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Musique et danse
Je considère comme gaspillée toute journée où je n’ai pas dansé. Il faut avoir une musique en soi pour faire danser le monde. Le danseur n’a-t-il pas ses oreilles dans ses orteils ? 
Friedrich Nietzsche,
Ainsi parlait Zarathoustra (1844)
         
  Suivant les époques, les relations entre musique et danse sont très différentes dans la société occidentale. Tantôt associées, tantôt dissociées, unies ou indépendantes, leurs rencontres, souvent révélatrices de l’évolution de la société et de la place que celle-ci accorde à ces deux arts, ont pu prendre des formes et des sens variés.
    DES ARTS MOUSIKÈ GRECS À LA PROGRESSIVE SÉPARATION DE LA MUSIQUE ET DE LA DANSE
  Si l’on remonte à la Grèce antique, la musique, ou mousikè, ne désigne pas l’art strictement musical mais l’ensemble des arts présidés par les neuf muses. Toujours associées, la musique et la danse ont, pour Platon, une origine divine, car, écrit-il, l’homme a d’abord vu chanter et danser les dieux et c’est d’eux qu’il a reçu les sentiments de la joie, du rythme et de l’harmonie. Selon le philosophe, la musique est souveraine, c’est-à-dire suprême, car rien ne touche davantage l’âme que le rythme et l’harmonie (La République, III, 401c-402a), mais la danse lui est indissociable car elle trouve son origine dans une tendance naturelle, commune à tous les êtres vivants, de s’exprimer à travers le mouvement. D’une façon générale, qu’il chante ou qu’il parle, nul n’est capable, en donnant de la voix, de garder son corps en repos (Les Lois VII, 816a). La musique harmonise l’âme tandis que la danse fortifie et harmonise le corps. Indissociables piliers de l’éducation platonicienne, musique et danse doivent réveiller l’âme du sommeil de l’oubli du divin dont elle est originaire. Selon l’historien du Moyen Âge Paul Zumthor, suivant l’héritage de la Grèce antique, jusqu’au XVe siècle, poésie, danse, musique, chant, théâtre sont unis et forment un ensemble de textes à dire, chanter, danser et jouer au sein de la poésie orale. Il s’agit d’un art total où le corps et tous les sens sont au service de la voix poétique, rendant impossible la détermination d’un « genre » particulier.
  Selon Tertullien (vers IIIe-IVe siècles ap. J-C.), alors que les premiers chrétiens dansaient encore en chantant des hymnes et des cantiques, l’Église de Rome effectue une progressive séparation des arts rythmiques que sont la poésie, la musique et la danse. Elle continue d’accepter la musique mais, en revanche, exclut progressivement la danse des théâtres en raison des troubles provoqués par les danseurs. En 554, Childebert Ier édicte une ordonnance interdisant les danses pendant les jours de fêtes et les dimanches. Certaines parties du royaume franc conservent encore des danses sacrées mais les autorités ecclésiastiques ne mettent plus en avant la danse des sphères ou des astres ni la danse de David devant l’arche évoquée dans la Bible. L’art de Terpsichore, désormais plutôt lié à la danse de séduction de Salomé qui conduit à la mort de saint Jean-Baptiste, est condamné. Il est associé au diable au point que circulent de nombreux proverbes, tels qu’« il n’y a pas de danse sans que le diable y mette la queue », ou des formules de mise en garde comme : « Quand tu vois danser, songe à la tête sanglante de saint Jean, tu te préserveras de la tentation diabolique. » Le débat sur la moralité de la danse est lancé et refait ensuite régulièrement surface. Du XIIe au XIVe siècles, la danse, comme la musique, fait partie des arts que tout chevalier et toute dame se doivent de pratiquer, mais le mouvement de la Réforme puis, après le concile de Trente (1545-1563), celui de la Contre-Réforme, remettent en question la pratique de la danse. Ses opposants reprennent les arguments traditionnels selon lesquels la danse est un acte païen diabolique, si l’on observe les débordements des fêtes populaires, et indécent, car incitant à la luxure en raison des rapprochements des corps. Détournant l’homme de Dieu, elle doit être proscrite. Ce courant de pensée dépréciant la danse n’est pas majoritaire et de nombreux théoriciens se posent en défenseurs de l’art de Terpsichore mais il reste bien vivant en Occident jusqu’à nos jours et a un fort impact sur les rapports entre musique et danse. Néanmoins, au XIXe siècle, cette tradition d’une danse liée au diable suscite de nombreuses créations. Le diable est mis en scène dans des ballets, tels Le Diable à quatre d’Adolphe Adam (1845), Le Diable amoureux de Joseph Mazilier sur la musique de François Benoist et Napoléon Henri Reber (1840) et Le Violon du Diable d’Arthur Saint-Léon (1849). Il est également associé à des pièces de danses de salon à la mode. Franz Liszt compose des Méphisto-valses (1859-1860) et une Méphisto-polka (1883) en référence à la figure du diable dans le Faust de Nikolaus Lenau (1836) alors en vogue. À la même époque, le violoniste, compositeur et chef d’orchestre viennois Joseph Hellmesberger compose une valse très énergique qu’il intitule Danse diabolique. À partir de la fin du siècle, la danse de Salomé est également remise à l’honneur avec Hérodiade de Jules Massenet (1881), les Salomé de Richard Strauss (1905) et Antoine Mariotte (1908) ainsi que La Tragédie de Salomé de Florent Schmitt (1910).
