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Le silence sôessouffle. Le vent du sud fait-il tant dôefforts ? 

Viens, îillet, couronne-moi. Viens, vie, fleuris. 

 

Dans le miroir qui ? Quelle errance ? Laisse la ruse. 

Qui épie, qui silence, qui voit comme tu es blanche ? 

 

Les ténèbres avancent. La nuit est-elle un cri ? 

Elles combattent ! Se libèrent de leurs chaînes ! 

 

Après, une étoile chasse quatre grands poignards. 

Tourbillon continu. Des miracles se déchaînent. 

 

Grandissent. Volent en éclat à travers la maison claire. 

En chantant déploient nos âmes. 

 

 

 

 

 

Paul Celan, « Lôheure des spectres » 
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AVANT PROPOS   
 

 

Après que Moïse à la fin du deuxième acte de lôopéra Moshe und Aaron ait prononcé 

ces paroles : « Ô verbe, verbe qui me manque », Arnold Schönberg sôest confront® ¨ la 

question de lôimpossibilit® de musique. Il sôest plus exactement heurt® ¨ lôimpossibilité de 

composer et dôorganiser la partition dôun troisième acte dont le livret seul est généralement 

joué sur scène, dans un silence musical absolu. Dans sa correspondance, le compositeur fait à 

plusieurs reprises mention de cette « aphonie » et des raisons qui y président : ses propres 

difficultés à comprendre le texte biblique, le doute qui en découle. Puis, bien sûr, sa propre 

mort, mettant un terme à ses atermoiements. Doit-on penser, avec Hans Meyer et avec Rainer 

Rochlitz, que cette impossibilité de musique était induite par la dramaturgie même des deux 

premiers actes, aboutissant à définir une figure divine sans image et sans verbe, étrangère à 

toute possibilit® technique dôexpression musicale ?  

 

Le fait est que le grand prêtre Aaron meurt sans musique.  

 

 Au moment de mettre un point final à ce travail doctoral de quatre années, terme 

provisoire dôune r®flexion toujours en cours, le silence schºnbergien r®sonne de mani¯re tout 

à fait particulière. Il conduit à envisager le silence, après tout ce temps consacré à une 

discipline de lôécoute, comme une composante majeure des problématiques que nous 

soumettons désormais au débat : au sein des multiples parcours personnels, au cîur de ces 

processus dôidentification ou de dénégation de compositeurs face à leur propre judéité, le 

silence ne doit pas être négligé, mais envisagé au contraire comme une réponse musicale 

possible aux questionnements identitaires. Il existe bien des formes de silence, plus encore 

peut-être que de formes musicales. Après avoir cherché à montrer comment et dans quelles 

limites lôhistorien pouvait espérer traiter systématiquement les sources musicales (même 

quand elles nôont ®merg® des circonstances historiques que sous la forme s¯che dôune ligne 

mélodique, sans harmonie, sans indication de dynamique ou de sentiment), un nouvel enjeu 

sôimpose ¨ nous : il tient ¨ la mani¯re dôappr®hender ce qui nôest pas mis en musique, ce qui 

ne lôa jamais ®t® ou ce qui a ®t® perdu. Lôimportant corpus des sources sauv®es de lôunivers 

concentrationnaire pose, à sa manière, le problème : un texte qui a été dépourvu de sa mélodie 

est-il seulement un texte ? Les vers que lôon chantait et que certains collecteurs ont ®dit®s sans 

le rythme et les intonations déterminés par leur partition font-ils seulement sens ?  
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 Les vers de Paul Celan lôindiquent : après la musique, comme après la poésie, le 

silence lui-m°me poursuit le temps. Lorsquôil sôessouffle, le silence encore est porteur de 

lôexp®rience humaine. Est-il seulement source pour lôhistorien ?  

 

Pourrait-on un jour envisager une histoire du silence après la musique ? 

 

La difficult® de laisser le travail de plusieurs ann®es sur le constat dôune impossible 

exhaustivité renvoie inévitablement au silence de tous ceux qui nôont pas ®t® pris en compte. 

Les études de cas, dont nous nous sommes efforcés de démontrer la représentativité 

historique, permettent certes de justifier une entreprise qui nôaccepte pas de se cantonner ¨ la 

monographie, tout en ne pouvant pas pr®tendre ¨ lôampleur dôune synth¯se. Lorsquôil sôagit 

dôachever une th¯se, conduits ou ®conduits par les limites contractuelles et la n®cessit® de 

soumettre une réflexion à la critique de ses maîtres et aux règles du débat historique, il est 

possible dô°tre confront® ¨ la difficult® dô®crire. Ce fut ici le cas. Nous comprenons 

aujourdôhui le sujet mis en r®flexion il y a quatre ann®es sous un jour bien diff®rent ; nous 

laissons en suspens des centaines de parcours et de t®moignages quôil faudrait encore chercher 

à comprendre et à mettre en relation. Ces renoncements nécessaires ont pu contraindre les 

derniers temps de lô®criture. 

Le choix, enfin, dôappr®hender les processus complexes dôidentification de 

compositeurs ¨ leur jud®it® au cours dôun long XX
e
 siècle à travers les thématiques de la mort 

et du deuil renvoie immanquablement au silence, comme élément rituel, comme solution par 

défaut ou comme sanction infligée par un bourreau. Force est de constater que ce silence est 

actif et que, comme possible objet dôhistoire, il impose dôenvisager la chronologie au-delà de 

la simple diachronie. Lorsquôil est insupportable aux survivants ou aux g®n®rations 

ultérieures, le silence peut-être interprété ou réinvesti, pas seulement dans la mémoire, mais 

également dans le discours musicographique ou dans la production musicale. Le silence relatif 

de Mahler sur sa jud®it® en musique conduit ainsi ¨ des relectures partiales de son îuvre : les 

marches funèbres ou les sonneries de cor, dans lesquelles certains ont cru déceler la stridence 

du shofar, sont alors rejou®s dans des parcours de deuils ult®rieurs. En dôautres termes, bien 

plus que de laisser lôhistorien seul face aux limites de sa discipline, le silence lôinterroge sur la 

pratique même de cette discipline. Se situer aux confins : de lôaudible, du compr®hensible, de 

lôexprimable. De soi-même, enfin. 
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 Comme le point final dôun travail quôil sôagira bient¹t de d®passer, la question de 

lôessoufflement de lôhistorien face aux limites de son enqu°te continue de le mettre en doute. 

De manière salutaire, sûrement.  
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INTRODUCTION  
 

 

 

 

 

 

« Je suis donc mort une fois pour pouvoir continuer à vivre ï et côest peut-être là ma véritable histoire ». 

 

 

Imre Kertész, LôHolocaust comme culture,  

[Die exilierte Sprache], Actes Sud, Arles, 2009, p.265.  

 

 

 

Comme lôa ®crit le psychiatre Jacques Hassoun (1934-1999), « le judaµsme nôest pas 

une religion funèbre
1
 ». En effet, si elle nôest pas exempte de sc¯nes meurtri¯res et violentes, 

la Bible - comme le sont les écrits rabbiniques - est avant tout fondée sur une apologie de la 

vie et tient à distance une mort considérée comme un aboutissement biologique inéluctable
2
. 

Dôun point de vue liturgique et musical, ce constat pr®liminaire conduit ¨ reconna´tre quôil 

nôexiste pas en tant que telle de ç passion » juive, comme dans les liturgies catholiques ou 

r®form®es. Le corps souffrant ou le cadavre ne fait pas lôobjet dôun culte religieux ou musical 

dôinspiration doloriste.  

Toutefois, lôensemble des mondes juifs nôest bien entendu pas r®ductible au seul 

aspect religieux et lôexpression de ses courants musicaux aux seuls r®pertoires liturgiques. La 

question « quôest-ce quô°tre Juif » a été posée très tôt : de la Haskala ou mouvement des 

Lumières juives au XVIII
e 
si¯cle aux r®centes publications de lôhistoriographie isra®lienne ou 

américaine (Shlomo Sand, Comment le peuple juif fut-il inventé ?, Youri Slezkine, Le siècle 

Juif), la dispute autour des formes multiples de lôidentit® juive semble promise ¨ de riches 

                                                 
1
 HASSOUN, Jacques, « Rites de deuil chez les Juifs dôEgypte », p.93, in TOBIE, Nathan, dir., Rituels de deuil, 

travail du deuil, Biblioth¯que dôethnopsychiatrie, La Pens®e Sauvage, Grenoble, 1995, 295 p.  
2
 Articles « Vie » et « Arbre de vie » du Dictionnaire encyclopédique du Judaïsme, collection Bouquins, CERF, 

Robert Laffont éditions, [The Encyclopedia of Judaism, 1989], 1996, pp. 1044-1045. « la sainteté de la vie est 

une valeur suprême du judaïsme, puisque la vie est considérée comme un don de Dieu. Après avoir créé les 

phénomènes naturels, les végétaux et les animaux, « Dieu insuffla dans les narines de lôhomme lôhaleine de la 

vie » (Genèse, 2,7). Côest pourquoi la vie humaine diff¯re des autres formes de vie : elle incarne lôimage de Dieu 

et requiert lôimitation de Dieu ».  
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heures
3
. Dans lôintroduction de son Histoire du peuple juif au XX

ème
 siècle, Simon Epstein met 

en évidence, de fa­on particuli¯rement claire, la pluralit® des formes dôidentifications aux 

cultures juives, pour distinguer entre les sociétés traditionnelles, le « peuple juif » (englobant 

de fait les Juifs aspirant à appartenir à une entité linguistique, historique spécifique, 

territorialis®e ou acceptant de fait son caract¯re diasporique), le peuple dôIsra±l (des citoyens 

de lôEtat dôIsra±l, donc), les Juifs assimil®s, les Bundistes, etc. Il dresse ainsi une ç grille » à 

entrées multiples, au sein de laquelle les combinaisons aboutissant à la grande variété des 

processus dôidentifications des Juifs du XX
ème

 siècle trouvent leur place
4
. Face à une telle 

pluralit® de choix politiques, philosophiques, religieux, allant de lôath®isme ¨ lôorthodoxie, de 

la volonté de se fondre dans le cadre civique dôun Etat dans lequel les p¯res se sont install®s ¨ 

la revendication dôun Etat sioniste, ou encore du lib®ralisme bourgeois aux aspirations 

collectives des bundistes ou des autres partis socialistes, comment se contenter de la notion 

floue de « musique juive è, comme sôil ®tait envisageable dôen d®limiter les contours par des 

critères objectifs et systématiquement codifiés ? Cela rel¯verait au mieux de la gageureé 

Aussi, face ¨ ces deux constats (celui dôun judaµsme centr® sur la vie et celui de lôimpossibilit® 

de d®finir, comme un objet dô®tude clair, la musique juive), lôobjet de cette th¯se serait-il 

introuvable ?  

 

Les spécialistes de la musique juive
5
 sôaccordent donc pour dire que lôid®e de 

caractères absolument identifiables appartiennent au domaine de la conjecture et que, si 

musique juive il y a, elle est tout dôabord multiple et surtout soumise aux interactions 

nombreuses avec dôautres traditions musicales des r®gions o½ les Juifs de la diaspora se sont 

installés. Côest bien ici lôid®e dôune essence musicale juive syst®matique que nous r®futons 

dôembl®e. Ce faisant, on constate quôil y a bien des formes dôexpressions musicales de la 

mort, par des compositeurs issus à des degrés très divers de milieux culturels juifs, qui entrent 

en coh®rence. De quoi rel¯ve alors cette sp®cificit® ou encore ¨ partir de quand nôest-elle plus 

opérationnelle ? Face aux compositeurs se r®f®rant et sôidentifiant explicitement aux traditions 

juives (religieuses, litt®raires), dôautres sôinscrivent dans des processus identificatoires plus 

indirects, plus complexes, fortement liés aux contextes idéologiques, philosophiques, 

                                                 
3
 SAND, Shlomo, Comment le peuple juif fut-il inventé ? De la Bible au sionisme, Librairie Arthème Fayard, 

Paris, 2008, 446 p. SLEZKINE, Yuri, Le siècle juif, La Découverte, Paris, [The Jewish Century, 2004], 2009. 

MORIN, Edgar, Le monde moderne et la question juive. Collection non-conforme, Seuil, Paris, 2006.  
4
 EPSTEIN, Simon, Histoire du peuple juif au XX

ème
 siècle, de 1914 à nos jours, Hachette Littérature, Paris, 

1998, pp. 9-15.  
5
 On peut notamment se reporter avec profit à SHILOAH, Amnon, Les Traditions musicales juives, éditions 

Maisonneuve et Larose, 1996, 386 p. 
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politiques, des Etats ou des r®gions dôinstallation. Leur musique rel¯ve alors davantage dôun 

rapport connotatif avec la culture juive ou encore dôun rapport de d®ni vis-à-vis du legs des 

g®n®rations ant®rieures. Plus encore, il convient dôappr®hender les sources musicales avec le 

maximum de recul et en les débarrassant de tous les a priori dont elles sont parfois affublées. 

Comme lôindique Didier Francfort, « Les musiques produites en Europe entre 1870 et 1914 

semblent donc impossibles à réduire à un seul élément national ou universel. Chaque 

musicien, compositeur savant ou musicien populaire des rues et des villages, mêle des 

influences diverses et contradictoires, des aspirations personnelles divergentes. La musique 

est bien marquée par le « bricolage è, par lôajustement identitaire par lequel chaque individu 

se construit
6
. » Rapporté à la production des compositeurs issus de cultures juives, ce constat 

apparaît tout à fait opérant. Néanmoins, dans quelles mesures les ruptures de la Première 

Guerre Mondiale, de la Shoah ainsi que lô®migration transatlantique et lôadaptation au 

nouveau contexte américain changent-elles la donne ?    

Ce faisant, malgr® lôextr°me diversit® de la notion ç dô°tre juif », il existe bien des 

individus ou des communaut®s qui sôaffirment comme Juifs et pratiquent la musique, 

notamment pour exprimer la mort, le deuil et pour se souvenir des disparus. De plus, 

lôapproche historique des sources musicales nôa pas pour ambition dô®lire une musique juive 

ou dôen d®classer une comme moins essentiellement juive. Côest en r®alit® tout lôinverse : 

comme lôa ®nonc® Pascal Ory, lôhistoire culturelle est une ç histoire sociale des 

représentations »
7
. Ainsi, afin dôesp®rer appr®hender lôimmense diversit® des attitudes et des 

expressions musicales face à la mort du quotidien comme face à la mort « ensauvagée
8
 » des 

pogroms et du g®nocide, il sôav¯re n®cessaire de bien conna´tre les espaces v®cus et les 

réseaux de création musicale, de prendre en compte leur évolution chronologique au regard 

des bouleversements et des moments de rupture. De ce fait, la Shoah sôav¯re un point nodal 

dans lôhistoire des formes musicales : comment chante-t-on la mort et le deuil dans les camps 

et les ghettos, comme après Auschwitz ?  Et comment cette mémoire se transmet-elle
9
 ? Sans 

                                                 
6
 FRANCFORT, Didier, Le chant des nations. Musiques et cultures en Europe, 1870-1914. Hachette 

Littératures, Paris, 2004, p. 371.  
7
 ORY, Pascal, Lôhistoire culturelle, Que Sais-Je ? Presses Universitaires de France, Paris, 2004, 127 p. 

« Lôhistoire culturelle est donc une modalit® de lôhistoire sociale mais ¨ lôinverse du projet, plus ou moins 

explicite, de lôhistoire sociale classique ï histoire de classes -, qui visait à la reconstruction de tous les modes de 

fonctionnement du groupe étudié, elle circonscrit son enquête aux phénomènes symboliques. On peut la définir à 

son tour comme histoire sociale des représentations. », p. 13. 
8
 Lôexpression renvoie ici ¨ lôouvrage classique de Philippe Ari¯s, dont il est toutefois remarquable de noter que 

le génocide occupe une place pour ainsi dire inexistante dans son analyse de cette mort violente et moderne. Voir 

ARIES, Philippe, Lôhomme devant la mort. Livre 2, la Mort ensauvagée, Points Histoire, Seuil, 1977, 348 p.  
9
 Lôhistoriographie, en particulier aux Etats-Unis, en Israël et en France, a considérablement évolué sur cette 

question des traitements différenciés de la mémoire de la Shoah, en fonction des générations,  des communautés 
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du tout en n®gliger lôimportance cruciale, il sôagira ®galement de sôinterroger sur dôautres 

moments de rupture dans lôhistoire r®cente des communaut®s juives en diaspora, parmi 

lesquels les vagues de pogroms dans la « Zone de résidence » et la Première Guerre 

Mondiale
10

.  

 

Aussi, la définition du cadre général de la thèse permet-elle dôen clarifier la 

problématique essentielle : comment les compositeurs expriment-ils la thématique de la mort 

dans des îuvres musicales marqu®es par la tradition h®braµque ou une forme de culture juive 

dans des espaces nationaux ou dans une logique de mobilité ? Cette réflexion pragmatique 

pr®alable conduit ®galement ¨ sôinterroger sur la nature des sources prises en compte. Les 

îuvres retenues appartiendront essentiellement au domaine de la musique savante (liturgique, 

de chambre, symphonique, op®ratique) ainsi quô¨ la musique populaire
11

 (cabaret, chansons 

populaires ou folkloriques en yiddish, musique klezmer). N®anmoins, lô®tendue des 

r®pertoires conduit dôembl®e ¨ renoncer ¨ une quelconque forme dôexhaustivit® : si lôon 

sôattachera ¨ d®pouiller au mieux des fonds dôarchives eux-mêmes dispersés sur plusieurs 

continents et ¨ adopter le regard synoptique le plus pr®cis et le plus honn°te, on sôint®ressera 

en profondeur aux parcours de six compositeurs, dont les trajectoires et les îuvres constituent 

le cîur de lô®tude
12

. Enfin, une réflexion sur le temps médian est ici préférée à un travail 

portant sur une courte p®riode. Il sôagit de prendre en compte les ®volutions th®matiques et 

formelles, afin de les confronter aux évolutions spatiales liées aux phénomènes de mobilité et 

dôacculturation.  

 

Questions dôespaces 

 

                                                                                                                                                         
et des territoires (lôaccompagnement ou lôutilisation politique par les Etats de ce travail de m®moire). A ce titre, 

on peut lire avec profit OUZAN, Françoise S., MICHMAN, Dan (dir)., De la mémoire de la Shoah dans le 

monde Juif ainsi que MICHMAN, Dan, Pour une historiographie de la Shoah, notamment les 7
ème

 et 8
ème

 

parties, « la Shoah et la naissance de lôEtat dôIsra±l » et « Lôhistoriographie de la Shoah ».     
10

 BRENNER, Michael, « Clio sur le champ de bataille : histoire et identité juive en Allemagne pendant la 

Première Guerre Mondiale », in  BECHTEL, Delphine, PATLAGEAN, Evelyne, SZUREK, Jean-Charles, 

ZAWADZKI, Paul, Ecriture de lôhistoire et identit® juive. LôEurope Ashk®naze, XIX
ème

-XX
ème

 siècle, Collection 

Histoire, Les Belles Lettres, Paris, 2003, pp. 182-1992.  
11

 En effet, la distinction entre genre savant et genre populaire, si elle est assez largement interrogée par 

lôhistoriographie r®cente, permet encore dôenvisager un cadre que lô®tude cherchera ¨ nuancer.  
12

 Les six études de cas concernent des compositeurs dont les rapports à la judéité sont spécifiques et 

différenciés. Ces études devraient permettre de mettre en évidence un gradient de reconnaissance à la culture 

juive, afin dô®viter toute lecture univoque et réductrice. Elles portent sur Gustav Mahler (son rapport au judaïsme 

mais surtout les r®ceptions ult®rieures de son îuvre, notamment par Leonard Bernstein),  Arnold Schoenberg, 

les compositeurs exprimant la mort dans les camps et les ghettos, Leonard Bernstein, György Ligeti et Steve 

Reich. 
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Il nôest quô¨ observer une s®rie de cartes repr®sentant la r®partition et les mobilit®s des 

communautés juives (en diaspora et dans le Yishouv puis dans lôEtat dôIsra±l)13 et de les 

comparer ¨ lô®volution des fronti¯res politiques pour comprendre - aisément - lôextr°me 

difficulté à envisager la dimension spatiale des cultures juives entre 1880 et 1980. Plus que 

par la chronologie ï qui bien entendu est fondamentale dans la définition des cadres de cette 

étude ï en envisager les problématiques à partir de la géographie permet de réfléchir les yeux 

ouverts sur des espaces mouvants, des lieux que lôon quitte, pour lesquels on nourrit une 

nostalgie ou des lieux que lôon oublie, au contraire, puis quôune autre g®n®ration imagine ou 

redécouvre14. De surcroît, une étude qui se fonde sur des sources au moins autant 

immat®rielles que concr¯tes (les chants, les arrangements, une m®lodie not®e dôapr¯s un 

souvenir) a besoin de réfléchir aux territoires ; à plus forte raison lorsque les musiques en jeux 

expriment la mort, le deuil et la m®moire de ces morts et de ces deuils. Lôune des difficult®s 

liminaires est peut-°tre, alors, dôenvisager la r®flexion par embo´tement dô®chelle, dôune part, 

et dans une logique de r®seaux dôautre part (pens®e en termes de centres/p®riph®ries/marges, 

espaces nodaux,  axes et flux) qui ï plut¹t que dôaccepter des cadres pr®d®finis comme a 

priori signifiants ï permettraient de comprendre les espaces vécus comme les espaces de mort 

et de deuil15. A moins, bien sûr, que par la disparition des corps ou par le bouleversement des 

lieux de la mort, le deuil soit, sinon impossible, du moins diff®r® dans lôespace et dans le 

temps. Côest bien l¨ le probl¯me que pose le num®ro de la Revue dôHistoire de la Shoah, 

intitulé Génocide : lieux (et non-lieux de mémoire)16.    

Les questions de spatialisation et de territorialisation ne peuvent donc pas être abordées de 

manière unilatérale. La pluralité des acteurs sociaux pris en considération, la multiplicité de 

leurs situations politiques, culturelles (linguistiques, religieuses) requière une approche 

différenciée dont les thématiques de la mort, englobant bien sûr la mort quotidienne et la mort 

violente des périodes de crise (des pogroms à la Shoah en passant par la mort au combat 

durant la Premi¯re et la Deuxi¯me Guerres Mondiales) renforcent encore lôimp®rative 

nécessité. Ainsi, Stéphane Rosière, dans son ouvrage Le nettoyage ethnique. Terreur et 

                                                 
13

 Ainsi, le travail de cartographie réalisé par Michel Opatowski pour lôHistoire universelle des Juifs, sous la 

direction de Elie Barnavi, Hachette Littérature, [1992], nouvelle édition mise à jour, 2002. 
14

  Sur ces questions dôune g®ographie imaginaire, voir par exemple VIALA, Laurent, VILLEPONTOUX, 

Stéphane, VOLLE, Jean-Paul, Imaginaire, territoires et sociétés. Contribution à un déploiement 

transdisciplinaire de la géographie sociale, Collection « Territoires en mutation », PULM, Montpellier, 2007, 

432 p.  
15

 Ces précautions méthodiques doivent beaucoup à la lecture exigeante du mémoire soumis en vue de 

lôHabilitation ¨ diriger les recherches de Paul Gradvohl, LôEurope centrale est-elle concevables ? Les impasses 

de la sécurité nationale en Europe centrale : impact sur la cohérence régionale au XX
ème 

siècle, Université 

Nancy 2, octobre 2009.     
16

 Revue de la Shoah Génocide : lieux (et non-lieux de mémoire), n°181, juillet-décembre 2004.  
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peuplement17 opère une différenciation entre logique territoriale et logique spatiale, tout en 

prenant en considération les cas azonaux. Il distingue également entre la dimension 

territorialis®e du nettoyage ethnique, op®r® ¨ lôint®rieur des fronti¯res de lôEtat (o½ il trouve ï 

si lôon peut dire ï son sens) et le génocide, dépassant les frontières politiques des Etats-

Nations. Ces clarifications conceptuelles renvoient à la grande variété des espaces et 

territoires impliqu®s dans lô®tude et donc ¨ la vari®t® des approches quôil conviendra 

dôadopter. Il sôav¯re, de plus, n®cessaire de penser la mort ¨ travers plusieurs logiques 

géographiques (locales, spatiales et territoriales), étroitement liées aux formes mêmes de la 

disparition : les espaces de la mort traditionnelle et de son expression musicale (ou de 

lôabsence de musique, en fonction des moments du deuil traditionnel) tiennent ¨ la fois de 

lôespace (intime, priv®, familial, collectif), du lieu (la chambre du mort, le cimeti¯re, le 

mémorial) et du territoire (Etats multinationaux, Etats-Nations ï lors de certains deuils 

c®l®br®s par lôEtat, comme r®cemment en Pologne, pour la mort de Marek Edelmann, où les 

musiques entonn®es respectivement par la fanfare puis par le chîur au cimeti¯re juif de 

Varsovie était la « Mazurek DŃbrowskiego », donnant à cet événement une onction nationale 

voire patriotique et « Di Shvueh », hymne bundiste sur les paroles de Shlomo An-Ski18). 

