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AVANT-PROPOS

Ce travail a commencé en 1992 dans ’enthousiasme de la découverte,
avec la constitution du corpus d’Ars Nova a partir des informations contenues
dans le fichier manuel et le fichier informatisé de la phonothéque de 'LN.A.
L’exploitation de ces sources audiovisuelles de premidére importance exigeait un
libre accés aux enregistrements, condition sine qua non pour la poursuite de la
recherche. Les obstacles ne furent levés qu’au bout de trois ans et demi
d’attente, avec le passage en Dép6t légal de la phonothéque. Entre temps, des
témoins et des acteurs essentiels avaient disparu, notamment % Henry Barraud,
T Maurice Ohana, et le poéte T Jean Tardieu, qui marqua un vif intérét pour
notre entreprise et nous accorda un entretien de plus de trois heures.

Ces difficultés sérieuses n’ont pas brisé notre élan, mais elles nous ont
contraint 4 modifier le projet initial. Aucune considération d’ordre académique
ou personnel ne nous autorisait 4 nous dérober & I’engagement moral que nous
avions pris envers Marius Constant. Nous aborderons dans des publications
ultéricures quelques points qui nous tenaient & cceur : les rapports entre geste et
musique improvisée dans Formes, la reconstitution par le truchement d’une
partition prescriptive d’une improvisation d’Ars Nova', et un calendrier précis
et définitif de la totalité des concerts donnés par Ars Nova. Les contretemps
ont eu un effet inattendu : quelques années de recul ont permis aux musiciens
d’aborder avec plus de sérénité les événements des années quatre-vingt, derniére
période d’Ars Nova, et 'auteur a pu dégager une vision plus objective de la
mutation traversée par I’Ensemble. Mais d’autres disparitions douloureuses sont
venues marquer les années qui ont suivi ’achévement de nos recherches: celles
de Pondiste t Jeanne Loriod et du violoncelliste T Jacques Wiederker. La
contribution de ces deux personnalités fut précieuse.

Beaucoup de faits seraient restés inconnus sans la générosité de Marius
Constant, qui mit & notre disposition, sans aucune censure, ses archives
personnelles. D’autres documents, remis par Jean-Marie Oberlin, Guy Deplus,
Jacques Wiederker et Camille Verdier, sont venus compléter cet apport. Les
piéces essenticlles ont été reproduites apres 1’accord des intéressés. Il serait
souhaitable que ces archives privées soient regroupées et conservées dans un lieu
ou les chercheurs pourront les consulter.

La présence au scin d’Ars Nova du Quintette de cuivres Ars Nova,
émanation de I’Ensemble mais formation disposant d’une grande autonomie, est
une situation originale. Tantdt indépendants, tantét intimement mélés A la vie
de I’Ensemble, les musiciens du Quintette, souvent présentés parmi les solistes
d’Ars Nova, ont joué un grand rdle et seront souvent évoqués. Mais leur
répertoire spécifique n’est pris en considération que dans la frange qui recouvre

"' Ces deux projets exigent ’accord préalable de tous les ayants droit.
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le XX° siécle. Le travail du Quintette sur les ceuvres plus anciennes est extérieur
au corpus. Son étude nécessiterait un second ouvrage et une connaissance
approfondie de la technique instrumentale des cuivres.

On insistera particuliérement sur un point : Marius Constant nous a
laissé travailler dans la plus totale indépendance, et n’a jamais exercé la moindre
pression pour influencer notre jugement. Nous lui en savons gré et nous avons
mis en retour un point d’honneur & ne pas le harceler par un questionnement
intempestif. La présence de Marius Constant, lors du colloque organisé a la
Sorbonne par Jean-Yves Bosseur et I'auteur, le 3 mars 1998, résume ce que
furent nos relations avec le chef d’Ars Nova : un mélange d’amitié, de respect
réciproque et de pudeur, que nous tenons a préserver en dépit de la curiosité
scientifique qui nous anime.

Quelques chapitres de cet écrit sont rébarbatifs: la reconstitution
linéaire du festival Musique en Armagnac (chapitres 8 & 10) et des saisons d’Ars
Nova a I’Espace Cardin (chapitre 11) concerne en priorité les chercheurs,
historiens, sociologues et musicologues. Le lecteur pressé pourra prendre
connaissance de I’essentiel en parcourant les parties introductives, les tableaux
et les conclusions de ces chapitres. Mais la plus grande partie de 1’ouvrage est
accessible au lecteur curieux, qui en fera librement usage, en fonction de ses
centres d’intérét.

Les personnalités qui nous ont aidé et encouragé sont si nombreuses que
nous craignons d’en oublier quelques-unes. Nous remercions en premier lieu :

- Maic Chomel, Arnaud Touveron, Jean-Jacques Chantreuil et le
personnel de la phonothéque de I’ILN.A., Jean-Marie Oberlin, Gérard Auzaneau,
Francois Delalande et le G.R.M., Eric Schwartz, qui resta pendant des heures rivé
a ’acousmographe et nous aida 4 surmonter les difficultés techniques ;

- Les danseuses Jacqueline Rayet, France Mérovak, Sylvie Guy, et
Jacques Bernard, grice auquel nous avons pu visionner Formes de Roland Petit a
1I’Opéra de Paris ;

- le personnel de la Cinémathéque de la danse ;

- Le C.D.M.C. oli Corinne Monceau, Sylvie Chaput et Isabelle Gauchet
firent preuve d’une infinie patience face & notre recherche obstinée des
« introuvables » qui émaiilent ia programmation d’Ars Nova ;

- Christiane David, Marie-jo Blavette, Marie-Gabrielle Soret,
Emmanuelie Rouchon, et la Bibliothéque Gustave Mabhier ;

- Adrienne Clostre, Madame Bruni Tedeschi, Madame Wiederker, Pierre
Mariétan, Madeleine Milhaud, Philippe Capdenat, Jean-Louis Vicart, qui nous
regurent avec la plus grande gentillesse, comme ’ont fait, loin de Paris, Robert
Castaing qui nous laissa accéder aux archives de la Mairie de Lectoure', et Guy

' Le personnel de la Mairie nous assista efficacement. Robert Castaing était alors Sénateur-Maire
de Lectoure, dans le Gers.
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Lamothe quinous accueillit chaleureusement dans sa ferme du Gers, lors de nos
recherches sur musique en Armagnac ;

- Gérard Frémy, Frangois Bousch et les musiciens d’Ars Nova, qui
s’exprimérent avec franchise, et dont les témoignages nous aidérent a4 mieux
comprendre le fonctionnement de 1’Ensemble ; nous citerons entre autres
Francis Pierre, Gérard Pérotin, et surtout Guy Deplus et Camille Verdier qui nous
accordérent de longs et fructueux entretiens ;

- Konstantin Simonovitch, Michel Cals, Boris de Vinogradov, Diego
Masson, et Philippe Nahon, assistant puis successeur de Marius Constant, dont
les observations ont €clairé les aspects complexes de la direction d’un ensemble
de musique contemporaine ;

- Ludmila Kokoreva, pour son aide lors de nos recherches sur les
activités d’Ars Nova en Union Soviétique, et Bénédicte Martin, traductrice ;

- Annie et Bruno Wittmer, Agnés Adoult, Bénédicte Poulin et
Emmanuel Bigand qui nous apportérent un soutien logistique ;

- Madame Pistone, qui nous prodigua ses conseils pendant une longue
recherche, et Marius Constant, auquel nous dédions ce travail.






