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INTRODUCTION

La différence de genre a déterminé, a travers les siécles, de forts désé-
quilibres dans 1’affirmation de la valeur artistique des femmes. L’histoire de
la musique en témoigne : de nombreuses musiciennes n’ont pas bénéficié
d’une juste reconnaissance, a cause du contexte culturel, incapable de les va-
loriser. Dans son étude des pratiques musicales féminimes en Italie durant la
premiére modernité, par exemple, Catherine Deutsch se réfere aux proble-
mes mhérents a la pratique musicale, dus a la différence des genres : les
filles devaient étre séparées du monde extérieur, en restant a la maison, et
leur éducation devait étre réduite au minimum vital'. Cette situation limita-
tive de la femme durant la premiere modernité a détermimné 1'oubli des
femmes dans I’histoire de la musique, bien que ces derniéres aient laissé des
traces signifiantes de leur créativité. Songeons a la sceur du célébre composi-
teur Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), Maria Anna Mozart (1751-
1829), une virtuose du clavecin et du piano. Deux siecles plus tot, Maddale-
na Casulana (ca 1544 — ca 1590) a été la premiére compositrice dans 1’his-
toire de la musique occidentale de la fin Xv1° siécle, qui ait publié ses com-
positions. Citons encore la fille du compositeur italien Grulio Caccini (1550-
1618), Francesca Caccini (1587-1640) : elle a largement contribué au déve-
loppement de la musique baroque, et fut la premiére femme a écrire un opé-
ra, La liberazione di Ruggiero dall'isola Acina (1625). Ces musiciennes
d’excellence ne sont pourtant connues que par leurs liens avec des hommes

! Catherine Deutsch, « Musique, institution féminine et normes de genre dans 1'Italie de la
premiére modernité ». dans Prafiques musicales féminines, discours, normes, représentations.
Catherine Deutsch ef Caroline Giron-Panel édit. Lyon, Symétrie, sous presse (document de
travail disponible sur https://halshs.archives-ouvertes.fr/halshs-01121953)
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musiciens. La situation féminine reste la méme au X1x° siécle. De grandes ar-
tistes, comme Fanny Mendelssohn (1805-1847) — la sceur de Felix Mendels-
sohn (1809-1847) — ou Clara Josephine Wieck Schumann (1819-1896). pia-
niste virtuose, compositrice et épouse de Robert Schumann (1810-1856).
sont restées dans I’ombre de leur frére et mari.

En effet, la culture bourgeoise de ce temps préfere considérer les
femmes comme des ornements de charme, et dédaigne leur intelligence, leur
talent (jugé banal). La société du X1x° siécle cantonne les femmes aux tra-
vaux domestiques. Toutefois,

the more we know about what women have achieved in the past, the more reason we

have to wonder why their achievements have been so frequently forgotten in the pre-
1

sent .

Aussi désirons-nous mettre a I’honneur, dans cet article, une femme
musicienne du XIx° siécle, pianiste et pédagogue de notable intérét, qui mé-
rite d’étre (re)découverte. Marie Trautmann. mieux connue sous son nom
d’épouse, Marie Jaéll (1846-1925). Elle a. en effet, épousé le pianiste virtu-
ose Alfred Jaéll (1832-1882) en 1866. Ce n’est évidemment pas la figure de
I’épouse, qui retiendra ici notre aftention, mais la personnalité hors du com-
mun de cette artiste injustement méconnue. Cette démarche explique la re-
prise de son nom de jeune fille dans le titre de notre communication.

L’essai de Catherine Guichard, Marie Jaéll : The Magic Touch, Piano
Music by Mind Training (2004)*, constituera notre référence principale, pour
les informations relatives a la vie et a la recherche musicale de Marie Traut-
mann. L.’objectif de notre communication est de présenter Marie Trautmann,
non seulement comme pianiste et comme pédagogue, mais surtout comme la
premiere chercheuse a avoir étudié empiriquement le mécanisme de la tech-
nique pianistique, en se focalisant sur le toucher de la main. Nous démontre-
rons comment, a travers sa recherche nourrie fondamentalement de ses intui-
tions féminines. Marie est précurseur de la conception contemporaine de la
philosophie du corps, dans le domaine des sciences cognitives, et plus spéci-
fiquement de la cognition musicale incamée (Embodied Music Cognition)’.

! Jean Elisabeth Pedersen. « Sexual Politics in Comte and Durkheim : Feminism., History, and
the Social Scientific Canon » dans SIGNS : 4 Journal of Women in Culture and Society. vol.
27.10° 1, 2001, pp. 229-263 : « plus nous en savons sur ce que les femmes ont atteint dans le
passe. plus nous devons nous demander pourquoi leurs réalisations ont été si souvent oubliées
dans le présent » (notre traduction).