Quant à la mort violente, dans ce long XX
ème

 si¯cle, elle sôinscrit à la fois dans le territoire, 

cadre des pogroms et du nettoyage ethnique, et dans un espace spécifique, existant dans un 

contexte historique qui lôest tout autant, pour le g®nocide. On le verra, par exemple, le 

répertoire des chants créés ou réarrangés dans les ghettos et dans les camps, parvient à 

circuler au sein même du réseau concentrationnaire19, ce que les entreprises de collectes de 

témoignages (celle du Commission Historique Centrale de Munich, en 1946-1948, ou celle de 

Shmerke Kaczerginski, publiée à New York en 194820) mettent en évidence (le cas le plus 

                                                 
17

 ROSIERE, Stéphane, Le nettoyage ethnique. Terreur et peuplement. Carrefours, les Dossiers, Ellipses, 2006. 

pp.6-11. 
18

 Voir, par exemple, lôarticle de la version en ligne du quotidien isra®lien Haaretz, « Requiem for the Bund », 

daté du 21 octobre 2009. http://www.haaretz.com/hasen/spages/1122230.html  
19

  Le système concentrationnaire et sa structuration en réseau a été particulièrement mis en évidence par Raoul 

Hilberg, la Destruction des Juifs dôEurope,  et Christopher Browning, Les origines de la Solution Finale 
20

 Dans la t©che de conservation de ces mat®riaux dôun genre particulier ï authentique et pourtant formellement 

changeants -   la grande entreprise de collecte de témoignages de survivants a été entreprise entre 1946 et 1948 

par le 1
er
 journal de recherche sur la Shoah, Fun letzten Hurbn, publi® ¨ Munich sous lô®gide de la Commission 

Historique Centrale. Ce travail a permis dôenregistrer des chants de la bouche m°me des survivants, quelques 

années à peine après leur cr®ation. Les premi¯res ann®es dôapr¯s-guerre permettent également à Shmerke 

Kaczerginski (1908-1954), po¯te et combattant de Vilna dôinspiration communiste, de publier en 1948 lôouvrage 

de référence, édité par le Altveltlekher Yidisher Kultur Congress de New York, Lider fun di Getos un Lagern.  Il 

a ®t® le premier grand collecteur des chants de la Shoah. Plus r®cemment Gila Flam sôest livr®e ¨ un travail de 

collecte de chants, pour certains sans trace matérielle, auprès de survivants, fondé sur des interviews enregistrées 

dans les ann®es 1980, ainsi que sur une collecte dôenregistrement de chants du ghetto de Ğ·dŦ. Elle a ensuite 

travaill® ¨ la constitution des collections musicales de lôUnited States Holocaust Memorial Museum (USHMM). 

Depuis le début des années 1990, elle dirige le Département de Musique et les Archives sonores de la 

http://www.haaretz.com/hasen/spages/1122230.html
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c®l¯bre de la mobilit® dôun chant cr®® en milieu clos est ç Zog Nit Keynmol », paroles de 

Hirsh Glik, jeune partisan de Vilna, sur une musique empruntée au compositeur soviétique 

Dimitri Pokrass, devenu un v®ritable chant des partisans juifs au cîur m°me de la Shoah).   

De m°me, la r®flexion g®n®rale sur lôespace marqu® par les cultures juives doit sôeffectuer 

ici dans la triple logique migratoire, traditionnelle/particulariste et assimilatoire, visant à 

étudier la manière dont des compositeurs, formés en Europe centrale ou orientale, dans les 

conservatoires ou dans les synagogues, sôadaptent et font ®voluer leur pratique en situation 

dôexil21. Côest bien la logique de lôaller-retour qui sôimpose lorsque lôon pense ¨ lôapport et 

aux adaptations des compositeurs juifs allemands ou juifs autrichiens ¨ lôappareil 

culturel/commercial nord-américain : apport de lôart acad®mique européen, adaptation aux 

médias américains (le disque, les scènes du Tin Pan Alley, de la 7
ème

 Avenue ou de Broadway, 

Hollywood, lôindustrie cin®matographique, le pouvoir des impresarios22), retour en Europe 

(notamment par la diffusion écrites, filmées, radiophoniques ou gravées des productions 

culturelles am®ricaines). De m°me, on trouve, aux confins de lôart savant et du r®pertoire 

populaire, le cas du Yiddish Theater Berlinois ou Est Européen, son essaimage nord-

américain23 et son retour en Europe Centrale et Orientale, quôil sôagisse des capitales 

culturelles et centres urbains ou des milieux plus excentrés (exemple des répertoires de 

Abraham Goldfaden ou de Hermann Yablokoff créés aux Etats-Unis et adoptés/adaptés 

jusque dans les ghettos et les camps). 

Cadrage chronologique 

 

Les compositeurs et les îuvres analys®es sô®tendent ainsi sur une p®riode allant des 

années 1880 (marquant notamment une accélération des migrations de familles juives 

dôEurope centrales et orientales vers lôAm®rique du Nord) aux années 1980. Le choix des 

années 1880 est conforme à une délimitation classique : la première vague de pogroms entre 

                                                                                                                                                         
Biblioth¯que Nationale dôIsra±l. FLAM, Gila, Singing for Survival: Songs of the Ğ·dŦ Ghetto (1940-1945), 

Illinois University Press, 1992. 
21

 A ce propos, voir lôouvrage ®dit® sous la direction de Reinhold BRINKMANN et Christoph WOLFF, Driven 

into Paradise. The Musical Migration from Nazi Germany to the United States,  University of California Press, 

1999, 373 p. Outre les études de cas éclairantes sur Korngold, Weill ou Wolpe, lôarticle de Peter GAY, ç We 

miss Our Jews. The Musical Migration from Nazi Germany », pp. 21-30, est dôun apport capital. Dôautre part, 

parmi les publications de Mark SLOBIN, Chosen Voices. The Story of American Cantorate, University of 

Illinois Press, 2002, 318 p. permet de bien appréhender les adaptations de ces individus et de leur pratique à des 

communautés déjà implantées, dans un contexte socio-économique sans commune mesure avec les sociétés 

dô®migrations (ç Part I : The cantorate in American History »).    
22

 On peut se reporter, entre autres, à CARR, Steven, Hollywood and Antisemitism. A Cultural History up to 

World War II, Cambridge University Press, 2003, 342 p. 
23

 Voir la somme classique de David S. LIFSON, The Yiddish Theatre in America, Thomas Yoseloff, New York, 

London, 1965, 659 p.  
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1881 et 1884 dans la « zone de résidence è, cons®cutive ¨ lôassassinat dôAlexandre II, puis sa 

deuxième vague entre 1903-1906 (marqué par celui de Kichinev en avril 1903) entraînent une 

®migration massive vers lôAm®rique et lôEurope Occidentale (®valu®e ¨ 1.5 millions de 

migrants) et vers le Yishouv (près de 40 000 personnes). Simon Epstein
24

 insiste sur un autre 

élément contextualisant : initié dans les années 1870, un processus de laïcisation touche, dans 

les ann®es 1880,  les soci®t®s traditionnelles juives dôEurope centrale et orientale, qui tendent 

à se redessiner à partir de donn®es nouvelles. Notamment ¨ lôEst, un mouvement de 

d®sacralisation conduit ¨ une red®finition des modalit®s dôidentification : face ¨ lô®mergence 

dôun nationalisme juif organis® et essentiellement laµc (courant au sein duquel il convient de 

distinguer sionistes, territorialistes et autonomistes, ainsi quôun impressionnant d®grad® de 

nuances politiques et culturelles en leur sein), face ®galement ¨ lôorganisation dans des partis 

indépendants du prolétariat ouvrier juif (le BUND, créé à Vilna en 1897 en est la principale 

organisation), lôorthodoxie religieuse se restructure ®galement (en envisageant notamment, en 

1912, une alliance entre les judaµsmes traditionnels dôAllemagne, pour lôessentiel, et dôEurope 

Orientale au congrès de Kattowitz).  

Le bornage supérieur de la chronologie, les années 1980, peut, quant à lui, se justifier 

de plusieurs mani¯res. Il sôagit, dôune part, dôune p®riode charni¯re dans lôhistoire de la 

mémoire de la Shoah aux Etats-Unis, plus exactement lôaboutissement de mutations au sein 

des communautés juives et de la société américaine tout entière, mutations initiées à partir des 

ann®es 1960. En effet, lôimpact du proc¯s Eichmann, ¨ J®rusalem en 1961, sur lôopinion 

publique américaine a été considérable. Il a notamment permis de confronter les 

communautés juives déjà installées et assimilées dans les années 1940 à la réalité du génocide 

et des situations vécues par les « réfugiés ». Le statut de ces derniers, appelés à témoigner, 

change au regard de la société américaine qui les considère dorénavant comme des 

« rescapés è, lô®volution terminologique accompagnant leur changement de statut social. De 

plus, la Guerre des Six Jours, en 1967, a mobilis® les milieux juifs am®ricains dôune mani¯re 

tout à fait particulière : soutiens politiques et aide financi¯re ont t®moign® dôune volont® de 

sôimpliquer dans un conflit qui a ®t® per­u comme mena­ant la survie de lôEtat dôIsra±l. 

Comme lôindique Alain Mintz
25

, ce conflit aurait suscité une révélation identitaire, la Shoah 

planant comme un « spectre » sur la couverture médiatique de cette « nouvelle catastrophe 

évitée ». Le choix, opéré par le président Jimmy Carter, de créer une Commission 
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25

 MINTZ, Alain, « Du silence ¨ lô®vidence : interprétation de la Shoah dans la culture américaine », in OUZAN, 

Françoise S., MICHMAN, Dan, dir., De la mémoire de la Shoah dans le monde juif, CNRS éditions, Paris, 2008, 
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pr®sidentielle sur la Shoah en 1978, devant aboutir ¨ la cr®ation dôun m®morial pour 

lôHolocaust sur la Mall ¨ Washington (USHMM, inaugur® en 1993), incarne bien cette 

nouvelle perception américaine de la mémoire du génocide : m®moire juive, dôune part, et 

m®moire plus largement am®ricaine, dôautre part. Les tractations et les d®bats passionnés 

entre les tenants dôun projet conforme ¨ lôid®e dôune sp®cificit® juive de la Shoah (Elie 

Wiesel) et les d®fenseurs dôun mus®e/m®morial incorporant lôhistoire et la m®moire dôautres 

groupes persécutés par les nazis (Michael Berenbaum) témoignent bien des enjeux à la fois 

culturels, philosophiques et politiques des constructions de récits mémoriels et historiques aux 

Etats-Unis dans les ann®es 1980. Du c¹t® de lôopinion publique, lôimpact de la publication du 

Journal dôAnne Frank en 1952, puis les adaptations (pour certaines très libres) pour 

Broadway et Hollywood, le succès ï tout autant que les d®bats quôelle a suscit® ï de la série 

télévisée Holocaust, diffusée sur NBC en 1978 et bien entendu lôimplication de Steven 

Spielberg dans cette construction dôune m®moire am®ricaine de la Shoah (¨ travers le film 

multi-oscarisé La Liste de Schindler en 1993 et le projet de numérisation des témoignages 

filmés par sa fondation), ont durant cette longue décennies 1980 complètement réorienté le 

regard porté sur la Shoah et sur ses rescapés (le glissement sémantique progressif du terme de 

« réfugié » à celui de « rescapé » incarne, dans la langue, ce changement de statut social
26

). 

De plus, pour lôespace europ®en, la fin des ann®es 1980, avec la disparition 

progressive du Bloc de lôEst, la fin de ç lôatmosph¯re de Guerre Froide » et la redéfinition des 

espaces politiques et des territoires vécus, ouvre une nouvelle période dans les travaux de 

mémoire. Dans le même temps, les problématiques identitaires et identificatoires sont 

profondément redéfinies, au point que les années 1990 constituent un contexte et peut-être 

même un paradigme tout à fait différent. Eric Hobsbawm termine son Âge des Extrêmes en 

1991 et lôhistorien isra®lien Dan Michman met bien en ®vidence la situation tout ¨ fait 

nouvelle des Juifs dôEurope Orientale apr¯s lôeffondrement de lôURSS, tant dans le rapport 

complexe à la judéité des jeunes générations en Europe orientale que dans la place nouvelle 

qui lui est faite sous lôinfluence de lôEurope Occidentale et en particulier de lôUnion 

Européenne (considérant comme légitime et profitable la valorisation des cultures juives)
27

. 

De même, Ilya Altman
28

 insiste sur la période charnière des années 1980 en URSS où des 
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productions littéraires et cinématographiques
29

 (il nôest quô¨ penser au Tailleur pour dames de 

1990, dôapr¯s la pi¯ce Damskij portnoj dôAleksandr Borshchagovskij , créée en 1980
30

) 

contribuent à ce que la Shoah ne soit plus un « tabou idéologique ».               

 

Le premier enjeu dans la r®alisation de ce projet de th¯se a donc ®t® dôen circonscrire 

les limites spatiales et chronologiques. La th¯se porte sur une ®tude compar®e dôîuvres 

appartenant à deux aires culturelles spécifiques : lôaire culturelle ashk®naze dôEurope centrale, 

dôune part, en particulier lôAllemagne, la Pologne, lôex Tch®coslovaquie et la Hongrie 

(pouvant être abord®e dans ses limites ant®rieures au trait® de Trianon), lôEurope Orientale 

(lôancienne çzone de r®sidence ») et les Etats-Unis, dôautre part. La prise en consid®ration de 

ces trois espaces culturels et sociaux doit permettre de sôattacher aux ph®nom¯nes de 

mobilité31, dôacculturation, dô®changes culturels dans une optique comparative32. La logique 

du réseau a été retenue et permet, en effet, de penser lôespace en termes de maillages culturels 

¨ la recherche dôun ®quilibre entre une d®marche monographique et une tentative de synthèse. 

Il sôav¯re donc tout ¨ fait ®vident dôadopter une d®marche comparative, fond®e sur la prise en 

compte de la diversité des aires géographiques et de la spécificité des pratiques musicales. Le 

choix dôune chronologie portant sur la période 1880-1980 permet, de surcro´t, dôaborder le 

nîud gardien de la Shoah avec une distance r®trospective. Nombre dôouvrages importants ont 

®t® publi®s sur la musique des camps, quôelle soit ®crite par des artistes juifs ou non juifs. 

Outre les travaux de Guido Fackler33, Music in the Holocaust. Confronting Life in the Nazi 

Ghettos and Camps de Shirli Gilbert34 en est un exemple r®cent, dont lôintroduction initie une 

réflexion décisive sur la figure du survivant et la portée des musiques écrites par les victimes 
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  Voir, notamment le récent colloque « Kinojudaica è : lôimage des Juifs dans le cin®ma de Russie et dôUnion 

Soviétique, tenu à la cinémathèque de Toulouse les 11, 12 et 13 mars 2009.   
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de la XVI
ème

 Conférence Marc Bloch, 13 juin 1994, « Les Fascisme. Essai dôhistoire compar®e » : « rassembler 
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http://cmb.ehess.fr/document51.html  
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apr¯s lôouverture des camps. Ce projet de th¯se cherche, quant ¨ lui, ¨ ®valuer la mani¯re dont 

les compositeurs juifs abordent la thématique de la mort, du deuil et de la déploration, mais 

également celle (intimement li®e) du survivant ¨ travers les îuvres ®crites dans les ghettos et 

les camps pour ensuite sôint®resser ¨ la post®rit® de ce r®pertoire. Aussi, la chronologie large 

a-t-elle ®t® pr®f®r®e ¨ lô®tude dôune ®poque ®troite pour prendre en considération, outre les 

ph®nom¯nes de mobilit®s, la question de lôoubli ou de la m®moire dôun r®pertoire douloureux.          

 

Définition des enjeux du sujet 

 

1. Les musiques de cultures juives : objet en construction ? 

 

La question fondamentale, s'imposant d'emblée, a été peut-être rapidement reléguée : 

qu'est-ce que la musique juive ? Musique des compositeurs juifs, musique de la liturgie juive, 

musique sur des poèmes juifs, musique de scène sur un argument juif ?  

Une musicographie déjà ancienne a très clairement versé dans une confusion par 

manque de rigueur et par un travail de définition par trop superficiel : ainsi, lôouvrage de Gdal 

Saleski Famous Musicians of a Wandering Race (1927), réédité en 1949 sous le titre Famous 

Musicians of Jewish Origin sôil remplace le terme de ç race è par celui dôç ethnie » ne fait que 

d®placer le probl¯me sans se d®tacher r®ellement dôune perspective essentialiste. Marqu®e par 

le double sceau de la judéophilie et du particularisme cette tendance ï elle-même multiple et 

complexe ï vise ¨ d®montrer quôil existe une musique juive d®finissable par elle-même, par 

essence, impliquant de fait la mise à distance de cette musique autonome vis-à-vis des 

courants musicaux européens. Par anti-wagnérisme, on a ainsi pu décrire la musique juive 

comme un ®l®ment ®tranger ¨ la tradition symphonique dôEurope centrale (Heinrich Berl, Das 

Judenthum in der Muzik, 1926). Plus r®cemment, dôautre part, un ouvrage c®l¯bre de Franz C. 

Lemaire a été intitulé Le destin juif en musique
35

. Le « destin » est-il une donnée mesurable 

dans une perspective historique ? Beaucoup dôillustres chercheurs ont alert® les lecteurs sur la 

vanité et la dangerosité de la constitution de listes. Ainsi, le musicologue américain Jack 

Gottlieb, dans son ouvrage Funny, it doesnôt sound jewish !
36

, indique en préambule le double 

caract¯re raciste ou apolog®tique dôune telle d®marche. M°me sôil ne peut sôagir de r®it®rer 

lôentreprise raciste de Herbert Gerick et de Theophil Stengel dans leur Lexikon der Juden in 
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der Musik, la constitution de listes de compositeurs juifs, sur de simples critères familiaux par 

exemple, confine à une grande naïveté, à défaut de comporter un germe clairement 

discriminant. A lôoppos®, la constitution de listes de cr®ateurs juifs ne peut servir ¨ d®montrer 

la puissance num®rique dôun peuple ou dôune communaut® dans des espaces culturels 

spécifiques : °tre dôorigine juive ou adh®rer ¨ la religion mosaïque (à quel degré, dans quel 

courant, à quelle époque, de manière publique ou dans la sphère privée ?) ne signifie en rien 

que lôon compose pour YAHVE ou pour Isra±l. Il sôagit donc de t®moigner dôune grande 

prudence dans le choix, et la justification, des sources prises en considération dans cette étude. 

Des publications telles que le volume « Musiques » des Cahiers du Judaïsme
37

 permettent 

dôaborder la question de mani¯re ¨ la fois prudente et diff®renci®e. Ainsi, le musicologue 

Hervé Roten met lôaccent sur le caract¯re ç composite » des musiques juives
38

, différenciant 

les foyers ouest européen et nord américain, recourant notamment à la polyphonie en Europe 

occidentale et aux Etats-Unis mêlée à un héritage traditionnel, et le foyer dôEurope centrale et 

orientale o½ les grands cantors approfondissent lôart de la hazzanût ashkénaze. De la même 

manière, la grande disparité des répertoires réformés, orthodoxes, conservateurs ï leur 

incompatibilité également ï abonde en faveur dôune d®finition complexe et ®minemment 

plurielle.      

Dôautres ouvrages r®cents, comme le tr¯s utile Jewish Identities. Nationalism, Racism, 

Utopianism in Twentieth-Century Music de Klára Móricz, ont le grand mérite de prendre leurs 

distances avec la tradition essentialiste. Toutefois, personne ne semble avoir abouti à une 

réponse définitive, et le dessein de cette thèse n'est absolument pas - loin s'en faut - de relever 

la gageure. Peut-être la thématique de la mort permet-elle d'apposer une pierre d'achoppement 

à ce vaste dédale. La mort juive et son expression musicale ou la musique utilisée pour les 

cérémonies de deuil revêt clairement un caractère liturgique, renvoyant ainsi à la judaïté, et ce 

faisant à la définition la moins confuse a priori de "musique juive". Moins confuse en 

apparence seulement, puisque la notion de musique liturgique juive n'est pas exempte, loin 

s'en faut, de controverses, d'interrogations et de zones d'ombre. Les chants du hazzan ou 

cantor sur le Kaddish des endeuillés, le Yizkor (souvenance), le Av HaRa'hamim (« Père 

miséricordieux ») ou sur El Male Rachamim (« Dieu empli de miséricorde ») expriment et 
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traduisent les traditions et rituels de communautés religieuses, avec leurs nombreuses 

variations diasporiques
39

.  

Il existe de réelles différences culturelles, sociales, religieuses entre les services sacrés 

classiques de Salomon Sulzer (1804-1890) ou Louis Lewandowski (1821-1894), ceux d'un 

Eduard Birnbaum (1855-1920) utilisés à la synagogue de Koenigsberg jusqu'à la Nuit de 

Cristal et celui d'un Gershon Kingsley (né en 1938) mêlant le jazz et les timbres électroniques 

du synthétiseur Moog. Sans entrer pour l'instant dans les détails, il est évident que la 

simplicité d'une définition liturgique de la musique juive - pour les noces comme pour le deuil 

- n'est qu'illusoire, et masque une réelle complexité, marquée par les phénomènes de mobilité 

géographique, d'inter-influences culturelles et l'évolution stylistique de sa forme et de son 

contenu. Plus encore, la musique liturgique n'est pas un objet d'étude que l'on peut prendre en 

considération hors du champ des pratiques religieuses, de la fréquentation des synagogues, de 

la fréquence des prières et de la nature même de la foi. Avant même les interrogations 

ultérieures au génocide (Hans Jonas
40

 posait la question : « Dieu était-il à Auschwitz ? »), 

avant même Moshe Mendelssohn et la Haskala, la nature des pratiques religieuses juives, de 

leur caract¯re public ou priv® est au cîur du travail de d®finition de la ç musique juive ».    

Le caractère monumental de la bibliographie, très hétéroclite, aspirant à contribuer à une 

définition de la musique juive (ou à en imposer une) masquerait-elle une aporie ? Devant une 

telle controverse, durable, complexe, parfois brûlante, il semble tentant de conclure à 

l'impossibilité d'une définition unilatérale, voire même de choisir entre cette dichotomie, 

résumée par Alexander Ringer, dans le dernier chapitre de son Arnold Schoenberg : the 

Composer as a Jew
41

 à savoir : « Jewish Music and a Jew's Music ». Or, si l'objet "musique 

juive" s'avère introuvable en tant que tel, pourquoi l'entrée "la musique d'un Juif" serait-elle 

plus pertinente ? Un autre "openfield" bibliographique, plus vaste encore, autour de la 

question identitaire juive conduit aux mêmes controverses et aux mêmes incertitudes. De fait, 

les figures de compositeurs tels que le Hongrois György Ligeti ou l'Américain Morton 

Feldman posent d'elles-mêmes le problème de ces failles identitaires où même la notion 
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d'assimilation semble dépassée
42

. Lorsqu'il essaie de définir son identité, Ligeti reconnaît qu'il 

ne peut pas même se considérer comme un Juif assimilé puisqu'il n'est pas baptisé. La 

définition classique d'un Curt Sachs pour le Premier congrès de la musique juive à Paris en 

1957 ("musique faite par les Juifs, pour les Juifs, en tant que Juifs") semble de fait dépassée, 

ou plutôt contournée par une réalité infiniment plus complexe, impliquant notamment les 

phénomènes de rejet (Morton Feldman) ou de refus de se laisser enfermer dans une identité 

(György Ligeti).  

Face à cette définition minimale, le courant essentialiste tend à proposer une définition 

certes plus complexe, mais ne coupant pas pour autant les amarres d'une acception ethnique 

de la musique juive. Ainsi, Jehoash Hirshberg, dans l'encyclopédie en ligne Grove Music 

Online (Oxford University), dirigée par L. Macy, propose un « genetic-psychological model » 

portant l'idée que la musique juive exprime l'essence de l'expérience d'un groupe ou d'une 

nation, que l'exp®rience du groupe prime sur l'exp®rience individuelle et enfin que l'îuvre 

individuelle porte cette essence identitaire juive. Mais que faire des interrogations et remises 

en cause de cet essentialisme par nos deux témoins Ligeti et Feldman ? L'hypothèse 

essentialiste ne semble pas leur laisser de place, sauf à leur imposer une identité voire une 

mission dont ils ne veulent pas. Cette voie essentialiste, à défaut d'être une grille de lecture 

minimale comme chez Sachs, prend clairement le risque d'être une grille de lecture réductrice 

et nationale, voire nationaliste. La musique juive serait alors la musique de la nation juive, 

îuvre collective sup®rieure d'individus adh®rant n®cessairement ¨ un projet collectif. Or tout 

individu ayant une ascendance juive, ayant connu dans l'enfance le judaïsme ou ayant été 

influencé, comme Gustav Mahler par exemple, par la culture Yiddish, adhère-t-il à un tel 

projet ? Les cas concrets de musiciens indiquent bien souvent le contraire. La conversion de 

Mahler au catholicisme, très largement commenté dans la bibliographie, efface-t-elle toute 

trace de judéité dans sa musique ? Lui-m°me ne donne, dans lô®tat des sources, aucune 

indication. Peut-être cette question est-elle destinée à rester sans réponse. Toutefois, d'autres 

s'emparent du « cas Mahler » pour proposer des réponses, certes discutables pour ce qu'elles 

concernent Mahler, mais fort intéressantes pour qui s'intéresse au caractère complexe de la 

musique juive. Leonard Bernstein, par exemple, en bon essentialiste, a cherché les traces de 

jud®it® dans les îuvres post®rieures ¨ la conversion pour proposer une hypoth¯se toute 

personnelle selon laquelle Mahler aurait vécu avec la culpabilité morbide de la conversion. 

Encore l'essentialisme de Bernstein n'est-il pas si univoque qu'il n'y paraît : derrière la soi-
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disant judéité du Mahler catholique, derrière son propre judaïsme dont on cherchera à montrer 

la complexit®, Bernstein aspire ¨ un universalisme teint® dôune forme de syncrétisme et 

dôattrait pour le profane. Alors, la musique juive est-elle toujours la musique des Juifs, pour 

les Juifs, en tant que Juifs ? Est-ce encore le fruit d'un projet national où chaque individu 

trouverait son sens et chaque expérience individuelle sa justification ?       

