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Entre 1'oral et 'écrit

Pratique, transmission et théorie du métier
de facteur d'instruments de musique

Florence Gétreau

CNRS. Eguipe d'organologie
et d'iconographie musicale,
Musée national des Arts

et traditions Populaires, Paris

I RESUME .

A la fin de la Renaissance, le métier de facteur d'instruments de musigue se distingue progressivement de celui de joueur
grdce a l'drablissement de corporations distinctes. Alors que la transmission du métier reste purement orale, les traités
théorigues traitant de l'instrument s'intéressent rarement au savoir-faire des artisans. Il faur attendre la fin du XVl
siécle pour voir émerger, dans le supplément de 'Encyclopédie mais aussi dans des traités de facture instrumentale, une
conception descriptive des rechniques de fabricarion. Le témoignage de l'artisan en arelier et celui de I'objel, doivent
contribuer 4 la formation au métier et a l'éducarion du plus grand nombre. Les premiéres collections d'instruments &
bur pédagogique voient le jour durant ces décennies qui connaissent aussi 'abolition des corporations. Le XIX¢ siécle.
grdce a la liberté d'exercice, voit d'un coté 'innovation encouragée par le dépdr de brevets (le piano et les vents en béné-
ficient largement}, tandis qu'une production progressivement indusirieile er le développement du négoce de 'ancien entrai-
nent une standardisation er un appauvrissement de la tradition dans le domaine de la lutherie. Aujourd'hui ces tendances
demeurent, tandis que des facteurs autodidactes mais disposant d'une large culture historique et technigue recréent des

modéles aussi bien pour les musiques anciennes que traditionneiles.
Mors-clés ; Facture instrumentale, apprentissage. transmission, innovation, théorie,
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Entre les deux pdles de l'oral et de l'écrit, j'ai-
merais tenter ici une réflexion sur 1'un des métiers
de la musique : celui qui permet de donner un outil
marérie] au musicien, Autant dire envisager le métier
de facteur d'instruments dans ses caractéristiques
sociales d'exercice, d'apprentissage et de trangmis-
sion d'une tradition, sans oublier sa transgression
et son ouverture vers l'innovation. Voir comment
les régies sociales d'exercice, les usages non écrits,
la culture des hommes qui en sont les acteurs a
influencé 1'évolution de ce meétier ; en chercher le
reflet lointain ou volontairement fidéle dans les
écrits théoriques ou pratiques ; en mesurer les pre-
miéres (races patrimoniales dans les cabinets de
curiosités puis les musées savants ou industriels ;
enfin en apercevoir les distorsions comme les formes
de renaissance aujourd’hui.

Un seul ouvrage a tenté jusqu'd présent de
renouer, en un rapide développement chronolo-
gique. ces grandes périodes de la science et de la

pratigue de la facture instrumentale (Heyde, 1986).
Couvrant la période qui s'étend de la Renaissance
i la fin du XIX* siécle, cette étude propose une
large fresque de ce métier, reposant sur l'analyse
des mensurations, de la siructure interne des ins-
truments ; son auteur en montre les constantes,
les variations, puis, au XIX siécle, 1a standardi-
sation, de méme que ses rapports avec les styies
au sens large des arts appliqués. Mais surtout ce
sont ses deux chapitres introductifs qui apportent
des éléments comparatifs pour notre réflexion. Il
présente en effet tout d'abord l'instrument de
musique dans le contexte de la pensée et de 'ob-
servation tel que chaque grande période historique
I'a considéré, Il oppose ensuite l'instrument de
musique purement populaire et l'émergence d'un
corps de métier particulier, celui du facteur d'ins-
trument. {1 repiace alors ce dernier dans son milieu
social et son environnement intellectuel, tout en
montrant les disparités de son parcours éducatif.
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1. Outils du facteur d'instruments. Cliché Ingo Muthesius.

Il s'appuie essenticllement sur des exemples ger-
maniques, venant compléter souvent terme a terme
Vétude qui va suivre, réalisée & partir d'exemples
francais.

Le faiseur d'instruments de musique
et le joueur : naissance de deux
professions distinctes

Le vielleux normand ou lorrain agit comme le
violoneux ancestral ou le joueur de zansa africaine.
Ils construisent eux-mémes leur instrument puis le
jouent. Pourtant, lorsque son fagonnage devient
complexe, exige une maitrise technique plus impor-
1ante, c'est en corps de métier différents qu'ils vont
progressivement se constituer. Au XIII® siécle, déja,
les faiseurs de trompes supplient les prévots de
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Paris d'étre rattachés au métier de forceterie, c'est-
a-dire les chaudronniers (Pierre, 1894, p. 8)'.

A Strasbourg, en 1482, on note l'existence d'une
corporation unique pour les menuisiers et les fac-
teurs d'instruments de musique ; & Ligge, le régle-
ment de 1568 des 32 métiers comprend une cor-
poration de « charpentiers, violons, épinettes et
orgues », et 3 Toulouse, dans la deuxidéme moitié
du XVII= sigcle, le trés habile facteur de clavecins
Vincent Tibaut est maitre menuisier (Gétreau,
1996/b). Dans d'autres villes, les facteurs resteront
attachés 2 leurs origines, en étant part de la com-
munauté des joueurs d'instruments, comme &
Rouen?, tandis qu'd Lyoen, ville franche, ils exercent
librement (Pussiau, 1996). C'est en grande partie le
nombre grandissant d'artisans non polyvalents
(musiciens d'un c6té et faiseurs de l'autre) et leur
désir de se protéger des autodidactes, qui générera
a la fin du XVIe siécle la naissance de plusieurs
communautés en Europe. Celle de Fiissen, au sud
de I'Allemagne, en 1562, regroupant de nombreux
facteurs de luths et de violons, puis celle de Paris,
en 1599 ; celle des facteurs de trompettes et trom-
bones & Nuremberg en 1625 ; celle de Mirecourt en
1732 seulement et celle de Markneuekirchen en
1792,

Les statuts de la corporation parisienne des « fai-
seurs d'instruments » sont bien connus. lls ont été
publiés & plusieurs reprises (Pontécoulant, 1861 ;
Pierre, 1893 ; Loubet de Sceaury, 1949) et nous
nous conlenterons d'en résumer les prescriptions,
trés proches d'ailleurs de celles en usage dans
d'autres capitales curopéennes : apprentissage de six
ans chez un maftre avec interdiction pour lui d'avoir
plus d'un apprenti & la fois ; présentation d'un chef-
d'ceuvre ; réception par les maftres, paiement d'un
droit de réception, interdiction d'occuper plusieurs
boutiques, de travailler en chambre, de colporter ;
visite des marchandises par les jurés ; interdiction
d'acheter en gros des marchandises étrangéres sans
passer par la communauté. Fran¢ois Lesure
{1954/1976, p. 70) a bien montré que ces statuts
interviennent sans aucun doute pour normaliser des
usages déja depuis longtemnps établis ; qu'ils devaient
apporter des avantages fiscaux et une protection
contre des métiers approchants, notamment ceux
travaillant avec les mémes matériaux. Pendant les
deux siécles oil ils vont régir la production des ins-
truments parisiens, reconnaissons qu'ils seront aussi
souvent un moyen remarquablement efficace pour
se protéger des transgressions, de l'esprit d'inven-
tion, voire de la trop parfaite maitrise de jeunes
compagnons?, des influences étrangéres aussi, en un
mot de la concurrence.