2 Catherine Guichard. Marie Jaéll : The Magic Touch, Piano Music by Mind Training. New
York. Algora Publishing, 2004.

® Au cours des derniéres décennies du Xx° siécle, dans le domaine de la psychologie cogni-
five. s’est développée une nouvelle conception appelée embodiment (incarnation. philosophie
du corps).
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Dans la premiére partie de cet article, nous rappellerons briévement la bio-
graphie de I’artiste, et son contexte historique, prérequis nécessaires si nous
désirons saisir pleinement le caractére novateur des travaux de la chercheuse.
Nous insisterons plus particulierement sur les difficultés rencontrées, aussi
bien dans sa vie de femme que dans sa carriére de pianiste, de pédagogue et
de chercheuse. Notre deuxieme partie s’attachera davantage a I’aspect nova-
teur et révolutionnaire de son approche scientifique sur la technique pianis-
tique lié, selon nous, aux futures études et aux expérimentations sur la cogni-
tion musicale incarnée. Une interprétation qui, a notre connaissance, n’a pas
encore retenu I’attention des musicologues. Enfin, nous soulignerons, par la
valorisation de la figure de Marie Trautmann a notre époque, la transforma-
tion et la mutation de la représentation des genres, dans le contexte musical
et culturel actuel.

1. ETRE UNE FEMME ARTISTE

Marie Trautmann nait le 17
aout 1846 a Steinseltz, une ville au
nord de I’Alsace. Fascinée par les
bruits de la nature et le son des
cloches des I’age de six ans, la fil-
lette souhaite étudier le piano et se
révele immeédiatement une enfant
prodige. Sous la férule du célebre
pédagogue et pianiste tchécoslova-
que Ignaz Moscheles (1794-1870),
Marie fait des progrés phénomé-
naux et donne son premier concert a
neuf ans, suscitant ’approbation gé-
nérale des critiques musicaux. Ros-
sini s’attarde, par exemple, sur [’ha-
bileté de I’enfant a jouer les mor-
ceaux les plus difficiles de Mozart,
Beethoven, Mendelssohn et Herz,
non seulement avec une technique
extraordinaire et une exécution par-




fate, mais aussi avec une compréhension rare, un sentiment musical particu-
liérement profond et un réel raffinement'. Nous retrouvons des louanges ana-
logues dans un article paru aprés un concert a Nuremberg, qui souligne
comment, lorsque la fillette s’assied au piano, tout son étre se transfigure.
Son enthousiasme semble la troubler an pomt qu’elle oublie tout ce qui
P’environne”.

En 1862. Marie bénéficie d'une formation musicale en Allemagne,
puis au Conservatoire de Paris, o elle obtient brillamment, apres seulement
quatre mois, le premier prix. A cette occasion, son maitre, le pianiste vien-
nois Henr1 Herz (1803-1888). lu1 offre un piano a queue pour sa tournée de
concerts.

Dés le début de sa carriére musicale, Marie Trautmann est reconnue
comme une virtuose accomplie et une mterpréte remarquable. Les critiques
vantent systématiquement son jeu délicat, empreint de douceur.

En 18606, la pianiste prodige d’Alsace a vingt ans et son avenir semble
prometteur. Bien qu’elle soit alors totalement immergée dans son art et ne
songe dés lors pas au mariage, la jeune fille suit les conseils de sa mere et
épouse Alfred Jagll, un autre pianiste virtuose.

Né a Trieste dans une famille de musiciens, Alfred Jagll (1832-1882)
commence, lui aussi, a jouer trés jeune : 1l donne ses premiers concerts a
I’age de six ans. Il effectue ensuite divers voyages en France, en Italie et en
Belgique. En 1843, ses parents s’mstallent a Vienne, afin qu’il puisse travail-
ler avec le pianiste et compositeur viennois Carl Czerny (1791-1857), pro-
fesseur de Sigismond Thalberg et de Franz Liszt.

Lors d"une visite a Stuttgart a I’dge de treize ans, Jaéll rencontre Franz
Liszt, qui le présente & la Cour de Wurtenburg. Plus tard, le compositeur
hongrois Iui dédie le Premier concerto pour piano sur son manuscrit auto-
graphe, et Alfred a donc pu le jouer en public avant méme son mmpression.

En 1846, le jeune pianiste réalise son réve et part pour Parts, le centre
par excellence de la vie musicale et artistique de 1'époque. 1l y attire immé-
diatement I’attention des critiques musicaux. A quinze ans, Alfred devient
1’éléve de Chopin, pour qui 1l travaille durant I’hiver 1846. Sa réputation de
virtuose est telle que le célebre imprésario américain Barnum le repére et Iw
offre un contrat : a peine dgé de vingt ans, Alfred Jaéll part en tournée aux
Etats-Unis. Son premier concert a4 New York, le 15 novembre 1851, connait
un succes sans précédent. Les critiques, unanimes, vantent les qualités de

! Héléne Kiener, Marie Jaéll 1846-1925 problémes d’esthétique et de pédagogie musicales.
Préface d’André Siegfried. 4° édition revue et corrigée par Thérése Klipffel. Nantes, Edit. de
I'Arche, 1989, p. 23.

* Idem. p. 26.
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son jeu captivant, la richesse de ses sons, et surtout, ses trilles merveilleux
(qui font I’admiration de Franz Liszt).