 

2. La musique et la mort : enjeux dô®criture de lôhistoire et enjeux m®moriels  

 

A ce type de trajectoires, il s'avère tout à fait préférable de privilégier une approche 

complexe et différenciée. La variété des pratiques culturelles juives, ¨ lôint®rieur m°me de 

lôaire ashk®naze, est mise en ®vidence par lôhistoriographie
43

. La question particulière de la 

mémoire et du souvenir de la mort répond également à cette démarche pluraliste
44

. La 

bibliographie récente permet d'appréhender ces champs nouveaux, heureusement éloignés de 

tendances simplificatrices. Ainsi, l'ouvrage de Matthew Baigell et Milly Heyd
45

, Complex 

Identitites : Jewish Consciousness and Modern Art, paru en 2001, propose une définition 

sensiblement différente des précédentes, même si elle peut sembler lointainement liée à celle 

de Sachs : « Par art juif, les auteurs entendent un art créé par des artistes juifs dans lequel on 

peut retrouver des aspects de l'expérience juive, qu'elle soit religieuse, culturelle, sociale ou 

personnelle ». Baigell et Heyd ont le mérite de laisser la place aux expériences individuelles, 

tout en n'émiettant pas complètement la notion d'art juif. Ils ouvrent, de plus, la notion de 

judéité aux champs culturel et social qu'ils dissocient du religieux. Ils proposent, enfin, un 

compromis qui semble recevable comme point de départ à cette étude sur l'expression 

musicale de la mort chez les compositeurs issus de cultures juives. Ce faisant, la musique 

juive n'est pas seulement la musique liturgique ou la musique à programme liée à une 

thématique juive. Plus important encore, la musique juive n'est plus exclusivement adressée 
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aux Juifs ou ne s'exprime plus exclusivement au nom des Juifs. Mahler, Bernstein, Ligeti et 

Morton Feldman trouveraient-ils enfin leur place ? De la même manière, dans l'introduction 

d'un ouvrage à paraître
46

, Paul Gradvohl insiste sur la nature particulièrement multiple, 

complexe et mobile des cultures juives. De récents colloques, à Nancy et à Montréal, 

abondent dans ce sens pour démontrer - si ce n'est leur caractère introuvable - en tous les cas 

l'essence diffuse, mêlée, kaléidoscopique de ces identités juives
47

. Et par ce constat même, 

tout essentialisme semble une impasse. Dans une assez large mesure, ce postulat de la 

prudence et de la nécessité d'une pensée complexe rejoint celui de David Biale, Michael 

Galchinsky et Susan Heschel dans Insider/Outsider : American Jews and Multiculturalism
48

 

lorsqu'ils écrivent en 1998 qu'être juif revient à « manquer d'une essence unique, à vivre dans 

une identité multiple ». De même, il s'avère absolument nécessaire d'ajouter une dimension 

contextuelle à cette tentative de définition de musique juive. Etre un musicien juif, ou être Juif 

en général, se comprend de manière différente en Europe centrale avant et après la Haskala, 

avant et après la publication des théories de Herzl, avant et après le génocide. En Amérique 

du Nord, dans les foyers majeurs de Montréal et de New York par exemple, si les événements 

sont les mêmes, la temporalité et la nature de la réception diffère : c'est tout à fait clair pour le 

génocide comme ça l'a été pour le rapport complexe et différencié au sionisme.   

Dans lôoptique de la construction du r®cit historique ¨ partir de sources musicales 

exprimant la mort, la question de la nature du travail de lôhistorien est cruciale. Pour Paul 

Ricîur, pour qui les traces sont muettes,  le r®cit historique côest le ç parler encore
49

 ». 

Lôapport de Michel de Certeau sur le lien entre ®criture de lôhistoire et travail de deuil a pu 
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être caractérisé par son biographe François Dosse comme la t©che dôun ç fossoyeur du 

passé
50

 ». Pour Certeau, en effet :  

 

« Lô®criture historienne fait place au manque et elle le cache ; elle crée ces récits du passé qui sont 

lô®quivalent des cimeti¯res dans les villes, elle exorcise et avoue une présence de la mort au milieu des 

vivants
51

. » 

 

Paul Ricîur, encore, met en lumi¯re deux aspects du travail de lôhistorien qui, par 

lô®criture de lôhistoire, contribue au passage dôune ç sépulture-lieu » à une « sépulture-acte » : 

ainsi, lôhistorien ç exorcise le mort en lôintroduisant dans le discours » et « permet à une 

société de se situer en se donnant dans le langage un passé
52

 è. Par le travail dô®criture, 

lôhistorien d®passe enfin le ç simple geste sépulcral » en considérant les morts, non pas 

seulement comme les « absents de lôhistoire qui sô®crit », mais comme « les vivants dôhier au 

cîur de lôhistoire qui se fait ». Ce double apport croisé, celui de Michel de Certeau et celui de 

Paul Ricîur, permet notamment dôapporter une dimension suppl®mentaire ¨ la riche 

historiographie de la Shoah en train de se construire, tout particulièrement depuis les années 

1980, en Europe, en Israël
53

 et aux Etats-Unis. Du point de vue des sources musicales, le 

nîud gordien quôincarne la Shoah, renvoie toujours au propos ï souvent utilisé, souvent 

commenté, souvent détourné ï de Theodor W. Adorno dans les Minima Moralia
54

 puis dans 

Dialectique négative, selon lequel « toute culture consécutive à Auschwitz, y compris sa 

critique urgente, nôest quôun tas dôordure. è. Sans sôen affranchir arbitrairement, lôun des 

enjeux de cette r®flexion sera dôinterroger les sources (liturgiques, savantes profanes, 

populaires) en tenant compte dôune chronologie différentielle en fonction des espaces de 
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création : ainsi, on peut renvoyer cette impossibilit® dô®crire de la po®sie apr¯s Auschwitz ¨ 

lôimp®rative n®cessit® dôen composer pourtant ç à è Auschwitz, ou en tous les cas au cîur de 

lôappareil g®nocidaire (le travail sur les répertoires, musique savante et chants de groupes ou 

individuels sôy attachera). Dôautre part, si un compositeur tel que Joseph Kosma (1905-1969) 

ne renonce pas à écrire les musiques des chansons de Prévert, il abandonne ouvertement la 

tradition symphonique romantique allemande en réaction à la catastrophe. Enfin, la 

production symphonique nord-am®ricaine nôest profond®ment marqu®e par la th®matique du 

g®nocide quô¨ partir des ann®es 1960, les occurrences ant®rieures ®tant plus ponctuelles. De 

fait, les travaux de mémoire et les entreprises de récits mémoriels entrent en correspondance 

avec lô®criture musicale, mais l¨ encore de mani¯re tr¯s vari®e. Il sôagira ainsi dôenvisager 

lô®criture de lôhistoire dans cette triangulation entre récits mémoriels, temps musical et 

enqu°tes historiques. On le comprend, dans ces circonstances, le temps est loin dô°tre 

exclusivement linéaire : lorsque Leonard Bernstein (1918-1990), par exemple, compose dans 

la douleur sa 3
ème

 Symphonie « Kaddish è (1963), côest en lien avec le contexte nord-

am®ricain de prise de conscience de la r®alit® du g®nocide (cons®cutive au proc¯s dôEichmann 

à Jérusalem), mais cela réactive ®galement le sentiment dôappartenance ¨ une communaut® 

culturelle disparue selon des modalités complexes et subjectives. Le processus de 

« mémorialisation è et de composition sôeffectue alors dans un dialogue avec un pass® qui nôa 

pas été directement v®cu (la Shoah) et contribue dans le m°me ¨ lô®criture dôun r®cit sur ce 

pass® (dans le cas de Bernstein, côest la question de lôAlliance apr¯s la destruction de la 

culture juive européenne qui est explicitement posée au « peuple juif è, par lôinvective ¨ 

Dieu
55

).         

 

Aussi, ce projet de th¯se sôinscrit-il clairement dans une d®marche dôhistoire culturelle 

comparée cherchant à mettre en évidence les modalités de transmission de la mémoire 

individuelle et collective de la mort au sein des cultures juives, et tout particulièrement de la 

Shoah. Lôun des ®l®ments importants de ma d®marche r®side dans lô®laboration dôun gradient 

de reconnaissance, permettant dôappr®hender le marqueur identitaire juif de mani¯re 

différenciée et complexe, tout en prenant en consid®ration le lien avec dôautres caract¯res 

identitaires. Le choix de plusieurs foyers est motivé par cette démarche comparative ; elle 

permet, de surcroît, de prendre en compte les phénomènes de mobilité des individus et des 
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îuvres. Support tout ¨ fait spécifique, à la fois matériel et immatériel, la musique dont 

Jankélévitch a montr® le caract¯re ineffable, fournit ¨ lôhistorien un angle dôapproche 

particulier. Ce projet de thèse aspire donc, par un traitement méthodique des sources 

musicales ®crites et enregistr®es, des t®moignages des compositeurs et dôautres documents 

scripturaux, à contribuer à une étude historique des témoignages mémoriels. Des travaux 

musicologiques dôimportance ont notamment ®t® consacr®s aux musiques rejetées par le 

Troisième Reich
56

 et aux musiques compos®es dans lôunivers concentrationnaire
57

 mais peu 

dô®tudes historiques proposent un travail sur lôexpression de la mort juive au XX
ème

 siècle. 

Les fonds dôarchives enregistr®es, en particulier musicales, sont maintenant investis par les 

historiens
58

 ; ce travail propose ainsi lô®laboration dôune ®tude historique sur les traces 

musicales du deuil, de la déploration et du souvenir dans les cultures juives avant, pendant et 

après la Shoah. Une chronologie élargie permet dôaborder, en aval, les r®ceptions de ces 

musiques funèbres ou funéraires, ainsi que leur propre postérité et, ce faisant, leur propre 

m®moire. Ne pr®tendant pas ¨ lôexhaustivit®, cette th¯se est pens®e comme le point de d®part 

dôun travail plus vaste embrassant dôautres aires culturelles.   

 

Sources et fonds dôarchives  

 

Une partie importante de la première année a été consacrée à constituer un corpus 

significatif dôîuvres, revenant avant toute chose ¨ ®tablir une liste substantielle, ¨ d®faut 

dô°tre exhaustive, des compositeurs pour lesquels des sources (et notamment des 

enregistrements dôîuvres) sont disponibles. Une typologie des sources utilisables a ®galement 

été réalisée : hormis les matériaux directement musicographiques (enregistrements dô®poques, 

interprétations ultérieures, partitions), je suis en train de collecter des sources paratextuelles
59

 

(commentaires, critiques, iconographies li®es aux îuvres) ainsi que des mat®riaux permettant 

dô®clairer le contexte de cr®ation ou de diffusion des îuvres (contrats, correspondances).  

Le premier espace pris en compte pour le traitement des sources est lôaire nord-américaine. La 

collection Eric Mandell de musique juive du Tyson Music Department of Gratz College, à 
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Philadelphie, ainsi que la collection Eduard Birnbaum de musique juive du Klan Library of 

Hebrew Union College - Jewish Institute of Religion de Cincinnati constituent les deux 

principaux centres dôarchives consacr®es aux musiques juives nord-américaines. De plus, 

lôexploitation des Archives Milken (Milken Archives of American Jewish Music), projet de 

constitution dôun vaste corpus de musique juive am®ricaine depuis 1990, dont de nombreuses 

pi¯ces ont ®t® enregistr®es et ®dit®es par Naxos constitue un autre fond dôarchives 

fondamental. Par le biais dôInternet notamment, de recherches et de contacts avec les sites de 

musicologie, dôethnomusicologie ou de la Library of Congres de Washington, jôai pu faire 

®voluer le corpus initial centr® sur lôexploitation des Archives Milken. Enfin, un r®cent séjour 

¨ New York môa permis de travailler ¨ la section phonographique de lôYIVO (Institute for 

Jewish Research), au Max and Frieda Weinstein Archives of YIVO Sound Recordings. De 

surcroît, la Public Library for Performing Arts du Lincoln Center môa offert lôacc¯s ¨ des 

fonds dôarchives importants. 

Les sources substantielles disponibles sur les musiques juives liturgiques sôav¯rent 

majoritairement am®ricaines. Toutefois, dôimportants travaux musicographiques ont ®t® 

entrepris notamment pour le foyer berlinois entre 1933 et 1938 ; ils ont abouti au projet 

Vorbei ï Beyond Recall
60

, rééditant les productions discographiques des chants synagogaux et 

du r®pertoire cantorial. Dans le cadre dôune cotutelle avec lôuniversit® de Varsovie, un s®jour 

dôune semaine aux archives du département de musique de la Bibliothèque Nationale, de 

lôInstitut de Musique de lôUniversit® et du Conservatoire a essentiellement permis la collecte 

dôîuvres populaires ®crites par des compositeurs dôimportance tels que Wğadysğaw Szpilman 

(1911-2000), Henryk Wars (1902-1977) ou Jerzy Petersburski (1895-1979). Toutefois, le 

traitement des sources de musique liturgique synagogale, cherchant à mesurer les aspects 

comparables des courants conservateurs, orthodoxes ou libéraux des chants liés aux services 

funèbres ou à la mémoire des morts (Kaddish des endeuillés, El male rachamim ou 

Hachkavah) reste essentiellement pertinent dans la prise en compte des foyers berlinois et 

nord-am®ricains. Lô®tude compar®e des interpr®tations de grands hazzanim tels que Jan 

Peerce (1904-1984, Jacob Pincus Perelmuth, grand chanteur d'opéra), Israel Alter (1901-

1979) ou Yossele Rosenblatt (1882-1933) permet à la fois de mesurer les différences ou les 

ressemblances formelles, tout en révélant une interaction entre la tradition liturgique et les 
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sources dôinspiration populaire (interf®rences des techniques vocales op®ratiques ou 

populaires et des formes traditionnelles du chant synagogal). 

Dôautres fonds dôarchives sont consacr®s ¨ des compositeurs dont lôîuvre d®passe - ou 

exclut même ï le répertoire liturgique. Ainsi, des sources disponibles à la fondation Paul 

Sacher de Bâle permettent de se concentrer sur lôîuvre de compositeurs dôEurope centrale, 

parmi lesquels György Ligeti (1923-2006)
61

 dont le rapport ¨ la jud®it® sôav¯re 

particulièrement complexe et lié à la persécution des Juifs de Hongrie entre mai et octobre 

1944, mais également Morton Feldman (1926-1987) et Stefan Wolpe (1902-1972). Les fonds 

dédiés à Arnold Schönberg (1874-1951), essentiellement au Arnold Schoenberg Center à 

Vienne, donnent quant à eux la possibilité de réévaluer par les sources (manuscrits, 

correspondances et matériaux musicographiques) le rapport du maître à la judaïté et à la 

Shoah, à travers notamment la thématique de la survivance
62

. 
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PARTIE 1 - POUR UNE HISTOIRE COMPAREE  ET 

DIFFERENTIELLE DES E XPRESSIONS MUSICALES DE LA 

MORT , DU DEUIL ET DE LA ME MOIRE CHEZ DES 

COMPOSITEURS DE CULTURES JUIVES ASHKENAZES 

(1880-1980) 

 

 

« Ne pas dire Deuil. C'est trop psychanalytique. Je ne suis pas en deuil. J'ai du chagrin » 

 

 

Roland Barthes, Journal de Deuil, Fictions et C
ie
, Paris, Seuil/IMEC, 2009 

 

 

 

Comme le note Edgar Morin, « le risque de mort déborde le meurtre, déborde la 

guerre, recouvre tous les secteurs de lôactivit® humaine
63

 è. Sôint®resser ¨ la place de la 

musique dans les rituels funéraires et mémoriels comme dans les représentations de la mort au 

sein dôun groupe socioculturel sp®cifique, revient ¨ °tre confront® ¨ lôarticulation du 

particulier ¨ lôuniversel, dans des dimensions multiples. En effet, le poncif ï qui nôen demeure 

pas moins une réalité philosophique ï selon lequel la conscience de sa mortalité, plus encore 

que lôindustrie ou lôart ï distingue lôhomme de lôanimalit®
64

, revêt au XX
e
 siècle une 

complexité nouvelle, que reflètent les sciences humaines : les groupes sociaux traditionnels, 

dont les structures ancestrales accompagnaient la mort et le mort tout en encadrant les étapes 

du deuil des vivants, ont été largement recomposés selon des modalités multiples et 

différentielles selon les espaces. Ceci est particulièrement vrai pour les Juifs ashkénazes 

dôEurope centrale et orientale, dont lôhistoire, depuis le XVIII
e
 si¯cle notamment, sôarticule 

autour de problématiques complexes, territorialisées, telles que lô®mancipation, lôassimilation, 

la conservation des traditions ou leur remise en question (totale ou partielle) liée au rejet (lui-
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même relatif) du religieux et des religieux. La réflexion généraliste
65

 des anthropologues ou 

les approches spécifiques des ethnologues ont souvent montré ces enjeux apportés par la 

modernité dans les soci®t®s traditionnelles, notamment dans leur rapport ¨ lôencadrement de la 

mort et des rites funéraires.  

Il sôagit, de plus, - même si la mort « déborde la guerre » - dôaccorder tout leur poids 

aux événements traumatiques, pour les groupes particuliers qui en sont directement les 

victimes comme pour les sociétés en général, afin de prendre en considération leur impact 

dans lô®volution des rituels fun®raires ou m®moriaux, dans la sphère privée comme dans le 

domaine public. Le poids écrasant de la Shoah, en Europe comme aux Etats-Unis (peut-être 

pas tout à fait selon la même chronologie), nôest pas ici seulement pris en compte dans les 

limites de la Solution Finale : sôint®resser aux choix musicaux (qui sont loin de nô°tre que des 

choix esthétiques) revient à réfléchir aux représentations des victimes par elles-mêmes et par 

les survivants, à prendre en considération les étapes de ces deuils en musique, en cherchant 

quelles visions du traumatisme elles expriment. David G. Roskies a bien mis en évidence les 

stratégies variables du témoignage, les chemins complexes des traductions littéraires et 

artistiques de la Shoah et de ses conséquences, quitte à ce quôelles impliquent la création de 

mythes
66

. On le voit, côest bien ¨ une r®flexion interdisciplinaire et multi-scalaire quôil sôagit 

de précéder. 

 

Lô®poque contemporaine ®claire donc ce ç risque è universel de mort dôune mani¯re 

nouvelle et beaucoup plus complexe. La variété des parcours individuels, la pluralité des 

idéologies - donnant aux vivants une ligne de conduite et leur apprenant, parfois, à mourir - 

mais ®galement lô®volution plus globale des soci®t®s occidentales semblent à première vue 

disqualifier une approche généraliste de la mort chez les Juifs de culture ou dôorigine 

ashkénaze au XX
ème

 siècle.  

 

Aussi, existe-t-il toujours un rituel partagé ? Et si oui, quelle place y tient la musique ? 
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CHAPITRE 1 - ECRITURES DE LôHISTOIRE, ECRITURES DE DEUIL ET 

ECRITURES MUSICALES : REFLEXIONS GENERALES SUR LES 

STRATEGIES DU « DIRE » 

 

 

« Et les morts, les morts, sont-ils morts ? » 

 

Avrom Sutskever, 1954
67

 

 

 

Lôinterjection pr°t®e ¨ Gustav Mahler (1860-1911), « mon temps viendra », dit beaucoup 

sur la difficult® ¨ ne consid®rer lôhistoire des productions et des producteurs musicaux quôen 

termes de périodes successives : la contemporanéité des compositeurs ne correspond souvent 

pas celle des compositions et le temps de la musique sôinscrit dans de multiples allers-retours, 

dôoublis en red®couvertes, dôindiff®rence en r®habilitation. A ce manque de lin®arit® du 

temps, sôajoute une disjonction des espaces de pratiques culturelles juives et plus encore la 

difficulté, à partir des années 1880 ï au moment o½ les crit¯res de d®finition dôune 

communauté traditionnelle sont battus en brèche ï de sôaccorder autour de biens symboliques 

partagés. 

La thématique anthropologique de la mort oscille toujours de manière irréductiblement 

dialectique entre les sp®cificit®s (rituelles, spirituelles, artistiques) du groupe et lôuniversalit® 

de son exp®rience. Lôapproche ethnographique tend quant ¨ elle ¨ privil®gier lôanalyse des 

particularit®s dôun groupe qui, lorsquôon sô®loigne des soci®t®s traditionnelles aux cadres 

structurels forts et contenants, doit largement être nuancée. En sciences humaines, comme 

partout ailleurs en th®orie, les mots ont un sens et plus encore, ils ont une histoire. Sôattacher 

aux expressions musicales de la mort et du deuil chez des compositeurs juifs à partir de 1880 

impose bien entendu de sôinterroger sur la validit® dôune approche ç ethnique » - Max Weber 

avait d®j¨ propos® quôon se d®barrasse dôun concept inefficient. En revanche, lôhistoire 

europ®enne des constructions nationales et lôhistoriographie renouvel®es des derni¯res ann®es, 

offre une grille dôanalyse des comportements et des productions des compositeurs de cultures 

juives qui, ¨ d®faut dô°tre suffisante, nôen demeure pas moins incontournable. La difficulté 

essentielle r®side dans la pluralit® des parcours dôidentification au judaµsme culturel, ¨ une 
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époque où ï depuis le XVIII
e
 siècle ï les maskilim, en cherchant à réconcilier raison et 

tradition, ont mis au premier plan le statut juridique du citoyen et lôappartenance ¨ lôEtat, ¨ 

une époque où naissent et se structurent, également, de manière presque contemporaine 

sionisme et bundisme, côest-à-dire une première voie prônant le recours à une solution 

nationale et une seconde qui aspire au dépassement internationaliste de ce cadre. Du point de 

vue strictement culturel, côest au moment o½ le ç jargon è yiddish sô®tablit en tant que langue, 

acquiert progressivement une codification stable et une traduction litt®raire, quôil ne peut 

objectivement plus servir de critère contribuant à définir dans son entier le groupe de 

référence. La conférence de Czernowitz, en Bucovine (1908), aboutit sur un compromis 

fragile après une dispute retentissante entre sionistes et bundistes. Sholom Aleikhem (1859-

1916), h®ros litt®raire du judaµsme yiddishiste dôEurope orientale, nôobtient quant ¨ lui pas la 

m°me reconnaissance dans les grands centres urbains dôEurope centrale ou occidentale o½ 

lôallemand domine.  

        

De même, la limite de 1945, si elle rev°t la dimension ®vidente dôune rupture historique, 

g®opolitique et philosophique (on peut penser, entre autres, ¨ la difficult® dô®crire de la po®sie 

après Auschwitz formulée ï un temps - par Theodor W. Adorno), nôest pas absolument 

efficiente lorsquôon consid¯re la production musicale des compositeurs issus de cultures 

juives dans son ensemble, côest-à-dire dans la diaspora ainsi que dans le Yishouv puis lôEtat 

dôIsra±l. Aussi, pour poser ¨ lôEurope centrale et orientale la question de sa pertinence en tant 

quôespace v®cu ou en tant quôespace de cr®ation, le choix dôune chronologie ®largie permet de 

mieux appréhender les phénomènes de mobilité des personnes et de mutation des codes et 

techniques musicales. Cette r®flexion adopte donc le cadre dôun temps relativement long, que 

lôanalyse dôun corpus de pr¯s de trois-cents noms justifie : les années 1880, marquées par les 

mouvements dôexils cons®cutifs aux pogroms de la Russie tsariste peuvent en constituer la 

limite inf®rieure. La limite sup®rieure, quant ¨ elle, d®termin®e dôune part par lôaccessibilit® 

des sources, se justifie également par des changements importants dans les processus 

dôidentification et de la compr®hension de la Shoah, notamment aux Etats-Unis
68

. De plus, 

lôhistorien isra®lien Dan Michman
69

 a bien montré les mutations opérées dans les sociétés 

dôEurope orientale postcommunistes chez les jeunes red®finissant leur rapport ¨ la jud®it®, 
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tout comme Ilya Altman a par ailleurs mis en lumière le rôle joué par certaines productions 

culturelles (littéraires et cinématographiques) des années 1980 en URSS
70

 dans le retour de la 

Shoah sur la place publique. Dans ce cadre chronologique élargi, les phénomènes de 

persécutions antisémites et le génocide conduisant à la destruction de près de six millions de 

Juifs constituent un nîud gordien dont il sôagit dô®valuer lôimportance dans une pratique 

musicale territorialisée.               

 

1. Lô®criture et la mort : jalons historiographiques  

 

1.1. Une sp®cificit® de lô®criture historique ? 

 

Georges Perec en 1969, avec La Disparition, publie un roman policier 

particuli¯rement dense et ®labor® en m°me temps quôun chef dôîuvre oulipien dépassant 

largement lôexercice de style, dont lôauteur laisse dôailleurs ¨ son lecteur le soin dôen 

découvrir la règle. La forme de ce roman sans « e è, plus encore que lôenqu°te de son 

protagoniste Anton Voyl, pose ¨ lôhistorien, dôune mani¯re certes ®loign®e de ses 

préoccupations herméneutiques, la question de lô®criture sur la disparition ou plus exactement 

des cons®quences de la disparition sur lô®criture. La sociologue Clara L®vy, dans son ouvrage 

Ecritures de lôidentit®. Les ®crivains juifs apr¯s la Shoah
71

, met ainsi en évidence le lien 

®troit, chez Perec, entre le travail dô®criture, lôhistoire (comprise comme contexte global) et 

lôhistoire propre de lô®crivain et de sa famille : pour La disparition, le vide créé au sein même 

de la langue et les cons®quences lexicologiques quôil implique, renvoie à la Shoah et à la 

disparition de sa propre mère, Cyrla Szulewicz, à Auschwitz en 1943.  