INTRODUCTION

Fondé en 1963 par Marius Constant, I’Ensemble Ars Nova est la plus
ancienne formation de musique contemporaine en activité. Il n’a fait 1’objet
d’aucune étude, alors que son implantation au cceur de 'O.R.TF., le plus
puissant organisme de diffusion musicale, le désignait comme un sujet de grand
intérét. Les meilleurs ouvrages ne lui consacrent que quelques lignes, et 1’histoire
de la musique, telle qu’elle est actuellement enseignée, I’ignore a peu pres
complétement. Ce vide musicologique devait étre comblé, et il fallait par la
méme occasion découvrir les raisons profondes d’une amnésie aussi générale.
Certaines se sont révélées rapidement : la dispersion des archives, les obstacles
juridiques, la difficulté d’accés aux documents détenus par de grands organismes
d’Etat comme PO.R.T.F. étaient de nature i décourager le chercheur le plus
opinidtre. D’autres n’apparurent que peu 4 peu, alors que s’esquissaient les
grandes lignes de ’histoire d’Ars Nova. Elles sont liées 4 la vie des hommes qui
ont fait Ars Nova, 4 la personnalité de son chef, et au mode de fonctionnement
interne de ’Ensemble. Le lecteur les découvrira au fil de cet ouvrage. Mais la
cause essentielle est ailleurs : elle est le fruit des conditions historiques dans
lesquelles Ars Nova a été fondé, des principes qui ont conduit son action, et de
la position esthétique originale de Marius Constant. Chacun de ces trois points
sera examing.

Le livre 1, Historigue explore le milieu musical frangais et fait revivre la
période, si proche de nous dans le temps et si différente par I’esprit, dans
laquelle Ars Nova est né. Il retrace a grands traits les principaux événements
historiques — notamment [’essor du Domaine musical — et la réaction d’un
milieu musical carencé face aux tendances nouvelles (chapitre I). La
multiplication des formations vouées a la musique contemporaine et le role de
I’Ensemble Instrumental de Musique Contemporaine de Paris, briévement
évoqués (chapitre II), conduisent a la naissance d’Ars Nova (chapitre III) et a
une premiére synthése (chapitre IV).

L’implantation de I’Ensemble Ars Nova 4 I’O.R.T.F., ses relations et les
conditions de la fondation de I’association Ars Nova, son double (chapitre VII),
précédent une analyse du fonctionnement du groupe humain constitué autour de
Marius Constant. Ce groupe, soumis a I’épreuve du temps, a été contraint par sa
longévité & une mutation difficile (chapitre VI). Les tournées d’Ars Nova a
I’étranger font 1’objet d’un rappel succinct, avec une mention particuliére pour
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le déplacement hautement symbolique effectué en 1982 en Union Soviétique, a
I’occasion du festival Messiaen (chapitre VII).

Le livre II, L action, est le plus développé, conformément aux réalités
du fonctionnement d’Ars Nova. Il aborde en premier lieu deux opérations
exemplaires et contrastées : Pune dans une région rurale du Gers, I’ Armagnac,
’autre & Paris, dans le cadre de Espace Cardin. Le chapitre VIII reconstitue
minutieusement la genése et le déroulement de la premiére saison de Musique en
Armagnac, opération étonnante et méconnue, aux fortes implications
sociologiques, dont le chapitre IX suit I’évolution et tire les enseignements. Le
chapitre X relate la fin prématurée du festival gersois. Il établit une
comparaison avec Dexpérience menée plus récemment par I’Ensemble
Alternance dans la région doloise, dégage quelques similitudes entre les deux
opérations et insiste sur leur spécificité.

Les brillantes saisons d’Ars Nova a ’Espace Cardin sont reconstituées
dans le chapitre X1, qui tente de recréer I’atmosphére exubérante de ce haut lieu
de la vie parisienne, et de rendre compte aussi fid¢lement que possible de
’activité qu’Ars Nova y déploya. Le pluralisme esthétique affiché par Ars Nova
a atteint au cours de ces saisons un tel niveau que les lignes de force de la
programmation s’estompent et la vision d’ensemble se brouille. Une approche
transversale (chapitre XII), étayée par d’autres opérations, met en évidence les
stratégies de communication d’Ars Nova, esquisse la pédagogie de I’Ensemble
dans le cadre de ’O.R.T.F., et cherche & extraire les racines du pragmatisme de
Constant.

Les éléments visuels, trés importants dans la programmation d’Ars
Nova, sont au centre du chapitre XIII : les rapports d’Ars Nova avec I’image
d’abord, la scéne et plus particuliérement le thédtre ensuite, y sont examinés.
Geste, texte et musique apparaissent ici dans leurs différentes modalités et
combinaisons. L.’engagement corporel et la sensation du mouvement occupent
’essentiel du chapitre XIV, consacré aux relations étroites entre Ars Nova et le
monde de la danse.

La liberté gestuelle et la virtuosité ne sont pas le monopole des danseurs.
Les musiciens d’Ars Nova ont cultivé ces qualités en pratiquant I’improvisation,
activité décriée qui fait I’objet d’une réflexion générale dans le chapitre XV. Les
aspects particuliers des improvisations d’Ars Nova sont développés dans le
chapitre XVI, selon une progression qui part de la pratique instrumentale pure,
passe par I’improvisation sur une chorégraphie, Formes de Roland Petit, pour
aboutir 4 une expérience de thédtre improvisé, La serrure de Jean Tardieu. La
fin de ce chapitre propose une hypothése justifiant la cessation brutale des
séances d’'improvisation collective d’Ars Nova.
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Le livre HI, Esthétique, prend du champ par rapport aux pratiques d’Ars
Nova, et propose un court essai sur la croissance de la complexité et la fagon
dont d’autres disciplines, éloignées de la musicologie, se sont adaptées (chapitre
XVII). Le systéme, outil privilégié pour penser la complexité, n’exclut pas
d’autres démarches, comme celle d’Ars Nova, rusant avec la complexité ou
refusant de s’y soumeitre. Le chapitre XVIII souligne les paradoxes d’Ars Nova
et fait émerger le scepticisme sous-jacent au relativisme esthétique préné par
Constant. Il propose une hypothése fondée sur I’évolution personnelle du chef
d’Ars Nova, étayée par un suivi méticuleux des déclarations de Marius Constant
sur une période de plus de dix ans.

Un retour sur la programmation montre la pluralit¢ des racines
esthétiques d’Ars Nova et le rejet d’une rupture sur laquelle ’avant-garde sérielle
avait construit son action (chapitre XIX). Les procédures et les critéres de la
programmation d’Ars Nova, énigmatiques pour la plupart des observateurs, sont
étudiés dans le chapitre XX. Le dernier chapitre met 4 I’épreuve le pluralisme
esthétique défendu par Ars Nova, en soulignant les traits stylistiques propres a
trois ceuvres choisies dans la programmation d’Ars Nova : Signes de Maurice
Ohana, Rituel d’oubli de Frangois Bernard Miche, et Un arraché de partout de
Jean-Yves Bosseur.

Le respect des réalités d’Ars Nova et la priorité accordée au travail
mené par I’Ensemble sur le terrain ont été les principes essentiels de notre
démarche. La nécessaire interprétation des faits et la mise en évidence des lignes
de force ne nous autorisaient nullement a bétir, sur une problématique
judicieusement choisie, une de ces superbes constructions mentales qui font,
selon les critéres académiques, les « belles théses » : aucun des acteurs de la
longue expérience d’Ars Nova ne s’y reconnaitrait, et l’absence totale de
travaux sur le sujet interdisait un tel choix. Certes, la tentation était forte
d’appliquer une solide grille de lecture et d’opérer dans |’énorme corpus un
choix d’événements adaptés & la démonstration. La conséquence immédiate de
cet élagage efit été le rejet d’un grand nombre de faits musicaux dans un oubli
probablement définitif. La forte dose d’imprévisibilité qui caractérise le
fonctionnement d’Ars nova est peu propice aux approches idéologiques.