Alfred Jaé&ll rencontre Marie Trautmann, une premiére fois, en 1866,
en Allemagne, probablement lors de 1'un de ses concerts. Il tombe rapide-
ment sous le charme de la jeune pianiste,
de quinze ans sa cadette, et la nouvelle de
leur union se répand rapidement. Le ma-
riage est fixé pour le mois d’aott. Franz
Liszt y assiste, mais ne se doute pas en-
core de la place que prendra bientdt la
jeune mariée dans sa vie professionnelle.
Durant leurs séjours a Paris, les Jaéll
poursuivent leurs tournées, et deviennent
trés vite le couple le plus célébre des
salles de concert européennes. Situation
exceptionnelle : chacun maintient sa per-
sonnalité au sein du couple, preuve du ta-
lent et du charisme de Marie. Si Alfred
Jagll séduit le public par sa virtuosité,
Marie transporte ses auditeurs dans un
monde au-dela du piano, par la profon-
deur de son jeu'. Paradoxalement, I’inter-
prétation d’Alfred se voit qualifiée de charmante, gracieuse, tandis que celle
de Marie séduit par sa puissance et sa virilité. Différents de style et de carac-
tére, les époux ont néanmoins un point commun : pionniers, ils contribuent a
la promotion et a la diffusion de la musique de leur temps. En effet, leurs
programmes de concert incluent les ceuvres de grands musiciens tels Bee-
thoven, Brahms, Chopin, Liszt, Mendelssohn, Rubinstein, Saint-Saéns et
Schumann, a qui nous devons 1’évolution du piano. a la fois comme instru-
ment de solistes et instrument de musique de chambre.

Dans la seconde moitié du X1x° siécle, les facteurs de piano parisiens,
comme Erard et Pleyel, sont a I’affiit des principaux pianistes (comme le
couple Jaéll), pour leur proposer de jouer sur leurs nouveaux modeles. Les
mnovations dans le mécanisme du piano influencent les futures recherches
de Marie, en ’orientant dans son art du toucher, alors qu’a I’époque, elle
n’envisage encore aucune carriére d’enseignante ou de chercheuse. En 1868,
Marie fait la connaissance, a Rome, de Franz Liszt, lors d’une des visites du
couple. Liszt séjourne souvent a Rome, quand il n’est pas a Weimar ou Bu-

! Catherine Guichard, Marie Jaéll, op. cit.. p. 20.



dapest. Le compositeur se félicite de rencontrer Alfred et Marie 4 Rome, ou

il entend jouer la jeune femme pour la premiére fois. En 1885, Franz Liszt

compose, pour piano, la troisiéme Valse de Méphisto, qu’il dédie a Marie et

qu’il laisse a celle-ci le soin de terminer. Marie est parfaitement consciente
qu’il sera difficile de mener a bien le projet :

Peut-étre ces fins. qui s’imposaient a Liszt. lui laissaient quelquefois le regret

de ne pouvoir en faire d’autres, comme pour cette valse qu’il me demanda de terminer

parce qu’aprés avoir longtemps cherché il lui semblait que je trouverais mieux que
lui’.

Ensemble, Alfred et Marie seront aussi les hérauts du Concerto pathe-
tique pour deux pianos de Liszt™.

Marie se fait trés to6t remarquer comime interpréte de Liszt, une réputa-
tion qui ne la quittera plus. Un critique écrit déja en 1872 qu’elle « excelle
dans D'mterprétation de la musique de Liszt qui réclame souvent des con-
trastes...»

Peu de temps aprés son mariage, Marie connait une période mystique :
elle se plonge dans des lectures morales, religieuses et humanistes, ainsi que
scientifiques. Elle traverse une véritable crise dans sa quéte du divin, en
proie a de multiples tourments repris dans son journal intime. Sa vie inté-
rieure est alors intense, pleine de sentiments contradictoires : la sérénité et
I’anxiété, I'enthousiasme et le désespoir, les doutes et les convictions. Ses
reflexions sur les problémes de la vie, sur le bien et le mal, sur les femmes,
sur I’amour et sur la création la portent a considérer que 1’art est un, qu’il ne
peut étre partagé. Elle se demande continuellement si une femme peut aimer
quand son destin est de créer artistiquement. Elle est également tourmentée
par la quasi impossibilité d’étre a la fois une femme et quelqu’un d’impor-
tant'. Dans ces mots, le lecteur percoit immédiatement les dilemmes de Ma-
rie, une femme dotée de talent, qui concilie difficilement sa vocation artis-
tique et une vie domestique ordinaire, spécialement dans la société de la fin
du x1x° s1écle, qui cantonme encore la femme a la structure familiale.

La personnalité et I’indépendance de Marie commencent a s affirmer,
et, bien qu’Alfred soit proche de sa femme, la jalousie et les affrontements
nuisent réguliérement a I’harmonie conjugale. Marie admire sincérement son
mari et souhaite le rendre heureux, malgré les difficultés qu’elle éprouve a

! Marie Jagll. Commentaire pour le 6° concert des ceuvres originales pour piano de Liszt, 19
juin 1891, pp. 28-29. Strasbourg, Bibliotheque nationale et universitaire, Fonds Jagll : MRS.
Jaéll.18. 5.

2 Ibidem.

* Ibidem.

* Catherine Guichard, op. cil..p. 53.
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concilier vie d’épouse et d’artiste. Dans une lettre, la pianiste demande I’avis
de son ami, Edouard Schuré : la fusion entre I’étre humain et lartiste est-elle
possible ? En tant que femme, elle lui déclare étre doublement inspirée, a la
fois par I’enthousiasme et la douleur”.