Cette question de la disparition du sujet ®tudi® ou du moment de sa disparition sôav¯re 

tout ¨ fait cruciale pour lôhistoire contemporaine du XX
ème 

siècle, dont la spécificité vis-à-vis 

du travail sur dôautres p®riodes, tient particuli¯rement dans la pr®sence des sujets eux-mêmes 

ou des survivants de lô®v¯nement ®tudi® (enregistrements audio ou vid®o des t®moins directs, 

témoins indirects, témoins de seconde génération). Dans cette histoire où les sources sont 

pl®thoriques, au contraire de lôhistoire des p®riodes ant®rieures o½ souvent elles sont rares ou 

indigentes, la voix du témoin puis sa disparition, son corps ou lôabsence de son corps, 
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sôav¯rent précisément des enjeux dôordre historiographique : lôhistoire ®tant, selon Paul 

Ricîur, « cette science pour laquelle sont déjà morts ceux qui ont produit ou subi les 

événements passés », leur présence ou leur disparition récente modifie bien évidemment 

lôop®ration historiographique. Sans m°me sôint®resser ¨ lôhistoire de la mort quotidienne ou 

provoqu®e dans un contexte de violence sociale, lô®criture de lôhistoire est intrins¯quement 

liée à un travail sur la parole des morts. Plus encore, pour Paul Ricîur toujours, la mort 

ordinaire, le « on meurt » banal, est « dramatisé » et « magnifié è par le geste de lôhistorien. 

Opposant lôop®ration historiographique au concept ç dô°tre-pour-la-mort » de Martin 

Heidegger, Ricîur consid¯re que lôhistorien, fondant son travail sur lôhistoricit® (ç extension 

entre la naissance et la mort è), sôattache ¨ un pass® qui relève du « on meurt
72

 ». Néanmoins, 

le philosophe interroge la pratique historique face à sa perception du temps et invite à 

repenser le rapport du discours historique au nécessaire travail de deuil.
73

 La réflexion de 

Ricîur, sôil est appara´t comme fondamentale, ne doit pas n®anmoins °tre prise en dehors de 

toute distance critique : comme Gérard Noiriel lôa postul® dans son ouvrage Sur la crise de 

lôhistoire, lôhistoriographie fran­aise a pu être déstabilisée par un recours circonstanciel aux 

concepts philosophiques. Du constat dôune ç histoire en miettes », semble cependant émerger 

une forte tendance à la connexion interdisciplinaire. Lôenvie de pratiquer une histoire 

méticuleuse, partant de la miette (« trace » aurait dit Carlo Ginzburg
74

) pour lentement 

participer à une mise en relation des différents indices ainsi reconstitués semble 

particuli¯rement n®cessaire sôil on esp¯re d®gager un sens commun dans la vari®t® des 

expressions musicales de la mort dans des milieux juifs ashkénazes en pleine mutation au XX
e
 

siècle.     

       

 De quel statut lôhistoire b®n®ficie-t-elle aujourdôhui ? Plus encore, lorsquôil sôagit 

dôaborder - de biais, par des sources musicales, mais de lôaborder tout de m°me ï le gouffre 

ontologique quôest la mort pour les communaut®s juives dans un large XX
e
 si¯cle, quôest-ce 

que lôhistoire peut avoir à apporter, elle qui a besoin de recul pour « recomposer » le passé ? 

Face ¨ ces questions, il nôest que r®ponses fragmentaires, encore prudentes, ¨ avancer. 

Lôhistoriographie ®merge dôune s®rie de remises en cause profondes quant ¨ sa scientificit® : 
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le tournant linguistique américain, incarné par Hayden White, aurait voulu en circonscrire la 

puissance heuristique à une forme de récit. Dans Metahistory
75
, il affirme que lôhistorien pour 

rendre intelligible lôappareil conceptuel quôil utilise, doit se livrer à un acte « poétique » 

revenant à « construire un protocole linguistique complet è ou en dôautres termes, ¨ poser un 

style propre de mise en intrigue. Par cette déconstruction analytique du récit historique de 

quatre historiens du XIX
e
 siècle

76
, souvent jugée comme trop rigide, White (bientôt suivi par 

Paul Veyne en France
77
) donne un coup de semonce ¨ lô®difice dôune histoire dôun statut de 

science dure. Pour H. White, comme pour P. Veyne, lô®criture historique est proche de 

lô®criture romanesque, ¨ cela pr¯s quôelle dit vrai (Paul Veyne parle de « roman vrai »). Ce 

faisant, ce tournant linguistique, aujourdôhui abandonn® ou marginalis®, continue, comme une 

lanterne, à interroger la pratique historique quant à sa méthode et quant à sa spécificité. 

Lôhistoire dit vrai : côest l¨ sa caract®ristique premi¯re ; mais à quel degré dit-elle vrai ?  

 En ce qui concerne le point nodal de ce travail, ¨ savoir lôouverture des camps de 

concentration nazis et le choc de la prise de conscience collective de lôextermination 

syst®matique et massive des Juifs dôEurope, quel type de r®cit, scientifique, artistique ou 

littéraire a dit vrai ? Lôhistoire ne peut de toute ®vidence pas pr®tendre reconstruire ¨ elle 

seule ce quô¨ ®t® lôexp®rience collective de lôunivers concentrationnaire, et peut-être moins 

encore appréhender les traumatismes (individuels ou collectifs) que ces crimes rationalisés ont 

occasionné.  

Jorge Semprun
78

, auteur de lô®criture ou la vie, relate les propos dôun proche, lui 

faisant remarquer que seuls les poètes pourraient rendre compte de la réalité des camps. 

Quelle place alors pour lôhistorien : quelles latitudes pour lôentreprise de sympathie ¨ lô®gard 

du sujet étudié, préconisée par Henri-Irénée Marrou (« dialectique du M°me avec lôAutre ») 

dans De la connaissance historique
79

 ? Lôhistorien doit peut-être savoir se libérer de cette 

concurrence avec le discours de lôartiste et du po¯te : lui nôen est pas un. M°me sôil doit bien 

d®finir au pr®alable les cadres de son ®tude, comme lôindiquait Hayden White, il nôest pas 

pour autant poète (étymologiquement : créateur).  

Si lôhistorien fait au contraire figure de ç désenchanteur » du monde, il se doit de 

proc®der m®thodiquement au traitement des sources, avant m°me de pr®supposer dôun lourd 

appareil conceptuel ou id®ologique, plus ¨ m°me de fausser lôexp®rience que de la rendre 
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crédible. Ce détour linguistique aurait ainsi tendance à nous renvoyer à une approche 

microhistorique des sources, telle que définie par Carlo Ginzburg dans son article fondateur 

« Signes, traces, pistes. Racines du paradigme de lôindice »
80
. Lôhistorien italien montre que la 

scientificité historique conserve « une marge aléatoire irréductible », tenant à sa nature 

essentiellement qualitative et au traitement quôelle op¯re sur ç des cas, des situations et des 

documents individuels ». La restitution de la connaissance par « lôindice » et « la 

conjecture
81

 » conduit accepter la complexité, et à rejoindre Michel de Certeau lorsquôil 

®voque un travail sur lôabsence qui peut ne pas d®boucher sur une reconstitution compl¯te du 

« dire » et des stratégies du « dire è de lôAutre.   

 

1.1.1. Lôacte cr®ateur est un acte culturel en rapport ¨ lô®ch®ance de la mort 

 

Jusquôalors, les ®tudes portant sur lô®volution des pratiques fun®raires et sur leurs liens 

avec les pratiques artistiques, ont essentiellement porté sur le plastique et le visuel en 

sôint®ressant peu ¨ lôenvironnement sonore des rituels et des comm®morations. Pour ce faire, 

il est nécessaire de se placer à des niveaux différents (religieux, politiques, médiatiques) et de 

sôattacher ¨ plusieurs types de supports (musique des c®r®monies fun®raires, îuvres 

commémoratives, bande son illustrant la mort au cinéma, à la télévision, etc.).   Pour ouvrir, 

justement, cette enquête, il a semblé naturel de partir de la démonstration élaborée par certains 

anthropologues et thanatologues, selon laquelle « il existe une liaison étroite entre la façon de 

connaître et de penser la mort et celle de penser le temps è. Ces mots sont ceux dôAnnick 

Barrau, dont lôouvrage Mort à jouer, mort à déjouer
82

, met en lumière le lien organique qui lie 

une soci®t® ¨ ses propres perceptions du temps. Tout dôabord, celui, mythique, des origines : il 

est g®n®rateur dôordre et ®chappe ¨ lôhistoire ; le temps sécularisé, ensuite, chronologique, que 

Louis-Vincent Thomas définit comme celui « des étapes de la Vie, plus modestement des 

vivants
83

 ». Comme il est rappelé dans la préface de cet ouvrage, la compréhension du temps 

®chappe aujourdôhui ¨ cette dialectique de lô®ternit® et de lôhistorique : les temps sont 
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multiples, biologiques ou sociaux, complémentaires ou contradictoires. Toujours, cependant, 

le temps renvoie lôhomme ¨ sa propre fin, d®gradation naturelle de son corps, et au sentiment 

lancinant dôune impuissance irr®ductible face ¨ la mort. Aussi, existe-t-il un lien étroit entre 

cette conscience aigu± de la mort, et le d®sir dôen ritualiser le passage, de cr®er autour du 

ph®nom¯ne biologique un univers symbolique, dont le but serait de sôaffirmer en tant quô°tre 

par la création. Annick Barrau et, avant elle, Jean-Jacques Wunenburger
84

 se sont intéressés à 

la fête macabre, rite régénérateur en même temps que mise en scène des morts et de la mort 

elle-même. Comme les historiens, tels Emmanuel Le Roy Ladurie, qui se sont intéressés au 

carnaval
85

 - moment de violence et dôinversion - les anthropologues interprètent le rituel 

fun®raire comme un resserrement du lien social et une assise de lôordre traditionnel, autour 

dôune m°me intelligence du temps, de nature sacr®e. Le mythe (du grec mythos, le récit) 

renverrait à ce besoin de création par le verbe : le poète est étymologiquement celui qui fait 

(du verbe grec poieîn, faire) et son r¹le serait de participer ¨ lôorganisation du groupe par le 

lien que son îuvre tisse entre lô®ch®ance de la mort et lôintelligence collective du temps. Cela 

revient-il à dire que toute création artistique est nécessairement de nature à renforcer le lien 

social ou à créer du mythe ? Certainement pas, mais cet éclairage préliminaire de 

lôanthropologie sur le rapport entre la perception du temps et la mort permet dôouvrir les yeux 

sur la complexité du sujet qui nous attend. De surcroît, dans cette optique, traiter de la mort 

revient nécessairement à réfléchir sur sa propre discipline, elle-même écriture, ou 

recomposition, du temps. 
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1.1.2. Recomposer le passé et enterrer ses morts : lôapport de Michel de Certeau 

 

 Lô « autre », dans la pratique historique de Marc Bloch à Michel de Certeau, en 

passant par Henri-Irénée Marrou, est tout à la fois centre principal des préoccupations et point 

de rupture : « qu°te de la parole de lôAutre », disait Michel de Certeau à propos de sa 

discipline. Il est l¨ aussi question du verbe et du rapport de lôhomme ¨ la mort lorsque 

lôhistorien, passionn® par les déviances et les marginaux
86

, compare son rôle scientifique à la 

tâche du fossoyeur. Pour Michel de Certeau, en effet, la notion dôalt®rit® rev°t une substance 

particulière : elle est intimement li®e ¨ lôid®e dôune absence et dôun ®loignement du pass®. 

« Côest cette absence qui constitue le discours historique. »
87

 Ce faisant, ce quôil appelle 

« lôop®ration historiographique è revient pr®cis®ment ¨ profiter de lô®cart creus® par le temps 

entre lôhistorien et son sujet pour recomposer le passé, malgré ses disparitions et ses lacunes, 

dans le but dô°tre ®clairant pour le pr®sent. Comme il lô®nonce dans Lô®criture de lôhistoire
88

, 

sa pratique scientifique, et le langage sp®cialis® quôil utilise, sont eux m°me historiques et par 

là m°me ®troitement li®s au corps social. Dôune mani¯re voisine des interpr®tations 

anthropologiques des rites fun®raires, lô®criture de lôhistoire est ¨ la fois rapport ¨ la mort et 

rapport au temps. Pour M. de Certeau, en effet :  

 

 « Dans la mesure où notre rapport au langage est toujours un rapport à la mort, le discours historique est 

la repr®sentation privil®gi®e dôune "science du sujet" et du sujet "pris dans une division constituante" - mais avec 

une mise en sc¯ne des relations quôun corps social entretient avec son langage
89

. » 

 

 Bien s¾r, lôhistoire/science dans laquelle M. de Certeau sôinscrit nôest en rien 

comparable aux mythes et aux cosmogonies que les hommes élaborent pour se représenter le 

temps. Cependant, comme le rappelle François Dosse, « lô®rudition a pour fonction de réduire 

la part dôerreur de la fable, de diagnostiquer du faux, de traquer du falsifiable, mais dans une 

incapacité structurelle à accéder à une vérité définitivement établie du vécu passé
90

. » 

Lôhistoire est avant tout interrogation, questionnement : rien ne dit quôelle retrouvera la trace 
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du pass®. Sa science nôest ni absolue, ni infaillible : lô®chec fait partie des possibles de 

lôop®ration historiographique. Il se peut quôon ne retrouve pas lôAutre dans ce travail actif 

(lôhistoire est bien une pratique, non seulement un récit) sur le passé, lui-même actif dans le 

présent
91

. Le passé a un rôle dans ce que M. de Certeau appelle « lôinvention du quotidien ». 

Ainsi envisag®, le travail de lôhistorien se situe dans cet espace de tension « entre lôexigence 

de dire le sens et la logique sociale du faire »
92
. Côest ¨ lui de conf®rer un sens au 

passé, toujours dans lôoptique dôune recherche du r®el, et côest ¨ lui aussi que revient la t©che 

de distinguer lôhistoire (« temps de lôAutre ») de la mémoire (« durée intérieure »). En 

travaillant scientifiquement sur le pass®, lôhistorien le rend au monde pr®sent, lôactualise 

dôune certaine mani¯re. En dôautres termes, et pour suivre Fran­ois Dosse, Michel de Certeau 

invite lôhistorien ¨ devenir ç fossoyeur » du passé, à ne pas le laisser intact et à en faire le 

deuil.  

 

Bien au-del¨ dôun jeu terminologique, le rapport de lô®criture de lôhistoire chez 

Certeau est bien un rapport à la mort et au Mort (« autrui de jadis è, pour Paul Ricîur), 

peuplant le passé dont nous sommes héritiers. Se prétendre historien reviendrait donc à 

essayer de comprendre les strat®gies dô®criture (inextricablement li®es aux pratiques) dans 

toute leur complexit®. Sans bien entendu pr®tendre poursuivre sa d®marche, lôint®r°t de 

Michel de Certeau pour le faire indissociable du dire peut être une piste essentielle dans cette 

®tude des mani¯res musicales dôexprimer la mort.   

 

1.1.3. Penser le temps linéaire ? 

 

 A sa manière, le compositeur Olivier Messiaen (1908-1992) met en évidence dans le 

mode dô®criture musical quôil con­oit comme étroitement lié à sa foi catholique, un rapport 

direct aux temporalités : temps v®cu par lôhomme sur terre et Temps destiné à prendre fin 

avec le Jugement Dernier. Lôoption de Messiaen est tr¯s ouvertement chr®tienne, sa vision du 

temps tr¯s clairement t®l®ologique. íuvre majeure du compositeur, le quatuor pour la fin du 

Temps, composé pour violon, clarinette, violoncelle et piano dans sa période de détention au 

Stalag VIII A de Gºrlitz, en Sil®sie, et cr®® ¨ lôhiver 1941 sur des fant¹mes dôinstruments, 
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offre un exemple riche et emblématique de ce rapport entre musique, écriture (matérielle, 

technique) du temps, et sa représentation (symbolique, religieuse, ou idéologique). A propos 

de son îuvre, Messiaen ®crit ceci
93

 : 

 

 « Musicien, jôai travaill® le rythme. Le rythme est, par essence, changement et division. Etudier le 

changement et la division, côest ®tudier le Temps. Le Temps ï mesuré, relatif, physiologique ï psychologique ï 

se divise de mille mani¯res, dont la plus imm®diate pour nous est une perp®tuelle conversion de lôavenir en 

pass®. Dans lô®ternit®, ces choses nôexisteront plus. Que de probl¯mes ! Ces problèmes, je les ai posés dans mon 

Quatuor pour la fin du Temps. Mais à vrai dire, ils ont orienté toutes mes recherches depuis une quarantaine 

dôann®es. »         

 

La conception t®l®ologique du temps chez Messiaen permet, outre lôint®r°t quôelle 

comporte en elle-m°me, dôalimenter cette r®flexion sur la relation qui unit ®criture, vie et 

mort. Le contexte particulier de cr®ation (et de commande de cette îuvre, pour un quatuor de 

musiciens, dont Messiaen lui-même au piano, dans un cadre de détention), renvoie de même 

au propos de Jorge Semprun, dans lôEcriture ou la vie : créer, en grec poieîn (faire), est un 

acte essentiellement li® ¨ lôacte d®lib®r® de vivre. Lôon rejoint alors Michel de Certeau et 

lô®criture de lôhistoire : pour continuer ¨ vivre, la soci®t® a besoin de lôhistorien dont le r¹le 

est dô « enterrer è symboliquement ses morts, dôaider ¨ faire un travail de deuil du pass®. 

Cependant, ni lôîuvre dôart, ni lô®criture litt®raire, ni lôhistoire ne peuvent exorciser la mort : 

pour Semprun, comme pour de Certeau, lô®criture renvoie ¨ la mort, mais essaie de la rendre 

vivable pour les vivants. Elle est également un moyen de représentation : par lô®criture et les 

formes culturelles qui en émanent, le « poète » propose une voie ou tout un système de 

représentation du monde. Pour faire écho à Jean-François Sirinelli, côest bien ce que 

lôhistorien de la culture doit sôattacher ¨ comprendre et analyser. Une ®tude des 

représentations musicales de la mort conduit donc à déceler de manière parallèle le rapport du 

musicien au temps ou aux temporalités, à sa propre histoire (ici, avec Messiaen et Semprun, 

lôexp®rience de lôunivers concentrationnaire) et aux moyens quôil propose ¨ ses 

contemporains pour continuer à vivre. A travers ces sources musicales, apparemment 

longtemps v®cues comme anodines par la communaut® des historiens, côest le cîur du projet 

de lôhistoire culturelle que lôon atteint. Au demeurant, si lôhistorien ®crit et cr®e un appareil 

conceptuel préalable à son entreprise de recomposition du passé, il semble très abusif 

dôaffirmer, apr¯s Hayden White, quôil est ç poète è, comme lôest le musicien ou lô®crivain. 
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Leur appréhension, et plus encore leur traduction, de la réalité ne sont pas de même essence : 

la solution de continuité entre les deux démarches réside dans la place laissée à la notion très 

subjective dôinspiration et de libert® dôexpression. Le po¯te traite de sa mort et de celle de ses 

congénères selon une sensibilité qui lui est propre ; la t©che de lôhistorien est bien de 

comprendre ces sensibilités.                

 

1.2. (Re) d®finir les cadres th®oriques dôune histoire de la mort 

 

1.2.1. Passé et actualité de lôhistoire des mentalit®s  

 

Comme le fait remarquer Robert V. Welles
94
, lôhistoire a relativement peu investi ï 

outre, en France, les travaux classiques de Philippe Ariès et Michel Vovelle ï le champ des 

attitudes et pratiques culturelles face à la mort. De plus, certaines études, en France comme en 

Am®rique du Nord, lorsquôelles sôy attachent, abordent essentiellement les attitudes des 

populations chrétiennes, en rapport à des rites, des représentations et une conception du temps 

propres au christianisme. Aussi, les cadres théoriques doivent-ils être, au moins interrogé, au 

mieux repensés pour qui aspire à réfléchir aux expressions de la mort, du deuil et de la 

mémoire des morts dans les milieux culturels juifs. De fait, les modèles proposés par Ariès en 

France, lui-même redevable à Vladimir Jankélévitch, ou les modèles anglo-saxons de 

Frederick S. Paxton ou avant lui de Richard Huntington et Peter Metclaf, sont à prendre avec 

précaution et esprit critique. Au regard de la spécificité des pratiques funéraires juives 

traditionnelles, de leurs ®volutions ¨ lô®poque contemporaine, au regard ®galement de la 

diversit® m°me des milieux dôorigine juive, le modèle interprétatif fondé sur des 

communautés fortement marquées par le christianisme est à relativiser. 

Lôobjet de cette th¯se nôest pas de proc®der ¨ une histoire ou ¨ une anthropologie 

g®n®rale des pratiques fun®raires juives, ¨ partir des lieux dôinhumation, des registres 

religieux ou dôEtat civils, des corpus iconographiques ; elle nôen a ni lôambition, ni les 

moyens. 

De surcroît, la chronologie de cette thèse ï pourtant un ambitus relativement long ï 

diffère largement des choix opérés dans les études de Welles
95

, Huntington et Metclaf, Ariès 
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ou Vovelle. N®anmoins, cette th¯se nôaurait quôun int®r°t tr¯s relatif ¨ verser dans une 

monographie sans perspective : elle pourra, nous lôesp®rons, permettre de r®ajuster les 

conclusions des grands écrits constitutifs dôune histoire de la mort, en sô®loignant peut-être 

dôune perspective quotidienne (ou en ne sôy r®duisant pas) pour aborder la mort ï à travers ses 

expressions musicales ï dans une perspective culturelle comparée. Et bien entendu, la 

configuration sociologique, politique et spatiale des communautés juives et leurs évolutions 

particuli¯rement remarquables au cours dôun long XX
e
 siècle inscrivent de fait cette étude 

dans une perspective historique fortement marquée par les ruptures fondamentales que sont 

les pogroms antis®mites dôEurope Orientale, les deux Guerres Mondiales, la Shoah (dont les 

bornes chronologiques ont-elles-mêmes été longuement discutées), mais également les grands 

procès des criminels nazis et le conflit israélo-palestinien. En effet, les îuvres elles-mêmes 

nô®tant pas neutres, elles impriment et refl¯tent des bouleversements qui concernent les 

communautés juives tout en les dépassant pour se placer dans une portée plus générale. 

Contrairement aux travaux de Philippe Ariès, par exemple, qui ne fait pour ainsi dire pas 

mention de la Shoah comme un événement majeur dans « lôensauvagement » de la mort au 

XX
e
 siècle, nous postulons avec George Mosse quôune histoire des pratiques culturelles face ¨ 

la mort nôest possible quôen lien ®troit avec le contexte et le temps (court) politique et nôest 

pas réductible au prisme religieux et à sa temporalité (eschatologique). En effet, chez Ariès 

notamment, la matrice du religieux est obstinément à source de ses observations et de ses 

interprétations : m°me lorsquôil d®crit la mort clinique, côest pour observer (et d®plorer) 

lôabandon de rites religieux. On peut alors sôinterroger sur la validit® du maintien de cadres 

(comme des fantômes) qui ne sont pourtant plus observables : rapporté aux cultures juives, 

cela ne reviendrait-il pas à postuler que le judaïsme religieux (orthodoxe, conservateur, 

réformé ?) puisse servir de cadre interprétatif aux comportements de sujets athées ou 

agnostiques.  

Néanmoins, le travail classique des évolutions du « mourir » en Occident (pas 

seulement dans les foyers chr®tiens, donc) sôav¯re une grille dôanalyse tout-à-fait opérante : 

pour le XX
e
 si¯cle, en effet, ce quôAri¯s qualifie de ç mort interdite » ou de « mort 

médicalisée è, ¨ lôh¹pital, loin du foyer, permet de fournir un éclairage nécessaire au choc 

inqualifiable de lôouverture des camps. Robert V. Welles conteste dôailleurs en partie ce terme 

de « mort interdite è, pour lui pr®f®rer lôid®e dôune ç intimité par délégation avec la mort ». 

Par là même, il qualifie le paradoxe américain, de la seconde moitié du XX
e
 si¯cle, dôune 

mort mise à distance, envisagée comme un problème médical ou commercial (la prise en 

charge complète du corps par les pompes funèbres), et pourtant omniprésente dans les 
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produits culturel (ou « sous-culturels ») et dans les médias. Gary Landerman a ainsi pu parler, 

pour les mutations du traitement des corps aux Etats-Unis au cours du XIX
e
 siècle de la 

naissance dôune ç industrie de la mort
96

 ». 

Il est par ailleurs très étonnant de constater que la conjonction de ces deux 

ph®nom¯nes, une mort in®luctable combattue par la science, cessant dô°tre un ph®nom¯ne 

naturel et une mort de masse rendue possible par lôindustrie et la science, ne soit pas 

formellement prise en compte par Philippe Ariès qui ne fait pas de mention explicite de la 

Shoah. De m°me, lôune des conclusions dôAri¯s, portant sur une perte de sens de la mort dans 

les sociétés contemporaines, est assez largement critiquée par les auteurs  anglo-saxons, pour 

qui la mort change de sens mais reste une préoccupation essentielle des individus et des 

groupes. Les rituels et les codes symboliques qui lôentourent ont tout simplement ®volu® avec 

la société matérielle et les mentalités.      

       Depuis lôessor de lôhistoire des mentalit®s dans les ann®es 1960, les approches de la mort 

ont eu tendance ¨ sôeffectuer selon une tripartition braud®lienne, notamment am®nag®e par 

Georges Duby
97

, qui met en perspective temps long, temps médian et temps court. Philippe 

Ariès, auteur pionnier et incontournable, propose quant à lui une lecture au temps long, du 

Moyen Age ¨ nos jours, guid®e par la notion dô « inconscient collectif »
98

. Cette histoire des 

mentalités, comme le souligne Peter Burke
99

, effectue une évolution proche du changement de 

paradigme en sôattachant aux permanences plus quôaux ruptures, au caract¯re collectif plus 

quôindividuel des croyances, et enfin aux attitudes humaines non conscientes.  