  À partir du XVIe siècle, de nombreux théoriciens tendent bientôt à subordonner la danse à la musique, à identifier la danse à la musique ou inversement. Thoinot Arbeau, pourtant fervent catholique, fait l’apologie de la danse dans son Orchésographie (1589). Il déclare ainsi que « la danse est un art plaisant et profitable, qui rend et conserve la santé, convenable aux jeunes, agréable aux vieux et bienséant à tous ». Toutefois, il considère que la danse dépend de la musique et de ses modulations car sans la vertu rythmique, elle serait obscure et confuse. Selon lui, « il faut que les gestes des membres accompagnent les cadences des instruments musicaux, il ne faut pas que le pied parle d’un et l’instrument de l’autre ». Dans sa préface du Ballet de l’harmonie (1632), Guillaume Colletet conclut son propos en affirmant que « la danse n’est pas autre chose qu’une Musique pour les yeux comme les voix harmoniques en sont pour les oreilles, et tous les deux ensemble sont comme une harmonie pour l’une et pour l’autre ». En 1661, la création de l’Académie royale de danse par Louis XIV déclenche un vif débat l’année suivante entre les maîtres du violon et les maîtres à danser sur la place de la musique et celle de la danse. Les baladins « académistes » publient un Discours académique pour prouver que la danse dans sa plus noble partie n’a pas besoin d’instruments de Musique… (1663). En réponse, le « roi des violons », c’est-à-dire celui qui dirige la Ménestrandise, corporation des ménétriers regroupant alors musiciens et maîtres à danser, et l’un des Vingt-quatre Violons du Roi, Guillaume Dumanoir, déclare : « La Danse dépend toujours de la musique et ne peut se passer de sa société ni de son aide, soit dans le fond de sa source, soit dans sa discipline, soit dans sa pratique » (Le Mariage de la musique avec la dance [sic], 1664). En 1670, Molière entre dans le débat en faisant dire au maître à danser du Bourgeois gentilhomme (acte I, scène 2) que la musique et la danse « sont deux arts qui ont une étroite liaison ensemble ». Quelques années plus tard, Du Rosier, auteur de l’article « Quelle est l’origine de la danse ? » renchérit en proclamant : « La Danse est un mouvement exact et régulier de la Musique » (Mercure galant, juillet 1680).
  Quels que soient les débats théoriques relatifs à la relation musique et danse, du Moyen Âge à la fin du XVIIe siècle, les deux arts restent étroitement liés car les artistes de la danse et de la musique sont souvent les mêmes personnes. Ils sont danseurs-musiciens ou musiciens-danseurs en fonction de l’art qu’ils privilégient ou dans lequel ils excellent. Par ailleurs, pour pouvoir enseigner, les maîtres à danser doivent obtenir une maîtrise après trois ou six ans d’apprentissage par un examen comportant des épreuves de danse et de violon. En France, la corporation de la Ménestrandise, créée en 1321, regroupe les musiciens et les maîtres à danser. Comme Antoine Furetière le souligne, le rôle du maître à danser envers son élève consiste « à lui bien faire porter le corps » et à s’assurer « que la jambe et la cadence soient toujours de même accord »1. Mais la progressive professionnalisation des musiciens et des danseurs conduit à une inévitable division des deux corps de métier. En créant l’Académie royale de danse (1661) puis l’Académie royale de musique (1669), Louis XIV officialise la séparation des deux arts et semble donner la prééminence à la danse si l’on considère la date de création des deux académies. Par ailleurs, à partir de 1682, en autorisant les maîtres à danser à ne plus appartenir à la Ménestrandise pour pouvoir enseigner la danse, le Roi confirme cette scission. 