Toutefois, les débats suscités par notre travail ont bien montré qu’une
poursuite était possible : une relecture dans une perspective adornienne reste a
faire, de méme qu’une tentative d’analyse de I’opération Musique en Armagnac
avec la problématique de Bourdieu'. La confrontation de P’action d’Ars Nova &
ces deux pensées fortes aurait mis en évidence de nombreuses contradictions,

' Nous remercions Anne-Marie Green qui a attiré notre atitention sur ces possibles
développements.
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quelques impossibilités, et probablement montré ies limites de ces grands
concepts sociologiques face a un tel objet d’étude.

Nous considérons notre ouvrage comme un chemin d’accés provisoire,
frayé a la hache, pour d’autres recherches, d’abord plus ciblées, qui permettront
d’aborder isolément les nombreuses problématiques qui s’esquissent dans cette
premiére exploration. L’étape suivante conduira a une réévaluation, dans une
perspective sociologique, de I’action d’Ars nova et des autres ensembles qui ont
animé la vie musicale. Projet ambitieux qui ne manque pas d’apparaitre, a
posteriori, comme une nécessité, justement soulignée par Anne-Marie Green.
Mais il nous semble relever d’un travail collectif engageant une équipe
interdisciplinaire sur une longue durée. Un musicologue isolé ne peut que se fixer
un objectif plus modeste. Tel qu’il est, avec ses lacunes et ses imperfections,
notre ouvrage nous semble de nature 4 rendre guelques services aux chercheurs et
aux esprits libres qui s’aventureront, aprés nous, sur la voie que nous avons
ouverte.



LIVRE 1
HISTORIQUE






17

1 LE MILIEU MUSICAL FRANCAIS FACE AUX
TENDANCES NOUVELLES

1.1 LE CONSTAT DE CARENCE

1.1.1 LE CHEF D'ORCHESTRE

Les profonds bouleversements qui ont affecté la musique depuis le début
de ce siécle n'ont pas manqué de poser de sérieux problémes aux interprétes.
Confronté a la partition dans un face a face sans témoin, le chef d'orchestre doit
en maitriser tous les éléments et s'imprégner du texte musical jusqua cette
connivence miraculeuse qui permettra une véritable re-création de l'ccuvre.
Cette phase préparatoire de lecture et d'analyse de la partition, qui précéde la
premiére répétition, est un moment privilégié dont dépend en grande partie la
réussite de l'entreprise. Mais que se passe-t-il si, dés ce stade, les problémes posés
par l'ceuvre en rendent impossible toute représentation mentale ? Si son écriture
et son esthétique sont déroutantes au point que le chef, maitre d'eeuvre, ne
parvient plus, par l'audition intérieure, 4 s'en faire une idée exacte ?

Le probleme n'est pas neuf. En 1905, Gustav Mahler exprimait sa
perplexité devant la partition du Premier quatuor & cordes de Schonberg :

« J'ai dirigé les partitions les plus difficiles de Wagner ; j'ai moi-méme
écrit des partitions dont les pages comportent trente portées de musique et
davantage. Or voila que vous m'apportez une partition oft il y a seulement
quatre portées et je suis incapable de la lire' ».

Les orientations radicales prises par la musique un demi-siécle plus tard
provoqueront en France un embarras similaire et il faut bien reconnaitre
qu'avant de poser des problémes de perception aux auditeurs, les musiques
nouvelles ont suscité chez plus d'un chef des difficultés - rarement avouées - de
compréhension. Dans ces conditions, le montage d'ceuvres de cette nature était
voug 4 l'échec ou, au mieux, aboutissait 4 une exécution médiocre.

' ¢f SCHONBERG (Arnold), e style et l'idée, Paris, Buchet/Chastel, 1977, p. 29. Ecrit daté de
1937. L’honnéteté de cette confession est 4 la mesure de la grandeur de l'artiste.
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La France possédait pourtant de bons chefs, mais peu se risquaient a
diriger la musique contemporaine. Les quelques personnalités qui émergent,
Rosbaud', Scherchen®, sont de culture germanique’. La génération suivante livre
les noms d'Ernest Bour, chef frangais ¢éléve de Scherchen, qui succédera a
Rosbaud, et de I'Ttalien Maderna qui fréquenta Scherchen aprés la guerre. Citons
enfin Charles Bruck, disciple de Pierre Monteux pour la direction d'orchestre,
qui fit sa carriére & la téte de l'orchestre de la radio de Strasbourg, avant de
diriger l'orchestre philharmonique de 'O.R.T.F.

Mais en 1954, le travail précurseur de Rosbaud et Scherchen est
incontestable et Boulez peut affirmer :

« Jusqu'a cette épogue, a Paris en tout cas, les exécutions de musique
contemporaine avaient toujours été entre les mains de personnes extrémement
incompétentes. [...] Il y avait beaucoup de bonne volonté, probablement
beaucoup de dévouement méme ; mais le manque de compétence était
vraiment frappant et désolant’ ».

Ce sont principalement les trois Viennois qui ont fait les frais de cette
incurie des chefs et des interpretes, mal préparés a cette évolution.

1.1.2 LA CARENCE DE L'ENSEIGNEMENT

Nul ne songerait a contester la qualité des instrumentistes formés au
Conservatoire de Paris. C'est le poids des orientations esthétiques d'une grande
maison qui se trouve ici mis en question. Les témoignages concordent, et celui
de Francis Pierre’ les résume tous :

« En 1954, jlignorais totalement ['école de Vienne. Jai fait la
découverte de Webern au Domaine Musical. Au Conservatoire, entre 1946 et
1950, on ignorait l'école de Vienne® ».

! Rosbaud (Hans) : 1895-1962. 11 dirigea & partir de 1948 l'orchestre du Siidwestfunk de Baden-
Baden.

% Scherchen (Hermann) : 1891-1966. Rosbaud et Scherchen sont mentionnés par Boulez pour
leur compétence. Cf BOULEZ (Pierre), Par volonté et par hasard, entretiens avec Célestin
Deliége, Paris, Edition du Seuil, 1975, p. 92-93.

7 Le chef frangais Roger Désormiére, frappé de paralysie, cesse son activité avant |'apparition du
Domaine musical.

4 Ibid., p. 95.

* Musicien d'Ars Nova, Francis Pierre a participé aux activités du Domaine Musical, il est
actuellement professeur de harpe au C.N.5.M. de Paris.

S Entretien avec I'auteur au C.N.S8.M. de Paris, le 12 décembre 1991.
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Pouvait-il en étre autrement ? La période faste que fut pour la musique
frangaise le début du XX° siécle avait conforté I'institution musicale dans
I'opinion que la jeune génération trouverait dans la tradition nationale sa
nourriture. La situation politique et le lourd contentieux franco-allemand d'une
part, des réticences de nature théorique de l'autre, expliquent l'ostracisme qui
frappa 4 Paris les musiciens de la nouvelle école viennoise. Cette situation
devait évoluer sous la pression d'événements qui, peu d peu, ont modifié
profondément le paysage musical européen.

1.1.3 L'ESSOR DES ANNEES 50

Dés 1945, dans une Allemagne détruite et ruinée moralement par
l'idéologie nazie, Karl Amadeus Hartmann! fonde l'association Musica viva.
Initiative courageuse, suivie en 1946 par la création du Festival international de
Darmstadt sous la direction de Wolfgang Steinecke’. Fortement ancré dans le
répertoire de I'école de Vienne, le Festival s'ouvrait dés 1950 aux recherches des
jeunes compositeurs et a d'autres tendances. Ernst Krenek et Edgar Varése
séjournent alors 4 Darmstadt, ot Olivier Messiaen est invité en 1949 et 1952,
La grande originalit¢ du Festival de Darmstadt fut l'ajout, aux fonctions
normales de production et de diffusion de la musique contemporaine, d'une
fonction d'enseignement qui en fit un lieu de passage obligé pour la plupart des
jeunes compositeurs et instrumentistes.