En dehors des croyances dans la survie de lô©me, les mondes dôapr¯s la mort ï enfers 

et ténèbres ï frappent par leur présence dans les productions culturelles. Dans Les âmes du 

purgatoire, Michel Vovelle met lôaccent sur la profusion des figures et des espaces infernaux 

dôinspiration chr®tienne (quoi que rev°tant des atours parfois assez paµens), dans les films 

fantastiques ou dans le cin®ma dôhorreur en particulier. Robert Muchembled, qui montre dans 
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Une histoire du diable
100

, le lien entre plaisir et terreur dans la seconde moitié du XX
e
 siècle, 

fait lui aussi le constat dôune omnipr®sence ï cinématographique ï du diable et de ses 

occurrences modernes. Bien que lôop®ra ne soit jamais cit®, dans ces ®tudes, comme 

production culturelle signifiante, la th®matique du d®mon et de lôenfer y tient une place 

importante. Dans le colloque, tenu à Nancy en 1997, Le diable en musique
101

, deux articles 

mettent particuli¯rement en lumi¯re lôimportance th®matique du démon dans certaines 

îuvres-phares de la production contemporaine
102
. Lôop®ra Die Teufel von Loudun (Les 

diables de Loudun)  du polonais Krzysztof Penderecki
103

 (né en 1933) offre un exemple de 

traitement contemporain de la possession. Dans lôoptique dôune compr®hension des strat®gies 

dô®criture, une mise en parall¯le de lôîuvre de Penderecki (dôapr¯s Aldous Huxley), datant de 

1969, et de lôanalyse historique quôen a fait Michel de Certeau en 1970, pourrait permettre un 

®clairage des partis pris du compositeur, par lôanalyse des distances prises avec lôhistoire.  

La légende du Golem de Prague, puisant ses racines dans le Livre des Psaumes et le Talmud, 

connaît une post®rit® artistique qui a un peu moins retenu lôattention de lôhistoriographie 

fran­aise. Du r®cit dôIsaac Bashevis Singer (1904-1994) au film de Paul Wegener The 

Golem : How He Came Into The World (1920), du Frankenstein or the Modern Prometheus 

de Mary Shelley au « robot è de Karel Ļapek, cette figure mythique est une illustration dôune 

source dôinspiration folklorique juive relativement autonomis®e de son fondement religieux, 

qui traite du thème du retour à la mort de celui qui aspire à la défier
104

 et inspire largement au-

del¨ de son contexte socioculturel dôorigine. Le compositeur Abraham Ellstein (1907-1963), 

lôune des premi¯res figures majeures du Yiddish Theater am®ricain (il est lôun des ç Big 

Four » de la Seconde Avenue) né aux Etats-Unis, en tire ainsi lôargument de son op®ra 

éponyme de 1962.  
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De m°me, la l®gende dôorigine hassidique du dybbuk, popularisée par la nouvelle de 

Shlomo An-Ski (1863-1920), traite du thème de la transgression qui conduit à la mort
105

. 

Dôabord adapt® pour le th®©tre de Moscou en 1922 avec une musique de Joel Engel (1868-

1927), membre de la Gesellschaft für jüdische Volksmusik dont il fonde la branche moscovite, 

le compositeur américain David Tamkin (1906-1975) en fait un opéra en 1931, seulement 

créé à New York en 1951
106

. Force est de constater, toutefois, que ces représentations 

folkloriques de la mort juive nôa pas retenu lôattention des historiens dans la m°me mesure 

que lôimagerie simili- ou postchrétienne du diable ou du démon. 

 

 Ainsi, quelle utilisation faire aujourdôhui de cet appareillage conceptuel et de cet 

héritage épistémologique ? Lôhistoire des mentalit®s, en particulier ¨ travers les îuvres de 

Philippe Ariès et de Michel Vovelle, constitue un pr®c®dent fertile, quôil sôav¯re cependant 

impossible de suivre sans remise en question pr®alable. N®anmoins, lôapproche de la mort 

sôeffectue bien souvent ¨ travers les rituels fun®raires et ¨ travers le prisme du religieux. Cela 

conduirait, par exemple, à ne considérer la mort des Juifs que dans la mesure où ils ont 

conservé un lien ï si étroit soit-il ï avec un courant du judaµsme. Or, la religion nôexplique 

pas tout ï côest en tous les cas un positionnement que nous assumons et que la réalité des 

parcours des sujets pris en considération corrobore. La religion, comme la langue ïle yiddish, 

lôh®breu, peut-°tre m°me lôaram®en de certaines pri¯res, comme une m®lodie que lôon dit 

« folklorique », participe du culturel, mais simplement comme lôune de ses composantes. Et 

qui plus est, une composante marginale voire déniée par certains sujets. Il est bien sûr possible 

dô°tre un Juif ath®e, par exemple bundiste ou partisan communiste dans les for°ts 

lituaniennes, côest-à-dire de se sentir lié à un complexe de références culturelles en dépit du 

lien religieux. Ainsi, certains chants composés ou adaptés dans les ghettos ou par les partisans 

juifs, durant la Seconde Guerre Mondiale, font référence à la martyrologie juive, réactivant la 

thématique de la « belle mort
107

 », sans que les convictions de leurs auteurs ne témoignent 

dôune quelconque foi. On peut penser, entre autres, aux textes de Reuven Lipshitz, le plus 
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souvent sur des airs traditionnels, écrits dans le ghetto de Varsovie et mettant en scène les 

figures de Motele, lôadolescent martyr
108

.  

De surcro´t, dans lôoptique dôune approche historique de la mort, lôexemple de 

lôhistoriographie des souffrances des soldats et des populations civiles en temps de guerre au 

XX
e
 siècle, à partir notamment du livre de George L. Mosse

109
, conduit à réhabiliter la notion 

de rupture (tout en la nuançant) et à prendre des distances vis-à-vis du temps long des 

permanences. Dans le temps médian des évolutions comportementales (ici, « brutalisation » 

ou « ensauvagement » des sociétés et changements des rapports à la mort), soumises à la 

violence des ®v®nements, lôhistorien nôest-t-il pas amen® en effet ¨ se m®fier dôune approche 

trop systématique, soit exclusivement microhistorique, soit obstinément diachronique ? 

  

1.2.2. Lôapport de lôanthropologique et de la thanatologique  

 

Pour lôanthropologie, la mort revêt indéniablement une dimension culturelle fondatrice 

des civilisations. A son propos, Louis-Vincent Thomas parle dôune « inquiétante étrangeté de 

la mort
110

 » qui exerce un « pouvoir dissolvant » sur les sociétés humaines. Dans son ouvrage 

de référence, Mort et pouvoir
111

, synthèse du vécu social de la mort, il affirme que « ce quôon 

appelle culture nôest rien dôautre quôun ensemble organis® de croyances et de rites afin de 

mieux lutter [contre ce pouvoir dissolvant de la mort] è. Lôanthropologue a ainsi mis sur pied 

ce quôil qualifie de ç sociothanatologie polémique », à savoir une mise en question 

permanente, à travers les attitudes et les représentations (« signes ») de la mort, « la distance 

essentielle entre le Moi et la société è. La mort agit donc, dôune part, comme un r®v®lateur de 

lôindividu conscient de lui-m°me et comme un facteur de coh®sion du groupe. Dôautre part, 

les repr®sentations fantasmatiques des craintes quôelle inspire permettent, selon, lui 

dôappr®hender les r®alit®s v®cues de la mort : le thanatologue revendique ainsi une démarche 

« ethnopsychanalytique » qui le conduit à tisser un lien entre les représentations archaïques de 

mort (®tudi®es aupr¯s de peuples africains) et les r®cits fictionnels occidentaux (îuvres 

dôanticipation ou de science-fiction).  
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 En outre, certaines études anthropologiques mettent lôaccent sur la place des morts 

dans les sociétés occidentales contemporaines : selon Patrick Baudry
112

, accorder aux morts 

une place permet « lô®laboration dôun rapport culturel ¨ la finitude è. En dôautres termes, la 

mort int®gr®e permet la structuration de la soci®t® et du quotidien. Seulement, lô®poque 

contemporaine voit sôimposer le mod¯le dôun ç deuil désenchanté », lui-même conséquence 

dôun effondrement des constructions mythologiques (Baudry parle dôun ç Ciel vidé »). Les 

incidences de cette mutation progressive sur les rituels du deuil sont elles aussi décisives : les 

funérailles se théâtralisent à mesure que le deuil se désenchante. Or, ce processus conduirait à 

un paradoxe déjà relevé par Michel Vovelle
113

 : les sociétés occidentales contemporaines, en 

désacralisant la mort, la dématérialisent. Concernant les pratiques funéraires des Juifs 

ashkénazes, dans son étude sur les rites funéraires et pratiques du deuil chez Juifs en France
114

 

Patricia Hidiroglou a parlé de « désenchantement des pratiques è et du passage dôune 

signification spirituelle des rituels à une pratique culturelle
115

. Louis-Vincent Thomas évoque, 

quant à lui, une « société positive à la fois thanatophobe et mortifère ». Dans son ouvrage sur 

La mort, Vladimir Jankélévitch
116

 définit trois « personnes è dans lôappr®hension de la mort : 

la première, qui renvoie au Moi
117

, la seconde qui renvoie à un Autre connu et la troisième 

personne, renvoyant à une mort impersonnelle
118
. Les d®ferlantes  t®l®visuelles dôimages de 

mort (réelles ou cinématographiques) tendraient ainsi à remplacer « la mort à la seconde 

personne » par la mort impersonnelle « à la troisième personne ». Les anthropologues 

constatent alors une disparition des signes sociaux visibles du deuil et de la mort, face à une 

augmentation des « voyeurismes è par lôimage.  

 

Il ne serait cependant pas juste dôaccepter lôid®e dôune disparition (ou dôun 

éloignement) de la mort dans nos sociétés. Patricia Hidiroglou a bien nuancé les évolutions 
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récentes des rites funéraires en mettant en évidence la subsistance de pratiques culturelles, 

avec une limitation des pratiques religieuses (notamment la prière) et rituelles
119

. 

 Au d®but des ann®es 1960, lôouverture de lôhistoriographie vers le chantier neuf et 

fécond des psychologies collectives (Alphonse Dupront) et des mentalités (Robert Mandrou) a 

permis lô®closion dôune histoire de lôinconscient. Les Annales encouragent ces études du 

mental et du collectif, et outre les parentés, le corps et les pratiques qui lui sont liées 

(alimentation, sexualit®), la mort sôav¯re lôun des faire de lance de cette mouvance 

historiographique. Travaillant pourtant de nombreuses années à la marge des institutions de 

recherche, Philippe Ariès a longtemps fait figure de référence incontournable dans toute étude 

historique sur la mort. Ses deux principaux ouvrages, Essais sur lôhistoire de la mort en 

Occident du Moyen Age à nos jours et LôHomme devant la mort
120

 témoignent du parcours 

m®thodologique de  lôhistorien ¨ travers le vaste corpus de sources, pens® sur le temps long, 

de la mort de Roland aux années 1970. Ariès, dans les Essais définit ainsi quatre attitudes de 

lôhomme devant la mort : « la mort apprivoisée », mort consciente et acceptée du Moyen Age, 

« la mort de soi » (personnalisation progressive de la mort, à partir des XI
e
 et XII

e
 siècles) 

puis la « mort de toi è. Cette attitude, dont lô®volution sô®tend du XV
e
 au XVIII

e
 siècle, 

manifeste une ®rotisation de la mort, charg®e dôun caract¯re de rupture violente ; trépas est 

dramatisé, vécu comme une séparation déchirante. Enfin, la « mort inversée », dont les 

symptômes apparaissent à partir du XIX
e
 siècle et deviennent évidents au siècle dernier, est 

vécue comme un tabou ; la mort se produit ¨ lôh¹pital, rarement en public, et au terme dôune 

médicalisation des derniers moments de la vie. En Occident, le médecin a remplacé le prêtre 

dans lôaccompagnement du mourant et des endeuill®s. La mort se pose alors comme un 

interdit, une interruption violente et indécente de la vie : Philippe Ariès lôanalyse comme un 

refoulement, une fuite du mort autant que la mort elle-même. « Inversée » au regard du temps 

où elle était publique, la mort est aussi « interdite ». Ces quatre âges sont obtenus par la 

variation de quatre paramètres, contenus dans le modèle premier de « la mort apprivoisée » : 

lô®mergence de la conscience de soi, le refus social de la nature sauvage, la croyance en la 

survie et enfin la croyance en lôexistence du mal. Lôhistorien explique ainsi lôattitude 

contemporaine devant la mort, initiée au XIX
e
 siècle, radicalisée au XX

e
, par lôeffacement 

progressif des quatre paramètres. En effet, le XIX
e
 siècle a vu la famille cacher au malade 

lôhorreur de sa mort. La mort devait °tre belle, dans un dernier moment de communion entre 
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le mourant et ses proches : cette « pudeur de Mélisande è nôest outrag®e que par des 

témoignages provocateurs ou le calvaire des soldats. Pour Ariès, cette « hypocrisie » a atténué 

la conscience que lôindividu prenait de lui-m°me dans son agonie. Dôautre part, par le progr¯s 

technique et m®dical, lôhomme a aboli la nature sauvage, contre laquelle la soci®t® aurait ainsi 

renonc® ¨ lutter. Enfin, la volont® dôassocier la mort au bonheur a conduit ¨ ç la disparition de 

lôEnfer è en m°me temps que lô®limination du mal physique. Cependant, ç la mort inversée » 

ne permet pas cette évacuation du Mal. Philippe Ariès, en effet, postule que « la mort à 

lôh¹pital, h®riss®e de tubes, est en train de devenir aujourdôhui une image populaire plus 

terrifiante que le transi ou le squelette des rhétoriques macabres. è Ce qui ne cesse dô®tonner, 

dans cet ouvrage, côest le peu de place accord®e ¨ la mort de masse, et m°me plus clairement 

¨ lôHolocauste. Dans la conclusion de LôHomme devant la mort, Philippe Ariès écrit à propos 

du « Mal », au XX
e
 siècle : « Certes, il existait encore, mais hors de lôhomme, dans des 

espaces marginaux que la moralit® et la politique nôavaient pas encore colonis®s, dans des 

d®viances quôelles nôavaient pas encore redress®es : guerres, crimes, non-conformité, qui 

seront un jour élimin®s de la soci®t®, comme la maladie et la souffrance lôavaient ®t® par la 

médecine
121

. » 

 Lôhistorien des mentalit®s sôest ainsi avant tout int®ress® au temps long et aux longues 

mutations, m°me sôil a constat® une acc®l®ration (que de toute ®vidence il r®prouve) à partir 

du XIX
e
 siècle. Or ce temps long devait-il tenir dans un relatif silence lôouverture des camps 

dôextermination et lôexplosion des bombes A sur Hiroshima et Nagasaki ? Un tel sujet, qui 

plus est consacré aux compositeurs rattachés aux cultures juives, ne peut de toute évidence 

pas sôen tenir au point de vue de Philippe Ari¯s : les sources musicales ®tudi®es, quôelles  

expriment ou taisent le pr®c®dent traumatique de la mort de masse organis®e, sôinscrivent 

dans une chronologie resserrée. Hans Jonas sô®tait interrog® sur la pr®sence de Dieu ¨ 

Auschwitz : lôune des questions essentielles quôil convient de poser est celle de la validit® des 

cadres mentaux eschatologiques port®s par la religion. En dôautres termes, consciemment ou 

inconsciemment, elles se positionnent par rapport ¨ lôhistoire de la mort violente des pogroms 

de la mort dôAlexandre II à la Guerre Civile, de la Shoah aux purges staliniennes. Côest du 

moins ce quôexprime le paradigme duquel nous avons choisi de débuter cette longue 

réflexion.  
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1.3. Une histoire de la représentation de la souffrance et du deuil 

 

1.3.1. Deuils et endeuillés 

 

Les expressions « être en deuil » ou « être un endeuillé » marquent bien cette situation 

radicalement nouvelle, impliquant quôon est tout entier dans le deuil, comme lôindique le 

pédopsychiatre Alain de Broca : «  ce qualificatif dôendeuill®, utilis® comme nom commun, 

traduit le fait que la personne est « totalement contenue » dans ce qualificatif dès la survenue 

de ce drame et ce, pour toute sa vie
122

 ». Lôendeuillé  vogue alors entre deux eaux : il est à la 

fois individuellement confronté à la douleur de la disparition et pris dans un système rituel, 

social et culturel qui lôenglobe et d®termine une partie des actions de son propre deuil. Dans 

les sociétés juives traditionnelles, et dôune tout autre mani¯re dans les soci®t®s modernes, une 

prise en charge des endeuillés était assurée par des professionnels ou des sociétés 

spécialisées : dans le monde juif orthodoxe, ce rôle était endossé par la Hevra kaddisha
123

. 

Néanmoins, avec la disparition de ces structures traditionnelles, se pose la question de la 

subsistance de cette dimension collective ou soci®tale du deuil ¨ lô®poque contemporaine : 

lôendeuill® est-il alors contraint à être esseulé ? Si côest le cas, quand pourrait-on situer cette 

rupture ? La chronologie proposée par Philippe Ariès et Michel Vovelle pour lôOccident 

chrétien est-il valable pour les sociétés juives traditionnelles ? Quôen est-il des milieux juifs 

assimilés ? Observe-t-on une différence Est/Ouest européen ? Europe/Amérique du 

Nord/Israël ? On le voit,  les questionnements portant sur les mutations du deuil, non pas 

seulement compris comme le avelouth religieux, mais bien comme un ensemble de rites 

constituant un rituel touchant ¨ la structuration sociale dôun groupe coh®rent.  

 Le terme de deuil, lui-m°me, est polys®mique. Il concerne dôabord lô®vénement qui 

consiste à continuer à vivre apr¯s la perte dôun °tre avec qui on avait tiss® des liens affectifs, 

accepter de supporter lôabsence de son regard, son absence physique, également, (son odeur, 

son corps, sa chaleur), en dôautres termes (¨ nouveau emprunt®s ¨ Alain de Broca), supporter 

cette « forte impression dô®tranget® du fait de la perte de ses r®f®rences corporelles archaµques 
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structurelles ». Ce traumatisme est souvent traduit, notamment dans le judaïsme traditionnel, 

par les champs sémantiques de la « déchirure » et de « lôamputation ». Ainsi, la keyria 

(d®chirure op®r®e sur le v°tement de lôendeuill®), qui intervient apr¯s la demande du pardon 

(la meôhila) face au cercueil ouvert, rappelle le geste biblique de Jacob devant la tunique de 

Joseph et symbolique la déchirure du lien physique.  

Dans les sociétés juives traditionnelles dôEurope orientale, le deuil concernait la 

communauté, qui marquait symboliquement le pas du cortège funèbre. Il existe également une 

dimension spécifique du travail de deuil, propre aux relations fondées sur des liens affectifs et 

différents des sentiments de tristesse ou de colère consécutifs à un événement étranger. Face à 

la nécessité du travail de deuil, le rite - dont Louis-Vincent Thomas rappelle quôil est  fait 

pour les vivants non pas pour les morts - sôimpose comme moyen dô®change dans un langage 

symbolique compris et accepté, consciemment ou non, par une communauté. Il est également, 

pour lôendeuill® qui y croit ou en ®prouve le besoin, un moyen de communiquer avec lôau-

delà.  

Dôun point de vue psychique, le deuil est d®crit comme une déstabilisation brutale de 

la structure de la personnalité, comme un stress violent qui fait disparaître les « protections 

superficielles » ou « factices » pour ne laisser subsister que les structures les plus archaïques, 

côest-à-dire les moins difficiles à mobiliser. Cela peut conduire à une exacerbation des traits 

dominants de la personnalit®, qui d¯s lors peut para´tre anormales ¨ lôentourage parce 

quôinhabituelle. Le deuil peut ®galement retarder la r®adaptation ¨ lôenvironnement par la 

mise en place de m®canismes de d®fense, tenant ¨ de enjeux de survie pour lôendeuill®. Aussi, 

les rituels ï en particulier les religieux, mais pas seulement ï ou les pratiques culturelles de 

deuil (si lôon reprend la diff®renciation op®r®e par Patricia Hidiroglou) ont-ils pour fonction 

de canaliser les réactions des endeuillés et de conférer un sens collectif à la disparition. De 

même, dans la tradition juive, le d®roulement dôun calendrier du deuil doit permettre 

dôinscrire dans le temps la r®adaptation des individus et de la collectivit® apr¯s cette 

disparition
124

. Il est par ailleurs intéressante de comparer les phases du deuil décrites de 

manière scientifique
125

 et les étapes prévues par la tradition. Les sp®cialistes sôaccorde ¨ 

reconna´tre quôil nôy a pas de fin v®ritable au travail de deuil : lôendeuill® doit trouver un 
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nouvel ®quilibre autour de lôabsence, quôil doit °tre amen® ¨ accept®. Le souvenir du d®funt 

est ainsi inscrit dans la mémoire historique collective : mémoire familiale, mémoire sociale, 

mémoire nationale.  

La perception que les survivants ont du temps se trouve altérée lors du deuil : le temps 

devient subjectif, du fait de « lô®tat de veille permanente » qui mobilise lôendeuill® pour ne 

pas oublier le défunt. Les rituels collectifs, la mesure rituelle du temps imposée par les étapes 

traditionnelles du deuil conduit par le groupe, ont notamment pour fonction de réintégrer 

lôendeuill® dans le temps collectif. Les c®r®monies  et les codes rituels (les gestes, la 

musiques, les timbres, les odeurs, les objets rituels), sôils existent et son r®p®t®s, cherchent ¨ 

créer un sens symbolique commun. En cela, ils laissent une marge de liberté et 

dôinterpr®tation personnelle ¨ chaque individu en deuil
126

. Lôarticulation entre pratiques 

collectives et retour sur sa propre douleur est le propre dôun rituel qui a pour objectif de cr®er 

du lien interindividuel et intergénérationnel : le temps du deuil sôinscrit dans une continuit® 

entre le présent et le passé du groupe. Dans les sociétés modernes, et ce dès les années 

1880
127
, côest cette perte du sens symbolique commun, lôindividualisation des attitudes face ¨ 

la mort qui remettent en question, avec la valeur religieuse du rite, la signification même des 

musiques qui lui sont liées. Ainsi, les mises en musique du kaddish, du El male rachamim, du 

Yizkor nôont pas de signification univoque et doivent tr¯s clairement °tre contextualis®es.    

 

Néanmoins, la place de la spiritualité et de la transcendance au moment de la perte et 

du deuil ne disparaît pas systématiquement avec les phénomènes de déprise religieuse. Si 

lôessence du religieux sôestompe, sa fonction culturelle nôest pas n®cessairement abandonn®e. 

Le caractère monstrueux de la mort dans les catastrophes, et tout particulièrement dans la 

Shoah, créent des circonstances particulières qui rendent le travail difficile, sinon impossible. 

Les survivants sont alors en demande dôune souvenance collective. Les chants recueillis dans 

les camps et les ghettos ou au moment de leur libération, en particulier par Shmerke 

Kaczerginski, traduisent bien, dans cette typologie des deuils, le besoin de sens collectif à la 

souffrance individuelle. Si la mort est par nature intolérable, certains deuils ï parce quôils 

touchent ¨ une dimension transgressive de lôordre naturel ï sont particulièrement difficile à 

effectuer et à accompagner. Le deuil dôune m¯re dont lôenfant a disparu est ainsi un th¯me 

courant des chants en milieu concentrationnaire, et des compositeurs (pas toujours 
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professionnels et souvent des femmes), lôont exprim® de mani¯re particuli¯rement explicite : 

ainsi, Miriam Harel, qui a surv®cu ¨ la liquidation du ghetto de Ğ·dz ou Paulina Braun du 

ghetto de Varsovie, assassinée à Majdanek en novembre 1943
128

.  

A cet imp®ratif dôune prise en compte collective des deuils liés aux guerres et aux 

génocides, les mémoriaux, dans leur traduction architecturale ou musicale, fonctionnant 

comme des lieux de mémoire, tels que théorisés par Pierre Nora, et constituent une étape 

décisive dans la reconnaissance des endeuillés et de leur souffrance. 

 

1.3.2. Une historiographie des violences de guerre renouvelée ou en chantier 

pour les deux conflits généralisés  

 

Empruntant la terminologie à Walter Benjamin, dans Sens unique
129
, lôhistorien Enzo 

Traverso qualifie lôune des cat®gories dôintellectuels de la typologie quôil a mis en îuvre, 

dô « avertisseurs dôincendies
130

 ». Parmi eux, figure Theodor Wiesenground Adorno, dont 

lôapport, pour cette ®tude, touche à la fois au fait quôil r®fl®chit aux implications 

« dôAuschwitz è sur lô®criture po®tique et quôil est le grand th®oricien de la nouvelle musique, 

écouté puis déboulonné par la jeune avant-garde européenne postsérielle dans les années 

1950-1960.   

 Même si Philippe Ariès, dans ses études sur la mort au quotidien au XX
e
 siècle choisit 

de ne sôint®resser quô¨ Mélisande, Ivan Ilitch, héros de Tolstoï, et au moribond sur son lit 

dôh¹pital, le silence presque total fait sur la mort de masse ne cesse de poser problème. La 

mort de masse, issue dôune syst®matisation des processus de destruction, nôa-t-elle aucune 

incidence sur le quotidien ? Edgar Morin, dans Lôhomme et la mort
131

, paru pour la première 

édition en 1951, met déjà en évidence la tendance archaïque à déshumaniser « lô®tranger » au 

groupe, et en souligne les permanences dans les sociétés contemporaines. Pour 

lôanthropologue, ç lô®tranger côest soit lôennemi, soit lôh¹te. Il appara´t donc soit dans son 

individualité absolue et traité comme un dieu, soit dans son étrangeté absolue et mis à mort ». 

