui, du reste, se transforme assez vite en sextette –dans lequel on trouve Bobby Timmons, Sam Jones, Louis Hayes et Nat... « Cannonball », après sa réussite aux États-Unis, remporte un grand succès en Europe où il vient à plusieurs reprises (en 1960, 1961, 1962, 1963 et 1966). Il meurt à Gary (Indiana) le 8 août 1975.

Malgré l’influence de Charlie Parker et celles de Willie Smith et de Tab Smith, Cannonball Adderley a su affirmer son propre style. Apparu en pleine période bop, il trouve son public assez rapidement. Son métier est sûr, son sens des affaires aussi, ce qui lui permet d’enregistrer énormément. Chef d’orchestre dynamique, il sait s’entourer de bons musiciens et cherche toujours à les exalter pour qu’ils donnent le meilleur d’eux-mêmes.

Ses exécutions sont faciles, mais directes, sincères et lyriques. La musique très expressive de Cannonball est en effet le reflet de sa personnalité : joie de vivre, sincérité et puissance.

Si Cannonball a été un grand technicien, son influence ne sera pas prédominante. Il fait partie des nombreux successeurs de Charlie Parker, et s’inscrit dans ce courant. Sa formation a été en effet, entre 1958 et 1965, pendant toute la période du soul jazz, un des orchestres les plus prisés par les amateurs de jazz.


Danièle MOLKO



ADDERLEY NAT (1931-2000)



Cornettiste et compositeur américain de jazz. Nathaniel Adderley est le frère cadet du saxophoniste Julian « Cannonball » Adderley. De 1951 à 1953, il joue dans une fanfare de l’armée américaine, le 36th Army Band, dont son frère sera le leader, puis, de 1954 à 1955, dans le grand orchestre de Lionel Hampton, avant d’intégrer en 1956 l’éphémère quintette formé par son frère, dissous après un an d’activité. On le trouve, en 1957 et 1958, dans l’orchestre de J. J. Johnson et, en 1959, dans le big band de Woody Herman. En octobre 1959, Nat rejoint le nouveau quintette formé par son frère, The Cannonball Adderley Quintet, pour lequel il joue et compose dans un style influencé par Henry « Red » Allen, Bobby Hackett, Fats Waller, Clark Terry, Miles Davis et Dizzy Gillespie ; certaines de ses compositions – Work Song, Sermonette, Jive Samba, Hummin’, The Old Country – sont devenues des standards du courant soul jazz. Après la mort de Cannonball, en 1975, Nat dirige ses propres formations et forme, à la fin des années 1980, un nouveau quintette destiné à faire connaître le répertoire du Cannonball Adderley Quintet.


 E.U.



ADLER GUIDO (1855-1941)



Musicologue autrichien né le 1er novembre 1855 à Eibenschütz, en Moravie, alors possession de l’Empire austro-hongois (aujourd’hui Ivančice, en République tchèque), mort le 15 février 1941 à Vienne.

Sa famille s’installe à Vienne en 1864. Quatre ans plus tard, le jeune Guido commence à étudier la théorie de la musique et la composition au Conservatoire de Vienne auprès d’Anton Bruckner. Se destinant à une carrière juridique, Adler entreprend parallèlement des études de droit à l’université de Vienne, où il obtient son doctorat en 1878. À l’université, il donne en 1875 et 1876 une série de conférences sur la Tétralogie de Richard Wagner (celles-ci seront publiées en 1904 à Leipzig : Richard Wagner : Vorlesungen gehalten an der Universität zu Wien) et fonde, avec Felix Mottl notamment, l’Akademischer Wagnerverein (« Société académique Wagner »).

Influencé par les travaux des grands historiens de la musique de l’époque, Adler abandonne le droit et soutient en 1880 une thèse de doctorat consacrée à la musique occidentale avant 1600 (Die historischen Grundclassen der christlich-abendländischen Musik bis 1600), qu’il complète l’année suivante par une étude sur l’histoire de l’harmonie (Studie zur Geschichte der Harmonie). Avec Philipp Spitta et Friedrich Chrysander, Guido Adler fonde en 1884 la revue trimestrielle de musicologie Vierteljahrsschrift für Musikwissenschaft. L’année suivante, il est nommé professeur d’histoire de la musique à l’Université allemande de Prague.

En 1888, il propose au gouvernement autrichien de publier une édition des grandes œuvres musicales autrichiennes. Ce projet aboutit à la création de Denkmäler der Tonkunst in Österreich (« Monuments de la musique en Autriche »), dont 83 volumes seront édités sous sa direction de 1894 à 1938.

En 1892, Adler est chargé de l’organisation de la section musique de l’Exposition internationale de musique et de théâtre de Vienne. En 1898, il succède à Eduard Hanslick comme professeur d’histoire de la musique à l’université de Vienne, où il fonde un institut consacré à la recherche musicologique (Musikwissenschaftliches Institut). Ses cours sont très appréciés et attirent des étudiants venus de toute l’Europe. Nombre de ses élèves deviendront des compositeurs ou des musicologues de renom. Adler s’intéresse également à la musique de son temps. Il entretient une étroite amitié avec Gustav Mahler, auquel il consacre un livre publié en 1916, et il est aussi un fervent admirateur d’Arnold Schönberg.

Guido Adler est l’un des fondateurs de la musicologie moderne. Il est à l’origine des grands principes et des méthodes de la nouvelle discipline qui est en train de naître à la fin du XIXe siècle. Il est le premier historien de la musique à mettre à l’honneur la critique stylistique. Le Handbuch der Musikgeschichte (« Traité d’histoire de la musique »), dont il est l’éditeur à partir de 1924, illustre sa démarche de musicologue.
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