Ethneiog:? frangarse, XXV, 1996, 3, Mélanges
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506 Florence Gétreau

Marcelle Benoit, en partant des nombreux contrats
d'apprentissage publiés par exemple par Fran¢ois
Lesure (1954/1976) pour le XVI siécle, Madeleine
Jurgens (1974) et Catherine Massip (1976) pour le
XVII* siecle, Colombe Samoyault-Verlet (1966),
Frank Hubbard (1981) et Sylvette Milliot (1970)
pour le XVIII® siécle (clavecins et lutherie), en a
souligné la monotonie des termes. Prenons celui
de Jacques Le Breton, mis en apprentissage en 1603
chez Médéric Lorillart, organiste puis facteur d'épi-
nettes du roi : « Il promet monstrer et enseigner son
état et mestier de faiseur d'instruments de musique,
[l'art et industrie d'icelui}]? et tout ce dont il se
mesle et entremet. Icelluy luy querir, fournir et
livrer ses alimens corporels et le traicter humai-
nement,.. Led. apprentils ce faisant, promet servir
sondidt maitre bien et fidellement, et obeyr a luy et
a ses commandements, faire son prouffict..., sans
senfuir, absenter ni ailleurs aller servir durant led.
temps » (Lesure, 1976, p. 46). Sur la centaine d'actes
du XVII¢ sigcle et la quarantaine du XVIII¢ siécle
concernant Paris que Marcelle Benoit a étudiés,
elle remarque aussi une origine sociale prépondé-
rante : celle de la terre ou de l'artisanat ; une ori-
gine géographique relativement proche de 1'Tle de
France ; une alphabétisation assez peu fréquente
au XVII¢ siécle. Elle résume par ailieurs les valeurs
d'Ancien Régime qui transparaissent dans ces
contrats : autorité parentale, obéissance au maitre,
conscience professionnelle, sens communautaire,
transmission d'un savoir pratique et traditionnel. I
restera de ce fait aux esprits trop modernistes ou trop
novateurs, comme aux autodidactes de génie, & se
faire admettre professionnellement par un brevet
royal. Le cas de Sébastien Erard, fils d'un ébéniste
installé 2 Strasbourg, mécanicien avant tout, est
caractéristique. Pour commencer & fabriquer 3 Paris
des pianoforte et son extraordinaire clavecin expres-
sif et mécanique sans tracasseries corporatistes, il
demande et obtient un brevet de Louis XVI en
1785, accordé « afin de fixer les talents du Sieur
Erard et lui donner des témoignages de la protec-
tion dont [il] honore ceux qui, comme lui, ont
contribué aux arts utiles et agréables » (Gétreau,
1985 ; Roudier, 1993).

D'autres pourront aussi &tre reconnus sociale-
ment par le dép6t d'un brevet, A partir de 1678,
devant les membres de 1'Académie des sciences
appelée A juger des « machines utiles & tous les
arts et métiers dont on se sert & présent en France
et dans toute I'Europe »5. Sur les 48 inventions
déposées en un peu plus d'un siécle en matiére
d'instruments, 29 émanent ainsi de non profes-
sionnels : amateurs, mais aussi musiciens, profes-

seurs, ingénieurs, ou mécaniciens. Mais nous
sommes déj ici en train de passer de la pratique
I'expression théorique (Cohen, 1981).

D'Arnaut de Zwolle aux Lumiéres
les Traités d' instruments de musique

« Les musiciens nous ont trouvé les faits : c'est
4 nous a ticher de les expliquer ». Cette remarque
du philosophe et mathématicien Maupertuis, en
1724, dans son mémoire Sur la forme des instru-
mens de musique, s'inscrit parfaitement dans ce
pendant mal apparié du savoir technique que com-
posent les descriptions théoriques et les réalisa-
tions concrétes du facteur d'instruments.

Vers 1430, Henri Arnaut de Zwolle, maitre méde-
cin et astronome de Philippe Ie Bon, duc de Bour-
gogne, est le premier & rédiger un manuscrit essen-
tiel pour les organologues d'anjourd'hui, composé
de descriptions et de dessins techniques d'instru-
ments (Lecerf, 1932), Son travail atteste d'une tras
bonne connaissance de la facture d'orgue (gravure
des sommiers, tracés des tuyaux), mais aussi de
celle du luth (gabarits pour les moules permettant
de monter la caisse) et des clavisimbala (barrages
et quatre systémes différents de sautereaux pincés
et frappés). Arnaut de Zwolle construisait lui-méme
non des instruments, mais des horloges et des ins-
truments astronomiques. Erudit en organologie
contemporaine, il transcrit ici des modeles qu'il
emprunte i Jean de Murie (astronome, recteur de
l'université de Paris et théoricien de la musique),
Jean de Liniéres (astrologue, auteur de traités théo-
riques) et Jean Fusoris (médecin, astronome et hor-
loger) professeur de médecine d'Arnaut, auteur de
I'horloge astronomique de la cathédrale de Bourges.

Le manuscrit d'Arnaut est un document incom-
parable puisque si peu d’instruments réels de cette
époque nous sont parvenus® et qu'il est I'un des trés
rares témoignages concrets sur la technologie du
métier de facteur jusqu'aux traités musicaux de Vir-
dung (1511}, Agricela (1528) ou Praetorius (1619).
Mais, plus qu'a ces ceuvres théoriques écrites par des
musiciens, l'on est surtout tenté de rapprocher son
travail de celui de Marin Mersenne. Religieux de
l'ordre des Minimes, professeur de philosophie et
de théologie, celui-ci est en effet 1'un des plus
grands théoriciens des sciences an XVII¢ siécle.
Dans son explication du monde, on peut dire qu'il
donne le pas 4 la science sur la scolastique, intro-
duisant définitivement I'instrument de musique dans
I'univers mécaniste. Il n'dtait lui-m&me ni musi-
cien, ni compositeur. Il est cependant le premier &
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décrire les principes vibratoires des cordes, 2 don-
ner une théorie de l'accord et du tempérament, tout
en apportant des explications pratiques sur la
construction des instruments de musique. Ses rela-
tions épistolaires avec tout ce que I'Europe comp-
tait d'hommes de science et de philosophes montrent
gu'ici encore, des contacts directs avec les acteurs
du métier, les facteurs, sont assez peu probables.
Dans la Préface générale de son Harmonie Uni-
verselle, il précise pourtant qu'il « r'a pas voulu des-
crire plusieurs Instrumens nouveaux afin que les
facteurs qui y ont contribué de leur invention regoi-
vent quelque fruit de leurs labeurs » (Mersenne,
1636/1986, p. A III).

It ne s'agit pas, pour Mersenne, de déflorer des
innovations dont leurs auteurs devraient s5'assurer le
profit, mais plutdt d'offrir aux facteurs des outils
méthodiques pour plus de rapidité et de rigueur
dans la mise au point de leurs instruments. Il donne
ainsi la maniére de diviser le manche du luth et de
la viole pour y mettre les demi tons égaux « afin
que les facteurs puissent accomoder les touches de
plusieurs luths en fort peu de temps, & avec une
grande facilité, sans chercher a tastons » (Préface,
p. A Il ; Traité des instruments, Livre second,
p. 54). S'est-il cependant appuyé sur les explications
données par des facteurs ? La précision avec laquelle
il explique la construction du luth selon des
méthodes éprouvées jusque par des artisans d'av-
jourd'hui semble le confirmer. Et §'il fait référence
aux gens de métier assez régulierement, il cite
cependant fort peu de noms tout le long de son
ouvrage : A propos de l'importance du barrage dans
les épinettes, i1 donne néanmoins en exemple « /'ex-
cellente barrure pratiquée en perfection par
Anthoine Potin, Emery ou Mederic, que 'on reco-
gnoit avoir esté les meilleurs Facteurs de France,
auxquels les meilleurs Facteurs de maintenant, a
scavoir Jean Jacquet, Le Breton et Jean Denys ont
succedé » (Livre troisigme, p. 159). Plus loin il
indique & propos du flageolet, qu'il doit la figure de
I'étendue et de la tablature & « Le Vacher qui est le
plus excellent Facteur de Flageollers que nous
ayons » (Livre cinquiéme, p. 232).