Lorsque la guerre sôinstalle, la d®shumanisation de lô®tranger est pouss®e ¨ son 
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terme : « Quôon songe au SS pour qui le d®port® nôest plus quôun Schweinhund, au colonial 

pour qui lôindig¯ne nôest plus quôun salopard, ¨ lôaviateur am®ricain pour qui la jeune fille 

cor®enne nôexiste pas
132

 ».  

 Lôhistoriographie des violences de guerre, notamment grâce à la contribution de 

George L. Mosse
133

, a, depuis les années 1990, considérablement enrichi la connaissance de 

ces processus de destruction massive. Mosse démontre notamment une gradation (quôil 

nomme « ensauvagement » ou « brutalisation ») des violences entre le premier et le second 

conflit généralisé. Avec les nouvelles technologies mises au service de la guerre totale, la 

Seconde Guerre Mondiale occasionne un massacre des civils, dans des proportions que la 

premi¯re Guerre Mondiale nôavait pas connues. Par la violence des atrocités, les destructions 

dôagglom®rations, lôutilisation de la Bombe A et lôextermination syst®matique des populations 

juives, la période 1939-1945 marque un double tournant dans la perception de la guerre et 

dans le culte des morts qui en résulte. George Mosse met en évidence le remplacement du 

mythe du soldat h®roµque par la figure de la victime, et lôessoufflement des ç forces de 

sublimation patriotiques ou héroïques è. Lôhommage rendu aux morts, soldats ou civils, prend 

un ton plus réaliste : la criante de la destruction universelle a fondamentalement changé les 

perceptions et les pratiques de la mort après 1945
134

. Aussi, les études nombreuses consacrées 

aux monuments aux morts (notamment ¨ ceux ®rig®s dans lôEntre-deux guerres), permettent-

elles dôappr®hender les diff®rents traitements collectifs de la m®moire des morts. Reinhard 

Koselleck, notamment, montre en quoi ces monuments, et à travers eux la mémoire des 

disparus, sont constitutifs de « lôidentit® des survivants
135

 è. Mais plus encore, lôhistorien 

sôint®resse ¨ lô®preuve du temps, ¨ lô®volution des r®ceptions du message d®livr® par les 

monuments. Selon lui, « [leur] langage formel (é) se d®mode sans cesser de dire quelque 

chose è. En dôautres termes, il invite ¨ analyser quels ç signes » se sont maintenus et à quels 

symboles, de vie, dôespoir, de mort ou de deuil, ils renvoient. L¨ encore, les m®thodes 

dôanalyse des monuments aux morts peuvent sôav®rer un pr®c®dent f®cond pour lôanalyse de 

certaines îuvres musicales, îuvres individuelles ou de circonstance, dont le but et la fonction 

sont de soutenir la m®moire dôun ®v®nement. Par exemple, le War Requiem de Benjamin 

Britten (1913-1976), cr®® en 1962 pour lôinauguration de la cath®drale de Coventry, est con­u 

                                                 
132

 Ibid. p. 90. 
133

 MOSSE, George L., De la grande guerre au totalitarisme. La brutalisation des sociétés européennes. [1990], 

Paris, Hachette littératures, Pluriel Histoire, 1999. 
134

 A ce propos, George Mosse écrit : « On préfèrera continuer à vaquer à ses occupations en sublimant sa peur, 

dans un sentiment g®n®ral dôimpuissance. Cet engouement rendit plus lointaine encore les visions glorieuses de 

la guerre », De la grande guerre aux totalitarismes, op. cit., p. 255.   
135

 KOSELLECK, Reinhard, « Les monuments aux morts, lieux de fondation de lôidentit® des survivants », in 

KOSELLECK, Reinhard, Lôexp®rience de lôhistoire, Paris, Hautes Etudes, Gallimard/le Seuil, 1997, pp.135-160. 



 

 

65 

 

comme un mémorial pacifiste à la double  fonction : honorer les morts, civils et militaires et 

militer pour la paix. Les textes utilisés sont des poèmes de Wilfred Owen (1893-1918), tué en 

France quelques jours avant la fin de la Première guerre mondiale, et des fragments du texte 

liturgique du requiem.  

 Au demeurant, la principale incarnation du « Mal absolu », naguère diabolique et 

infernal, dont les anthropologues montrent une certaine survivance dans les mentalités, 

sôav¯re le r®gime nazi qui a con­u et mis en place la d®portation et lôextermination de millions 

de Juifs. Certains philosophes ï  notamment Hannah Arendt
136

 et Theodor W. Adorno ï ont 

tr¯s t¹t th®oris® ce Mal, dans ses origines notamment. Lôhistoriographie de la Shoah, dôune 

richesse renouvel®e depuis une dizaine dôann®es
137
, contribue grandement ¨ lôhistoire de la 

mort, et ¨ lôautopsie du processus dôextermination. La recherche récente sur le rapport des 

intellectuels à la Shoah, à travers les ouvrages d'Enzo Traverso
138

 notamment, offre un outil 

conceptuel de première importance. A la suite de H. Arendt, T.W. Adorno, E. Traverso définit 

« Auschwitz è comme le symbole dôune rupture de civilisation.    

 

1.3.3. Lôapproche historiographique du deuil et de la mémoire 

 

Rappelant la distinction nécessaire entre le monument funéraire et le monument aux 

morts, Reinhard Koselleck
139

 a livr® une analyse d®cisive de ces lieux dôidentifications pour 

les vivants et les survivants. En effet, le « monument ne rappelle pas seulement le souvenir 

des morts, il déplore aussi la vie perdue afin de donner sens à la survie
140

. » Plus encore, il 

rappelle que le monument aux morts comm®morent la mort violente ou en dôautres termes, la 

mise ¨ mort de lôhomme par lui-m°me. Lôun des fonctions du monument comm®moratif 

sôav¯re donc, ®galement, de justifier cette mise à mort, de l®gitimer lôabsence des victimes et 

de les rendre « dignes de mémoire. » Les inscriptions rappellent bien que ces morts ont un 
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sens : on meurt « pour la patrie ». Si les musiques martiales conduisent au combat
141

, celles 

qui commémorent sôinscrivent dans des formes et dans des stratégies bien différentes. Au XX
e
 

si¯cle, les musiques comm®moratives peuvent poursuivre dans lôutilisation de formes 

anciennes et repérables (la marche funèbre, au rythme ralenti et descriptif du cortège qui 

avance ; le tombeau, genre souvent plus savant, puisque r®f®renc® et prenant la forme dôun 

hommage formel ; le recours au religieux, avec le requiem chrétien, les pièces in memoriam, 

les prières des endeuillés, Kaddish, El male rachamim et Yizkor pour le judaïsme) : la 

commémoration sôeffectue ainsi dans les cadres sp®cifiquement fix®s par la soci®t®, dans une 

logique traditionnelle, conforme aux stratégies de justification des morts à la guerre. 

Néanmoins, selon lôhypoth¯se traditionnelle dôAdorno (ou plut¹t de ceux qui lôont suivi), 

lôensauvagement et la massification des morts lors des guerres du XX
e
 siècle aurait changé la 

donne et le cas des commémorations des victimes civiles poserait un tout autre problème aux 

compositeurs. Il est vrai et difficilement contestable que dans certains cas, les implications de 

nature stylistiques renvoient à des questions morales, portant précisément sur la possibilité ï 

dans le monument musical ï de justifier encore lôexistence de ces morts. Ainsi ï et il est 

important que cette hypothèse ne prenne pas un tour systématique - nombre dôîuvres 

musicales commémoratives ne permettent plus de justifier mais dénoncent lôabsurdit® des 

mécanismes qui ont conduit au massacre (la folie du dictateur, comme dans Der Kaiser von 

Atlantis de Viktor Ullmann) ou le caractère incompréhensible des charniers (le Requiem de 

György Ligeti). Le monument peut bien s¾r d®signer la barbarie de lôennemi, mais par la 

complexification des techniques musicales mises en îuvres (rythmes non mesurables par un 

néophyte, harmonies denses, non-tonales, absence de mélodie ou lignes mélodiques non 

chantables, choix dôagencement des timbres ç difficiles ¨ lôoreille è), en dôautres termes par 

des choix qui nôont pas pour ambition de susciter le consensus dans une m®moire glorifiant 

les victimes et conspuant les bourreaux, les îuvres contemporaines ne comm®morent plus 

seulement : elles posent probl¯me. Cela ne signifie pas quôelles ne rencontrent pas le succ¯s : 

le cas du Survivant de Varsovie, op. 47, dôArnold Schönberg, reste lôune de ses îuvres les 

plus populaires. 

Lôapport de lôhistorien Jay Winter dans la compréhension des phénomènes de 

commémorations collectives et de deuils permet dans une assez large mesure de nuancer cette 

hypoth¯se dôun changement paradigmatique des formes musicales de comm®moration apr¯s 
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les deux conflits généralisés. Il permet en tous les cas dô®tablir une chronologie, différenciant 

clairement la rupture de la Première Guerre Mondiale, constituant dans une assez large 

mesure une continuité avec les codes antérieurs de mémorialisation et celle de la Seconde 

Guerre mondiale et de la Shoah (quôil nô®tudie pas), qui redéfinit ces codes. Son ouvrage 

fondateur, Sites of Memory, sites of Mourning
142

, a constitué un considérable apport dans 

lôhistoriographie de la Première Guerre Mondiale tout autant que dans le champ de lôhistoire 

culturelle. Lôune des innovations de lôhistorien américain a été ï comme lôindique, dans sa 

préface, Antoine Prost ï de ne pas privilégier les productions culturelles des élites vis-à-vis 

des productions culturelles populaires et dô®viter le pi¯ge dôune hi®rarchisation esth®tique au 

profit dôune approche doublement comparative : sôint®resser ¨ toutes formes dôexpression 

artistiques, quel que soit leur niveau de sophistication et adopter un champ dôinvestigation 

international. Plus encore, il met à distance lôhypoth¯se dôune rupture culturelle, dans les 

formes dôexpression artistiques du deuil et de la m®moire des morts. Winter met au contraire 

en avant les permanences des codes traditionnels dans lôapr¯s-première guerre mondiale, 

renvoyant au romantisme et recourant au sacré. Pour lui, les comm®morations dôapr¯s la 

Premi¯re Mondiale nôouvrent pas vers une ¯re culturelle nouvelle, mais constituent le dernier 

chapitre dôune ¯re culturelle ancienne. Selon lui, les m®moriaux au cîur des villes et des 

villages, palliatifs aux cimetières militaires le plus souvent situ®s sur lôancienne ligne de front, 

sôils offrent des formes variables, répondent à une même fonction réparatrice, ce que les 

expressions dôavant-gardes consécutives à la Première Guerre ne permettaient pas : « lôironie 

tranchante, lôesprit sauvage de Dada ou du surr®alisme, par exemple, pouvait sans doute 

exprimer la colère et le désespoir, et ils le firent de bien des façons ; mais ils étaient 

incapables dôapporter le moindre r®confort
143

 ». En revanche, lôid®e selon laquelle les 

stratégies de « mythologisation » de la guerre, notamment par le recours au champ lexical ou 

aux figures associ®es ¨ lôApocalypse diff¯reraient au point de constituer une rupture apr¯s 

1945 m®rite dô°tre nuanc®. ç Le silence et lôabstraction », qui constitueraient les crit¯res dôun 

nouveau mod¯le dans les codes dôexpression de la m®moire apr¯s ç Auschwitz », sont 

effectivement des modalit®s dôexpression majeures dans les îuvres musicales savantes, 

comme dans les îuvres populaires. N®anmoins, elles nôen constituent pas la règle et la 

chronologie m®rite l¨ dô°tre r®®valu®e. Le succ¯s du Survivant de Varsovie est indissociable, 
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au regard des sources, des critiques parues au moment de sa création, lui reprochant de 

manière parfois particulièrement violente un style ampoulé, sur-expressif, « hollywoodien » : 

en dôautre termes, le contraire du silence et de lôabstraction. Au regard dôun corpus large, tant 

quantitativement que chronologiquement, on sôaper­oit (et côest lôobjet des deuxi¯mes et 

troisi¯mes parties) que le silence ne sôinstalle g®n®ralement que quelques ann®es apr¯s 

lôouverture des camps et pour une p®riode dôune quinzaine dôann®es. Leonard Bernstein a eu 

cette formule, quôil sôappliquait ¨ lui-même : « a gaping hiatus è. Et lorsque quô¨ partir des 

ann®es 1960, le nombre dôîuvres explicitement consacr®es aux victimes de la mort de masse 

et de la Shoah en particulier, devient plus substantiel, ce nôest pas toujours lôabstraction et le 

recours au silence qui dominent : par exemple, les représentations apocalyptiques restent des 

strat®gies dôexpression du traumatisme tout ¨ fait valables.             

     

1.3.4. Le symbole « Auschwitz » 

 

Avec Hannah Arendt et Max Horkheimer, Adorno émet une analyse originale et assez 

marginale dans le paysage intellectuel europ®en dôapr¯s-guerre : « Auschwitz » est le produit 

de la civilisation de la Raison, héritée des Lumières, dont Zygmunt Bauman est pour partie 

lôh®ritier
144
. Contrairement aux intellectuels issus de lôesprit de la R®sistance (®crivant dans 

les Temps Modernes en France, Il Ponte en Italie ou Der Ruf en Allemagne), ils ne 

consid¯rent pas lôextermination des Juifs comme un accident atroce, régression dans une 

barbarie archaïque. Le nazisme et la « solution finale » seraient, au contraire, le produit de 

notre civilisation, le point dôaboutissement dôune civilisation occidentale rationaliste d®voy®e 

de sa vocation émancipatrice originelle. En cela, « Auschwitz » revêt une portée universelle et 

agirait comme une « dialectique négative » (titre de son ouvrage de 1966) de la civilisation 

héritée des Lumières. « Aucune histoire universelle ne conduit du sauvage ¨ lôhumanit® 

civilisée, mais il y en a probablement une qui conduit de la fronde à la bombe atomique
145

 ». 

Accordant crédit à Walter Benjamin, lorsquôil ®crit, en 1928, ç la technique a trahi 

lôhumanit® et a transform® la couche nuptiale en bain de sang », Adorno envisage le système 

concentrationnaire comme un complexe industriel rationnel, mêlant anéantissement et 

productivité, soutenu par une bureaucratie des plus efficaces et par des cadres appartenant au 
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monde intellectuel
146

. Point de chute de cet organisme concentrationnaire, lôextermination 

systématique, décidée à la conférence de Wannsee du 20 janvier 1942, marque pour Adorno 

la véritable « rupture de civilisation ».      

 Les Minima Moralia, réflexions sur la vie mutilée (1944-1947) postulent que « le 

néant que les camps de concentration ont infligé aux sujets atteint maintenant la forme même 

de la subjectivité » : cette idée fondamentale qui guide toute sa critique de la société moderne, 

dite « de masse ». Pour Adorno, il est impossible de reconstruire la civilisation après 

« Auschwitz » : plus encore il ®met lôid®e radicale (bien connue) selon laquelle ç toute culture 

cons®cutive ¨ Auschwitz, y compris sa critique urgente, nôest quôun tas dôordure. » Dans 

Dialectique négative, cependant Adorno temp¯re lôid®e selon laquelle toute cr®ation artistique 

après 1945 est impossible
147

 ; il serait plus juste dô®voquer lôid®e du ç nouvel impératif 

catégorique » imposé aux hommes par le nazisme : « penser le agir de sorte que Auschwitz ne 

se répète pas, que rien de semblable nôarrive. è Sôil ne nie pas lôacte cr®ateur, il pose 

néanmoins le problème de sa forme et de son contenu.   

 

Adorno est lôun des principaux chantres de la critique dôune culture de masse. Pour lui, 

la menace fasciste reste réelle : dans la glorification du progrès technique, il soupçonne une 

possible r®ification de lôindividu, un m®pris pour son corps, pour sa faiblesse. La mort de 

masse, impersonnelle et déshumanisée, a imprégné de manière indélébile la réflexion 

ultérieure du penseur allemand. Musicologue, il adopte une position élitiste et ascétique : dans 

son ouvrage fondamental de 1958
148
, il prend le parti de ce quôil appelle la ç nouvelle 

musique » (la modernité schönbergienne) contre la « restauration » stravinskienne. De plus, il 

a stigmatis® le jazz comme une industrie culturelle et comme lôexpression esth®tique dô « une 

révolte de la nature » pouvant déboucher sur des attitudes fascisantes. Au-delà de ces rejets, la 

conception de lôîuvre dôart en elle-même nous semble plus décisive. Adorno pense quôil 

existe un rapport de « nécessité » entre les phénomènes musicaux et les mouvements 

sociohistoriques. Il pose ainsi le principe de « lôimmanence historique du mat®riau musical ». 

Cependant, si un contexte permet dôappr®hender le sens de la musique et les conditions 

n®cessaires ¨ la composition, lôîuvre dôart nôest pas simple reflet de la r®alit® sociale (ce 
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quôaffirme, a contrario, le r®alisme socialiste), mais conserve une certaine autonomie. La 

valeur dôune îuvre (ce qui en fait un chef dôîuvre) est relative ¨ son contenu de v®rit®. En 

dôautres termes, si une musique ç réussie è est le produit dôun contexte sociohistorique, elle le 

d®passe, comme elle transcende lôindividualit® de lôartiste
149

. Dans Lôintroduction ¨ la 

sociologie de la nouvelle musique, il écrit : « Les formes dôart enregistrent lôhistoire de 

lôhumanit® avec plus dôexactitude que de documents
150

. » Voilà peut-être la solution au 

problème de la création poétique après Auschwitz : lôexcellence et la qu°te de v®rit®, dans un 

sens néanmoins très subjectif.  

La pens®e philosophique et musicale dôAdorno, si elle est en partie marginalis®e ¨ son 

retour à Francfort, trouve un écho aux Ferienkurze de Darmstadt, creuset de la jeune avant-

garde européenne, héritière de Schoenberg et form®e pour certains dans la classe dôOlivier 

Messiaen (Pierre Boulez et Karlheinz Stockhausen y font passage)
151
. La position dôAdorno 

pourrait revenir ¨ ®mettre lôhypoth¯se dôune incidence profonde et durable (alors quasiment 

paradigmatique) dôAuschwitz sur lô®criture musicale contemporaine. Sôil a eu droit de cit®, il 

est difficile dôaffirmer de mani¯re d®finitive que ses auditeurs recevaient compl¯tement son 

discours, en particulier philosophique. Il nôest quô¨ se reporter aux remarques que Luigi Nono 

formule, parfois ¨ lôemporte-pièce, sur Adorno
152

. La r®ception dôAdorno aux Etats-Unis, en 

particulier lors de ses ann®es dôexil (1938-1953), a été beaucoup plus difficile. Sa défense des 

options musicales de la Deuxi¯me Ecole de Vienne,  notamment dans le premier temps quôil 

écrit sur le sol américain, Le caractère fétiche de la musique
153

 cadre mal avec le 

conservatisme néoromantique dominant : « La terreur quôinspirent aujourdôhui comme hier 

Schönberg et Webern ne vient pas du fait quôils sont incompr®hensibles mais plut¹t de ce 

quôon ne les comprend que trop bien. Leur musique donne forme ¨ une angoisse, ¨ un effroi et 

en même temps à une compréhension de notre situation catastrophique que les autres ne 

peuvent quôent®riner en r®gressant. On les traite dôindividualistes, et pourtant leur îuvre nôest 

en fait quôun dialogue avec les puissances qui d®truisent lôindividualité ï des puissances dont 

les « ombres informes è font irruption dôune fa­on sublime dans leur musique. Dans la 
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musique aussi, les puissances collectives liquident lôindividualit® condamn®e mais seuls les 

individus sôy r®v¯lent en revanche encore capables de représenter clairement le désir de la 

collectivité. » Ces résistances américaines à la pensée adornienne ou le criticisme adornien de 

lôindustrie culturelle am®ricaine
154

, les prises de position « pro Stravinsky » de figures 

dominantes, comme Leonard Bernstein dans ses cours films à Harvard, ne doivent cependant 

pas conduire à concevoir les sociétés musicales américaines comme absolument hermétiques 

à sa philosophie.    

Ce qui appara´t clairement, côest la r®action ®thique de lôavant-garde européenne 

sérielle et postsérielle, dont les figures de proue sont appelées à devenir les maîtres à penser 

les institutions musicales savantes (Boulez en France, Berio, Maderna, Nono pour lôItalie, 

puis Berio seul, Stockhausen en Allemagne, Pousseur en Belgique, pour la première 

génération) et de quelques figures assez isolées aux Etats-Unis (Milton Babbitt). Il est 

impossible, selon eux et selon Adorno, de continuer une tradition, issue dôune civilisation qui 

a engendré le nazisme. Le monde de 1945 est en ruine : les tenants de la tabula rasa 

(Stockhausen) prennent cela comme une opportunité. Or le concept même de la table rase est 

biaisé : il est directement facteur de la guerre, de ses destructions, et de la Shoah. Lôimp®ratif 

catégorique nouveau, évoqué par Adorno, semble bien devoir peser sur cette production 

musicale nouvelle. Et lôun des moyens de d®jouer les s®ductions du fascisme est la 

radicalisation de lô®criture musicale savante et de son id®ologie. Certains anathèmes sont 

récurrents dans les propos de compositeurs tels que Luciano Berio ou Luigi Nono, pour ne 

sôattacher quô¨ lôItalie. Lôaccusation de fascisme, souvent associ® ¨ une esth®tique musicale 

tonale, ou néoromantique est très courante.   

Il nôest pas possible, au demeurant, dôassocier toute musique se fondant sur la Shoah à 

la formulation philosophique quôen a faite Adorno. Ainsi, le compositeur Luigi Nono 

manifeste une sorte de devoir de mémoire ardent chez Nono, contenu notamment dans le 

Canto Sospeso (1954) et Ricorda causa ti Hanno Fatto in Auschwitz (1965-1966). Joue alors 

pour beaucoup le militantisme communiste et lôantifascisme. 

Il existe, par contre, une autre r®ception dôAdorno, beaucoup plus asc®tique, o½ 

lôhistoire perd de sa pr®gnance, de sa mat®rialit®, et o½ le corps des victimes juive dispara´t. 

Musique de lôesprit, aux antipodes de toute référence historique directe, côest ®galement 

musique affirmée contre lôindustrie culturelle. Un exemple typique et fondateur de cette 

r®ception de la pens®e adornienne, est lôîuvre de Pierre Boulez. Les occurrences de la mort y 
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sont soit cryptées soit inexistantes. La mort est alors désincarnée : elle devient annexe, 

pr®texte ¨ c®l®brer le talent dôun disparu. Ainsi, Rituel : in memoriam Maderna (1974) agit 

davantage comme une forme de cooptation, que comme le t®moignage dôune attitude devant 

la mort. Boulez int¯gre Maderna dans un cercle de respectabilit®. La pi¯ce nôest en rien un 

rituel funèbre.       

Il existerait ainsi deux rhizomes à la pensée adornienne : lôun conduisant ¨ lôascèse 

musicale et lôautre incitant ¨ la perp®tuation de lôhorreur du g®nocide, perp®tr® par lôusage 

criminel de la raison par les nazis. Paradigmatique, la pensée du philosophe et musicologue ne 

peut lô°tre que de mani¯re relative : Darmstadt nôest pas toute la musique de lôapr¯s 1945. Il 

sôagit l¨ dôun mod¯le de d®part, dont lôinfluence a ®t® d®montr®e, mais nôa rien dôuniverselle. 

Et côest ce paradigme (lôimpossibilit® dô®crire comme auparavant) quôil sôagit de mettre ¨ 

lô®preuve des faits.          
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2. Penser et exprimer la mort dans la diversité des milieux juifs, avant et après la 

Shoah 

 

« Voyez, je mets devant vous, aujourdôhui, la vie et le bien, la mort et le mal é Vous choisirez la vie de 

sorte que vous et vos enfants viviez ». 

 

Deutéronome, 30, 15-19 

 

2.1. Judaïsme et pratiques funéraires traditionnelles  

 

Sôils pr®sentent des sp®cificit®s propres aux ®poques ou aux aires g®ographiques de 

lôespace culturel ashk®naze, les rituels encadrant la mort, de lôagonie aux ®tapes du deuil et de 

la commémoration, puisent leur justification dans les racines bibliques et talmudiques. Les 

très nombreux mitsvoh ritualisent la mort, au sein des communautés traditionnelles, à travers 

un ensemble de cadres tr¯s contraignants, que lôagonisant puis les endeuill®s et le reste de la 

communauté doivent respecter avec le plus grand scrupule. Cette mort envisagée 

collectivement, marque ainsi une ®tape ¨ la fois essentielle dôun point de vue religieux et 

transcendant (par lôaffirmation de lôalliance dans la foi qui unit individu, communauté à 

Yahvé et par lôesp®rance de la r®surrection en Terre promise) et - plus encore pour ce qui nous 

intéresse ici - du point de vue de la cohésion sociale elle-même. La codification rigoureuse de 

lôaccompagnement du mourant, de sa mise en terre et de lôhonneur fait ¨ sa m®moire garantit 

la stabilité sociale : la mort juive traditionnelle est envisagée comme une transition 

individuelle et collective devant sôeffectuer dans la s®r®nit®. Plus encore, ces prescriptions 

relatives aux rites funéraires tendent ¨ gommer les effets de distinction au cîur du groupe : 

jusquôau XIX
e
 siècle, au sein du monde ashkénaze, les pierres tombales dénotaient rarement 

la position sociale ou la richesse du mort. 