L'année 1950 vit renaitre le Festival de Donaueschingen, grice a
I'action d'Heinrich Strobel’ qui y consacra toute son énergie pendant vingt ans.
Ce nouveau festival, foyer actif de création et de découverte, donna a la musique
contemporaine une impulsion décisive, et le mouvement se propagea
rapidement dans toute I'Europe jusqu'aux deux Amériques®. Dés lors, la France
ne pouvait rester étrangére i cette évolution. L'avénement du Domaine Musical
en marqua une nouvelle et difficile étape.

! Hartmann {Karl Amadeus) : 1905-1963 4 Munich, Nommé en 1953 président de la section
allemande de la 8.L.M.C,, il prolonge au XX° si¢cle la tradition symphonique germanique.

2 Steinecke (Wolfgang), fondateur des cours de Darmstadt. Cf BOULEZ (Pierre), Points de repére,
Paris, Christian Bourgois/Editions du Seuil, 1985, p. 547-549. Boulez lui rend un vibrant
hommage.

3 Strobel (Heinrich) : né & Ratisbonne en 1898, mort a Baden-Baden en 1970. Critique et
musicologue, il devient en 1946 directeur de la musique 4 la radio de Baden-Baden
(Stidwestfunk) et président de la S.M.LC. en 1956. Son rble dans le rayonnement du festival fut
déterminant.

* Pierre Boulez recense les diverses initiatives en faveur de la musique contemporaine dans les
Cahiers Renaud-Barrault n° 13, Octobre 1955. On en retrouve la liste dans son ouvrage
Points de repére, 1983, p. 476.



20

1.2 LE DOMAINE MUSICAL

L'expérience du Domaine Musical a été abondamment commentée par
celui qui en fut le principal acteur : Pierre Boulez'. La thése d'Etat consacrée au
Domaine Musical par Jésus Aguila® est unc contribution décisive a la
connaissance d'un mouvement qui provoqua des passions et des polémigques si
vives qu'il était difficile de porter sur son réle un jugement objectif. Le travail de
Jésus Aguila fait le point sur cette question et constitue l'ouvrage de référence,
Nous nous limiterons ici & un bref rappel des faits les plus saillants de l'histoire
du Domaine Musical : ils sont & l'origine des conditions singuliéres dans lesquelles
apparurent d'autres ensembles instrumentaux orientés vers la musique de notre
temps, tel Ars Nova.

1.2.1 SOUS LE SIGNE DE L'EXIGENCE

Le Domaine Musical répondait a4 une double aspiration :

« Faire enfin connaitre les classiques de la musique contemporaine, et
cela dans des exécutions a l'abri des reproches d'incompétence et
d'amateurisme | mettre au jour les cuvres des compositeurs réellement
contemporains dans des exécutions soigneusement mises au point’ ».

Le pari de la qualité d'interprétation fut gagné et le Domaine Musical
demeurera, de ce point de vue, I'exemple d'une réussite incontestable. Les
musiciens qui ont travailié an Domaine Musical sont unanimes : la stricte
discipline des répétitions, la rigueur du chef firent des concerts du Domaine un
modéle dont la perfection sera rarement égalée. La collaboration de musiciens
curieux et passionnés, avec un chef au regard analytique, doué d'une capacité
d'abstraction lui permettant de maitriser les organisations sonores les plus
raffinées et les plus complexes, explique en partie cette réussite. La précision et
I'extréme exigence de Boulez, son perfectionnisme, sa volonté de pousser
chaque musicien a ses limites® ont fait du Domaine Musical une expérience
désirée et redoutée par les interprétes. Travailler avec Boulez - méme
occasionnellement - constituait une véritable carte de visite, une garantie de
compétence technique et de connaissance stylistique.

U Ibid., p. 475-490. Du méme auteur, voir également Par volonté et par hasard, op. cit,
p. 92-104.

1 Cf AGUILA (Jésus), Histoire du Domaine musical, 1953-1973. La pensée boulézienne et son
institutionnalisation, Université de Paris-Sorbonne, 1991.

3 BOULEZ, Points de repére, p. 485.

* A ce sujet, le violoncelliste Jacques Wiederker cite cette phrase de Boulez, lors d'une répétition
de Messagesquisse avec 'Ensemble 2e2m : "Si vous étes trop & laise, il n'y aura pas cette
tension que je veux". Eniretien avec l'auteur, le 27.11.1991.
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1.2.2 L'EFFICACITE D'UNE POLITIQUE

Le Domaine Musical a fonctionné sous la férule boulézienne de 1954 a
1967, et poursuivit ses activités sous la direction de Gilbert Amy jusqu'en 1973.
Selon Jésus Aguila', « le Domaine Musical a assuré 471 exécutions & Paris,
concernant une centaine de compositeurs ». La premiére phase de l'existence du
Domaine fut la percée dans un milieu musical hostile d'une troupe de musiciens
passionnés, soutenue par un mécénat actif, et dirigée par un chef animé d'un
véritable esprit de combat. Le succés consacra une formule qui répondait 4 une
triple exigence :

- valoriser des ceuvres du passé, méme lointain, dont la facture croise les
préoccupations contemporaines’. Ce répertoire constitue selon Boulez un
« plan de référence’ ».

- faire mieux connaitre des ceuvres du XX° siécle qui, dans une
perspective historique ont une influence décisive. Ce « plan de connaissance® »
fait appel aux « classiques de la musique comntemporaine’ » . Stravinsky,
Debussy, Bartok, Varése et surtout I'école de Vienne avec Webern.

-créer a chaque concert une ceuvre nouvelle ; premiéres auditions ou
créations constituant un « plan de recherche® ».

Peu a peu, le Domaine Musical allait sortir de la marginalité, pendant
que se dessinaient les contours d'un public de fidéles. Le retard de Paris dans la
connaissance de l'ceuvre de Webern s¢ comblait, et les auditeurs du Domaine
découvraient une nouvelle génération de compositeurs d'ot émergent les noms
de Stockhausen, Pousseur, Berio, Kagel, Boucourechliev et Boulez’. L'efficacité
de la politique du Domaine reposait sur la qualité de l'exécution et la clarté de
I'orientation esthétique. Elle conerétisait les désirs latents d'une génération
curieuse, sensible 4 un message qui, d'abord subversif, allait s'officialiser, tandis
que s'affirmait l'emprise croissante de Boulez sur le milieu musical.

"AGUILA, op. eit., Tome I, p. 10.

% 11 faut donner 4 ce mot un sens boulezien : musique appartenant au courant post-webernien, ou
ayant contribué 4 son avénement.

* Cf AGUILA, ap. cit, Tome II, p. 333. 1l s'agit du texte de présentation de la saison 1954-55,
rédigé par Boulez.

* Ibid,, p. 533,

* Ibid,, p. 538. Boulez emploie cette expression dans la présentation de la saison 1958-59. Elle
fera école.

¢ Ibid., p. 533.

7 Cf. Aguila, op. cit, Tome T, p. 248.
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1.2.3 LA TENTATION HEGEMONIQUE

Il est facile — et sans doute stérile — de refaire I'histoire et de porter un
jugement sur le passé. Prendre parti lorsque l'issue d'un conflit est certaine est un
acte suspect, qui ne plaide pas en faveur de celui qui s'y livre. En matiére d'art ou
de réflexion esthétique, les triomphes sont de courte durée. Le départ de Boulez
en 1967, et la mort du Domaine en 1973, aprés la tentative de Gilbert Amy,
sont des faits qui confirment a posteriori deux évidences :

- le Domaine Musical puisait sa force dans la cohérence esthétique de ses
projets, fondée sur des critéres dont Pierre Boulez était le seul juge, et une
sélection rigoureuse des compositeurs et des ceuvres selon ces mémes critéres.