Marie compose de nombreuses ceuvres pour piano, bien accueillies par
la critique. Quand elle interprete son Concerto pour piano en ré mineur avec
I’orchestre de Cologne, au théatre du Chatelet, un critique musical rapporte
que I’ceuvre et son auteur virtuose ont recu la meilleure ovation”. Ses ceuvres
sont jouées dans les plus grandes salles parisiennes. Marie compose a la fois
pour le piano, pour d’autres instruments, et pour la voix. Sa Fantaisie pour
violon est jouée a la Société nationale sous la direction de Vincent d’Indy, a
Anvers. Son morcean, Au tombeau dun enfant pour cheeur et orchestre,
composé aprés la mort d’un des fils de Saint-Saéns, est joué dans de nom-
breux pays, en particulier en Allemagne.

Mais une grande préoccupation affecte brusquement la vie de Marie :
la santé de son mari commence a décliner, son diabéte empire. En 1879, le
couple est a Prague pour une towrnée de concerts. C’est le dernier voyage
pour Alfred qui, trop épuisé, est parfois contraint d’interrompre son concert.

Alfred décede le 27 février 1882, laissant Marie seule, a ’age de 35
ans. Elle est d’autant plus seule qu’elle a perdu sa meére peu de temps avant
la mort d’Alfred. Le déces de sa meére laisse un vide immense, vu la part ac-
tive que cette derniére avait prise dans I’existence de sa fille. Durant cette
période, Marie revient souvent dans la maison familiale d’Alsace, ou son
pére avait fait construire un petit chalet, pour les accueillir, elle et son piano.
En dépit de sa douleur, Marie affronte 1’existence, avec indépendance. Elle
se jette désormais dans la composition, sous la conduite et les conseils de
son maitre, le compositeur francais Camille Saint-Saéns (1835-1921), qui la
suit avec un énorme intérét, méme si les relations entre les deux artistes sont
parfois tendues. En 1871, Saint-Saéns fonde La Société nationale de Musi-
que et lui donne un trait esthétique se référant a I’4rs gallica, afin de préciser
son objectif : libérer la musique francaise de I’influence allemande. En 1887,
Camille Saint-Saéns, appuyé par Fauré, propose la candidature de Marie
comme « membre actif » de la Société des Compositeurs de Musique. Marie
s'impose parmi les compositewrs de cette société, alors uniquement formeée
de membres masculins, et recoit sa lettre d’admission en octobre.

Apres 1883, Marie prend I’habitude de séjourner a Weimar, en com-
pagnie de son ami Franz Liszt.

! Tdem. p. 54.
~ Idem. p. 58.
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Aprés un silence de plusieurs années, Marie retrouve le got de 1”écri-
ture. Elle prend le grand cahier que Liszt lui avait offert et griffonne quel-
ques lignes chaque jour.

En 1894, elle est la premiére artiste a donner, en concert, a Paris, les
trente-deux sonates pour piano de Beethoven. Bientot, Marie publie une pre-
miére version de 'essai Nouveaux principes élémentaires pour [’enseigne-
ment du piano (Paris, Heugel). Il contient une analyse globale de la tech-
nique du piano et de la philosophie de la musique. Marie prend désormais
part, au méme titre que ses collégues pianistes, a la réflexion sur "approche
technique et I’enseignement du piano'. Elle s’impose dans le débat sur 1’en-
seignement du piano : elle élabore d’importants essais sur la technique pia-
nistique, qui seront 1’objet de notre prochaine partie.

En 1914, la guerre ravage I’Europe et Marie quitte sa ville bien-aimée
avec un de ses éléves. Elle revient en Alsace, une derniére fois, en 1918. Elle
retourne ensuite a Paris, ou elle demeure pour le reste de sa vie, en se dédiant
a son travail. Marie déclare que son art — en réalité une science — nait des
luttes de sa vie passée, et qu’elle ne pourra jamais assez exprimer sa recon-
naissance envers cet art, pour lui avoir servi de guide spirituel durant toute
son existence’. Marie décéde dans la soirée du 4 février 1925, et ses éléves,
ainsi que de rares amis, lui rendent hommage. Ses derniers mots résument
part;aitement son acharnement au travail : elle avait encore tant 4 accom-
plr ...

2. MARIE TRAUTMANN, PRECURSEUR DES ETUDES SUR
LA COGNITION MUSICALE INCARNEE (« EMBODIED MUSIC COGNITION »)

La figure de Marie Trautmann a marqué [’histoire de la musique, non
seulement par son activité de pianiste et de compositrice (elle est la premiére
femme acceptée a la Société des Compositeurs de Musique, alors exclusive-
ment composée de membres masculins, rappelons-le), mais surtout par sa re-
cherche scientifique. Ses travaux sur la technique pianistique présentent une
grande valeur innovatrice, peu connue des musicologues enx-mémes. Il nous
semble donc nécessaire de souligner la qualité de ces publications, et de ces
mtuitions. Trautmann anticipe les études actuelles sur la cognition musicale
mecarnée. Sans rien renter de la virtuosité de la pianiste et du génie de la
compositrice, nous souhaitons dépasser ces aspects, aujourd’hui réguliére-

! Idem, p. 108.
“ Idem, p. 204.
3 Idem. p. 209.
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ment célébrés par les historiens de la musique, pour nous focaliser sur
I’incroyable perspicacité de Marie Trautmann.