  Au siècle suivant, la professionnalisation de la danse et de la musique ainsi que les développements techniques des deux arts continuent de les distinguer un peu plus. Les artistes sont progressivement contraints de choisir d’embrasser la carrière de danseur ou celle de musicien. Toutefois, jusqu’à la fin du XVIIIe siècle, les grands danseurs, tels la Camargo, la Sallé, Gaétan et Auguste Vestris et la Guimard, souvent uniquement présentés comme des artistes de la danse, sont également amenés à chanter les airs qui accompagnent leurs danses. Au XIXe siècle, certains artistes s’initient toujours parallèlement aux deux arts et débutent comme danseur et musicien avant de choisir l’une ou l’autre carrière. Au début des années 1830, la grande étoile de la danse Maria Taglioni hésite entre embrasser une carrière de ballerine ou devenir chanteuse, à l’exemple de ses cousines, Giulia et Giuditta, et de sa sœur aînée, Ernesta. Par ailleurs, la plupart des maîtres à danser apprennent encore le violon, tels Auguste Bournonville, Maximilien Gardel, Marius Petipa et Saint-Léon, et accompagnent eux-mêmes leurs élèves avec leur violon ou leur pochette, instrument identique au violon mais beaucoup plus petit. Saint-Léon, autant violoniste que danseur et chorégraphe, compose d’ailleurs le ballet Le Violon du Diable (1849), dans lequel il se met en scène et joue un air de violon qu’il exécute réellement durant ses leçons de danse. Sa prestation impressionne ses contemporains, parmi lesquels Théophile Gautier qui n’hésite pas à écrire qu’« une des principales curiosités de ce ballet c’est d’entendre Saint-Léon jouer du violon non comme un maître à danser qui agace sa pochette, mais comme un virtuose consommé. Un instrument magique n’a rien d’invraisemblable entre ses mains. Ce double talent ne peut manquer de produire un effet sur les recettes, car Le Violon du Diable a l’attrait d’un concert et d’un ballet, les morceaux et les pas se valent, Saint-Léon a les doigts aussi agiles que les jambes ».
  La rupture entre l’art d’Euterpe et celui de Terpsichore s’effectue véritablement au XIX e siècle lorsque la virtuosité technique exigée en musique comme en danse ne permet plus à un même artiste d’atteindre le niveau d’excellence équivalent dans les deux arts. Il est d’ailleurs intéressant de souligner qu’à partir de cette époque, des compositeurs se spécialisent dans la musique de danse et les maîtres à danser se distinguent des professeurs de danse. Les premiers s’occupent des danseurs professionnels et règlent les spectacles de danses tandis que les seconds ont plutôt la charge d’enseigner aux amateurs les danses de salon à la mode. En outre, si, depuis son apparition au XVI e siècle, le violon est l’instrument privilégié des maîtres à danser pour accompagner les danseurs, la complexification de la musique, qui est désormais plus entendue comme une harmonie (verticale) qu’une mélodie (horizontale), favorise le remplacement du violon mélodique par le piano polyphonique. Les professeurs de danse, qui ne sont plus en mesure de s’accompagner eux-mêmes à l’instrument, enseignent avec la présence d’un pianiste. Aujourd’hui, les pianistes sont toujours présents dans les grandes institutions mais il est aussi possible d’être accompagné par la musique enregistrée. Certaines créations chorégraphiques contemporaines ne requièrent d’ailleurs plus la présence de l’orchestre mais uniquement la diffusion de bandes sonores. D’autres enfin se font en l’absence totale de phénomène sonore en dehors du corps du ou des danseur(s).