En régle générale pourtant, c'est toujours par per-
sonne interposée qu'il semble avoir formé son juge-
ment. Nicolas-Claude Fabri de Peiresc, grand savant
de Carpentras et collectionneur de curiosités en
tous genres, lui envoie par exemple la figure et
I'explication du tambourin de Provence et des cym-
balettes {Livre septiéme, p. 52-53) ; de Rome, ila
recu la description de la harpe triple de Luc
Anthoine Eustache Gentil, chambrier du Pape (Livre
quatriéme, p. 216) ; par Monsieur Hardy, Conseiller,

Ethnologie frangaise, XXV1, 1996, 3, Mélanges
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il a obtenu des précisions sur un instrument arrivé
de la Chine en Angleterre. De la méme fagon, Jean-
Baptiste Doni l'a renseigné sur un luth 4 manche
long provenant de Turquie conservé dans le cabi-
net du ptre Mesnétrier (Livre quatriéme, p. 227).
Une étude précise reste a faire, on le voit, sur les
méthodes de collecte de Mersenne pour préparer son
Traité des instruments. Car ce n'est que timidement
qu'il prend en compte le témoignage direct des fac-
teurs, ou qu'il est conscient de leur apporter un
outil théorique pour rationaliser leur travail. Ses
objectifs comme ses méthodes restent profondé-
ment ancrés dans cette appréhension du cosmos
que l'on retrouve dans les cabinets de curiosités.

Contemporain de Mesnétrier ou de Peiresc, il
convient de s'attarder aussi sur Pierre Trichet, magis-
trat bordelais, bibliophile mais surtout grand ras-
sembleur de curiosités de toutes sortes, qui laissa
aussi un Traité des instruments de musique resté &
'état de manuscrit 2 la Bibliothéque Sainte-Gene-
vidve, Si I'on doit & Frangois Lesure de l'avoir
publié (Trichet, c. 1640/1978) et, tout en nous don-
nant le détail de ses vingt-cing instruments’, d'avoir
précisé en introduction Ja distance qui sépare cet
amateur provincial de Mersenne, Antoine Schnap-
per (1988, p. 111-112 ; 226-228) a su de son c6té
montrer comment il est sans doute le curieux fac-
teur d'instruments le plus remarquable en ce siécle,
tout en possédant un cabinet de curiosités du type
le plus habituel. Ses instruments de musique sont
rangés parmi les « Instruments mechaniques » et
figurent  la suite des « Animaux, des Coquilles &
limacons, des piéces précieuses & autres, des Miné-
raux & Fossiles, des Fruits & Graines, et méme des
Bois, fleurs, gommes, résines & sucs ». La pano-
plie recueillie par Trichet constitue une sorte de
raccourci de l'instrumentarium de son temps, avec
un jeu de quatre luths, un cistre, une harpe, un psal-
térion, une viole et une vielle & roue ; un clavecin
et une petite épinette ; un flageolet et une flite de
Pan (« flageolet a plusieurs tuiaux »), deux basses
de cornets a bouquin, une trompe des Alpes, un
jeu de quatre bassons, un « basson racourci » {Cour-
taud ou cervelas 7), un « cleron pastoral » (haut-
bois 4 huit trous), une musette & soufflet, un « petir
Cornet de fer blanc pour desguiser la voix en chan-
tant » et un orgue a deux jeux. Une comparaison
avec la liste des instruments décrits dans son traité
montre que sa collection n'a pas pour but d'étre
exhaustive.

Dans plusieurs cas, cependant, elle a sans doute
grandement aidé Trichet & nous donner les caracté-
ristiques trés concrétes d'instruments relativement
modernes en France, telle la musette 3 souffiet® ou
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le clavecin, Il fait en tout cas preuve d'une grande
ouverture d'esprit en s'attachant autant aux instru-
ments les plus complexes et savants, qu'a ceux des
bergers ou des mendiants. I a mis beaucoup d'éner-
gie & recenser des textes antiques et des figurations

anciennes d'instruments, 4 rechercher I'étymologie
des noms d'instruments et c'est bien souvent 1a qu'il
reste le moins convaincant pour nous. Mais, comme
le note justement A. Schnapper, « manifestant un
godt npique de 'amateur de curiosités, Trichet réve
d'un automate qui jouerait du luth : il a lu dans
Torreblanca qu'il existe une machine de ce genre a
Madrid et il a entendu parler d'une statue couplée
a un orgue hvdrawlique, gui roule des veux et dont
les mains sont mobiles sur le clavier, exhibée a Bor-
deaux en 1525 ». En tout cas, chez lui comme chez
Mersenne, le regard sur les facteurs, leur savoir et
leur apprentissage, est considérablement éloigné de
ses préoccupations et d'une approche descriptive du
métier. Pas de doute gu'il se prathue el se transmet
alors totalement par l'oralité.

Ce n'est pas un hasard par contre si les premiers
documents écrits prenant en compte le savoir du
musicien et la complexe expérience du facteur, sont
ceux qui concernent le métier de facteur d'orgues.
Le Spiegel der Orgelmacher und organisten
(Schlick, 1511/1980), s'il reste encore trés général
et ne donne d'ailleurs avcun dessin technique
appuyant ses descriptions, ouvre la veie au
Livre.[...] traitant de la fabrigue des Orgues de
Salomon de Caus (Caus, 1615) ¢t au monumental
ouvrage du bénédictin Dom Bédos de Celles, L'Art
du facteur d'orgues. Publié en 1766, la préface
comme le contenu de cet imposant traité de

2. « La maniére comme il faut jet-
ter le plomb & I'estain pour la
fabrique des Orgues », planche
extraite de Salomon de Caus, Les
raisons des forces mouvantes [...],
Livre Ii] Traitant de la Fabrigue
des Orgues, Francfon, 1615, p. 2.
Cliché Hervé Jézéquel,

construction, nous place assez subitement dans un
environnement tout & fait différent, celui des
Lumigres. En effet, comme Dom Bédos l'indique,
« Tout cet ouvrage est divisé en quatre parties.
Dans la premiére, on fait connoitre I'Orgue o fond.
Dans la seconde, on enseigne a le construire. Dans
la troisiéme, on instruit les organistes de tout ce qui
peut étre de leur compétence... La premiére partie
contient Six chapitres. Le premier n'est qu'un petit
Traité de Mécanique, tel gqu'on l'a cru convenir a
de simples ouvriers apprentifs, qu'on a roujours cu
en vue, les maitres n'en ont pas besoin... On trou-
vera dans le Chapitre second, guelques notions de
la Menuiserie ; on en indique fort succinctement les
principaux assemblages, & on donne la construc-
tion de plusieurs figures de Géométrie-Pratique ».

Dom Bédos indique d'ailleurs que F'Académie
royale des sciences se propose de donner un traité
sur I'Art du Menuisier et que le facteur d'orgues doit
§€ procurer cet ouvrage pour acquérir une ¢onnais-
sance suffisante de la menuiserie®. 11 décrit ensuite
les outils nécessaires, les jeux de l'orgue, les dimen-
sions de tous les tuyaux, la description de toutes les
piéces entrant dans la composition de l'instrument,
La seconde partie de l'ouvrage est consacrée 3
« enseigner tous les procédés nécessaires pour la
fabrication de toutes les parties de I'Orgue », 11
n'est pas indifférent de rappeler que Frangois Bédos
de Celles était membre de I'Académie des Sciences
de Bordeaux et correspondant de celle de Paris. 11
avait construit plusieurs orgues, ce qui donne tout
te prix & son ouvrage, étayé aussi d'exemples pris
au célebre facteur Cliquot ou au pére Engramelle
{¥775/1971), spécialiste de la notation des cylindres
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d'orgues mécaniques. L'importance de cet ouvrage
fut considérable du fait de I'extréme précision avec
laquelle il présente les procédés et les régles appli-
quées 2 ce que l'on a coutume d'appeler I'orgue
classique. Sa substance sera reprise aussi bien dans
le travail des encyclopédistes que dans les manuels
de facture d'orgue du sigcle suivant. Il marque en
tout cas l'entrée du métier de facteur d'instruments
dans une autre réaiité. Celle qui était vécue et pra-
tiquée par les facteurs, celle de l'instruction et de
la transmission qui évolue beaucoup en cette fin du
XVIIIE siecle.