Trautmann ne se déclare jamais satisfaite de son approche pianistique.
En tant que pianiste et pédagogue, elle reste fascinée par la recherche de la
perfection musicale, non seulement comme expérience intuitive, mais
comme une pratique fondée sur une méthode raisonnée, proche de ’expéri-
mentation scientifique. Elle explique, ainsi, a I’'un de ses amis qu’elle ne peut
se satisfaire d>une simple intuition : elle doit comprendre’.

Son approche de la recherche musicale et pianistique semble intime-
ment liée a la philosophie romantique. La jeune femme croit a la fusion des
arts et, pour cette raison, ne se limite pas a une réflexion sur la seule mu-
sique. Elle passe de longues heures a errer dans les musées, a contempler les
formes et les couleurs de la peinture. en comprenant et sentant leur significa-
tion et leur rythme, comme dans une composition musicale”. Elle construit
son esthétique musicale a travers son expérience directe du piano, intégrant
ses réflexions aux concepts philosophiques sur 1’art, comme ceux de Hegel
sur la beauté de 'art et de la nature. Trautmann remplit ses carnets, page
aprés page, de ses émotions, de ses pensées, de ses i1dées, fruits de ses ré-
flexions et résultats de ses différentes expériences. Dans son carnet, plus que
dans les livres destinés au grand public — ou elle veut principalement se pré-
senter comme une scientifique —, elle se révéle a la fois poétesse, philosophe
et mystique’. La pianiste transforme sa quéte continuelle de perfection en
une approche intellectuelle des sensations déclenchées par le piano. Elle
pense que la qualité décisive de I'interpréte est sa capacité a produire des
sons purs, et elle juge merveilleuse la capacité de laisser passer 1’ame a tra-
vers les touches d’ivoire du piano*. Marie Trautmann envisage déja claire-
ment une approche corporelle de I’instrument. L.a conscience qu’a le pianiste
de ses mouvements durant 1’ interprétation est, par conséquent, au ceeur de sa
pensée et de son esthétique. Les travaux de Marie Trautmann poussent donc
les pianistes a prendre conscience de la physiologie de leur corps, et plus
particuliérement de la physiologie de leurs mains. Sa pédagogie s’appuie, en
effet, sur I’hypothése que la conscience est a la base du phénomeéne biolo-
gique, et se concentre sur les principes de 1’éducation de la main. Trautmann
dévoile les analogies cachées de la sensibilité de la main, en liant les sens
sonores et visuels. Pour le pianiste, la nature des mouvements de la main dé-
termine ce qu’il veut exprimer musicalement, et ce que 1’auditeur percoit fi-

! Idem. p. 106.
2 Idem. p. 187.
* Idem. p. 208.
* Idem, p. 185,
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nalement comme son. Ainsi, le geste de la main est a la fois un agent et un
symbole, qui représentent 1’intentionnalité de I’esprit du pianiste. La Fran-
caise s’extasie quand elle décrit le fonctionnement merveilleux de la main, et
toutes ses ressources. L’éducation de la main ouvre, dés lors, de nouvelles
perspectives d’étude et de travail'.

Evoquant la nature du mouvement du pianiste, Trautmann précise que
son esprit est autant dans sa main que dans son cerveau, et que I’éducateur le
plus fiable et le plus personnel est sa propre main’.

Elle établit un lien existentiel entre I’émotion et la musique, d’abord,
entre la musique et la conscience, ensuite. Elle postule par ailleurs que le
flux des perceptions. et les relations multiples, sont contrélés par la cons-
clence, a travers les mouvements du corps. Aux yeux de Trautmann, les
gestes physiques qui font partie du jeu du piano ne sont que les expressions
visibles de ’activité du cerveau, qui commande les relations entre les sensa-
tions visuelles, auditives et tactiles’. Ici réside la question principale de notre
communication. Marie Trautmann n’est pas seulement une femme in-
croyable, a la fois pianiste, compositrice et philosophe, mais un précurseur
de la conception contemporaine de la cogmition musicale mcarnée (Embo-
died Music Cognition), fondée sur I'union consciente du corps et de ’esprit.
La cognition musicale incarnée se fonde sur la vision du philosophe frangais
Maurice Merleau-Ponty (1908-1961), qui envisage une relation entre nos
expériences sensorielles/corporelles, les aspects cognitifs et le systéme per-
ceptif. En opposition avec ["ontologie dualiste de René Descartes, I’embodi-
ment correspond a notre capacité a apprendre a travers le corps et ses mou-
vements, et a évaluer notre environnement par nos mouvements corporels.
Une conception ensuite transposée a la cognition musicale (cognition musi-
cale incarnée — Embodied Music Cognition) : I'interprétation musicale est un
processus d’acquisition de notions, qui se révéle dans I’articulation des mou-
vements de ’artiste®. Or, cette conception contemporaine apparait déja dans
I’approche scientifique de Marie Trautmann : ses travaux sur la technique
pilanistique anticipent trés clairement la recherche actuelle sur la cognition
musicale incarnée. A cette époque, Trautmann soutient déja que, pour plei-
nement saisir le mécanisme de ’interprétation et de la technique pianistique,
elle doit se concentrer sur le processus biologique du cerveau du musicien,
afin de comprendre comment 1l schématise ses « images du corps » en jouant

! Idem. p- 132.