  
    MUSIQUE ET DANSE : DEUX ARTS DISTINCTS MAIS COMPLÉMENTAIRES
  Bien que séparées à certaines époques, la musique et la danse n’ont jamais cessé de se nourrir l’une l’autre. L’immense variété de danses, qui peuvent être classées en danses paysannes, d’artisans, bourgeoises et aristocratiques, a permis d’élaborer de nombreux rythmes originaux, des formules musicales caractéristiques, l’utilisation de tempos, de carrures, l’enchaînement de phrases musicales et de constructions formelles spécifiques. Lorsqu’on s’intéresse au répertoire musical de certaines époques, il est parfois nécessaire de connaître les types de danses qui étaient pratiqués au risque de ne pas vraiment saisir les subtilités d’interprétations suggérées par les compositeurs. Le sens que ces derniers donnent aux qualificatifs de mouvement à la Renaissance ou à l’époque baroque est souvent nécessaire pour parvenir, en tant qu’interprète, à une qualité d’exécution fidèle à leurs attentes. En effet, à partir du XVIe siècle, puis surtout au siècle suivant, même si elles continuent à être dansées et sont insérées dans les œuvres musicales scéniques, de nombreuses danses intègrent le répertoire instrumental et deviennent essentiellement des pièces de concert autonomes ou réunies au sein de la suite instrumentale. Tout en conservant la rythmique et le caractère des danses originales, celles-ci sont tellement stylisées qu’elles ne sont plus propres à être dansées. Ces pièces ne sont plus créées en rapport avec des gestes chorégraphiques mais sont conçues comme des gloses instrumentales. Toutefois, beaucoup de compositeurs ne se contentent pas de préciser à quelle agogique (terminologie italienne andante, allegro…) ou tempo leur pièce doit être jouée. Ils emploient des termes se rapportant aux mouvements afin de privilégier les affects, ou ce que René Descartes définit comme les « passions de l’âme », plutôt qu’une vitesse qui n’a pas de sens dans l’absolu. En effet, la perception d’un tempo dépend de l’acoustique du lieu dans lequel la pièce est jouée, de la manière dont l’interprète s’en saisit et de l’état d’esprit dans lequel est l’auditeur. Dans son Compendium musicae (Abrégé de musique, 1618), Descartes montre que le rythme musical peut se régler sur le rythme du pouls, dont la vitesse varie en fonction des passions de l’âme de l’interprète, c’est pourquoi la théorie musicale ne suppose pas seulement une rhétorique pour justifier ses effets mais une physiologie et une théorie de l’union de l’âme et du corps. Loin d’être superflue, la connaissance des particularités et des pas de chaque danse invoquée, le contexte dans lequel elles sont pratiquées à l’époque de l’œuvre, etc., permettent à l’interprète d’être le plus fidèle possible au caractère, à l’agogique, aux accents, en résumé, à la musicalité voulue par les compositeurs. Ainsi, bien que leur séparation soit institutionnalisée en Occident, la complémentarité de la musique et de la danse n’a jamais été remise vraiment en question par les théoriciens qui s’accordent généralement tous pour affirmer qu’une connaissance des deux arts permet aux interprètes d’atteindre une bonne interprétation dans l’un comme dans l’autre. Pour beaucoup, comme Furetière, il est nécessaire d’avoir une bonne oreille pour bien danser, c’est-à-dire, être capable de suivre « les notes et les mesures des instruments2 ». À l’inverse, selon le compositeur autrichien élève de Jean-Baptiste Lully, Georg Muffat, « pour mieux connaître le vray mouvement de chaque pièce » de musique, c’est-à-dire leur tempo et leur caractère, « la connaissance de l’art de la danse est d’un grand secours » (De la mesure, 1698).
  À partir du XIXe siècle, des compositeurs puisent dans les danses populaires de leur pays des moyens de renouveler le langage musical tout en affirmant leur identité. L’émergence de nouvelles nations européennes, la création des Expositions universelles à partir de 1851 puis la multiplication des moyens de transport favorisent les échanges d’influence. La découverte de nouvelles danses traditionnelles populaires européennes et extra-européennes est propice à l’introduction de nouveaux rythmes, accents, phrasés et caractères qui participent au renouvellement du langage musical.
  
    EN QUÊTE DE L’HARMONIE ORIGINELLE
  Dès le XVIIIe siècle, plusieurs intellectuels regrettent la dissociation des arts de la poésie orale. Pour François de l’Aulnaye, « la poésie, la musique et la danse naquirent avec la langue primitive, ou plutôt elles en faisaient l’essence » et ont « un effet beaucoup plus puissant lorsqu’elles sont réunies »3. Selon le même auteur, « l’art du geste est une musique oculaire. Il dit à l’œil ce que la musique dit à l’oreille : tous deux sont une langue ; les gestes sont les mots de l’un, les sons ceux de l’autre ». Au siècle suivant, comme Friedrich Nietzsche, qui déplore la séparation « théorique » des arts qu’il considère comme « un triste travers moderne » (Fragments), de nombreux artistes s’interrogent sur leur complémentarité. Longtemps soumis au diktat des maîtres à danser, des compositeurs, comme Léo Delibes, Édouard Lalo et Piotr Ilyitch Tchaïkovski, cherchent à proposer une musique de ballet qui ne soit pas uniquement un accompagnement de la danse. La quête du Gesamtkunstwerk (ou œuvre d’art totale) de Richard Wagner encourage encore un peu plus une réforme théâtrale européenne favorable à la réunion des arts mais sous l’égide de la musique et non plus de la poésie comme dans l’Antiquité. Tous les arts, dont la danse, doivent tendre vers la condition de la musique. Au début du XXe siècle, à l’occasion des représentations des Ballets russes, Serge Diaghilev a l’ambition de réaliser des spectacles d’art total dans lesquels il place la danse sous l’égide de la musique, de la peinture (décors et costumes) et de la poésie (argument). En recherche permanente de nouveautés, il favorise la multiplication des collaborations compositeurs-chorégraphes au sein de sa troupe, telle celle d’Igor Stravinsky et George Balanchine. Parallèlement, le succès et la modernité des Ballets russes encouragent la création de nombreuses compagnies de danse privées, le développement de nouvelles relations entre chorégraphes et compositeurs et la multiplication des créations musicales et chorégraphiques dans lesquelles les rapports musique et danse sont sans cesse réinterrogés.