L'Encyclopédie et 1a valorisation
de l'artisan : réconcilier
le modele théorigue et 'objet modele

En effet, si I'on se tourne a nouveau vers les fac-
teurs de la fin de I'Ancien Régime, on constate que
le nombre de procés entre corps de métiers voisins
augmente, que la corporation a de plus en plus de
difficultés & imposer son cadre rigide, que des caté-
gories de facteurs assez contrastées apparaissent :
face 4 ceux qui restent des petites mains, on trouve
des facteurs négociants/éditeurs, qui s'élévent dans
l'échelle sociale, qui forment de véritables dynasties,
qui élargissent le cercle étroit des artisans & celui des
artistes musiciens grice aux alliances familiales.
Les inventaires aprés décés sont éloquents quant 4
cette ascension financigre et sociale, apportant aussi
les indices d'une plus grande éducation.

L'Edit de Turgot, en 1776, montre aussi com-
bien le besoin était patent d'une réforme des cor-
porations. Il les remplagait en effet par 44 com-
munautés de métiers, autorisées & exercer non
seulement 3 Paris mais dans tout le royaume. Cer-
taines anciennes corporations étaient par aitleurs
regroupées pour éviter ces trop nombreuses et conti-
nuelles querelles d'un métier a l'autre lorsque des
techniques similaires étaient nécessaires & l'exercice
de chacun des métiers : les luthiers furent ainsi
rangés avec les tabletiers et les éventaillistes, tous
utilisateurs de matériaux précieux, de marquete-
ries, filets et autres ouvrages décoratifs, et furent
méme autorisés & employer la peinture et le vernis
en concurrence avec les peintres-sculpteurs. Plus
libéral, moins prégnant quant aux droits de récep-
tion, cet édit annongait en fait la prochaine sup-
pression des corporations et donc du cadre juri-
dique d'exercice des métiers.

Dans le méme temps, les arts mécaniques allaient
acquérir un statut encore inégalé dans la hiérarchie
des activités et des connaissances humaines. Le
monde de I'écrit allait faire une place encore incon-
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nue 4 la description des savoir-faire intuitifs trans-
mis par la seule expérience d'atelier. Le Discours
préliminaire de I'Encyclopédie écrit par d'Alem-
bert (1751) est ainsi trés explicite. Il range tout
d'abord les instruments e musique parmi les Arts
mécaniques, au méme titre que la dorure, la gravure,
la fonderie, la bijouterie. Mais dans le méme temps,
la musique est toujours classée parmi les Arts libé-
raux, comme depuis des siécles. Voici alors com-
ment d'Alembert nous persuade de leur égale impor-
tance : « La partie des Arts méchaniques ne
demandoit ni moins de détails, ni moins de soin.
Jamais peut-étre il ne s'est trouvé tant de difficul-
tés rassemblées, & si peu de secours pour les
vaincre... les opérations des Artistes & la descrip-
tion de leurs machines, cette matiére capable de
fournir seule des Ouvrages considérables » devant
donc occuper une partie au moins égale. L'article
« Art » de 'Encyclopédie confirme cette nouvelle
dignité du métier manuel : « Rendons enfin aux
Artistes la justice qui leur est diie. Les Arts libéraux
se sont assez chantés eux-méme : ils pourraient
maintenant employer ce qu'ils ont de voix é célé-
brer les Arts mécaniques... Les artisans se sont
crus méprisables, parce qu'on les a méprisés ;|
apprenons leur & mieux penser d'eux-méme ; c’'est
le seul moyen d'en obtenir des productions plus
parfaites » (D'Alembert, 1751, vol. I, p. 717).

Dans le sillage de Dom Bédos, I'équipe de 1'En-
cyclopédie a utilisé une méthode qui se voulait la
plus rigoureuse possible, la plus proche aussi des
exigences techniques du métier, tout en lui appor-
tant I'expérience intellectuelle de ceux qui réduisent
en axiomes les observations concrétes. Le discours
préliminaire est 12 encore d'une grande clarté sur ces
objectifs et sur les moyens mis en ceuvre : « On a
envoyé des Dessinateurs dans les atteliers. On a pris
l'esquisse des machines & des outils... Dans le cas
oit une machine mérite des détails par l'importance
de son usage & par la multitude de ses parties, on
a passé du simple au composé... Nous offrirons au
lecteur studieux ce qu'il eiit appris d'un artiste en
le voyant opérer... & a l'artiste, ce gu'il seroit a sou-
haiter qu'il apprit du Philosophe pour s'avancer &
la perfection ». Chaque article de I'Encyclopédie est
d'ailleurs composé en général d'une partie histo-
rique et littéraire et d'une section technique, celle
qui nous concerne ici, puisqu'elle est le fruit d'une
véritable enquéte de terrain : « Tout nous détermi-
noit donc & recourir aux ouvriers. On s'est adressé
aux plus habiles de Paris & du Royaume ; on s'est
donné la peine de les interroger, d'écrire sous leur
dictée, de développer leurs pensées, d'en tirer les
termes propres & leurs professions [...] de rectifier
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[...] avec les uns, ce que d'autres avoient impar-
fairement, obscurément, & quelquefois infidelle-
ment expliqué [...]. La plupart de ceux qui exercent
les Arts Méchaniques, ne les ont embrassés que
par nécessité, & n'opérent que par instinct. A peine
entre mille en trouve-t-on une douzaine en état de
s'exprimer avec quelque clarté sur les instruments
qu'ils employent & sur les ouvrages qu'ils fabri-
guent » (D'Alembert, 1751, vol. [, p. XL et XXXIX).

La contribution des facteurs est en tout cas patente
dans tous les articles sur les instruments, ainsi que
dans le supplément qui les réunit en un volume
particulier en 1785 sous le titre d'Art du faiseur
d'instruments de musigue et de lutherie (Diderot,
1785). Les auteurs citent nombre d'entre eux : les
Blanchet pour les cilavecins, Pascal Taskin pour
ses innovations dans le domaine du jeu de buffle et
des pianoforte ; Cousineau dans celui de la harpe
4 pédales et simple mouvement. Mais d'autres
indices permettent de confirmer cette collaboration
étroite avec des facteurs : a l'article « violoncelle »,
on peut trouver « les propositions du vieloncelle
prises sur un modeéle de Stradivarius » ; de méme
beaucoup de modg&les d'instruments & vent répon-
dent parfaitement aux caractéristiques morpholo-
giques des instruments de cette époque qui ont pu
gtre conservés, Il y a plus : la planche 9, par
exemple, reproduit fidélement une fldte traversiére
basse, d'un modeéle tout A fait inhabituel et qui ne
peut renvoyer qu'au travail du facteur parisien
Delusse, dont le musée de la Musique de Paris
conserve un unique exemplaire (Bran-Ricci, 1987).
Méme si cet effort descriptif est parfois défaillant
(on peut constater par exemple gue le barrage inté-
rieur du clavecin reproduit planche 11 est des plus

3. « Luthier, Quvrages et Outils.
La vignette représente l'atelier
d'un luthier, ol sont plusieurs
compagnons occupés a différens
objets de luthiers », planche extra-
ite de Diderot et d'Alembert, Arr
du faiseur d'instruments de
musique et lutherie. Extrait de
VEncyclopédie méthodique. Arts
et métiers mécaniques, Paris,
1785, pl. 1. Cliché anonyme.

fantaisiste), on ne peut que louer l'utilisation de
sources slres (reprise des descriptions et planches
d'ouvrages spécialisés, comme ceux de Dom Bédos
ou d'Engramelle, Mémoires lus devant I'Académie
des sciences comme celui de Cousineau sur la harpe
organisée 4 pédales, voire celui de Cusenier sur
I'orphéon ou petite vielle 4 roue et a clavier).
Plus généralement, on est en quelque sorte passé
du cabinet de savant, avec quelques objets curieux
et des descriptions écrites, & l'atelier de l'artisan,
expliquant et montrant son objet. Condorcet, 2
quelques anndes de 1, pronera d'ailleurs d'encourager
une « instruction » prise sur les objets mémes
(Condorcet, 1791/1989, p. 42-47), ouvrant ainsi une
autre perspective éducative ; celle ol les musées
d'art et de science seront les « ateliers de 'esprit
humain », dans la décennie ol un Cabinet d'instru-
ments sera réuni pour l'instruction publique 2 la
biblioth&que du tout nouveau Conservatoire de
musique de Paris. Nous avons montré ailleurs com-
ment cette premiére tentative de musée instrumen-
tal fut anéantie par les musiciens eux-mémes au
bout de sept ans d'existence (Gétreau, 19964, p. 50-
56). Mais ce projet s'inscrit dans une réflexion glo-
bale de I'éducation par 1'objet ol les collections des
musées et des bibliotheques sont au cceur du débat.