% Marie Ja&ll, Cahier de notes (inédit), dans Catherine Guichard, op. cit.. p. 134.

3 Idem. p- 140.

“ Marc Leman, Embodied Music Cognition and Mediation Technology. Cambridge. USA.
MIT Press. 2008.
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de son instrument’. Ainsi, une bonne pédagogie du piano doit enseigner au
musicien a contréler ’articulation corporelle : a la fois la pression des doigts
sur les touches, et la vitesse des mouvements”. En anticipant les idées de la
cognition musicale incarnée, Trautmann nie que 1’esprit soit entiérement
confiné au cerveau. Selon elle, la pensée se déclenche a travers le systéme
nerveux, et peut étre localisée dans les doigts et dans les terminaisons ner-
veuses. En réponse, la pression du bout des doigts provoque une séquence de
tirs de neurones, qui commencent au niveau des récepteurs sensoriels dans
notre peau, et effectuent leur chemin de retour vers le cerveau. En outre, les
gestes ont un impact sur la pensée. Dans la production de la musique au pia-
no, une dialectique entre le geste et le son se manifeste, parce que les gestes
du pianiste, qui ne sont pas seulement des mouvements, deviennent des
symboles de ses actions. Les gestes musicaux expriment 1’interpénétration
de la pensée intégrée dans la musique, et indiquent son sens. Par conséquent,
la technique pianistique consiste a apprendre a mobiliser les multiples res-
sources sensorielles, que les pianistes ont a leur disposition, pour exprimer
une composition musicale. Trautmann propose un exercice pianistique cons-
cient, fondé sur une recherche empirique sur les organes humains (et le cer-
veau en particulier, puisque toute la réalisation artistique passe par lui). Pour
comprendre complétement I’engagement corporel de Iinterpréte et le méca-
nisme de I'interprétation pianistique, Marie Trautmann décide d’étudier les
lois physiologiques qui régissent les mouvements’. C’est pour cette raison
que la chercheuse se consacre de maniere approfondie et scientifique a [’étu-
de de la technique pianistique. Cette démarche « physiologique » est une
perspective originale pour son époque, qui anticipe les futures découvertes
scientifiques relatives aux mouvements corporels dans 1’exécution musicale,
et ce, méme si d’autres musiciens (en Allemagne et en Angleterre) travail-
lent également selon cette nouvelle perspective”.

Trautmann considére que toutes les méthodes d’enseignement du pia-
no doivent commencer par une étude rationnelle du toucher. En effet, elle
mvite les pianistes a pratiquer le piano, non de maniére aufomatique, mais en
prenant conscience de leur sens du toucher’.

! Catherine Guichard. op. cit.. p. 130.

2 Idem, p. 123.

? Héléne Kiener, Marie Ja&ll : Problémes d’esthétique et de pédagogie musicales. Paris.
Flammarion, 1952, pp. 158 et suiv.

4 Elisabeth Caland (1862-1929). professeur de piano en Allemagne. vient travailler avec Ma-
rie Trautmann en 1896-1897. a Paris. Elle participe a ses expériences. En 1897, elle fait pa-
raitre sa propre méthode : Die Deppesche Lehre des Klavierspiels, (Magdeburg. Ebner. 1897).
dans Catherine Guichard, op. cif., p. 156.

3 Catherine Guichard. op. cif.. p. 144.



Son premier écrit, Nouveaux principes élémentaires pour 1’enseigne-
ment du piano, parait dés 1894, mais la chercheuse attend 1896 pour publier
son premier ouvrage destiné au grand public, Musique et psvchophysiologie
(Paris, Alcan). Il est immédiatement traduit en allemand et en espagnol.