   
  Il n’est pas possible de rendre compte de l’ensemble des œuvres réunissant musique et danse. Nous invitons donc le lecteur à redécouvrir, principalement dans le répertoire occidental, différentes pièces, formes musicales et théâtrales dans lesquelles musique et danse sont associées en partant de la marche, pas de danse le plus élémentaire. Nous aborderons ensuite l’évolution du bal afin de saisir comment des pièces de danses, réunies sous forme de suites dans le cadre du bal et entièrement liées aux gestes chorégraphiques, deviennent progressivement des suites instrumentales destinées au concert. La danse comme source d’inspiration musicale conduit, en outre, des compositeurs à s’emparer de musique de danses non plus seulement dans le but de divertir mais pour affirmer une identité ou trouver un langage musical propre. Par ailleurs, la création de pièces de danse dans des cadres plus spectaculaires favorise le développement de multiples genres théâtraux mêlant musique et danse. Nous verrons ainsi que si, dans les relations qui les unissent, la danse a longtemps imposé ses exigences à la musique, elle a aussi été et est toujours une source de renouvellement des formes, des plans, des styles et du langage musical. Enfin, principalement à partir du XIXe siècle, les compositeurs s’interrogent de plus en plus sur la manière dont ils peuvent conserver une certaine autonomie de création lorsqu’ils travaillent pour la danse. Nous explorerons ainsi différentes manières dont la danse, et non la musique à danser, peut inspirer la musique et inversement comment la musique peut être source d’inspiration pour la danse avant d’aborder quelques solutions proposées par les compositeurs et les chorégraphes pour conserver l’autonomie des deux arts au sein d’une même œuvre.
  




1. Antoine Furetière, Dictionnaire universel, 1690.
2. Article sur la « cadence », Dictionnaire universel (1690).
3. François de l’Aulnaye, De la saltation théâtrale, ou recherches sur l’origine, les progrès et les effets de la Pantomime chez les Anciens, 1790.
Chapitre I
La marche
La conscience de l’accent, de l’énergie ponctuée par la pulsation, dérive dans la danse uniquement d’un changement de poids et n’existerait pas dans la musique et les arts visuels, si elle n’avait été d’abord établie par les pieds de l’homme
Doris Humphrey,
Construire la danse, 1959.
         
                  MUSIQUES DE MARCHES
  Bien que longtemps méconnue dans ses mécanismes, la marche est la plus élémentaire forme de danse. Considérée par Émile Jaques-Dalcroze comme le « véritable point de départ de la conscience rythmique », elle est la base de toute technique de danse et est souvent associée à la musique. Accompagnant les grands événements qui rythment la vie des hommes, elle recèle un riche potentiel expressif, symbolique et esthétique et est révélatrice d’influences culturelles et sociales particulières. Il en existe plusieurs types – militaire, dansant, théâtral ou circonstanciel – possédant un caractère, un style et des usages spécifiques très variés. Quelle que soit la marche, elle s’accompagne généralement d’une musique chargée de soutenir le déplacement d’une troupe, un cortège, une procession, une parade ou un défilé militaire, civil ou religieux. Essentiellement fonctionnelle jusqu’au XVIIe siècle, la marche devient théâtrale et divertissante et intervient ainsi dans les opéras, les ballets, la musique de scène et dans l’ensemble des genres de la musique instrumentale et vocale. Il en existe pour toutes les combinaisons d’instruments et une marche composée pour un événement précis peut être reprise dans une pièce de théâtre et réciproquement.