Aussi, lôun des principes fondamentaux du judaµsme tient-il dans le respect dû au 

défunt (Kevod Ha-meth) auquel sôajoute un profond respect pour la douleur des survivants (le 

« chagrin », dirait Roland Barthes). Le caractère vitaliste de la religion juive se retrouve dans 

la consid®ration port®e ¨ lôagonisant, qui reste une personne int®gralement vivante jusquô¨ la 

fin, avec les ®gards qui lui sont d¾ (lôaccompagnement par les proches, la r®citation des 

psaumes) et les devoirs qui restent les siens (celui de demander pardon directement à ceux 

quôil aurait offens®). Lôobservance stricte des mistvoh, par la communauté dans laquelle 
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lôagonisant reste associ® jusquô¨ ce quôil expire, implique quôelle ait conscience de son unit® 

et du rôle que cet encadrement de la mort et du deuil joue dans le maintien de son unité. 

Moyen de tenir éloignée la menace du mal dans les mentalités traditionnelles, le maintien de 

ces cadres ï à partir du XIX
e
 siècle ï peut ®galement participer dôune lutte des ®lites 

traditionnelles contre les formes successives de modernit® pr®servant lôessence des traditions 

comme dans la Haskala ou sôen affranchissant comme dans les courants anticl®ricaux, ath®es  

ou agnostiques.   

 

2.1.1. Le moment de mourir et lôaccompagnement du mort (levayat ha-meth) 

 

Lôabsence de dimension macabre mise en ®vidence par le psychiatre Jacques Hassoun 

dans une formule efficace, est particuli¯rement ®vidente lorsquôon sôattache aux ®gards port®s 

¨ lôagonisant. Comme lôindique le sociologue Freddy Raphaël par une belle formule : « La 

dernière étape du Juif sur terre, c'est la quête de la sérénité
155

 ». 

Le moment de la mort nôest pas v®cu par ceux qui restent comme un an®antissement : 

en signe de deuil, les proches, par la kerya, déchirent leur vêtement pour marquer la 

séparation et prononcent les paroles « Bénis sois-tu, Juge équitable », affirmant par là 

lôinscription de la mort dans le cycle de la vie et lôAlliance unissant le peuple ¨ Dieu. 

N®anmoins, tant quôil vit, côest-à-dire tant que le souffle sô®chappe encore
156
, lôagonisant est 

considéré, sans distinction, comme un membre de la communauté, méritant le même respect 

et devant se plier ¨ ses devoirs. Ainsi, lôagonisant doit mourir dignement : pardonner à celui 

quôil a offens®, donner lôaum¹ne ï sôil le peut ï au mendiant qui vient la lui demander. La 

communauté, quant ¨ elle, assiste lôagonie par la r®citation des psaumes et veille au 

recueillement et à la sérénité. Il doit également mourir en paix : toute manifestation trop 

explicite ou bruyante de lô®motion dôun proche doit °tre ®vit®e. Ainsi, les enfants ou lô®pouse 

qui ne retiendraient pas leurs larmes et rendraient ainsi la mort plus douloureuse, devraient 

quitter la pièce. 

La récitation du Viduy, prière de repentir, constitue le moment clé du passage vers la 

mort. Dans le judaïsme, contrairement au catholicisme par exemple, la confession sôeffectue 

dans un lien direct entre le fid¯le et Dieu et lôagonisant prononce la confession par ailleurs 
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contenue dans les rituels de Yom Kippour. Enfin, il prononce le Shôma Israel : « Ecoute 

Israël, l'Eternel notre Dieu l'Eternel est un ».  

Le corps sans vie est appelé meth. Sôil est pris en charge, si on en conserve lôint®grit®, 

ce nôest pas ¨ la d®pouille mortelle que lôon voue un culte : il nôexiste pas, dans le judaµsme, 

de fascination macabre pour le corps. Taharah, ou purification, est le nom donné à la toilette 

funéraire. La double règle du respect dû au mort ï surtout, donc ¨ lôhomme quôil a ®t® - et de 

lô®conomie de paroles qui lôaccompagnent valent tout particuli¯rement pour cette ®tape 

généralement prise en charge par la hevra kaddisha (sainte confrérie). Elle a pour charge 

dôaccomplir la mitsvah consistant ¨ purifier le corps et ¨ le rev°tir dôune part de son ch©le de 

prière, le talith, et dôautre part des habits de lin blanc, port®s par les Juifs lors de Rosh ha-

shana et Yom Kippour, côest-à-dire ces « jours redoutables » de repentir où le croyant se 

présente au Dieu-juge et implore son pardon. Côest ®galement en signe de pardon, que les 

proches procède au rituel du meôhila, devant le cercueil. 

 

Lôenterrement ou kevoura a généralement lieu le jour même du décès. Le rabbin 

prononce lô®loge fun¯bre (hesped) aux portes du cimetière. Il revêt à la fois une fonction de 

consolation des endeuillés - fonction relayée dans le cimetière par les mots prononcés au 

passage de la famille : « Que le Tout-Puissant vous console avec tous les autres endeuillés de 

Sion et de Jérusalem » - et dôhommage au d®funt
157

. Le caract¯re collectif de lôhommage 

rendu au mort et la démonstration de fraternité faite aux proches se retrouve dans lôescorte du 

cortège funéraire et particulièrement dans la coutume consistant à se lever à son passage et de 

lôaccompagner quelques pas. Bien s¾r, cette image des cort¯ges fun¯bres, rassemblant des 

foules plus ou moins importantes, nôest pas lôexclusivit® du judaïsme et il tiendrait 

certainement de la gageure dôinterpr®ter les convois les plus c®l¯bres comme des moments 

dôexpression dôune coh®sion de groupe : ainsi, les milliers de personnes qui accompagnent à 

New York, en 1908, la d®pouille dôAbraham Goldfaden du Peopleôs Theater de Bowery 

Street ¨ Manhattan jusquôau Washington Cimetery de Brooklyn, constituaient essentiellement 

la foule des admirateurs, Juifs américains ou Américains non juifs, du « Père du Yiddish 

Theatre ».  

De plus, le rite de la terre déposée pour combler la tombe constitue une mitzvah, que 

chaque personne, membre de la famille ou simple assistant, accomplit par lui-même (la pelle 
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est replantée à cet effet par chaque personne) dans un geste collectif, en récitant cet extrait de 

la Genèse (3:19) : « Car tu es poussière et tu retourneras à la poussière ».  

 

2.1.2. Les périodes du deuil ou Avelouth 

 

 La périodicité du deuil est indiquée par quatre termes, que les différentes traditions 

retiennent : aninouth, couvrant la p®riode du d®c¯s ¨ lôinhumation, shivoh, les sept jours 

cons®cutifs ¨ lôinhumation, sheloshim, les trente jours qui suivent lôinhumation et enfin shana, 

d®signant lôann®e de deuil.  

 Lôinhumation a mis fin au premier stade du deuil, appelé aninouth. Quôil sôagisse du 

respect scrupuleux du rituel de d®chirure du v°tement ¨ lôemplacement du cîur (la Qeriôah) 

toujours respect® par les orthodoxes ou du port dôun simple ruban d®chir® (comme chez les 

libéraux), les endeuillés manifestent lôabsence du d®funt par cette rupture symbolique.  

Durant la première période du deuil, la Shivôah ï durant sept jours ï les endeuillés récitent la 

prière de sanctification du nom, en araméen, le kaddish, accompagn®s dôun groupe dôune 

dizaine de proches (quorum qui est appelé minyan). Cette récitation du kaddish des endeuillés 

est répétée quotidiennement à la synagogue pendant une année.   

Sheloshim correspond à la période de trente jours de deuil, pendant laquelle, dans le 

judaïsme traditionnel, les hommes ne se rasent pas et où les endeuillés ne peuvent se marier. 

Lôann®e suivant le d®c¯s, shannah, constitue la période où progressivement les endeuillés 

retournent à la vie ordinaire : ils récitent toujours, dans la synagogue, le kaddish 

quotidiennement et lôécoute de musiques ï en particulier joyeuses, comme ¨ lôoccasion des 

mariages qui sont à nouveau autorisés ï est toujours limit®e. Lôobligation, dans le judaµsme 

orthodoxe que le kaddish soit exclusivement r®cit® par les hommes, nôest pas maintenue dans 

les communaut®s lib®rales. Côest ®galement au cours ou au terme de cette p®riode (la pratique 

diffère selon les communautés) que la plaque mortuaire (matzevah) est placée sur la tombe. 
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Figure 1 - Prière du Kaddish en araméen avec sa transcription phonétique.    
 

Au moment du Yahrzeit, premier anniversaire du décès, les endeuillés récitent le 

kaddish des endeuill®s la veille, le matin du jour et lôapr¯s-midi. Les proches allument une 

bougie brûlant vingt-quatre heures. Généralement, au Yahrzeit comme aux jours de jeûne 

précédents Rosh Hashana et Yom Kippour, les endeuillés se rendent sur la tombe du défunt et 

y déposent une pierre. 

 

Le kaddish nôa rien, en lui-m°me dôun chant fun¯bre et le rapprochement abusif 

parfois opéré avec la pri¯re chr®tienne pour le repos des morts nôest pas fond®. Pri¯re pour la 

sanctification du Nom, il est récité à chaque office pour honorer Dieu. La récitation par les 



 

 

78 

 

 

proches lors du décès du kaddish de lôorphelin ou kaddish des endeuillés en fait alors une 

prière associée à la mort et au travail de deuil.  

 

Le Yizkor (ou Souvenance) est une prière du rite ashkénaze où la congrégation 

demande à Dieu d'accorder le repos aux âmes des défunts. Le Yizkor memokh buch (ou livre 

du Yizkor), originellement un genre 

médiéval consacré à la mémoire des 

martyrs de la cause juive, 

progressivement tombé en désuétude, 

est réintroduit à partir des années 1930 

avec lôav¯nement du nazisme et tout 

particulièrement avec la Shoah. Rédigés 

souvent dans les années qui ont suivi, 

par des landsmanshaftn (des groupes de 

personnes originaires des lieux, villes 

ou shtelekh auxquels le mémorial est 

consacré).  

 

Prière silencieuse, le Yizkor est récité 

par les endeuillés quatre fois par an, 

dans la synagogue en pr®sence dôun 

quorum de fidèles.  

 

Dôautres pri¯res sont destin®es ¨ la 

mémoire des défunts, comme le Av 

HaRaôhamim, originellement composée après la persécution des communautés juives 

ashkénazes de Rhénanie lors de la Première croisade. 

 

Ce syst¯me dôaccompagnement du mourant puis des endeuillés, ce système de rituels 

puisant ses racines dans le Talmud et les textes rabbiniques, renvoie effectivement à ce qui, 

pour  lôanthropologue Georges Balandier, constitue un « défi » lancé aux communautés : 

articulation du temps individuel ¨ lô®chelle dôune vie et du temps collectif (les conceptions 

téléologiques des religions), le rapport à la mort implique une vision commune que le respect 

du rite est cens® garantir. On comprend, alors, lôenjeu du glissement moderne au sein des 

Figure 2 - Frontispice du Memokh Buch Yzkor du 

shtetl de Bershad, en Bucovine, actuelle Ukraine, 1946.  
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communautés juives européennes et américaines, dôune pratique spirituelle ¨ une pratique 

culturelle : la perte du sens religieux induit une d®valuation de lôautorit® des ®lites religieuses, 

garantes de la préservation du rite, « action dramatique dans lôespace du sacr®
158

 ».  

N®anmoins, lô®loignement dôune observation scrupuleuse des rituels religieux ou son 

assouplissement déjà initié par le mouvement libéral réformé allemand au XIX
e 

siècle, 

nôinduit pas syst®matiquement la disparition du sacr®.  

             

 

2.2. Proposition de mise en perspective des productions musicales au regard de 

lôhistoriographie de la Shoah 

 

2.2.1. Une histoire intégrée de la Shoah (Saul Friedländer) 

 

Le panorama international dôune historiographie de la Shoah, permettant de mettre en 

perspective les écritures nationales de cette rupture fondamentale, dégage des enjeux décisifs, 

dont cette étude est pour partie héritière. Le champ historiographique, sa profondeur comme 

son étendue, invite bien entendu à la plus grande modestie quant ¨ lôapport ®ventuel dôune 

nouvelle étude. Néanmoins, les débats riches, parfois violents autour du génocide des Juifs 

dôEurope par les nazis, ont fourni des cadres th®oriques quôune ®tude en histoire culturelle 

peut réinvestir pour partie, tout en proposant un éclairage ï si ce nôest r®solument diff®rent ï 

en tous les cas décentré. En effet, aborder les expressions musicales de la mort, notamment du 

meurtre individuel ou collectif, dans les milieux juifs dans un long XX
e
 siècle implique 

dôenvisager la Shoah ¨ la fois dans son incontestable sp®cificit® et dans une logique de 

violence initiée antérieurement. Ce choix chronologique est motivé par les sources mêmes, 

tout particulièrement par des chants, dont certains écrits à New York par la seconde 

g®n®ration de Juifs immigr®s dôEurope orientale, ®voquant m®taphoriquement (ç Dona, dona, 

dona » de Sholom Secunda) ou dénonçant explicitement la violence des homicides antijuifs 

lors des pogroms. Or certains de ces chants, purs produits de la scène new-yorkaise, sont 

réinvestis ï m®lodie, texte, ou lôun et lôautre ï par les victimes européennes du génocide nazi, 

dans les camps ou les ghettos.     
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Aussi, cette ®tude nôambitionne-t-elle pas même de remettre en question les démarches 

explicatives antérieures, mais ï à partir de matériaux souvent abordés de manière partielle ou 

en négligeant une partie de leur parcours ï dôenvisager les productions musicales de la Shoah 

en regardant vers lôamont, aussi bien que vers lôaval. C'est-à-dire, en dôautres termes, accepter 

de ne pas ghettoµser ¨ nouveau arbitrairement des chants dont les itin®raires sôav¯rent 

beaucoup plus amples que lôappellation r®ductrice et contestable de ç chants du ghetto » ne 

lôindique a priori.    

De fait, lôapproche dôune ç histoire intégrée de la Shoah », défendue par Saul 

Friedländer
159

 postule dôune impossibilit® intellectuelle dôun ç cadre conceptuel unique qui 

puisse offrir une interprétation adéquate de lôextermination, non parce que nous sommes face 

¨ quelque ®v®nement m®tahistorique, mais vu quôen pr®sence dôune convergence de multiples 

facteurs fonci¯rement h®t®rog¯nes, lôhistorien ¨ la recherche dôun concept unificateur se 

trouve obligé de recourir à des notions trop générales pour avoir prise sur la trame serrée des 

données empiriques
160

. » Elle fournit également un cadre méthodique à cette étude qui ne peut 

que se ranger derri¯re les entreprises dô®criture de lôhistoire de la Shoah qui prennent en 

compte les points de vue des victimes elles-mêmes, tout particulièrement ici leurs productions 

musicales, sans arbitrairement les consid®rer comme les t®moignages dôune ç mémoire 

mythique » (Martin Broszat).  

Plus encore, fonder un travail dôhistoire sur les sources musicales produites dans les ghettos 

ou dans les camps ne conduit pas en ligne droite à forger une histoire « juive » de la Shoah, 

mais implique de proc®der ¨ lô®tude du r¹le de tous les acteurs : producteurs, bien sûr (poète 

et musicien, chîur, chanteur ou musicien de th®©tre, de cabaret ou de la rue), mais ®galement 

autorités du Judenrat (comme commanditaires des îuvres pour les revues officielles ou au 

contraire comme censeurs), soldats et officiers nazis (auditeurs et spectateurs des revues, 

cibles des auteurs en même temps que leurs bourreaux). Concernant les populations juives 

elles-mêmes, les nombreuses études microhistoriques consacrées à des individus, des groupes 

ou des lieux, emp°chent aujourdôhui dôenvisager les victimes du génocide comme un groupe 

cohérent, pire encore comme une « masse è sur laquelle sôest abattue la catastrophe. Le 

morcellement du judaµsme europ®en dôavant-guerre, ses divisions idéologiques et sa 

complexit® sociologique ne sôeffacent pas avec lôav¯nement du Troisième Reich ou avec la 

mise en place de la Solution finale. Plus encore, si lôon nôenvisage plus seulement le g®nocide 
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dans le cadre m°me de sa r®alisation, mais si lôon prend par exemple en compte sa 

compréhension ï progressive, lacunaire ï par les communautés américaines ou par celles du 

Yishouv, on prend la mesure de la grande complexit® dôun tel ph®nom¯ne. Une d®marche 

culturaliste, fond®e sur lô®tude des sources musicales, conduit n®cessairement ¨ inscrire 

lô®tude dans cette multiplicit® de points de vue ï pas tant par principe que, de manière très 

concrète, par la nature même des sources. Quand les chants les plus interprétés dans les 

ghettos, voire dans les camps, sont des productions américaines évoquant les persécutions des 

Juifs européens antérieures au génocide, on se confronte à un effet de profondeur et à une 

mise en abîme de la souffrance représentée dont les cadres interprétatifs globaux ne 

permettent pas lôenti¯re mesure.         

Le concept dô « histoire intégrée de la Shoah », invite quant à lui à mettre à distance 

ces concepts interprétatifs globaux qui fournissent chacun une perception du phénomène sans 

ï bien entendu ï lô®puiser.       

 

2.2.2. Sur la notion de « résistance spirituelle » 

 

Lôhistoriographie de la Shoah a beaucoup ®volué dans les années 1960, notamment à 

la suite du proc¯s Eichmann ¨ J®rusalem, du compte rendu dôHannah Arendt et des 

controverses provoquées par elle sur les Conseils juifs et également à la suite des procès des 

gardiens SS de Auschwitz à Francfort en 1963 : un travail considérable de collecte de 

témoignages a également conduit à une prise en compte plus importante des « sources 

juives è. Ce renouveau historiographique sôest accompagn® de pol®miques autour des formes 

de résistances juives. Côest ¨ cette ®poque que le concept dôamida apparaît : il recouvre la 

capacité à « tenir bon » élargie à la grande variété des résistances non armées et des tentatives 

de maintien de la culture juive. Lôune des principales controverses oppose Shaul Esch, qui 

forge le concept de « Kidoush aôhayim » ou sanctification de la vie, à Lucy Dawidowski qui 

lôattaque radicalement. Roger Gottlieb a quant à lui cherché à proposer une définition solide et 

stable du concept de résistance juive
161

 alors que Joan Ringelheim
162

 pointe plutôt du doigt le 

flou qui entoure ce type de controverse :  
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« Quôappelle-t-on résistance ? Est-ce que tout acte accompli par une femme opprimée est un acte de 

résistance ? Et quôen est-il de celui qui se suicide ? Le suicide devient-il alors résistance ? Et si, parfois, le 

suicide peut être un acte de résistance, cela est-il toujours le cas ? Est-ce que la mort est une résistance ? Est-ce 

que le courage est une résistance ? Est-ce que chanter en allant vers les chambres à gaz est une résistance ? Est-

ce que lôaccomplissement et la pr®servation des rites de la religion juive est une r®sistance ? Est-ce que le vol est 

une résistance ? Est-ce que se cacher est une résistance ? Et la fuite ? Est-ce que lôassistance est une r®sistance ? 

Le sabotage ? Est-ce que tuer lôennemi est une r®sistance ? Voyez à quel point le terme perd son sens. Un tel 

glissement dans lôusage terminologique cr®e une image qui laisserait penser que tous les Juifs sont devenus des 

héros ou des saints, et toutes les femmes, des héroïnes. Y a-t-il en cela quoi que ce soit qui fasse avancer la 

compr®hension de ce qui sôest pass® ? » 

 

Face au champ des sources musicales liées tout particulièrement à la Shoah, force est 

de constater les enjeux importants portés par cette dispute, que lôon pourrait croire ancienne et 

obsolète : le concept dôamida, en lui-même, connaît certes de moindres perspectives dans 

lôhistoriographie non-israélienne, mais la notion de « résistance spirituelle » a connu une 

traduction et un écho plus important, notamment dans des productions musicologiques nord-

américaines. La tonalité sous-jacente de la pr®face de lô®diteur du recueil de Shmerke 

Kaczerginski, H. Leivik, est parfois reprise par les survivants eux-mêmes ou par certaines 

analyses, ne cherchant pas même à interroger la possible mythification, par les discours 

ultérieurs, de la notion de « résistance spirituelle ». Les critiques de Raoul Hilberg, Lucy 

Dawidowicz et Joan Ringelheim, reprochant au concept sa nature clairement apologétique et 

non pas historique, sôav¯rent donc tout à fait essentielles. 

 

2.2.3.  « Testis unus, testis nullus » ou « Just One Witness
163

 » (Carlo Ginzburg) : 

« La fonction perturbatrice » du témoignage individuel. 

 

Le rapport complexe entre mémoire et histoire, notamment mis en évidence par Paul 

Ricîur dans LôHistoire, la m®moire, lôoubli, sôarticule autour dôexigences de m®thode : 

lôexpression dôune histoire ç héritière savante de la mémoire
164

 è indique bien que lôhistorien 

donne du sens au legs m®moriel par le n®cessaire truchement de lô®tablissement rigoureux du 

corpus, par une démarche comparative, le recoupement des sources et des témoignages. 

Néanmoins, lorsque le témoignage individuel est unique ? Il sôagit alors de r®fl®chir, avec 
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Carlo Ginzburg, au statut de ce témoignage : sôil ne renvoie pas avec certitude ¨ ç cette 

vieillerie, óle r®elô è (indispensable point dôancrage rappel® par Pierre Vidal-Naquet), il 

informe sur le témoin lui-même.  

Annette Wieviorka, dans deux ouvrages de référence
165

, exprime très clairement la 

place du t®moin dans lôentreprise historique : « Le témoignage, surtout quand il se trouve 

int®gr® ¨ un mouvement de masse, exprime, autant que lôexp®rience individuelle, le ou les 

discours que la société tient, au moment où le témoin conte son histoire, sur les événements 

que le témoin a traversé ». 

Si lôon sôattache par exemple aux r®pertoires cr®®s, r®arrang®s ou interpr®t®s au sein de 

lôunivers concentrationnaire, il convient de sôinterroger sur les sources telles quôelles ont ®t® 

collect®es et telles quôelles ont ®ventuellement ®volu® : sachant quôune grande partie de ces 

chants nôont ®t® mis par ®crit que tardivement et nôont que rarement de support matériel qui 

remonte effectivement à la période des camps.  

Dôautre part, lôhistorienne britannique Shirli Gilbert dans son ouvrage important Music 

of the Holocaust : confronting Life in the Nazi ghettos and camps
166

, met à distance, de 

manière tout à fait salutaire, lôid®e que la musique soit essentiellement un vecteur de 

résistance spirituelle ou de résilience
167

, prenant ainsi le risque dôentrer en contradiction avec 

certains témoignages et avec certaines sources qui présentent les victimes comme des 

résilients. En réalité, Shirli Gilbert fait le choix dôune approche complexe qui affirme la 

nécessité de prendre en compte les facteurs de différenciation tels que les hiérarchies internes 

aux groupes de prisonniers, les enjeux de pouvoirs, les stratégies de survie ï pourtant si 

difficiles à appréhender - pour espérer comprendre le rôle réel que la musique exprimant la 

mort et prenant le risque « de dire plus ou moins vrai », a pu jouer dans les ghettos et dans les 

camps.  

Ce travail requiert donc la prudence, quant au sujet quôil  aborde, certes, mais 

également quant ¨ la nature des sources quôelle entend traiter. En effet, de nombreuses pièces 
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ont été en partie réécrites ultérieurement ou en tous les cas complètement réarrangées
168

 ; 

dôautres chants nôont ®t® mis en musique quôapr¯s la lib®ration des camps
169

, notamment aux 

Etats-Unis. Ces évolutions formelles conduisent donc à faire le choix dôun temps long, qui ne 

se limite pas à la période concentrationnaire, mais cherche à prendre en considération le 

parcours des îuvres ainsi que leur évolution stylistique et sémantique. En revanche, cette 

prudence méthodique ne doit pas conduire à un relativisme absolu au prétexte que les sources 

musicales rel¯veraient du seul domaine de lôineffable. Elles comportent une forte part de 

matérialité, dont il sôav¯re pr®cis®ment possible dô®crire lôhistoire. Et si la fixation de lôîuvre 

nôexistant que dans la mémoire des survivants est tardive, il sôagit alors dôen envisager lô®tude 

dans un rapport dialectique entre les deux contextes : celui du t®moignage qui atteste quôune 

îuvre ait ®t® chant®e et celui du moment o½ on se souvient des victimes en r®arrangeant ou 

réinterprétant la source. Cet exemple particulier des chants des camps, fixés progressivement, 

parfois sur plusieurs décennies, pose un problème historiographique tout à fait particulier : 

celui dôun t®moignage dont la fonction est effectivement perturbatrice, en cela quôil nôest pas 

stable.     

Appréhender ces témoignages dans une démarche historique et non pas spécifiquement 

musicologique, implique donc de les aborder par eux-mêmes et peut-être également pour eux-

m°mes. Il sôagit alors de conserver une distance critique vis-à-vis de la littérature diffusant 

lôid®e que les îuvres produites par les artistes juifs dans les ghettos ou dans les camps 

sôinscriraient ï par essence - dans une forme de « résistance spirituelle
170

 ». En effet, 
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considérer a priori (comme on peut le lire dans les publications de musicologues
171

) que les 

représentations musicales et poétiques de leur propre mort par les victimes juives du nazisme 

rel¯vent essentiellement dôune attitude r®siliente, retourne au mieux de la gageure, au pire 

dôune r®®criture de lôhistoire.  Partant de lôexpression de Pascal Ory, pour qui « lôhistoire 

culturelle est une histoire sociale des représentations è, il sôav¯re plus prudent de se proposer 

dô®tudier des représentations sociales de la mort par le biais de la musique et du chant.  

