vierwerke (mit Marie-Catherine Girod
auf Accord 201072) greifbar. In der
Konzertreihe «Musik im 20. Jahrhun-
dert» des Saarlidndischen Rundfunks
hatte Heinz Holliger 1990 als Pro-
grammgestalter zahlreiche Kammermu-
siken von Lourié und Roslavec, von
Lourié ausserdem noch die Sinfonia
dialectica, aufgefiihrt.

Jacques Wildberger

Eragments
inachevés
Frédéric Chopin : Esquisses pour une
méthode de piano, textes réunis et pré-

sentés par Jean-Jacques Eigeldinger
Flammarion, Paris 1993, 138 p.

Dans la troisieme édition de son déja
classique «Chopin vu par ses éleves»
(1988), Jean-Jacques Eigeldinger an-
nongait son intention de publier le pro-
jet de Méthode de Chopin et de complé-
ter ainsi les références éparses qu’il y
faisait dans le corps de son ouvrage. Ce
document vient aujourd’hui éclairer de
facon précieuse la spécificité révolu-
tionnaire du pianisme chopinien. A la
différence d’un Liszt, en effet, dont de
nombreux disciples professionnels se
chargérent de faire la synthése d’un
enseignement technique tout empirique
et d’en dégager ultérieurement les lois,
Chopin n’eut que peu d’éleves qui fi-
rent une retentissante carriere de con-
certiste ou de professeur (a la notable
exception, il est vrai, de Mathias — lui-
méme professeur de Raoul Pugno et
d’Isidore Phllipp — et de Mikuli, dont
le disciple Michalowski sera notam-
ment le maitre de Wanda Landowska,
Manue! Rosenthal et Heinrich Neu-
haus) : le secret de son enseignement
est donc a chercher en priorité chez lui-
méme.

Pourtant, le lecteur avide de découvrir
sous une forme systématique la quintes-
sence de 1’art du piano chez Chopin ne
pourra qu'étre dégu a la lecture de ces
pages : fragments inachevés qui sem-
blent avoir accompagné le compositeur
de 1837 a 1846 environ et complétés
d’un modeste plan probablement dicté a
son éleve Paul Gunsberg, ils ont fait
I’objet de nombreux repentirs qui attes-
tent I’embarras de leur auteur face a
I"acte d’écrire. Pressenti a la mort de
Chopin pour en poursuivre la rédaction;
un autre €leve, le Norvégien Tellefsen,
infléchit son travail en direction d’un
traité personnel du mécanisme du pia-
no, resté lui aussi inachevé et qu’Eigel-
dinger publie pour la premiére fois en
complément au texte de son maitre. Il
faut rendre hommage a ’éditeur dont la
rigueur philologique a permis de nous
restituer la lecture et 1’ordonnance pro-
bable des diverses sources d’un manus-
crit difficile et qui nous offre simulta-
nément la possibilité d’en recouper la
teneur avec plusieurs témoignages de
premiére main.

L’intérét de la publication réside dés
lors dans quelques apergus originaux,

qu’un commentaire avisé permet de
resituer dans un contexte plus vaste.
Ainsi Eigeldinger définit excellem-
ment Chopin pédagogue comme un
«dialecticien pragmatique», soucieux de
définir les moyens techniques en fonc-
tion des buts artistiques a atteindre et
visant a simplifier les catégories instru-
mentales en proscrivant tout exercice
répétitif au profit d’une approche cons-
ciente, fondée sur les bases naturelles
du toucher. Certes, «il est pathétique de
le voir expliquer des notions solfégi-
ques élémentaires pour se conformer
aux usages du temps», mais c’est ce-
pendant 'occasion pour Chopin de pré-
ciser son esthétique musicale a partir du
solfége. Definissant le principe de la
double portée pour la notation de la
musique de clavier et la position centra-
le de ['ut 3 au milieu du piano et au
milieu de 'espace perceptible acousti-
quement, Chopin insiste sur I’adéqua-
tion entre langage el musique : ce ne
serait 1a qu’un simple truisme remon-
tant a la querelle entre Rameau et
Rousseau, si de nombreux témoignages
n’insistaient sur le sens du phrasé et de
articulation de son jeu pianistique, élé-
ment également cardinal de son ensei-
gnement. La saisissante formule : «le
poignet [:] la respiration dans la voix»
synthétise tout & la fois 1'adaptation du
bel canto au toucher instrumental, la
primauté du legato dans I’éducation
pianistique et un «redendes Prinzip»
dont 'origine remonte au moins a
I’esthétique de Carl Philipp Emanuel
Bach.