Les bibliotheéques et les musées
comme « ateliers de I'esprit humain »

En effet, pour les penseurs de 1'époque révolu-
tionnaire comme pour i"Abbé Grégoire : « Les
hommes libres aiment et conservent les monymenis
des arts » (Pommier, 1986, p. 468)!0. Circonscrire
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cet héritage grice 3 une parfaite méthodologie d'in-
ventaire, puis le diffuser pour concourir a l'ins-
truction de tous, telles sont les préoccupations sous-
jacentes des acteurs et correspondants du Comité
d'instruction publique. Selon les termes conver-
gents de Condorcet, « ['instruction publique est
[...] nécessaire pour préparer les nations aux chan-
gements [...J] ». Remarquons d'ailleurs que les
mémes mobiles habitent les savants du Jardin des
Plantes!! et ceux de la nouvelie Bibliothéque natio-
nale (Balayé, 1988, p. 41). Pour Condorcet comme
pour eux, « [l faut {...] qu’une instruction prise sur
les objets mémes ait précédé celle que les livres peu-
vent donner », car ces témoins matériels peuvent
dorénavant prétendre 4 la mé&me pérennité que
1'crit ; ils acquigrent une nouvelle dignité, face a
la prééminence du savoir écrit : « En général, les
livres rendent rigoureusement toutes les idées abs-
traites, mais ils ne présentent les objets réels que
d'une maniére incompléte et pénible [...]. La des-
cription d'une machine ou d'une plante, le récit
d'une expérience chimique ne suppléent a la vue ni
de la machine, ni de la plante, ni de l'expérience
que pour cewx qui ont déjé des connaissances réelles
dans la mécanique, dans l'histoire naturelle, dans
la chimie [...]. Il faut, dans ces différents genres,
qu'une instruction prise sur les objets méme ait
précédé celle que les livres peuvent donner »
{Condorcet, 1791, p. 168).

La complémentarité entre I'objet et le livre génére
la symbiose institutionnelle entre bibliothéques et
musées, ce qu'exprime 1'abbé Grégoire dans son
Rapport sur la bibliographie du 12 avril 1794 :
« Des bibliothéques et des musées, formés avec
choix, sont en quelque sorte les ateliers de ['esprit
humain. Que de gens qui étaient tourmentés par l'in-
quiétude indécise du génie ont connu leur voca-
tion & la lecture d'un bon livre, a l'aspect d'un
ouvrage bien exécuté ! Vous avez émancipé l'exprit
humain, il faut actuellement révolutionner les arts,
rassembler tous leurs matériaux, tous leurs moyens,
el transmettre cet héritage aux générations futures.
Tous les genres de connaissances sont liés ;
ouvrons-en toutes les sources, afin que toutes les
vertus éclipsent toutes les erreurs, afin que la rai-
son publique s'avance 4 pas de géant, et que tout
concoure & la gloire et & la prospérité de la répu-
blique » (Bowman, 1988, p. 158-159).

Progressivement émerge 1'idée que bibliothéques
et musées sont également partie intégrante des
enseignements spécialisés. Que dans les lieux de
conservation, on doit enseigner et dans les lieux
d'enseignement, il convient de réunir et conserver
des collections d'étude. A la Bibliothéque natio-
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nale, Grégoire suggeére de créer des cours publics
d'archéologie, de bibliographie, d'histoire littéraire
et de paléographie, germes de Ia future Ecole des
chartes effectivement créée 1a en 1821, tandis que
les instructions de P.L. Ginguené, directeur de 1'Ins-
truction publique, montreront en 1796 la nécessité
d'organiser des musées et des bibliotheques prés
des Ecoles centrales, et de spécialiser clairement
chacun de ces muséums dans le domaine couvert par
l'établissement (Balayé, 1988, p. 42-43).

Presque tous les textes fondateurs de ces années
évoquent un programme encyclopédique patrio-
tique trés vaste, Cette universalité n'est pas sans
rappeler les cabinets de curiosités de 1'Ancien
Régime. Mais il convient surtout de percevoir l'in-
sistance avec laquelle une mise & égalité des « arzs
d'agrément et des arts mécanigues », héritage de
I'Encyclopédie, est rendue nécessaire par le nouveau
contexte social d'exercice des métiers. Les ins-
tructions d'inventaire de Félix Vicq d'Azyr, publiées
pour étre distribuées aux membres de la Commis-
sion temporaire des arts chargée de réunir pour la
nation les objets d'art et de science, sont explicites
sur ce point aussi : « Les arts d'agrément avoient
des écoles, des académies, des musées ; les arts
mécaniques étoient demeurés sans protection et
sans asyle. La Convention nationale réparera cet
oubli » (Deloche, 1989, p. 209). L'universalité et
I'égalité des arts contribuent ainsi a rassembler des
objets pour le progrés des arts et des sciences, ou
ailleurs pour celui de l'agriculture, du commerce et
des arts (au Muséum d'histoire naturelle), ou encore
pour celui des arts et de l'industrie nationale (au
Conservatoire des arts et métiers)'2.

Pour illustrer cette marche vers la perfection, le
choix de ce qui doit étre conservé doit se porter sur
les objets excellents, rares, sur les chefs-d'euvre
considérés comme modéles & reproduire. La voca-
tion pédagogique du modele, si vivace dans 1'édu-
cation artistique des peintres et sculpteurs, s'amplifie
soudain dans le domaine des arts mécaniques. Vicq
d'Azyr et Grégoire, en raison de leur foi dans le pro-
grés des techniques, restent soucieux d'apporter le
témoignage irréfutable de l'invention réelle, grice
a la conservation de l'objet, et non plus seulement
grice aux mémoires rédigés, tels que I'Académie des
sciences les enregistrait jusqu'ici. Tous deux utili-
sent d'ailleurs la méme formulation : « A l'aide des
lumiéres que de telles collections ne manqueront pas
de répandre, on ne verra plus la nation trompée,
acheter plusieurs fois le méme procédé ; ni le char-
latan et le copiste s'emparer des récompenses aux-
quelles l'inventeur seul a des droits » (Deloche,
1989, p. 208).
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Le XIXc siecle : métier libre,
développement du travail posté
et standardisation

1791 marque donc la formation de ces collec-
tions éducatives et de référence, mais aussi la sup-
pression des corporations. Chacun est dorénavant
libre de faire tel commerce ou métier qui lui
convient. Il doit simplement acquitter une patente
lorsqu'il emploie un certain nombre d'ouvriers et
s'interdire de former une association corporative
avec ses homologues. De 14 naftront les chambres
syndicales patronales et cuvriéres de facteurs d'ins-
truments. Reste que l'instruction n'est dorénavant
régie par aucun cadre. La France avait d'ailleurs
donné le coup d'envoi a un mouvement plus large :
la Prusse en 1810 et 1845, le Wurtemberg puis la
Saxe en 1862, I'Autriche en 1862, suppriment éga-
lement leurs corporations. Une étude reste cepen-
dant 3 entreprendre pour saisir si ce changement de
contexte professionnel modifia l'accés des nou-
veaux venus au métier. Les sources sont pius dif-
ficiles & cerner, en raison de la raréfaction des
contrats d'apprentissage passés devant notaires.
C'est plutdt en reconstituant les biographies de fac-
teurs installés 4 leur compte, en analysant leur style
et donc les influences recues, qu'on pourra recons-
tituer le cheminement des plus créateurs. En effet,
I'endogamie professionnelle des plus chevronnés
reste de tradition. Tous les créateurs de marques de
pianos et la plupart des luthiers-experts-marchands
de Paris ont & la fois été plusieurs années dans
divers ateliers, souvent étrangers, et en fin de par-
cours chez leur pére. Remarquons aussi qu'au
XIXesiécle, quatre anciens éléves de 1'Ecole poly-
technique deviendront patrons de maisons répu-
tées : Frangois Chanot, luthier ; Blanchet fils, fac-
teur de pianos ; Gustave-Franz Lyon, directeur de
la firme Pleyel ; Carpentier, inventeur du mélo-
graphe, machine 3 enregistrer électriquement les
pianistes dés 1889,