  Instrumentale ou vocale, la marche peut être très variée tant dans le type de musique que le tempo adopté en fonction de sa destination. Rythmée sur l’allure normale du pas de l’homme, la battue à deux temps est naturellement une constante. Toutefois, le rythme binaire de la succession régulière des pas s’exprime avec des mesures binaires (2/4, 4/4) ou binaires ternaires (6/8, 12/8). Ainsi, le premier mouvement de la Seconde Suite en Fa pour orchestre militaire de Gustav Holst est une marche (March) qui alterne le 2/4 et le 6/8. Par ailleurs, une marche est constituée de rythmes réguliers avec des accents clairs et biens marqués et, la durée d’un défilé n’étant pas toujours exactement prévisible, elle est souvent construite sur une mélodie ou une ou plusieurs cellules rythmiques qui peuvent être répétées ad libitum.
  Le tempo d’une marche doit correspondre au caractère du défilé qu’elle accompagne. Les vitesses de déplacement relatives aux multiples variétés de marches conduisent ainsi les compositeurs à créer des terminologies spécifiques. Le Tempo di marcia, que l’on trouve dans le second mouvement du Concerto pour deux violons et orchestre du Suédois Franz Berwald (1819) et dans la pièce Tempo di Marcia, per chitarra sola de l’Italien Carlo Munier (1909), ou le tempo alla marcia – utilisé par Ludwig van Beethoven dans le second mouvement de sa Sonate pour piano no 28 (op. 101) et le dernier mouvement de sa 9 e Symphonie (Allegro assai vivace – Alla marcia) –, doivent être exécutés entre 100 et 120 battues par minute (BPM), ce qui correspond au rythme de déplacement des soldats marchant au front ou lors des revues, défilés et parades. Les marches des troupes de Napoléon étaient réglées à 120 BPM, ce qui est toujours le tempo de marche officiel de l’armée française, excepté celui de la Légion étrangère qui est de 88 BPM. Les marches britanniques sont un peu plus modérées, entre 88 et 112 BPM, alors que les troupes allemandes défilent sur un tempo de 110 BPM. Un Tempo di marcia funebre, en revanche, doit être pris beaucoup plus lentement car il correspond aux marches accompagnant les funérailles. Celles-ci sont généralement écrites à deux temps dans un tempo autour de 60 BPM, qui convient à un cortège funèbre. Mais des compositeurs tel Tchaïkovski peuvent en proposer des variantes comme dans sa Marche slave (1876) dans laquelle il propose un tempo Moderato in modo di marcia funebre.
  À l’époque classique, la marche devient un genre qui emprunte son plan au menuet, dont il sera question plus loin. Les titres et les destinations spéciales donnés aux marches instrumentales n’en modifient pas le plan mais le style.
  À partir du XVIIIe siècle, la marche est également une pièce musicale qui peut être effectivement dansée, telles les marches de Wolfgang Amadeus Mozart, véritables divertissements composés à l’occasion des bals organisés par ses différents commanditaires, notamment Joseph II (1765-1790). Le genre intègre aussi la suite instrumentale, telles celles pour clavecin de François Couperin dit le Grand (Livres de pièces pour Clavecin 1713, 1722). Et à partir de la fin du XIXe siècle, de nombreuses danses de bal inspirées par le jazz ou les musique sud-américaines sont des danses-marches, telles les one-step, two-step, quick-step ou encore le paso-doble.
  
    MARCHES MILITAIRES ET MARCHES D’APPARAT
  Les marches sont souvent associées, en Occident, à la sociologie militaire. Toutefois, en dehors du registre strictement militaire, il existe une multitude de marches accompagnant l’entrée et la sortie de personnes importantes ou les cortèges et défilés lors des grandes manifestations. De tout temps, elles sont pleinement constitutives des cérémonials des cours impériales, royales, princières, révolutionnaires, républicaines ou autres. Toutes les occasions sont bonnes pour commander une marche car elle renforce le faste et la pompe d’un événement et permet de souligner l’importance de(s) personne(s) qu’elle honore. Il existe ainsi des marches triomphales, héroïques ou patriotiques, souvent vives et galvanisantes, pour célébrer un couronnement, un sacre, une victoire militaire ou exprimer certaines aspirations à la liberté, l’indépendance, l’autonomie ou la constitution d’une nation.