- la tentative d'ouverture de Gilbert Amy était vouée & l'échec. Elle
répondait pourtant 3 une modification sensible des aspirations du milieu musical,
mais survenait trop tard, alors que d'autres formations étaient apparues, qui
prenaient en compte l'existence de courants différents. Ce décalage n'a pas
échappé a Jésus Aguila :

« Contrairement a Pierre Boulez, qui avait été intimement convaincu
que la force du Domaine Musical provenait de la fermeté de sa ligne de
conduite, l'attitude de Gilbert Amy fut beaucoup moins directrice [...]
Paradoxalement, il fut sans doute plus payant d'étre proche du sectarisme en
ne défendant qu'un seul courant - comme le fit Pierre Boulez - que d'étre
éclectique comme Gilbert Amy' ».

On ne saurait mieux dire.

La phase héroique de l'existence du Domaine est l'expression d'une
nécessité historique que Boulez justifte lucidement, en décembre 1963 :

«Jai [...] décidé, il y a dix ans, de créer des concerts powr qu'une
communication se rétablisse entre les compositeurs de notre temps et le public
intéressé a la promotion de son époque. D'out le manque d'éclectisme si souvent
reproché au Domaine Musical. Il est cependant sa vertu et sa force® ».

Mais les conditions avaient changé et l'on peut considérer que le réle
historique du Domaine touchait a sa fin. Les années suivantes voient s'installer
un nouveau conformisme, et Aguila peut affirmer que les choix de Pierre Boulez
traduisent son désir « d'illustrer & travers ses programmes le caractére
inéluctable du phénoméne de propagation des procédés d'écriture post-
weberniens auprés de la jeune génération’ ».

' AGUILA, op. cit, TomeTl, p. 432-433.
2 BOULEZ, Points de repére, p. 484. C'est Boulez qui souligne.
3 AGUILA, op. cit,, Tome 1, p. 306.
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D'ou I'exclusion des ccuvres et des compositeurs qui n'entrent pas dans
ce projet et la sensation d'étouffement progressif qui en résulte. Le cumul chez
Boulez des talents de compositeur, de chef d'orchestre, de polémiste, ses
fonctions de pédagogue, la force et l'intransigeance de sa réflexion esthétique et
théorique, ont convergé pour faire du Domaine Musical une entreprise
hégémonique, ou & le faire percevoir comme tel. Mais la personnalité de Boulez
ne saurait tout expliquer. Il faut tenir compte de l'esprit du temps, ou la lutte
idéologique contaminait la pensée. Cause ou conséquence 7 les élites
intellectuelles s'y adonnaient avec férocité, et l'excommunication fleurissait
dans un climat d'arrogante certitude. Le microcosme musical ne pouvait que
céder a ce penchant et instaurer un mode relationnel défini par des rapports de
force. L'agressivité de la premiére génération du Domaine Musical devait ainsi
se reproduire :

« Sur le terrain des qffrontements idéologiques, l'arrogance polémigue
des nouveaux modéles leur conféra ume position de dominants qui incita les
prosélytes potentiels a les imiter afin d'accéder eux-mémes a ce statut de
dominant : il s'agissait d'imiter pour dominer & son tour' ».

Dans ce contexte, l'existence d'autres courants ne pouvait étre que
difficile, et précaire la survie des ensembles qui prétendaient en rendre compte.
Seul le groupe de Recherches Musicales, fortement spécialisé, créé en 1958 par
Pierre Schaeffer, était assez solidement ancré pour affirmer son originalité.
Mais l'indépendance d'esprit de Schaeffer, l'antériorité¢ de ses recherches depuis
1948 étaient pour le G.R.M. autant de garanties.

Les autres formations furent contraintes a se définir par rapport au
Domaine, soit en l'imitant, soit en s'en démarquant nettement. C'est dans
'ombre du Domaine Musical que se situe le champ que nous devons maintenant
explorer.

VAGUILA, op. cit, Tome 1, p. 3.
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2. LES ENSEMBLES DE MUSIQUE
CONTEMPORAINE

2.1 DUMONOPOLE AU PARTAGE
2.1.1 1958-1973 : LA FLORAISON DES ENSEMBLES

Dans la bréeche ouverte par Pierre Boulez, le vent venu du Domaine
Musical s'est engouffré pendant quatre ans sans partage. En 1958', apparait
I'Ensemble Instrumentai de Musique Contemporaine de Paris, fondé par
Konstantin Simonovitch. Trois ans plus tard, 6 percussionnistes de l'orchestre
de Strasbourg fondent le Groupe instrumental a percussion de Strasbourg, qui
deviendra en 1966 les Percussions de Strasbourg. Si cette formation, par sa
nature, est vouée au répertoire pour la percussion, elle a puissamment contribué
a son développement et a sa popularité. Effet secondaire non négligeable,
Strasbourg confirme son rang dans la vie musicale et fait échec — une fois n'est
pas coutume — au parisianisme.

La création d'Ars Nova par Marius Constant en 1963 semble donner le
signal d'une accélération du processus de multiplication des initiatives, sous des
formes diverses. La méme année se constitue autour de Pierre Mariétan un
groupe qui entreprend la diffusion de la musique de l'avant-garde américaine, et
tente de définir de nouveaux rapports entre compositeurs, interprétes et public.
Il prend le nom de Groupe d'Etude et de Réalisation Musicales’ en 1966 et
slintéresse  aux différentes formes de la communication artistique.
Simultanément, Diego Masson fondait I'ensemble Musique Vivante, destiné a
découvrir et & promouvoir les jeunes compositeurs. Le Domaine Musical perd sa
situation de monopole et Pierre Boulez le quitte en 1967°. Gilbert Amy, doit
faire face a une concurrence de plus en plus sévére avec la création, en 1971, du
Collectif musical international 2e2m*, qui allait rapidement déployer une
intense activité en faveur de la jeune musique.

' En 1958, Pierre Barbaud fonde le groupe de musique algorithmique de Paris avec Roger
Blanchard et Janine Charbonnier, et prone l'utilisation de l'ordinateur dans la composition
musicale.

* G.E.R.M. de Paris.

3 Ce départ est I'aboutissement d'une crise ouverte en mai 1966, Cf BOULEZ (Pierre), "Pourquoi
je dis non a Malraux", Points de repére, p. 495-498. Boulez met en cause Jacques Chailley,
président du Comité national de la musique, et Marcel Landowski.

* Etude Expression des Modes Musicaux. Ensemble créé par le compositeur Paul Méfano et
Denise Foucard, maire-adjoint de Champigny.
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Cette situation ne pouvait manquer de provoquer une réaction de I'Etat,
et Marcel Landowski décidait de subventionner de fagon égale le Domaine
Musical, l'E.IM.C.P., Ars Nova, Musique Vivante et le Collectif 2e2m. Jésus
Aguila écrit :

« Marcel Landowski porta ainsi un dernier coup & la prétention que le
Domaine Musical avait nourrie : étre le seul organisme représentatif des forces
vives de la musique contemporaine en France' ».

Cette décision, pergue par les uns comme équitable et résultat d'un état
de fait, fut mal accueillie par les autres qui voyaient dans le Domaine le seul
organisme capable d'impulser la musique contemporaine et d'obtenir une
audience internationale. Fut-clle & l'origine de « l'assoupissement progressif de
l'avant-garde® ? » Peut-étre y a-t-elle paradoxalement contribué, comme le
suggére Jésus Aguila :

« En obligeant les divers organismes a se battre sur le méme terrain, a
se partager une quantité forcément réduite d'euvres de valeuwr, le principe de
concurrence accentua plutdt l'uniformité que U'affirmation inventive de l'identité
des différents protagonistes’ ».