Mais pour les simples ouvriers, c'est plutdt par
les archives économiques que des indications peu-
vent étre trouvées. Malou Haine (1985, p. 352, 371)
a par exemple exhumé deux enquétes sur les condi-
tions d'apprentissage. L'une date de 1847, l'autre de
1860. Dans la premitre, elle observe qu'on y
dénombre, toutes branches de la facture confon-
dues (pianos et harpes, lutherie, vents, orgues,
accordéons), 91 apprentis déclarés, dont 4 fils ou
filles de patrons, parmi lesquels 24 ont un contrat
écrit et 67 un contrat oral. Leur grande majorité
doit effectuer un contrat de 3 & 5 ans (5 ans pour
11 d'entre eux ; 4 ans pour 35 ; 3 ans pour 23 ; 2 ans
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pour 18). Or la population active dans cette branche
de l'économie est composée la méme année de 4 585
personnes (4 042 hommes, 58 femmes, 116 enfants)
répartis en 373 entreprises (90 d'entre elles com-
prenant plus de 10 ouvriers, 173 de 2 4 10 ouvriers).

Pour les patrons, il est ¢lair que la concurrence
effrénée les entraine & économiser toujours plus
sur les salaires. [ls préferent donc l'ouvrier qui pro-
duit beaucoup a celui qui produit avec exigences.
Les mauvaises conditions d'apprentissage sont alors
souvent désapprouvées dans les rapports des fac-
teurs. Dans 1'un de ces documents conservé aux
Archives nationales (Haine, 1985, p. 261)'3, ils
écrivent méme : « de nos jours, le contrat d'ap-
prentissage est une plaisanterie, une dérision ».
Les ouvriers souhaitent I'apprentissage complet de
toutes les phases de la fabrication, ainsi qu'un ensei-
gnement musical et ['ouverture d'écoles profes-
sionnelles avec d'anciens ouvriers comme ensei-
gnants. Une manufacture au moins réagira a ces
demandes, la maison Pleyel, Wolff & Cie. En 1873,
elle occupe une trentaine d'apprentis de 13 2 16 ans,
en majorité fils d'ouvriers. Pendant trois ans ils
vont changer réguliérement d'atelier. Vers 1890,
sur 500 ouvriers, 165 sont apprentis. En sus de leur
formation technique, ils suivent une heure par jour
a midi un cours d'enseignement général (frangais,
arithmétique, histoire, géographie, géométrie, des-
sin linéaire). Ils ont par ailleurs une bibliothéque de
3 000 volumes a leur disposition (Haine, 1985,
p. 249).

Mais au XIXe siecle, Paris n'a pas le monopole
de la production instrumentale. A Mirecourt, petite
ville des Vosges dont une forte proportion de la
population se consacre a la lutherie du quatuor
depuis le milieu du XVIII* sigcle (Gouillart, 1983),
la situation n'est pas beaucoup plus brillante. La
récente étude du sociologue Francis Charasse!
(1995, p. 79-87) montre combien la formation ances-
trale par tradition familiale ou de maftre 4 éleve s'ap-
pauvrit en partie au XIX* sidcle, alors que le cadre
contraignant des corporations n'existe plus et que
nait l'industrie luthidre. En effet, de nouvelles tech-
niques de fabrication sont introduites par exemple
par la société Thibouville (1860-1968) qui fabrique
aussi bien des cuivres, des bois (2 La Couture-
Boussey dans I'Eure), que des cordes harmoniques.
1l en est de méme pour les maisons Laberte (1780-
1969) ou Couesnon (1919-1967). Alors que les ins-
truments étaient faits jusqu'ici entiérement a la main
et le plus souvent par un méme artisan, ces socié-
tés utilisent dorénavant, au lieu de tables voutées
par dégrossissage au rabot, le moulage des tables
d'harmonie & la vapeur et d'autre part le fagonnage
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en série des manches. Des instruments de second
rang, « modeles » Stradivarius, Amati ou Stainer,
sont ainsi produits en immenses quantités gréice a
une division du travail. Fileteurs, ratisseurs, mon-
teurs, regoivent alors une formation de trois mois
qui leur permet d'étre immédiatement productifs
dans une conception morcelée du travail. Cependant,
méme si l'usine produit le violon en blanc, parce
qu'il sera verni par un artisan mirecurtien spécia-
lisé, ou par des ouvriers travaillant & domicile,
beaucoup d'ouvriers de l'usine travaillent aussi « 3
fagon » sur leurs heures perdues. Par ailleurs, la hié-
rarchie des usines (techniciens, chefs de fabrication,
chefs d'ateliers) est issue des dynasties d'artisans
luthiers remontant au sigcle précédent. Sans comp-
ter, comme le montre bien David Charasse, que les
usines elles-mémes se targuent d'avoir leurs « ate-
liers d'artistes » fabriquant « en entier » les violons
destinés an marché parisien. Ils sont sans manche
et « en blanc », puisqu'ils seront vernis, montés
puis signés par les luthiers-marchands de Paris.

Parallélement au développement de ces procédés
de série, méme §'il y a distinction claire de deux types
de production, il y a de toute fagon appauvrisse-
ment du pouvoir créatif et du style individuel des
luthiers. Ceux de Mirecourt sont, malgré quelques
exceptions aux extrémités de la hiérarchie, des
ouvriers-artisans. Ceux de Paris, de plus en plus
souvent éloignés des réalités du métier, sont d'abord
des commergants, vivant du négoce et de la moder-
nisation de la lutherie italienne ancienne mais aussi
de la finition du neuf venu de Mirecourt. M&me
s'ils sont eux aussi issus des dynasties de Mirecourt
autant que du Vieux Paris, ils consacrent leurs années
de formation & s'éduquer l'eeil pour négocier et
expertiser au mieux ces instruments construits depuis
un ou deux siécles, & réparer et mettre aux normes
modernes ces instruments anciens. Alors que le
domaine du pianoforte est en pleine période d'in-
novation entre 1780 et 1830, suivi par celui des
vents, la lutherie au XIXe siécle va s'engager dans
une évolutien irréversible qui consiste &4 inculquer
aux nouveaux luthiers le culte des anciens, & choi-
sir quelques modeles italiens du sicle passé consi-
dérés comme parfaits et & les ériger en exemples &
suivre A la lettre, au mépris de toute innovation ou
création personnelle.

En 1823, I'abbé Sibire livre au public un petit
ouvrage, La chélonomie ou le parfait luthier, trans-
cription mélée de digressions littéraires des théo-
ries et des pratiques du célebre luthier du Conser-
vatoire, Nicolas Lupot. Pour la premiére fois, cet
ouvrage encourage explicitement le luthier 4 &tre
avant tout un modeste et fidéle copiste. Pour cela,

Entre 'oral et I'écrit 513

il faut « des renseignements, et on ne les trouve pas
toufours dans son cabinet [ni] dans l'immense foré:
de U'Encyclopédie. [Car] il est un livre élémen-
taire, classique, ouvert & tous les yeux, et intelli-
gible & tous les Luthiers... Ce livre, ce sont les
beaux modéles des grands maitres. Voild la seule
véritable encyclopédie o tour est renfermé »
(Sibire, 1823/1984, p. 20, 22, 25).