  Selon le jésuite Gabriel Daniel, « les Francs s’animaient, en marchant au combat, par une petite flûte fort aiguë et fort glapissante, qui avait le double avantage de marquer la cadence du pas et de couvrir les cris des blessés, plaintes qui sont toujours pénibles à entendre pour le soldat, quelque aguerri qu’il soit, au commencement d’une action et avant que le combat soit bien animé » (Histoire de la Milice française, 1721). À partir de 1515 et la victoire de l’armée française à Marignan contre les Suisses, François Ier intègre des bataillons de ces derniers dans ses troupes. Les marches militaires sont dès lors accompagnées des flûtes et des tambours. Souvent anonymes, elles forment encore aujourd’hui un important répertoire pour les orchestres militaires, les fanfares et les harmonies. Les plus anciennes retrouvées sont celles des troupes suisses au service de la France pendant le XVIe siècle dont un passage de la chanson de Clément Janequin, La Bataille de Marignan (1515), est un témoignage. Quelques décennies plus tard, Thoinot Arbeau note plusieurs rythmes, appelés aussi rudiments, de marches de l’infanterie française pour le tambour et indique qu’il était coutume de les faire accompagner par des airs de fifre, construits « à plaisir », c’est-à-dire improvisés par l’exécutant d’après les formules convenues (Orchésographie). Ces quelques rudiments notés en font la première méthode de tambour écrite au monde. Toutefois, c’est surtout à partir du XVIIe siècle et le règne de Louis XIV qu’un riche et important répertoire de marches se constitue grâce à Lully et André Danican Philidor, dit Philidor l’Aîné, compositeur et également bibliothécaire et copiste du roi. Le premier, auteur de la Première marche des mousquetaires (1658), de la Marche pour le régiment du Roi (1670) et de la Marche de Savoye (1685), est considéré comme le créateur des modèles de marches pour les différents corps de troupe européens. Ces pièces, au plan très simple et bref, sont ordinairement divisées en deux parties successives, de huit mesures chacune, avec reprises. Lorsqu’elles sont jouées sur les champs de bataille, elles sont interprétées par la Bande des Hautbois du Roi et les tambours. Mais, lors des parades des soldats revenant du front ou des grandes cérémonies de la cour, elles sont interprétées par l’ensemble des musiciens de la Grande Écurie, constituée des Vingt-Quatre violons du Roi, de la Bande des Hautbois du Roi ainsi que des trompettes et des timbales. Et, par la suite, de multiples instrumentations sont possibles en fonction des lieux, de la destination de la pièce, de la richesse du commanditaire ou autre.
  À partir du XVIIIe siècle, des répertoires nationaux de marches militaires se développent dans tous les pays européens et comprennent fréquemment des morceaux spécialement composés pour un corps ou pour un régiment. Les rudiments des tambours, propres à chaque armée et censés rester secrets, servent à distinguer, sur les champs de bataille, la nationalité voire un régiment précis. Ils devaient effrayer l’ennemi ou avoir un effet dissuasif. À l’époque napoléonienne, les marches militaires, très en vogue en France et dans les régions traversées par les troupes françaises, sont composées par les chefs de musique des divers corps d’armée, notamment les Gardes consulaire et impériale. Chaque régiment a sa propre chanson accompagnée de tambours et parfois aussi d’autres instruments pour se retrouver à l’oreille pendant les marches de nuit. Il existe ainsi la Marche des Cuirassiers, celle de la Garde des Consuls, celle des Grenadiers à cheval, celle des Éclopés ou encore celle de la Garde à Leipzig. Les rudiments et marches les plus complexes sont réservés aux régiments d’élite, les plus expérimentés et prestigieux, comme celui des « Grognards », vétérans de la « Vieille Garde » napoléonienne et leur Marche des Bonnets à poil, ou les régiments ayant participé à la bataille d’Austerlitz. Par ailleurs, afin de ne pas être confondu, une multitude de « marches de retraites » et de rudiments différents sont employés sous Napoléon Bonaparte. Comme la plupart des marches n’ont jamais été écrites, notamment la partie de tambour, beaucoup de rudiments sont tombés dans l’oubli. Néanmoins, ceux qui ont été conservés servent aujourd’hui de base technique pour effectuer toutes sortes de mélodies au tambour, timbales ou sur la batterie moderne, quel que soit le style musical joué.