La publication a retenu [’attention de Charles Samson Féré (1852-
1907), éminent physiologiste fran¢ais et médecin-chef a I'hépital du Kre-
mlin-Bicétre a Paris. Fasciné par les idées de la pianiste, Féré lui propose de
collaborer. Marie Trautmann accepte avec joie, afin d’étudier et de connaitre
précisément le potentiel de la main humaine. Commence alors une intense
collaboration, qui se prolongera jusqu’en 1907, 'année ou Féré décede, en
laissant a sa collaboratrice toute la rigueur de ses connaissances et de ses mé-
thodes scientifiques. Mettant alors a profit les outils des sciences neuro-
psychologiques, Trautmann analyse plus spécifiquement la relation entre le
cerveau et le toucher. Par les travaux des physiologistes, la chercheuse con-
firme son intuition, et comprend le role décisif de la perception tactile dans
les compétences manuelles, qui manifestent les intentions du cerveau'. Le
cerveau et le corps se combinent de telle sorte que le cerveau peut faire fonc-
tionner le corps a travers une série d’adaptations aux exigences de la sensa-
tion et de I’action. La peau étant ’organe le plus étendu, Trautmann consi-
dére que le toucher joue un réle clé dans la construction des « images du
corps » dans ’esprit du pianiste. Par conséquent, la chercheuse et Charles
Féré analysent surtout les sensations innombrables centrées dans la main.
Leur objectif est d’atteindre une connaissance scientifique des mouvements
de la maim, afin de mieux les comprendre et de pouvoir les utiliser intention-
nellement. Anticipant 1’expérimentation empirique contemporaine, Traut-
mann met au point diverses expériences, afin de découvrir les liens entre les
processus auditifs, les mouvements de la main et les images du cerveau. En
mettant [’accent sur I’importance du développement des facultés mentales et
des capacités motrices du pianiste, Trautmann se livre 4 une analyse trés
poussée du toucher. Son approche scientifique se réveéle surtout lorsqu’elle
cherche a comprendre exactement les mouvements pianistiques. Elle ap-
plique une méthodologie empirique, notamment le recours a la photographie
pour analyser I’action des doigts sur le marteau”. En plus, afin d’analyser ob-
jectivement ses résultats, elle fixe une carte sur chaque touche, noircit les
doigts des interprétes avec de ’encre, recueille les empreintes digitales des
différents pianistes et les comparent. Son expérimentation démontre que la
nature du confact entre le marteau et la chaine fait toute la différence entre
un bon et un mauvais timbre.

! Idem. p.- 14.
“ Idem. p. 124.
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Trautmann et Féré sont convaincus que chaque doigt posséde une sen-
sation qui lui est propre. Selon eux, la formation de la main signifie ap-
prendre a isoler les sensations de chaque doigt, aussi bien les sensations du
mouvement que de I’immobilité. A cefte fin, ils développent un programme
d’exercices, appelés Loin du clavier, dans le but d’aider les pianistes a obte-
nir progressivement une dissociation compléte des doigts'. Pour tester sa mé-
thode, Trautmann lance son Nouveau systéme d’enseignement du piano”.
Elle exhorte ses étudiants a consacrer toute leur attention a acquérir cons-
ciemment la sensibilité tactile, et a I’affiner’. Ceux qui suivent rapidement
ses mstructions réussissent a transformer radicalement leurs sonorités pauvres.

En 1897, Trautmann publie son deuxiéme essai : Le Mécanisme du
toucher : I'étude du piano par l'analvse expérimentale de la sensibilité tac-
tile, a Paris chez Colin. Il s agit réellement d'un travail scientifique pour mu-
sicien ; I’ouvrage montre comment Trautmann se pose en précurseur, par ses
expériences scientifiques, congues afin de tester ses intuitions.

En 1899, Trautmann publie une nouvelle version, plus compléte, de sa
« méthode du toucher », Le Toucher. Enseignement du piano basé sur la
physiologie, aux Editions Costallat a Paris. L’ceuvre, qui comporte désor-
mais trois volumes, bénéficie d’une traduction allemande, par le célébre mu-
sicologue Albert Schweitzer (1875-1965). Le texte reprend les découvertes de
Trautmann et de Charles Féré, dans le domaine de la physiologie du pianiste.

Ensuite, la virtuose élabore de nouvelles réflexions sur les rythmes
multiples, en observant comment les rythmes sont intrinséques a la nature.
Elle passe de longues heures a observer les arbres : elle admire leurs mou-
vements et ’action du vent sur leurs feuilles. Trautmann respire la vie en
eux. Stimulée par ses observations, la chercheuse prépare une nouvelle pu-
blication, parue en 1904 : Intelligence et rvthme dans les mouvements artis-
tiques (Paris, Alcan), un véritable succés populaire. Trautmann se lance en-
suite dans de nouvelles réflexions, toujours convaincue que la musique est
un mouvement intentionnel. Elle remarque ainsi ’analogie entre les rythmes
de la musique et les mouvements oculaires”.

En pourswivant ses recherches sur le rythme, Trautmann publie un
autre essai en 1906 : Rvihmes du regard et la dissociation des doigts (Paris,
Fischerbacher). Aprés I’avoir lu. son ami Schuré ui écrit que. a travers son
expérience de chercheur et de pianiste, Marie établit des corrélations entre

! Idem, p- 142.

2 Jdem, p- 143.

* Marie Jaéll. « Collectif Symetrie. edition de musique et services aux musiciens », dans Ca-
therine Guichard. op. cit.. p. 151.

* Idem. p- 170.



les plus subtiles sensations tactiles, sonores et visuelles'.

La Frangaise présente ses conclusions en 1910 dans Un nouvel état de
conscience, la coloration des sensations tactiles (Paris, Alcan). Elle acquiert
la conviction que les couleurs exercent une influence sur I’éducation de la
main, et teste ses idées en regardant un cercle lumineux. Trautmann démon-
tre que les doigts deviennent plus sensibles quand le pianiste donne une cou-
leur appropriée au son. Gréace a eux, le pianiste sent les touches, et entend les
sons et leurs timbres, comme jamais auparavant. Les couleurs deviennent un
langage, qui donne une expression et un sens a nos perceptions.