Si le toucher est pour Chopin 1’alpha et
I'oméga de la technique pianistique,
c’est qu'il existe une adéquation pro-
fonde entre la topologie du clavier et la
morphologie de la main. Cette adéqua-
tion explique pourquoi Chopin, a la
différence de tous ses contemporains,
laisse de c6té dans ses exercices la to-
nalité solfégiquement facile de do ma-
jeur au profit de tonalités riches en tou-
ches noires, notamment si majeur dans
laquelle les 2e, 3e et 4e doigts de la
main droite fonctionnent comme autant
de points d’appui naturels légérement
rehaussés (mi—fa#—sol#-la#—si). Les
catégories techniques prises en consi-
dération s’en trouvent de méme radica-
lement simplifiées et se résument au jen
monodique conjoint, au jeu monodique
disjoint et au jeu polyphonique. Par
ailleurs le sempiternel probleme de
1’égalité du jeu peut étre abordé€ sous un
angle original : chaque doigt étant dif-
férent, il est illusoire de vouloir niveler
leurs différences et il faut au contraire
les considérer comme les ultimes pro-
longements de la main, du poignet, du
bras et, en derniére analyse, du cerveau.
On ne saurait ainsi concevoir une péda-
gogie plus opposée i celle de Kalkbren-
ner, pour lequel 1'agilité des doigts était
un but ultime a atteindre au moyen de
procédés artificiels comme le guide-
mains.

Cet ¢loge du naturel explique la décon-
certante simplicité des quelques rares
exercices proposés par Chopin. Leur
intérét réside notamment dans 1'absen-

ce de notes tenues et bloquées dans les
exercices pour les cinq doigts, par I'em-
ploi paradigmatique et novateur de 1’ac-
cord de 7e diminuée (dans lequel tous
les doigts sont situés a distance égale)
pour I’étude du jeu disjoint, et par I'ex-
tension de la main au-dela de la limite
habituelle de I’octave en la faisant pivo-
ter autour des doigts centraux. Ils nous
raménent 4 maintes pages d’une musi-
que qui demeure a bien des égards fon-
datrice du piano moderne.

Philippe Dinkel

ine verpasste
Chance?

Vera Sonja Stegmann: Das epische Mu-
siktheater bei Strawinsky und Brechi.
Studien zur Geschichte und Theorie.
Verlag Peter Lang, New York etc. 1991
(Music in Literature and Society,
Vol. 1), 202 8.

In einem Interview malte sich Pierre
Boulez 1967 aus, was geschehen wire,
wenn Strawinsky und Brecht in den
zwanziger Jahren zusammengearbeitet
hiitten: «Mein Gott, was hiitte das fiir
ein Resultat gegeben.» Eine verpasste
Chance? Dass beide Kiinstler sich mit
dhnlicher Vehemenz von Wagners Ge-
samtkunstwerk abwandten und in ihren
Biihnenwerken die Elemente Musik,
Sprache und Biihnenbild auf vergleich-
bare Weise trennten und montierten, war
schon den Zeitgenossen aufgefallen.
Nachdem sich Jirgen Engelhardt die-
sen Ahnlichkeiten 1984 aus musikwis-
senschaftlicher Sicht angenéhert hatte,
untersuchte die US-amerikanische Ger-
manistin Vera Sonja Stegmann solche
Beziige aus literaturwissenschaftlicher
Sicht.

Zu einer personlichen Berithrung zwi-
schen Strawinsky und Brecht kam es
erst sehr spit. Zwar empfand der russi-
sche Komponist das «Mahagonny-
Songspiel» schon 1933 als ideale Er-
ginzung seiner «Histoire du soldats,
jedoch kam es erst im kalifornischen
Exil zu einer dokumentierten Begeg-
nung beider Kiinstler. Anldsslich seines
«Lukullus»-Projekts hatte Brecht da-
mals sogar eine Zusammenarbeit mit
Strawinsky erhofft, weil er dessen
rhythmische Musik als besonders ge-
eignet empfand fiir episches Theater.
Strawinsky lehnte jedoch ab. 1947 al-
lerdings dusserte er sich enthusiastisch
iiber die Urauffiihrung von «Galileo
Galilei», zu der Hanns Eisler die Musik
geschrieben hatte. Wie aber war es in
den zwanziger Jahren? Hatte damals
Kurt Weill wirklich eine Mittlerfunk-
tion iibernommen? Und sind die inter-
essanten Ahnlichkeiten, die die Autorin
vor allem zwischen Weill und Strawin-
sky beobachtet, auch tatsichlich als
kausale Querverbindungen zu interpre-
tieren? Ergibt sich aus der chronologi-
schen Abfolge der szenischen Urauf-
filhrung von Strawinskys «Oedipus
Rex» unter Klemperer (1928), von Leo-
pold Jessners Berliner «Oedipus»-
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