La controverse n'est pas éteinte. En 1973, Gilbert Amy mettait fin 4 sa
courageuse tentative. L'agonie de Domaine coincidait avec la création de
I'Ttinéraire*, qui bénéficia du soutien du ministére de la Culture. Cet ensemble
comprend une formation de 20 instrumentistes, un ensemble d'instruments
électroniques, et un groupe de musique de chambre expérimentale. L'lItinéraire,
ouvert aux nouvelles tendances, offrait les ressources de la nouvelle lutherie aux
compositeurs et ouvrait, dans un cadre souple, un nouveau champ d'exploration
du matériau sonore. Son avénement marque pour la musique contemporaine la
fin d'une époque et le passage d'une génération & une autre. La prise en compte,
évidente dans la conception méme de I'Itinéraire, du progrés technologique est
le fruit d'une évolution parallele des différents groupes de recherches qu'il faut
briévement évoquer.

! Cf AGUILA (Jésus), Le Domaine Musical, Tome 11, p, 341,

? Ibid., p. 448.

3 Ibid., p. 448.

* Autour de Monic Cecconi-Botella, Hugues Dufourt, Gérard Grisey, Michael Levinas, Tristan
Murail, Roger Tessier. Musique Plus apparait en 1974, associant interprétes, animateurs,
critiques et compositeurs. (Jean-Claude Eloy, Ivo Malec et Frangois Bayle). Cf. COHEN-
LEVINAS Danielle, Vingt-cing ans de création musicale contemporaine, Paris, L’Harmattan,
1998.
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2.1.2 LES GROUPES DE MUSIQUE EXPERIMENTALE

En 1966, année de la publication du Traité des objets musicaux’',
Frangois Bayle succéde a Pierre Schaeffer a la téte du G.R.M. La musique
¢lectroacoustique et la recherche musicale forment désormais un courant
puissant, que l'enseignement ne peut plus ignorer. Le compositeur Jean-Etienne
Marie crée 4 la Schola cantorum le C.I.LR.M., Centre International de
Recherches Musicales, qui comporte un studio d'enregistrement et un centre
d'enseignement. L'ouverture d'une classe de musique ¢électroacoustique au
C.N.S.M. en 1968 marque un début d'intégration de ce courant nouveau dans
I'enseignement officiel. La responsabilité en est confiée a Pierre Schaeffer, qui
dirige, en tant que professeur associé¢, un séminaire qui fonctionne dans le cadre
des activités pédagogiques du G.R.M. D'autres centres apparaissent ensuite : au
conservatoire de Marseille, Marcel Frémiot fonde en 1968 une classe de musique
électroacoustique qui donne naissance en 1969 au Groupe de Musique
Expérimentale de Marseille’. La création du G.M.E.B. & Bourges, par Christian
Clozier et Frangoise Barriére, s'inscrit dans la méme dynamique.

Par ailleurs, la révolution des ordinateurs ne limite pas ses applications &
la synthése sonore : les compositeurs envisagent l'intervention de l'ordinateur
dans l'acte compositionnel et Pierre Barbaud donne dés 1961 un concert de
musique algorithmique chez Bull. D'antres compositeurs, tel Michel Philippot’,
s'intéressent & cette démarche. En 1966, Xenakis fonde un groupe de recherche
dans le cadre de I'Ecole Pratique des Hautes Etudes, orienté vers l'application de
l'ordinateur a la composition. Le groupe deviendra en 1972 le CEMAMU’,
dont Xenakis prend la présidence.

Ainsi l'art et la science, emportés par une accélération vertigineuse
proposent 4 ['écoute une production riche mais déroutante, dont la diffusion ne
peut se limiter & la traditionnelle salle de concert. Les festivals de musique
contemporaine vont lui offrir un cadre approprié.

2.1.3 LES FESTIVALS DE MUSIQUE CONTEMPORAINE

Les festivals ont joué un réle déterminant dans la diffusion de la musique
contemporaine en mettant a la disposition des formations spécialisées des lieux
privilégiés, propices 4 une rencontre avec un public curieux, parfois turbulent et
passionné. Le Festival international d'art contemporain de Royan, créé en

! SCHAEFFER (Pierre), Traité des objets musicaux, Paris, Editions du Seuil, 1/1966, 2/1977.
Pierre Schaeffer dirigera jusqu'en 1975 a 'OR.T.F. le Service de la recherche, créé par lui en
1960,

? Le G.M.E.M. fonctionne sous sa direction jusqu'en 1974, oii Georges Beeuf Jui succéde.

? Michel Philippot enseigna au C.N.8.M. de 1970 2 1977.

4 Centre d'Etudes de Mathématiques et Automatique Musicales.
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1963, s'imposa rapidement comme l'un des grands festivals européens. De 1964
a 1972, Claude Samuel en assura la direction artistique'. La réussite de Royan
encouragea la naissance d'autres manifestations. Ainsi, & Bordeaux, le festival
Sigma en 1965, et les Nuits de la Fondation Maeght’. En 1968 apparaissent les
Semaines de Musique contemporaine d'Orléans’, suivies en 1970 du Festival de
Bourges. Les Rencontres internationales de musique contemporaine de Metz,
trés ambitieuses’, et les Rencontres internationales d'art contemporain de La
Rochelle en 1973°, sont les manifestations les plus marquantes de cette
génération de festivals qui, outre les conditions favorables & la création, ont
offert aux ensembles instrumentaux de véritables tremplins.

La musique contemporaine a investi également des lieux qui ne lui
étaient pas destinés, tel le Festival d'art dramatique d'Avignon®. Limitée
initialement a l'accompagnement des piéces de théitre, la musique y renforce sa
présence sous la forme de théitre musical & partir de 1969’. Dans ce contexte
sont apparues des initiatives parisiennes : le Festival estival de Paris en 1965,
puis les Semaines Musicales Internationales de Paris®, de 1968 4 1973, enfin le
Festival d'Automne en 1972,

En conclusion de ce panorama de la vie musicale en France s'imposent
deux constatations :

- la premiere, d'ordre général, résulte d'une vision synthétique de la
période 1954-1973. Elle révéle dans tous les secteurs de l'activité musicale un
mouvement qui, partant de structures monolithiques, aboutit & un éclatement en
formations, courants et pdies divers et concurrentiels. C'est dans ce mouvement
que s'insere I'action d'Ars Nova.

- la seconde est particuliére 4 notre étude : chronclogiquement, seul
I'Ensemble Instrumental de Musique Contemporaine de Simonovitch a précédé
Ars Nova dans la succession des formations qui sont apparues dans le sillage du
Domaine.

! Harry Halbreich lui succéda en 1973, Ce festival dlsparait en 1977
% Sous la direction artistique de Francis Miroglio jusqu'en 1971.
¥ Animées par Jean-Etienne Marie. Maurice Fleuret donnait une impulsion décisive aux
Semaines Musicales Internationales de Paris.

Crcees par Claude Lefebvre en 1972.
Fondécs par Claude Samuel.
¢ Créé par Jean Vilar et René Char en 1947.

7 Le 20/07/1968, Jean Lamy dirigea 4 Avignon un concert de I'Ensemble polyphonique de Paris,
avec Retrouver la pareole de Claude Ballif, Due Epigrammi de Girolamo Arrigo et Mots de
Betsy Jolas. Charles Ravier, 4 la téte du méme ensemble, dirigea Three Songs from
Shakespeare de Stravinski et Phrases sur le souffle de Ballif (27/07/1968).