A cette transmission par l'examen puis la copie,
il faut ajouter des 1825 le rdle significatif joué par
l'édition des Manuels Roret, sorte de bible populaire
des arts et métiers, outil conservatoire de la nouvelle
tradition. En 1834, parait celui du luthier (Maugin,
1834/1977). Traité pratique et raisonné, il est un
miroir fidéle des procédés du moment, des pro-
portions admises par les luthiers les plus en vue.
Notre premiére impression reste celle d'un appau-
vrissement de la matiére, méme si la description des
étapes de fabrication est d'une précision encore
jamais atteinte dans les ouvrages précédemment
cités. S'adressant « spé&cialement aux luthiers de
profession »'3 il conforte le lecteur dans l'idée d'un
progrés dans la technique du métier, et insiste sur
la prééminence de quelques modéles crémonais.
En un mot une standardisation qui accompagne une
division de plus en plus importante du travail. L'ob-
jet fini n'est alors que la somme d'opérations nor-
malisées & l'extréme, et non le produit d'une expres-
sion personnelle.

Maintenir la tradition ou susciter
l'innovation : le brevet d'invention,
le musée instrumental et industriel

Pourtant, parallzlement a cette standardisation
des modéles, pour ceux qui veulent vraiment faire
connaitre leurs essais, leurs expérimentations, il y
a désormais un outil forgé aussi en 1791 : celui qui
consiste & déposer un brevet d'invention a I'Institut
national de la propriété industrielle. Malou Haine a
également consacré une partie de son livre & I'ana-
lyse périodisée de ces phénoménes contemporains
les uns des autres'®é (Haine, 1985, p. 396). Ils ne
peuvent d'ailleurs &tre séparés de la mécanisation
toujours plus industrielle, et de la complexité gran-
dissante des instruments. L'écrit, cette fois, norma-
lise le savoir technique, le coupe de plus en plus
d'une réflexion philosophique voire musicale plus
large qu'on trouvera par contre dans les premiers trai-
tés d'instrumentation et d'orchestration (celui de
Kastner en 1836 puis celui de Berlioz en 1844). Par
contre, les grands innovateurs, les Erard, Sax (Haine,
1980) ou Boehm, produisent des chefs-d'ceuvre lit-

Ethnologie frangaise, XXV, 1996, 3, Mélanges

359



514 Florence Gétreau

téraires lorsqu'ils exposent par de longs dévelop-
pements rédigés et par des schémas techniques d'une
grande qualité graphique, les caractéristiques de
leurs inventions. Le langage propre de ces docu-
ments resterait & étudier systématiquement pour sai-
sir ce qui les sépare des €bauches souvent mal-
adroites présentées & 'Académie des Sciences un
sigcle auparavant (Cohen, 1981) puis des dossiers
plus littéraires et artistiques dont on a gardé trace
pour le XIXe siecle (Fauquet, 1994). Venant com-
pléter le nouvel espace & combler entre 1'écrit et
l'oral, il faut alors compter avec le début des études
acoustiques et organologiques ol se mélent connais-
sances scientifiques et historiques. En 1863, Helm-
holiz publie sa Théorie physiologique de la musique
fondée sur l'étude des sensations auditives, tandis
que Pontécoulant vient de poser les fondements de
son Organographie, recueil historique des multiples
innovations de la facture instrumentale depuis plu-
sieurs sigcles (Pontécoulant, 1861).

Parallélement aussi, dés 1861 au Conservatoire de
musique de Paris et en 1872 2 celui de Bruxelles,
peu aprés en Allemagne, des collections publiques
d'instruments, véritables musées du développement
de la facture instrumentale, se forment de maniére
tres significative un peu partout en Europe et consti-
tuent une autre source de connaissance qui com-
plete ces écrits historiques (Gétreau, 1996a). Une
génération plus tard, 4 La Couture-Boussey, petit
bourg de 1'Eure ol I'on est faiseur de flites et haut-
bois depuis le XVII¢ sigcle, un projet patrimonial trés
original voit d'ailleurs le jour. Alors que les artistes
et vrais créateurs d'instruments ont quitté ie bourg
et fait fortune & Versailles et Paris sous le régne de
Louis XIV comme artisans, virtuoses et compositeurs

4. Quvriers facteurs d'instruments A vent, usines Laubé, La
Couture-Boussey (Eure), premiére moitié du XXe sidcle.
Cliché F. Gétreau, d’aprés une carte postale du musée indus-
triel de La Couture-Boussey.

{tout particulierement les Hotteterre dont se targue
encore le village aujourd'hui ou les Lot) (Mauger,
1912 ; Benoit, Soubeyran, Gétreau, Gohin, 1985

“pour les premiers et Giannini, 1994, pour les

seconds), ce lieu est toujours resté un centre de pro-
duction au service de la capitale. Il est alors inté-
ressant de voir comment cette société modeste de
tourneurs d'instruments en bois réagit en 1885 i
une diminution brutale des prix qui lui est imposée
par le contexte économique général : les ouvriers
finisseurs en instruments de musique se constituent
en syndicat professionnel le 12 octobre 1887. Le
29 janvier suivant, lors de leur premiére assemblée
générale, il décident de la création d'un « Musée
professionnel d'enseignement ». 11 a pour objet de
« conserver tous les instruments & vent en bois, les
piéces détachées, les matiéres premieres et les outils
employés dans la fabrication de ces instruments,
pour servir, concuremment avec une bibliothéque
d'ouvrages spéciaux, a rétablir I'histoire de la fac-
ture instrumentale, tant & La Couture que dans les
autres centres de production, et & faciliter, aux
ouvriers et aux patrons, l'étude de toutes les notions
théoriques et pratiques de l'enseignement profes-
sionnel » (Abondance-Gétreau, 1981).

Ce musée devait donc recueillir et conserver les
instruments, originaux ou copies, des modéles des
XVII® et XVIII® sidcles pour établir la base histo-
rique et servir spécialement 4 I'histoire de la fabri-
cation a4 La Couture ; les instruments du XIXe sizcle,
contemporains, devaient servir A constater les pro-
gres accomplis, pour « provoquer la solution des dif-
Jicultés inhérentes aux instruments modernes 5. Le
Comité de fondation prévoyait que « les objets
pourraient étre communiqués aux personnes de la
corporation qui désireraient les copier ou les étu-
dier, les instruments seraient qutant que possible
mis en état d'étre joués ou essayés, on pourrait
également effectuer au musée le dépét légal des
dessins, modéles et perfectionnements s'il y aun
intérét général d'en conserver la propriéré ». Consti-
tué de maniére trés symptomatique 2 partir de la pre-
miére vraie dépression économique de cette branche
d'activité, ce petit musée de 200 pieces réunit plu-
sieurs fac-similés d'instruments de I'époque baroque
(pas un seul authentique n'avait subsisté dans ce
département) et surtout des instruments provenant
de Ia liquidation de la célébre maison Lot, les
membres du Comité de ce musée industriel, c'est-
a-dire en fait les entreprises encore vivaces (les
Godfroy, Laubé, Noblet, Buffet, Thibouville-Mar-
tin), offrant des exemplaires de leur production
dans une sorte de sursaut pour valoriser et trans-
mettre un héritage en voie de disparition inéluctable.
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5. Censtruction d'une basse de
viole d'aprés un modele historique.
Montage des éclisses sur le moule.
Cliché Ingo Muthesius. 1984.

Ici encore, on le voit, I'enseignement passait aussi
par l'objet, au moment ol la pratique du métier
était sérieusement menacée,

Enfin, il est caractéristique que dans cette seconde
moitié du XIX* sigcle, on assiste en Allemagne &
la création des premiéres écoles d'apprentissage de
la facture instrumentale ; la transmission raison-
née et non productive du métier renveit au nou-
veau contexte d'éducation égalitaire. L'école de
Mittenwald ouvre en 1858, celle de Schénbach en
1873, celle de Schwerin en 1883, L'Ttalte, la France
(& Mirecourt & la fin du XIXe siécle, mais de maniére
trés floue, véritablement seulement en 1970) et
I"Angleterre (il v a une trentaine d'années) attendront
encore plusieurs décennies.