La chercheuse annonce clairement I’évolution de son orientation dans
la préface de 'ouvrage qu’elle publie en 1910, Un nouvel état de conscience.
La coloration des sensations tactiles (Paris, Alcan) :

Je dois ’avouer, j attribue a la solution du probléme de I"harmonie du toucher
un tout autre but que celui de I'éducation musicale [...] on agit non seulement avec ef-
ficacité sur la musicalité de la pensée, mais aussi sur le développement de I'intel-
ligence [...] j’ai prété a I'harmonie du toucher une mission éducatrice spéciale : celle
de fournir des €léments nouveaux a l'éducation du cerveau... dans la perspective
d’atteindre. selon elle. la vérité ou la beauté. but supréme de l'art. Car pour elle.
« notre cerveau est producteur de beauté. parce que c’est sa fonction... »?

Trautmann poursuit ses recherches dans ce domaine et publie ses der-
niers essais d’importance : La Résonance du toucher et la topographie des
pulpes (Paris, Alcan, 1912) et Nouvel enseignement musical et manuel : le-
¢on de continuité auditive basée sur la découverte des boussoles tonales (Pa-
1is, PUF, ca 1922). Ces livres sont la suite de ses investigations, sur la sensi-
bilité de la main par rapport aux couleurs, sur le toucher musical, sur
I’écoute, et sur la résonance.

En conclusion, notre exposé sur les expérimentations et les écrits de
Marie Trautmann démontre comment la jeune femime — en paralléle a une
brillante carriére de pianiste concertiste et de compositrice — se consacre a la
recherche scientifique avec une rigueur mfinie, anticipant les recherches ac-
tuelles, et laissant de notables publications sur ses découvertes scientifiques,
qui mériteraient d’étre mieux valorisées et étudiées par nos contemporains.

3. MARIE TRAUTMANN AUJOURD 'HUI

Bien que la plupart des critiques décrivent Marie Trautmann comme
une pianiste a I’interprétation remarquable et virile, comme une compositrice
importante, son travail de recherche demeure méconnu du grand public. En

! Strasbourg. Bibliotheque nationale et universitaire. « Schuré comrespondence, Jag&ll », 122,
dans Catherine Guichard. op. cif.. p. 193.
“ Heélene Kiener. Marie Jaéll. op. cit.. p. 98.
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effet, le monde de la musique reste encore relativement fermé aux femmes
et, comme I’a fait remarquer le pianiste et musicologue Charles Rosen
(1907-2012). « quelle poche musiciste la cui produzione venne quasi del tut-
to mbita durante questo periodo... sono state crudelmente escluse dalla sto-
ria »'. Paradoxalement, Rosen dénonce également la discrimination dont
sont victimes les femmes compositrices, mais ne mentionne aucune d’entre
elles dans son essai La generazione dei romantici, a ’exception d’une bréve
référence a Clara Wieck Schumann. Les artistes fénmunines, comme Marie
Trautmann en Jagll, n’ont jamais bénéficié d’une réelle valorisation, dans les
siécles passés.

Marie Trautmann est une musicienne sans précédent. Sans aucun mo-
déle féminin a imiter, elle trouve ses repéres, en suivant sa propre voie et en
élaborant ses théories scientifiques par une authentique vocation de cher-
cheuse, convaincue de la nécessité d’une expérimentation rigoureuse. Con-
frontée personnellement aux grands bouleversements scientifiques européens
de I’époque, elle se convainc de la scientificité de son art. Privée des déve-
loppements techniques actuels, elle invente des expériences empiriques aptes
a tester ses intuitions. En effet, en se fondant sur ses intuitions, elle a le
grand mérite d’avoir su cataloguer, a son époque, toutes les variables des
sons du piano, afin de retracer les causes de différenciations de la touche.
Ses découvertes ont laissé une profonde trace dans 'histoire de la musique et
de la recherche neuro-psychologique.

Nous avons dés lors démontré, nous 1’espérons, toute I'importance de
Marie Trautmann, dont les apports a la musique ne se « limitent » pas a ses
qualités de virtuose ou de pédagogue. Marie Trautmann occupe une place
notable dans la découverte scientifique relative au mécanisme de la tech-
nique pianistique. Acteur fondamental dans le développement de la recher-
che empirique sur la technique pianistique, elle anticipe les recherches ac-
tuelles sur la cognition musicale, reprises ensuite dans la conception de
I'embodiment. Aujourd’hui, les archives de la musicienne — portraits, photo-
graphies, publications, partitions musicales publiées et manuscrites, inédits —
ont été 1éguées par sa famille a la Bibliothéque nationale et universitaire de
Strasbourg, ot elles peuvent étre consultées. Il existe aussi deux associations
dédiées 4 Marie Trautmann : 1’Association Marie Jaéll (Alsace) et I’ Asso-
ciation Marie Jaé&ll (Paris) qui offrent un lieu d’échanges et de découvertes
pour ceux qui s’intéressent a I’ceuvre de la musicienne alsacienne.

! Charles Rosen. La generazione romantica. Firenze, Adelphi. 1997 (1995). p. 15: « Les
quelques femmes compositrices, dont le travail est resté presque complétement réprimé pen-
dant ce temps... ont eteé severement exclues dans 1"histoire » (notre traduction).
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