¥ Festival dirigé par Maurice Fleuret,
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22 L'EIM.C.P

2.2.1 KONSTANTIN SIMONOVITCH'

Le destin de I'ELM.C.P.,, Ensemble Instrumental de Musique
Contemporaine de Paris, est li¢ 4 la personnalité de son chef. Né a Belgrade le
27 mars 1923, Simonovitch apprend d'abord le violon, puis étudie de 1947 a
1955 la percussion, la composition et la direction a I'Académie de Musique de
Belgrade. Il est également percussionniste a l'opéra de cette ville. De 1955 &
1958, il fréquente le Conservatoire®, sans réellement se fixer 4 Paris et travaille
avec Igor Markevitch et Lovro von Matacic’. Il fonde en 1958 une premiére
formation, composée de 12 musiciens, éléves du C.N.S.M. Aprés une premiére
dissolution, l'ensemble se reconstitue avec un groupe de musiciens passionnés,
soucieux d'explorer d'autres voies et séduits par l'enthousiasme communicatif de
Simonovitch.

Ainsi, un petit groupe de professionnels se réunissait réguliérement, sans
espoir d'étre payé’ ni perspective de concert, pour travailler des ceuvres que l'on
ne jouait pas ailleurs. I faut bien reconnaitre & Simonovitch un charisme, une
passion, qui permirent d'incontestables réussites. Simonovitch occupait un
espace d'irrationalité, de risque, de découverte qui fit oublier aux musiciens —
pour un temps seulement — le coté aventureux de ses entreprises.

2.2.2 LA COLLABORATION AVEC LE G.R.M.

En 1962, a la demande du G.R.M,, I'ensemble instrumental est sollicité
pour former un "orchestre expérimental”, dans un triple objectif :
« - Recherche sur les matériaux sonores
- Extension de la structure classiqgue de l'orchestre de chambre
(adjonction des moyens électroacoustiques, nouvelle lutherie [...])
- Application des résultats a la recherche de programmes et de
public’ ».

' On trouve également "Constantin Simonovic" et "Konstantin Simonovic”.

2 Déja professionnel, Simonovitch assistait au cours de Félix Passerone. Il avait le don de
fabriquer des baguettes particulitrement appréciées des timbaliers,

? 11 faut mentionner également Hermann Scherchen. Nous n'avons pu établir avec précision les
circonstances dans lesquelles Simonovitch rencontra Scherchen,

* Les musiciens en étaient souvent de leur poche. Tls financérent eux-mémes leur participation a
certaines manifestations.

* Document dactylographié, non daté. Références administratives : GRM. - Secteur I 62 M/T.
Archives personnelles de Jacques Wiederker,
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Les propositions du G.R.M. suscitérent plusieurs réunions' pour étudier
les modalités pratiques de ce travail en commun, auxquelles assistérent les
compositeurs Luc Ferrari, Frangois Bayle (le 9 mai), Ivo Malec et Bayle (le 16
mai). Ainsi s'instaura une collaboration artisanale entre le G.R.M. et les
instrumentistes de I'Ensemble qui assurérent l'enregistrement de séances
experimentales. Mais 'examen des documents administratifs montre clairement
que la R.T.F. n'avait nullement [lintention d'incorporer officiellement
I'E.LM.C.P. dont les musiciens, par ailleurs, voulaient garder une totale liberté
d'action. Pour Pierre Schaeffer, il s'agissait de « faire du son » avec un ensemble
qui « fait son boulof », le Service de la Recherche ayant le souci de garder la
trace de l'expérimentation. Un document émanant de I'E.1.M.C.P. montre que
l'effectif de l'ensemble s'était accru et que le Service de la Recherche souhaitait
une formation plus restreinte :

« [...] Cet orchestre se compose de 39 membres qui sont indispensables
autant pour les productions externes que pour diverses manifestations. Ii serait
contraire aux principes de l'orchestre de faire une discrimination entre ces
musiciens d'autant plus que le G.RM a loisir d'utiliser leur compétence soit
ensemble, soit a tour de réle ».

Les paragraphes suivants permettent de comprendre comment s'articule
l'activité de l'ensemble avec le G.R.M. :

« L'orchestre apporte au service de la recherche sa compétence dans le
domaine de la musique contemporaine, et son intérét pour toutes les formes
musicales nouvelles est une garantie de travail de qualité pour le G.R.M.

D'autre part cette collaboration avec le service de la Recherche peut
apporter & l'orchestre des facilités pour répéter les programmes de ses concerts,
la fourniture du répertoire et du matériel.

1l est entendu que I'Ensemble Instrumental donne la priorité de son
activité au service de la Recherche mais il est exclu qu'aucun réglement de
discipline intérieure soit arrvété en dehors des musiciens, cetle question
concernant uniquement le comité de l'orchestre’ ».

! Document dactylographié, daté du 11 mai 1962, émanant du service de la Recherche de la RT.F.
Références administratives : G.R.M./829. Archives de Jacques Wiederker. C MADURELL, Ars
nova, prolégoménes a une naissance, Mémoire de DEEA,, Université¢ de Paris IV, 1992, p. 52-
53.

2 Précision apportée par Pierre Schaeffer le 04/05/92.

3 Document dactylographié, daté du 2 juillet 1962, non signé, intitulé « Projet de collaboration
entre 1'Ensemble Instrumental de Musique Contemporaine de Paris et le service de la
Recherche de la R.T.F. ». Nous avons confronté ce document avec un autre, intitulé « Projet de
l'orchestre expérimental ou ensemble expérimental », qui révéle le souhait« [...] d'une
dizaine de musiciens » auxquels on pourrait « joindre rapidement au besoin, les musiciens
‘externes’ dont ['une ou lautre production aurait besoin ». Non daté, sans en-téte,
dactylographié. Archives de Jacques Wiederker.
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Simonovitch attendait en contrepartie de ses prestations une ébauche de
soutien logistique, mais refusait avec ses musiciens toute férule administrative.
Un compte-rendu de réunion' des musiciens de I'ensemble révéle l'identité des
interprétes qui, en 1962, forment le noyau de l'ensemble :

- Yves Pruéde, hautbois

- Guy Arnaud, clarinette basse

- Jacques Toulon, trombone

- Madame Simonovitch?, ondes Martenot
- Diego Masson®, percussion

- Jean-Claude Berneéde, violon

- Jacques Wiederker, violoncelle

- Jean Rossi, contrebasse

- Konstantin Simonovitch, direction

Les séances de travail avec le G.R.M,, I'élaboration d'objets musicaux ou méme de
séquences musicales permirent aux instrumentistes l'acquisition d'un savoir-faire précieux,
tout en ouvrant aux compositeurs un vaste champ exploratoire. En plus de la recherche,
I'E.LM.C.P. assura de trés nombreux concerts, dans des conditions qui demeurent, pour
ceux qui en furent les acteurs, un sujet d'étonnement rétrospectif.

2.2.3 L'ASCENSION ET LA FIN

Un rapide parcours des programmes* donnés par Simonovitch de 1964 a
1972 montre l'éclectisme, la souplesse et la grande capacité d'adaptation de ce
musicien. Simonovitch est un instinctif, capable de surprenantes intuitions. Sa
personnalité chaleurense et passionnée a charmé les interprétes et les
compositeurs auprés desquels il bénéficia d'un capital de sympathie. Mais les
meilleures volontés se découragent et tout capital s'épuise : les qualités réelles de
Simonovitch ont été gachées par une inexpérience de la gestion administrative,
une insouciance ou une désinvolture financiére qui mirent en péril l'existence
méme de I'E.I.M.C.P. Le dévouement et l'indulgente tendresse que portaient les
musiciens a leur chef permirent in extremis le sauvetage de I'ensemble.

! Document & en-téte de I'E.LM.C.P., intitulé « compte-rendu de la réunion des musiciens du 13
mai 1962 » Archives de Jacques Wiederker.