Curieusement, alors que l'oralité et la transmis-
sion par le geste deviennent moins prépondérantes,
que l'écrit et les matiéres théorigues et historiques
sont dans les programmes, cette nouvelle forme de
transmission va accentuer le nivélement vers le bas
et la standardisation des principes, sans doute parce
qu'elle laisse au second pian le contact si riche-
ment formateur avec la personnalité d'un maitre.
Voila sans doute encore une des raisons pour expli-
quer le déclin du métier, sensible un peu partout en
Europe dans la premiére moitié du XXe siécle,

i Le XX siécle et ses contrastes

L'appauvrissement de la tradition va donc aller
en s'accentuant et la pratique du métier évoluer
ensuite trés peu. D'un cOié des ateliers mirecur-
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tiens produisent en seconde main. De l'autre des
négoces surtout parisiens se développent, basés
souvent sur la spéculation de l'ancien mis aux
normes du « progrés ». Sans brosser un historique
des courants de la facture instrumentale contem-
poraine, on peut constater aujourd'hui que les vraies
innovations sont le fait d’entreprises non seulement
formées sur le modele industriel compétitif d'au-
jourd'hui, ol le travail est resté extrémement
compartimenté, anonyme, mais oll la prise en
compte des recherches fondamentales tant en
matiere d'acoustique instrumentale que de connais-
sance des matériaux est prédominante, On peut dif-
ficilement parler alors de transmission d'un savoir-
faire ou d'une tradition, mé&me si les plus anciens
ouvriers ont sans aucun doute hérité des évolutions
du XIX- siecle.

A l'inverse, depuis trente ou quarante ans, igno-
rée de l'industrie des instruments de musique telle
qu'on peut la découvrir dans les grandes foires
internationales, la facture instrumentale connait un
mouvement peut-&tre négligeable en termes de pro-
duction nationale et balance commerciale (quoique
Musicora ou le festival de Saint-Chartier en mon-
trent la vitalité méme économique), mais qui socio-
logiquement nous semble d'une grande richesse,
Ce mouvement est le fait de facteurs créateurs ou
plutdt recréateurs. Avec eux, on constate une nou-
velle rencontre entre la connaissance théorique et
la pratique, soit-elle par force autodidacte. Ces nou-
veaux artisans ont souvent une éducation poussée,
académique et historique, mais aussi scientifique.
Leur curiosité puis leur engagement dans le métier
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de facteur s'appuie alors sur des acquis intellec-
tuels importants, un sens de l'observation sans g
priori, Ce sont tantdt des facteurs d'instruments
baroques, tantdt des facteurs d'instruments issus de
notre tradition rurale et urbaine. Une illustration
bien caractéristique de ce mouvement nous est don-
née par la publication d'un ouvrage anglo-saxon
intituié Making Musical Instruments {Ford, 1978).
Ecrit par des facteurs trés expérimentés autant que
par des connaisseurs avertis de !'histoire des ins-
truments, il est préfacé par I'un des organologues
les plus chevronnés d'aujourd'hui, Anthony Baines,
enseignant & 1'Université d'Oxford, dont les termes
sont symptomatiques de cette évolution, voire de
cette révolution : « La grande barriére psycholo-

6. Sculpture du cheviller d'une
basse de viole d'aprés un modéle
de Nicolas Bertrand, Paris, début
du XVIII® sigcle. Cliché Ingo
Muthesius, 1984,

gique est en train de tomber : la capacité & exécuter
un instrument de trés grande gualité ne passe pas
nécessairement par la transmission manuelle de
pere en fils, de maitre & éléve, comme cela q 61 le
cas durant des siécles... La vraie révolution est que
Uapprenti facteur aujourd'hui a | ‘avantage de pou-
voir s'adresser & des artisans non seulement expé-
rimentés, mais également profondément motivés
par la connaissance historigue ». C'est probable-
ment ce qui fait la grande vitalité de ce métier par-
ticulier et sa capacité réelle d'innovation, 2 partir
d'une tradition complexe, en général &dulcorée et
mal comprise par ceux qui I'observent un peu super-
ficiellement de l'extérieur.

F. G., Paris

I Notes

1. Il cite lui méme G. Depping, Ordon-
nances sur le commerce et les métiers
rendus par les prévots de Paris depuis
1270 jusqu'a I'an 1300, Paris, 1837.

2. Le cas du facteur de flates Jean-
Baptiste Fortier , connu & Rouen entre
1708 et 1729 est particulier. « Faiseur
de fluttes, hautbois, bassons et autres

instrumens de bouche », il s'oppose en
1721, avec quatre confréres facteurs, 4
'obtention et 'expédition des nouveaux
statuts que les maitres 4 danser et
joueurs de violon de la ville de Rouen
ont présentés. Un arrét du Conseil du
Roi les déboutera de leur demande en
1726, si bien que trois ans plus tard, les
réles de capitation de la paroisse Saint-
Vincent de Rouen mentionnent ce fac-
teur comme « joueur d'instrumens ».

3. Les historiens de l'instrument citent
souvent ce proces de Gilles Lot en 1752,
contre les quatre plus fameux facteurs
d'instruments 2 vent en bois de Paris,
qui I'empécherent d'exercer au seul
motif non avoué que celui-ci leur por-
tait ombrage par la qualité de son tra-
vail (Cf. Pierre, 1893, p. 40-47).

4. C'est celuj d'Erasme Clerc, mis en
apprentissage chez Antoine Gesse en
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1579 (Lesure 1976, p. 85), qui nous
permet de compléter la référence.

5. Termes utilisés par Colbert quelques
années aprés la fondation de I'Académie
{Cohen, 1981, p. 42).

6. Voir par exemple la mandore
construite par Hans Ott en Allemagne
entre 1430 et 1460, conservée aujour-
d'hui & Eisenach. CI. aussi Homo-
Lechner, 1996.

7. Synopsis Rerum Variarum Tam Natu-
ralium Quam artificialium, quae in
Museo Petri Tricher Burdigalae repe-
riuntur anno 1631/ Dénombrement de
Diverses et curieuses choses du Cabi-
net de Pierre Trichet Bourdelois. Un
exemplaire imprimé de ce volume, avec
des corrections de la main de Trichet,
est conservé & la Bibliothéque natio-
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8. Il s'agit de la sourdeline (Trichet,
1978, p. 98). Trichet, reprenant les nota-
tions de Mersenne, précise que Bap-
tiste Riva en serait 'inventeur. Mais il
ajoute : « des qu'elle fut apportée en
France, on la considéra avec un grand
applaudissement et moi mesme, ayant
été curiewx d'en oulr une, dont Francois
U'Anglois, narif de Chartres, jolioit &
Bourdeaux l'an 1626, je voulus aussi
voir exactement ous ses ressoris ». Suit
une description organologique trés pré-
cise de cette musette de cour avant la
lettre,

9. 1 s'agit trés probablement de L'A#t du
menuisier de M. Roubo le fils, compa-
gnon menuisier, publié en 1769. Il
constitue le premier ouvrage technigue
et descriptif écrit par un homme de
métier, ce qui est souligné dans la pré-
face par le Secrétaire perpétuel de ['Aca-

517

10. Discours du 14 fructidor an I1.

11. Seconde adresse des officiers du
Jardin des Plantes & 'Assemblée natio-
nale en lui présentant un projet de
réglement pour cet établissement {aoiit
1790 ?7) (Hamy, 1893, p. 102, 105).

12. Pour le Muséum d'histoire naturelle,
voir Hamy, 1893, p. 107 et 158. Pour le
Conservatoire des arts et métiers, voir
Bowman, 1988, p. 174,

13. F 123112,

14. Je remercie Frédéric Maguet de me
I'avoir signalée.

15. Cf. p. 134, de la 2&¢me édition,

16. 3 303 brevets sont déposés durant
le XIXe sigcle. 886 concernent le piano,
471 les vents, 360 les instruments méca-
niques, 281 la lutherie, 208 les harmo-

nale (Yc 12590, micr. 20 669). démie.
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