  Les marches de circonstance ou d’apparat se multiplient à partir de la Révolution française, comme en témoignent la Marche victorieuse de François Joseph Gossec (1794), la Marche du Premier Consul de Giovanni Paisiello (1802) et la Marche triomphale de Jean-François Lesueur (1804) commandée par Napoléon pour être jouée lors de son sacre. Interprétées par un grand orchestre et associées au décorum du Consulat et du Premier Empire, ces dernières renforcent le prestige de Napoléon. Lorsque ces marches sont écrites pour un événement et que les compositeurs en sont satisfaits, ils peuvent les reprendre pour les intégrer dans un ouvrage scénique afin qu’elles ne tombent pas dans l’oubli. Lesueur réutilise ainsi sa Marche triomphale dans l’opéra Le Triomphe de Trajan (1807). Très nombreuses en France, ces marches sont également florissantes dans l’ensemble de l’Europe. Au XVIIIe siècle, le tattoo, à l’origine appel militaire anglais exécuté au tambour, est enrichi d’une mélodie jouée au fifre qui devient l’une des grandes musiques de parade de l’armée anglaise. Pour l’inauguration du grand théâtre de Pest (1812), dont la construction a été ordonnée par l’empereur François Ier d’Autriche afin d’apaiser les sentiments nationalistes naissants en Hongrie, Beethoven écrit sa fameuse Marche turque des Ruines d’Athènes (1811) sur un texte de circonstance d’August von Kotzebue. Sensible aux idées révolutionnaires et favorable à l’indépendance de la Hongrie, Liszt compose, à partir des années 1840, de nombreuses marches hongroises, notamment l’Ungarischer Marsch zur Krönungsfeier am 8 Juni 1867 in Ofen-Pest, terminée en 1870 mais certainement initialement composée pour le couronnement de l’empereur comme roi de Hongrie. En 1876, à l’occasion d’un concert de charité organisé par la Croix-Rouge au profit des victimes serbes de la guerre russo-turque, Tchaïkovski compose sa Marche slave à la demande de la Société de musique russe. Glorifiant la Serbie d’avoir soutenu la Russie dans le conflit, il emprunte trois mélodies au folklore serbe et introduit l’hymne impérial russe, Dieu sauve le Tsar, pour clore l’ouvrage, qui annonce déjà son Ouverture solennelle 1812 (1880), composée quatre ans plus tard pour commémorer la victoire russe dans les guerres napoléoniennes. En 1889, Gabriel Pierné écrit une Marche solennelle à l’occasion de l’Exposition universelle parisienne. Enfin, au début du XXe siècle, Edward Elgar compose son fameux Land of Hope and Glory. Chant patriotique extrait de la Marche no 1 en ré majeur (1901) du recueil de marches pour orchestre Pomp and Circumstance, il est parfois considéré comme l’hymne national de l’Angleterre depuis qu’il a été joué pour le couronnement du roi du Royaume-Uni et des dominions, Édouard VII. Après le succès de son recueil, Elgar compose d’autres marches pour célébrer la grandeur de l’Empire et de la couronne britannique, telles l’Imperial March (1897), la Coronation March (1911) ou encore l’Empire March (1924). Son engagement musical patriotique lui vaut d’ailleurs d’être anobli en 1914.
  Certaines marches militaires s’inspirent de celles proposées par les compositeurs dans leurs œuvres lyriques. Ainsi, en Angleterre, la musique du Rinaldo de Georg Friedrich Haendel enthousiasme tellement le roi George Ier et le public londonien que le chœur des sirènes du deuxième acte, Il vostro maggio, est adopté, dès 1712, comme musique de la marche du régiment des Life Guards. Quelques années plus tard, la marche lente des prisonniers carthaginois de l’opéra Scipione (1726) du même Haendel devient celle du prestigieux régiment des Grenadiers de la Garde de la maison du roi d’Angleterre (Grenadier Guards). En France, certaines marches de l’époque napoléonienne reposent sur des thèmes empruntés à un grand opéra du temps ou extraits de la musique instrumentale savante. La Marche du camp de Boulogne est une adaptation du chœur des diables d’Alceste de Christoph Willibald Gluck. En 1811, le colonel du nouveau régiment des pupilles de la Garde choisit l’une des marches d’harmonies composées par Luigi Cherubini comme musique de son corps d’armée. Par ailleurs, d’après le témoignage des officiers généraux à la tête des grenadiers de la vieille Garde pendant la bataille de Waterloo, des morceaux tirés de l’opéra Fernand Cortes ou la conquête du Mexique de Gaspare Spontini (1809) sont joués aux soldats à plusieurs reprises durant les combats. L’historien du ballet Konstantin Skalkovsky raconte comment, en Russie, la Marche du ballet Roxana (1878) de Léon Minkus, devenue l’air favori du tsar Alexandre III, est donnée pour plusieurs unités de l’armée de terre russe durant le siège de Plevna (Dans le monde du Théâtre).
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