* Le nom est orthographié « Simonovic ». Il s'agit d'Arlette Sibon, 1% prix d'ondes Martenot du
C.N.S.M., épouse de Simonovitch.

¥ Fondateur de I'Ensemble Musique Vivante en 1966.

* Cf. MADURELL (Frangois), Ars Nova, prolégoménes @ une naissance, Annexes, Mémoire de

D.E.A., Université de Paris IV, p. 55-64,
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Dés 1964, on note la présence de musiciens qui viennent renforcer la
formation' :

- Michel Delage, basson

- Michel Chapellier, trompette
- Georges Faucon, cor

- Jacques Ballot, flite

- Sylvio Gualda, percussion

D'autres musiciens’ ont participé aux activités de 'Ensemble, tels Bruno
Pasquier (alto), Jean Mouilliére (violon), Marcel Naulais (clarinette), Jacques
Carré (percussion). Le principal mérite de Simonovitch est d'avoir fait entendre
des ceuvres qui n'étaient pas jouées — ou trés peu — au Domaine Musical, et
d'avoir contribué ainsi a la formation d'un certain nombre d'interprétes qui lui en
surent gré, malgré les dangereuses carences matérielles dans lesquelles
fonctionnait l'ensembie.

Qutre les ceuvres de Pierre Barbaud, Janine Charbonnier ou Michel
Philippot, on trouve dans les programmes les compositeurs du G.R.M. : Luc
Ferrari, Frangois Bayle, Francois-Bernard Méiche. Mais c'est Xenakis, pour
lequel Simonovitch montra un intérét prémonitoire, qui constitua la part la plus
importante du travail de 'Ensemble. Le Grand Prix du Disque’ décerné en 1966
a I'E.ILM.C.P. pour l'enregistrement d'Eonta confirme une longue fréquentation
des ceuvres de Xenakis. Une piéce comme ST 10% avait ainsi été répétée
pendant plusieurs mois lors des répétitions des années antéricures, et les
musiciens avaient acquis avec la musique de Xenakis une grande familiarité.

Si l'activité de PELM.C.P. a contribué a la diffusion de I'euvre de
Xenakis, le rapport allait rapidement s'inverser, tandis que s'affirmait la position
de Xenakis dans le monde musical : c'est alors Simonovitch qui inscrivit ses pas
dans la trace de Xenakis. Débordant d'idées et multipliant les initiatives,
Simonovitch entraina I'E.I.M.C.P. dans des entreprises ambitieuses, les risques
augmentant avec le plateau de musiciens employés : programmes thématiques,
tel "Varése et son influence™, ou le concert "Sons en mouvement™. La venue

! Document dactylographi¢ a en-téte de 'ELM.C.P., portant sur l'assurance-vie souscrite par les
musiciens pour la période du 22/09 au 03/10/1964. Archives de Jacques Wiederker.

? Document de méme nature et méme origine, non daté, donnant la nomenclature des instruments
appartenant aux musiciens de I'EL.M.C.P.

% Chant du monde {Harmonia Mundi), LDX 78368, réédité en C.I0,, LDC 218368,

* Précision apportée par Diego Masson, Entretien avec l'auteur le 08/05/1992.

% Le 25/02/1964. Concert présenté par André Jolivet.
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d’Hermann Scherchen, qui dirige en 1966 I'Ensemble dans /'drt de la fugue de
Bach, consacre l'ascension de 'E.I.M.C.P. La méme année, Simonovitch est
nommé directeur musical de 1’Ypsilanti Greek Théatre aux U.S.A. En 1967,
I'ELM.C.P. est subventionné par le ministére de la Culture. Il se produit au
Théitre de I'Athénée et & Montparnasse au Théitre de Poche, dans une série de
manifestations dont la programmation est parfois confiée a un compositeur :
ainsi le "concert permanent", proposé par Pierre Mariétan, qui remet en cause
le cérémonial du concert traditionnel.

Malheureusement, la gestion chaotique de I’Ensemble ne s'améliore pas
et la manne de I'Etat exige en contrepartie une certaine rigueur. Au retour d'une
tournée aux U.S.A., en 1973, la subvention n'est pas versée’. La catastrophe est
cette fois inévitable, et Konstantin Simonovitch émigre aux Etats-Unis.
L'E.LLM.C.P. cesse ses activités. Les musiciens et le public garderont le souvenir
de grandes réussites, alternant avec des concerts trop hdtivement montés,
dirigés par un chef parfois inspiré, toujours imprévisible.

Comment peut-on évaluer les qualités de Simonovitch en tant que chef
d'orchestre ? De l'aveu méme de ceux quil a dirigés’, Simonovitch était
incontestablement un musicien doué, sensible et souple, mais ses méthodes de
travail étaient confuses, et ses gestes flous. Polyvalent, aventurier de la musique
contemporaine, Konstantin Simonovitch laisse derriére lui le sillage trouble d'un
artiste dont la carriere a été perturbée par les difficultés administratives et
financiéres.

2.3 LE NOMADISME DES INTERPRETES

Le microcosme de la musique contemporaine a ses lois, souvent non
écrites. Les unes régissent les rapports complexes entre les grandes figures de
cette musique et la critique spécialisée, ces rapports pouvant devenir trés
ambigus lorsque des personnalités issues du monde de la critique accédent a des
situations de pouvoir’. Les autres concernent plus précisément la corporation

' Le 20/11/1967, au théatre de I'Athénée, avec Volumes de Frangois-Bernard Maéche, Atlas
Eclipticalis, Cartridge music et Winter music de John Cage, suite d'Orestie de Xenakis.

% Le 05/06/1967 de 14 heures 2 2 heures du matin le 06/06. On put y entendre la musique de La
Monte Young, Pierre Maridtan, Schonberg, Webern, Morton Feldman, John Cage, Christian
Wolff.

? L'analyse des causes de cette décision nous ferait sortir du cadre de la musicologie. Nous nous
en abstiendrons,

* Nous avons consulté a ce sujet de nombreux instrumentistes, qui se sont exprimés parfois
longuement, toujours avec délicatesse. Les avis sont convergents. Nous respecterons
l'anonymat de ces témoignages. On retiendra qu'il s'agit d'instrumentistes de trés haut niveau,
qui ont travaillé avec les plus grands chefs de ce temps.

% Ce fut le cas de Maurice Fleuret.



34

des musiciens d'orchestre. Leur importance justific que l'on s'y attarde quelque
peu.

Le Domaine Musical et I’ensemble dirigé par Simonovitch ont
manifestement contribué — a des degrés divers — & la formation d'une phalange
d'instrumentistes, rompus aux techniques de la musique contemporaine. Ces
musiciens, issus eux-mémes des plus grands orchestres frangais, devaient se plier
a une grande discipline dans l'exploration et l'intégration des nouveaux effets
sonores. L'échange constant entre le compositeur et l'interprete nécessite de la
part du musicien d'ensemble une souplesse bien supérieure a celle du musicien de
grand orchestre. De nombreux instrumentistes effectuaient le va-et-vient entre
ces deux types de formation. Il leur fallait donc changer d'état d'esprit et
s'adapter rapidement a de nouvelles régles de jeu. Leur intérét pour la musique
contemporaine ne diminuait pas pour autant leur golt pour le répertoire
traditionnel.

L'agressivité de certaines ceuvres contemporaines, la tension nerveuse
que génére leur mise au point sont heureusement atténuées par la pratique
réguliére du répertoire traditionnel. Le trajet qui, de l'orchestre symphonique,
méne a l'ensemble de musique contemporaine, est provoqué par la prise de
conscience « que l'on ne peut pas rester au musée toute sa vie' ». Le retour est
motivé par la constatation inverse : il y a un risque de sclérose si on se limite
exclusivement au répertoire contemporain. Ce