En effet, ces pi¯ces sont les lieux dôenjeux multiples, souvent beaucoup plus complexes 

que la dimension unificatrice du corps social des  victimes face à leurs bourreaux nazis. Cet 

ensemble de sources revêt, de plus, un int®r°t particulier du point de vue de lôhistoire 

culturelle : il ne sôagit, en effet, ni de t®moignages simplement contemporains, ni de 

témoignages rétrospectifs ou mémoriels. La particularité de ces sources, et notamment des 

chants
172

, tient dans leur caractère mobile ou évolutif. Ces îuvres, n®es en milieu 

concentrationnaire, ont pour la plupart suivi les mouvements de déportations, selon des 

chemins quôil sôav¯re n®anmoins tr¯s difficile de tracer avec pr®cision
173

.  

Une observation au cas par cas des îuvres répertoriées dans les principaux fonds 

dôarchives lors des grandes entreprises de collecte
174

, permet de mettre en évidence une 

évolution formelle dans le temps. On pourrait m°me postuler dôun mat®riau en constant 
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« work in progress » dans le sens où, en partie seulement affranchies des logiques 

commerciales des droit dôauteur ï dans un contexte dô®dition parall¯le, ces îuvres sont 

souvent adaptées, réécrites, parfois plagiées (ce terme juridique a-t-il seulement encore un 

sens dans le contexte concentrationnaire ?) ou parodiées. Ainsi, deux îuvres ant®rieures ont 

été particulièrement réutilisées par les auteurs des ghettos (essentiellement Vilna et Ğ·dŦ) : 

tout dôabord la fameuse « Papirosn è, adapt® dôune chanson traditionnelle bulgare par 

Hermann Yablokoff, devenue lôun des plus célèbre standards du Yiddish Theater, dont le 

succès se confirme à Broadway dans les ann®es 1930 (¨ lôaffiche en 1932) ; ensuite, lôune des 

mélodies yiddish les plus imprimées et chantées, « Rozhinkes mit Mandlen », chanson tirée 

dôun air de lôop®ra de Abraham Goldfaden, Shulames or the Daughter of Jerusalem, datant de 

1880. [Extrait n°1]     

De surcroît, il ne faut surtout pas oublier, contrairement à la tendance uniformisatrice 

dôun certain nombre de recueils ou de compilations disponibles dans le commerce
175

, que ces 

productions musicales sôinscrivent dans un contexte social de lôunivers concentrationnaire fort 

éloigné de certaines reconstitutions ultérieures, mythifiées, réécrivant par le récit mémoriel 

une réalité factuelle violente, morcelée, parfois centrée sur le seul enjeu de sa propre survie. Il 

sôav¯re donc n®cessaire de proc®der ¨ une typologie des sources, en sôintéressant à leur forme, 

à leur destination et à leur destinataire, à leur lieu de création, si lieu de création publique il y 

a (cabarets, salles de concerts), au public concerné (camarades partisans, prisonniers, soldats 

et officiers S.S., etc.). Sôil semble important de pouvoir appréhender, en soi et pour soi, les 

chants qui expriment la mort, le travail de recontextualisation sôimpose de toute ®vidence. 
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3. Pour une approche des sources musicales en histoire culturelle 

 

« Une approche privilégiant essentiellement lôart musical et les musiciens est contraire aux usages 

historiographiques car les historiens professionnels sont le plus souvent sourds à la musique. Ils connaissent les 

textes, ils regardent les images, mais la musique nôappartient pas ¨ lôhistoire quôils d®crivent, elle nôa le droit ni ¨ 

lôattention ni au respect que m®rite nôimporte quel trait® de paix non appliqu® ou la corbeille ¨ papier dôun 

homme célèbre. En r®alit®, la musique t®moigne tout autant de lôhistoire des hommes, dôune fa­on plus subtile 

sans doute, exigeant une analyse plus difficile, mais qui refl¯te n®anmoins et m°me profond®ment, lôesprit du 

temps avec sa réception des idées, des événements, des sentiments. » 

 

Frans C. Lemaire, Le destin juif et la musique. Trois mille ans dôhistoire.  

Les chemins de la musique, librairie Arthème Fayard, Paris, 2001, pp.11-12.  

 

 

 

Ce pan®gyrique de la m®thode historique, publi® en 2001 alors m°me que dôimportants 

jalons historiographiques fondés sur les sources musicales avaient déjà été discutés dans la 

communauté scientifique, comporte plusieurs intérêts et soulève plusieurs questions. Il met 

dôores et d®j¨ en exergue le temps de latence qui s®pare la parution dôun ouvrage scientifique 

de sa réception par le plus grand nombre, comme par les comités éditoriaux des grandes 

maisons parisiennes. Dôautre part, avancer lôid®e que ç la musique nôappartient pas ¨ 

lôhistoire » semble, peut-être paradoxalement, en tous points recevable : depuis les travaux 

féconds et ouverts de Myriam Chimènes, dôEsteban Buch ï musicologues de formation, mais 

très sérieusement acquis aux méthodes des sciences sociales, depuis les séminaires de Didier 

Francfort et ses publications sur les approches méthodiques des sources musicales par 

lôhistorien du culturel, depuis les ®tudes sur les supports mat®riels de la musique par Ludovic 

Tournès, depuis les rencontres internationales et la confrontation des chercheurs français aux 

travaux dôHannu Salmi sur le wagnérisme
176

, par exemple ; depuis ces jalons fondamentaux 

ouvrants ¨ lôhistoriographie des horizons neufs, lôid®e r®ductrice que la musique 

« appartienne è ou nôappartienne pas ¨ lôhistoire semble en effet hors de propos. Le fait est 

que, depuis des ann®es, lôhistoire des id®es et lôhistoire culturelle sôint®ressent de fait aux 

sources musicales, quôil sôagisse de musique savante, de productions populaires ou encore 
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dôîuvres de style et de genre intermédiaires. De fait, traiter des musiques de cultures juives, à 

partir des ann®es 1880, implique dôarticuler plusieurs formes dôautod®finition et surtout 

plusieurs contextes sp®cifiques au cîur desquels les compositeurs juifs interviennent, pensent 

la musique, la composent et la diffusent.  

En effet, comme lôa notamment mis en lumi¯re Didier Francfort, « entre 1870 et 1914, 

la vie musicale europ®enne donne lôimage dôune tour de Babel. Partout, lôessence nationale de 

la musique est rattach®e ¨ un g®nie du lieu, ¨ une lourde d®termination par lôhistoire, la 

géographie et les traditions
177

 ». Dans ce contexte où la dimension universaliste du discours 

musical, valeur portée par les Lumières européennes, a cédé la place à une logique 

identificatoire fragmentée, centrée sur la nation voire parfois même sur le génie de la « race », 

la notion même de « musiques juives » - quel que soit la valeur du pluriel employé ï est à 

interroger de manière nouvelle. Il existe bien une musique nationale juive, particulièrement 

mise en valeur par la structuration politique du mouvement sioniste, né dans les années 1880 

qui naît à Bâle en 1897 ; il existe, de même, une musique nationale russe juive, projet inspiré 

par lôesprit de Nicolaµ Rimski-Korsakov et porté par la Gesellschaft für jüdische Volksmusik 

également appelée Ecole de Saint-Pétersbourg ; la Double-monarchie accueille des 

compositeurs juifs, formés dans les conservatoires et les académies de musique royales ou 

impériales, pour composer une musique assimilée ; enfin, le mouvement mystique hassidique, 

considérant la musique et la danse comme un vecteur transcendant de sanctification du Nom, 

utilise la m®lodie, lôarrache ¨ son contexte et ¨ son sens initial, quitte à transformer une 

marche militaire tsariste ou une mélodie légère en niggûn ou poème mystique. Que dire, 

encore, du répertoire bundiste ï sp®cifiquement juif en cela quôil est attach® ¨ un mouvement 

prolétarien qui revendique une spécificité juive ? On le voit, la grille dôanalyse nationalitaire 

applicable aux musiques européennes, si elle est valable en règle générale, demande à être 

nuanc®e en ce qui concerne les musiques de compositeurs juifs, dôune part parce que la 

problématique nationale ne concerne pas tous les groupes se revendiquant dôune appartenance 

culturelle ou politique juive, dôautre part parce que le nationalisme juif ï sioniste en 

particulier ï na´t et sôorganise sans Etat, ou plus exactement avec plusieurs possibilit®s de 

terres à investir (le choix de la Palestine ï Eretz Israel, face ¨ lôoption ougandaise, divisant le 

VI
ème

 Congrès sioniste de 1903).   
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3.1. Apport de lôhistoire culturelle dans le traitement des sources musicales  

 

3.1.1. Histoire sans musique : constat quôon ne peut plus faire 

 

Est-ce pour des raisons dôappr®hension envers un code dont la qualit® de langage est 

sujette ¨ d®bat que les historiens ont longtemps r®serv® ¨ la musique le rang dôanecdote ou 

dôillustration ¨ une histoire culturelle plus large ? Côest lôune des questions que se pose 

Myriam Chimènes dans lôarticle ç Histoire sans musique », paru dans la Revue dôHistoire 

Moderne et Contemporaine
178

. La musicologue fait un constat amer et pose dans le même 

temps un double probl¯me, lôun directement, lôautre en filigrane. Le premier concerne 

®videmment lôindiff®rence des  historiens pour la musique en tant que document 

potentiellement soumis aux cribles de lôanalyse critique.  

Le second probl¯me nôest pas formul® en tant que tel dans lôarticle de Myriam 

Chim¯nes, mais m®rite dô°tre soulev®. Les musicologues (alors que la r®ciproque nôest pas 

vraie selon lôauteur) ç pratiquent è lôhistoire pour les besoins dôanalyse dôune îuvre. Dans 

bien des cas, cela revient ¨ dire quôils font îuvre (et côest n®cessaire) de contextualisation, par 

rapport ¨ un cadre politique, sociologique ou culturel. Dans ce cas, ce nôest pas la musique qui 

est utilis®e comme illustration par un historien, mais bien lôhistoire qui sert dôarri¯re-plan 

explicatif ¨ une îuvre quôil sôagit de comprendre en elle-même et pour elle-même.  

Cependant, alors que la discipline historique ïen plein « tournant épistémologique »- 

se voit reprocher son ignorance des sources musicale, Roger Chartier relève une mutation 

dôimportance dans la pratique historienne, consistant en un « retour ¨ lôarchive » et « un 

intérêt renouvelé pour le texte »
179
. Cette transition sôav¯re ®troitement li®e ¨ un changement 

de conception de la philosophie de lôhistoire, consistant dans lôaffirmation de son caractère 

historique (inscrite dans son contexte intellectuel, sociologique, culturel). Lôune des mani¯res 

nouvelles dô®crire cette philosophie de lôhistoire consiste, selon Chartier, dans des 

« reconstructions historiques, qui rapportent le sens des textes ¨ leur contexte dô®laboration et 

à leurs conditions de possibilité
180

 ». Appliquée à une recherche historique sur des sources de 
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nature musicale, cette voie nouvelle indiquerait donc de sôattacher au texte m°me de lôîuvre, 

autant quôaux conditions qui ont rendues possibles son élaboration et sa création. 

 

La question qui, de notre point de vue, se pose après la lecture de musicologues 

sôattachant ¨ la cr®ation contemporaine, est la suivante : si lôhistorien ï longtemps ï a négligé 

lôîuvre musicale en tant que source pour sa propre analyse, les musicologues recourent-ils 

toujours ¨ la discipline historique pour mener ¨ bien leur travail sur lôîuvre ? Force est de 

constater que les références historiographiques recouvrent  à leur tour la portion congrue de 

nombreuses analyses musicologiques incontournables, au détriment de références 

philosophiques ou sociologiques. Lôhistoire que les musicologues utilisent le plus volontiers 

rel¯ve davantage dôune philosophie de lôhistoire ou histoire philosophique que de lôhistoire en 

tant que science humaine autonome. Ainsi, le s®minaire de lôENS Penser la musique 

contemporaine avec/sans/contre lôhistoire ?, sous la responsabilité de Gilles Dulong et 

François Nicolas, exprime clairement cette problématique : « à quel titre épistémologique 

lôautonomie de la musique devrait-elle se mesurer à une impossible autonomie de son 

histoire ? è Pour les musicologues, lôhistoricisation de lôanalyse dôune îuvre interroge la 

nature de leur propre discipline : lôautonomie de lôîuvre est ainsi au centre de leur r®flexion. 

Lôhistoire, nous semble-t-il, part dôun postulat diff®rent : lôîuvre musicale est une production 

culturelle, quôil est possible dôanalyser soit dans son contexte, soit pour elle-même, mais que 

lôon interroge afin dôen savoir davantage sur lôhomme, sur ses pratiques sociales et culturelles.    

Dôune certaine mani¯re, ce constat rejoint les critiques formul®es par G®rard Noiriel 

sur la confusion entre histoire et philosophie
181

. Selon lui, les deux disciplines devraient 

sôenrichir lôune et lôautre (lui-même reconnaît pratiquer la philosophie « en amateur »), alors 

quôune ç dérive » consisterait à laisser le langage historique glisser toujours davantage vers le 

philosophique, sans que cette transition soit pleinement maîtrisée de surcroît. En définitive, 

G®rard Noiriel d®fend une certaine autonomie de lôhistoire, en tant que langage scientifique, 

champ dôexp®rience et champ conceptuel. Lôindigence des r®f®rences explicites aux travaux 

des historiens dans nombre de travaux musicologiques laisse bien à penser que leurs auteurs 

sôint®ressent davantage ¨ une philosophie de lôhistoire quô¨ lôhistoire en tant que science 

humaine.  

La méconnaissance mutuelle de ces deux disciplines serait-elle donc réelle ? Des 

ouvrages de référence, tels que les travaux de M. Chimènes sur la musique dans la France de 
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Vichy
182

, ont ouvert la voie à une véritable connexion disciplinaire. La participation de 

musicologues à des colloques historiques confirme cette brèche récemment ouverte dans ce 

voile dôindiff®rence polie
183

.  

Sans confondre vocation analytique spécifique de la musicologie à la critique interne 

propre à la discipline historique, ce mémoire aspire à pouvoir confirmer cette tendance 

nouvelle en se pla­ant r®solument du c¹t® de lôhistoire et de son ®pist®mologie.  Le retour au 

texte, et ¨ lôîuvre pour elle-m°me et non plus seulement pour ce quôelle dit du contexte qui 

lôa vu na´tre, induit tr¯s prosaµquement de savoir les lire. Dans lôintroduction de son ouvrage 

de r®flexion ®pist®mologique dôimportance, Au bord de la falaise
184

, Roger Chartier met en 

lumi¯re la n®cessaire r®habilitation des connaissances techniques pour lô®tude historienne
185

. 

Sôattacher ¨ un po¯me induit dôen conna´tre les techniques dô®laboration, de ma´triser les 

codes litt®raires, dôavoir des connaissances en po®tique ; de la même manière, « lire » une 

source musicale induit n®cessairement que lôon en ma´trise non pas le langage
186

, mais les 

savoirs techniques qui pr®sident ¨ son ®laboration. Lôhistorien fait îuvre de sympathie, dit 

Paul Ricîur : pour comprendre lôartisan, il doit comprendre ce quôil fait, et comment il 

procède.  

Pour ce faire, les travaux dôanalyse musicologiques sont ¨ notre disposition : ils 

proc¯dent ¨ une critique interne du document. Leur paraphrase nôayant en soi aucun int®r°t 

véritable, il convient de faire parler les sources autrement, et en cela, une approche historique 

comparative peut sôav®rer tout ¨ fait utile. Le travail r®cent dôAudrey Roncigli sur Wilhelm 

Furtwängler
187
, proposant une m®thode comparative de lô®coute dôinterpr®tations diff®rentes 

dôune m°me partition, confirme lôefficience dôune telle veine historiographique. 
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Le propos de Frans C. Lemaire, dont le savant ouvrage met bien en évidence les 

limites de lôencyclop®disme, pose enfin une question fondamentale de m®thode : la musique 

nôest-elle appelée à ne rester que le « témoin è de lôhistoire ? Nôest-elle, de plus, à envisager 

que dans la dimension unilatérale des réceptions ? De récents colloques internationaux, qui ne 

concernaient pas uniquement lôapproche historique des sources musicales (tout en leur faisant 

place toutefois) ont cherché à proposer des grilles de lecture à la fois plus complexes, plus 

subtiles et plus prudentes. Les notions de transferts culturels, acceptant les concepts 

dôinterp®n®tration, dôinter-influence puis plus récemment la notion de maillage, avec sa 

pensée multilatérale et multidimensionnelle des espaces r®els ou immat®riels dô®changes 

culturels, permettent dôappr®hender la construction des identit®s, des traditions, des 

productions culturelles, mais également leurs diffusions, leurs réceptions dans le temps long 

et dans lôespace parfois lointain, dôune manière plus fine et peut-être moins unilatérale. 

Lôhistoire nôa pas pour dessein de sôapproprier la musique, pas plus que de montrer sa plus 

grande légitimité à faire de ses producteurs ou de ses médiateurs son pré-carré. Il faut espérer 

que le temps des disputes pour lôh®g®monie dans les sciences humaines est r®volu et que 

lôhistoire culturelle puisse prouver par les faits sa l®gitimit® ¨ simplement proposer ses 

propres problématiques, ses propres grilles de lecture ï non musicologiques et pas simplement 

proposopographiques ï sur les sources musicales, par elles-mêmes et pour elles-mêmes. 

Lôhistoire est certes contextualisante, mais elle nôest pas que ­a, loin sôen faut. A une 

démarche diachronique, il semble tout à fait légitime de proposer une approche également 

synchronique : au-del¨ de son contexte de production, lôobjet culturel a ï lui-aussi ï une 

histoire. 

 

Outre son rapport ¨ lô®criture, et plus pr®cis®ment ¨ lô®criture de lôhistoire selon de 

Certeau, la conscience de la mort induit un rapport au temps et ¨ lôembo´tement des ®chelles 

de temporalité dont la forme générale a été exprimée par Fernand Braudel. Les essais 

dôanthropologie historique, d®j¨ mentionn®s plus haut, disent  bien cette nature immuablement 

duelle du mourir ¨ travers lôhistoire : le je mourrai est indissociable du nous mourrons, ainsi 

que du ils sont morts. En m°me temps quôelle renvoie ¨ des formes dôorganisation au sein du 

groupe social, la mort est au cîur de la pens®e du temps et de son ®criture : lôhistoire. De 

m°me, lôîuvre de compositeurs port®s par la t®l®ologie chr®tienne tels que Olivier Messiaen 

indique combien la musique peut elle aussi, par la mort, proposer une réflexion sur les 

temporalités. 
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 La musicologie comporte indéniablement un caractère classant en matière de goût. Par 

la hi®rarchisation des îuvres op®r®e en fonction de crit¯res de nature technique et esth®tique, 

elle met ¨ lôindex un certain nombre de modes dôexpression jug®s ç mauvais » ou 

« inintéressant
188

 ». Peut-être est-ce du ressort de lôhistorien, non de réhabiliter ces 

productions délaissées, mais en tous les cas de les reconnaître ï sans jugement de goût - dans 

leur qualité de sources à part entière. 

   

3.1.2. « Destin », « esprit », « sentiment » juifs : comment objectiver les sources 

musicales dans une d®marche dôhistoire culturelle ?             

 

Enfin, Frans C. Lemaire, dans sa somme sur le « destin » juif et la musique, oublie 

notamment de prendre en compte le parcours de Gyºrgy Ligeti, quôil ne mentionne pas. Son 

rapport ¨ la jud®it® sôav¯re pourtant particuli¯rement tragique, complexe et r®v®lateur de 

lôimpossibilit® de sôen tenir ¨ une approche essentialiste. De plus, pour lôapproche 

historiographique des sources musicales, lôîuvre de Ligeti propose une façon de penser les 

espaces vécus et investis en réseaux ramifiés, complexes, parfois même empiriques. La 

musique m°me de Ligeti offre ¨ lôhistoire une possibilit® dô®criture, une fa­on dôenvisager 

lôespace et le temps assez proche de la probl®matique des maillages. Parce quôil nôa pas ®crit 

une seule îuvre qui traite dôune th®matique ç essentiellement » juive, parce que son parcours 

dôhomme et de cr®ateur a, de par les l®gislations antis®mites qui ont fait de lui un Juif, ®t® 

marqué par la judéité, György Ligeti sôimpose comme lôun des rep¯res importants de la 

présente étude. Frans C. Lemaire, dont lôapport ï peut-°tre par lôabsurde ï sôav¯re au final 

assez décisif, poursuit ainsi : « (é) aucun art nôest plus li® ¨ la douleur et ¨ la mort que la 

musique. De la harpe mystique de David à la scansion psalmodique du cantor, de la chanson 

yiddish ou de la danse klezmer m°lant si souvent sourire et larmes, jusquôaux immenses 

symphonies désespérées de Mahler, la musique juive ®l¯ve un chant qui sôalimente, plus que 

toute autre, aux souffrances qui écrasèrent tant de destins ». Par essence, la musique juive 

serait donc particulièrement « prédestinée » à exprimer la mort et la déploration. Au lyrisme 

bienveillant de ces propos, la présente étude chercherait à opposer une version plus distanciée 

du rapport complexe que les musiques produites par des compositeurs issus de milieux 

familiaux, éducatifs, culturels juifs entretien avec les thématiques de la mort, du deuil et de la 

m®moire. Elle sôattachera, surtout, ¨ interroger les termes m°mes du sujet : que serait, au 
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juste, la « musique juive » ? Sôagit-il dôune musique objectivement identifiable comme 

« juive », à travers des critères directement et indéniablement reconnaissables (échelles 

harmoniques, modes, rythmes, timbres, thématiques) ? Sôagit-il dôune musique compos®e par 

des Juifs, au risque de nô°tre en rien distinguable de formes musicales ç gentilles » ? De 

surcro´t, lôinterrogation doit bien ®videmment plonger ses racines dans les études les plus 

pr®cises de lôunivers culturel juif ashk®naze. Les ouvrages de Delphine Bechtel, David Biale, 

Jonathan Sarna, ou plus récemment Yuri Slekine (si lôon devait ne retenir quôeux) mettent ¨ la 

fois en ®vidence, dans cette pluralit® dôapproches internationales et pluridisciplinaires, la 

multiplicité des courants (assimilés, maskilim, réformés, hassidim, orthodoxes, laïcs, 

socialistes, sionistes etc.), des espaces (les capitales multiculturelles et centres régionaux de 

lôEurope centrale et occidentale, les centres de lôEurope orientale, les ghettos, le shtetl réel, 

rejeté ou rêvé, le « Yiddishland è dôavant le gouffre, la diaspora, Eretz Israel, lôoutre-

Atlantique - les espaces de transition, également) tout autant que les liens complexes (parfois 

paradoxaux, dôapparence antith®tiques mais sôinspirant mutuellement pourtant) entre ces 

voies ramifiées et plurielles, parfois même séparées par la langue et les usages socioculturels, 

entre ces trajectoires et comportements si divers que lôon nomme, pourtant, par un ®troit 

singulier : la culture juive ashkénaze. A des notions métaphysiques, telles que celle de 

« destin » juif, nous préférerons ici la simple nécessité du pluriel.         

 

3.1.3. Une approche historique par lô®tude des sociabilit®s : histoire des 

intellectuels ? Histoire dôun genre savant ?  

 

 Une histoire de la musique savante est-elle une histoire des intellectuels ? Si lôon se fie 

à la définition de Pierre Bourdieu, retenue par Christophe Charle
189

, un intellectuel est « un 

professionnel de la manipulation des biens symboliques
190

 ». En ce sens, les compositeurs de 

la seconde moitié du XX
e
 siècle, catégorisés comme savants par la musicologie, pourraient 

tout ¨ fait correspondre au statut dôintellectuel. La formation des figures de proue du 

mouvement postsériel tendraient ¨ renforcer cette appartenance ¨ un milieu cultiv®, dô®lite et 

de cadre : outre un solide et traditionnel enseignement musical, Pierre Boulez et Iannis 

Xenakis ont, ¨ titre dôexemple, tous deux suivi des formations scientifiques dôing®nieurs, 

Luigi Nono des cours de droit. Tous ont suivi les cours dô®t® de Darmstadt, o½ se m°laient 
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enseignements de technique musicale, dô®lectroacoustique et de philosophie. Ces 

compositeurs baignaient dans un cosmopolitisme savant, o½ dôardues disputes dôordre 

idéologique éclataient souvent, scindant ou dynamisant les groupes de pensée, favorisant une 

exigeante émulation. Indéniablement, un compositeur savant correspond à la définition 

acad®mique dôun intellectuel.  Ainsi, la m®thode de lôhistoire des intellectuels, propos®e 

notamment par Christophe Charle pour le XIX
e
 siècle, déboucherait sur la mise en place (à 

terme) dôun projet dôhistoire totale, permettant dôappr®hender les intellectuels dans toute leur 

complexité. Lôutilisation de diff®rentes m®thodes historiques ou plus largement 

®pist®mologiques conduit ¨ nourrir le projet dôun v®ritable ancrage interdisciplinaire, sans 

renoncer pour autant à la spécificité de notre discipline.  

Cette « histoire en chantier », conduit, de plus, à élaborer une typologie des 

intellectuels, en fonction de crit¯res permettant la d®marche comparative. Si lôid®e dôune 

typologie appara´t n®cessaire, afin de d®gager des lignes de forces dans lôexplication de 

lôorganisation dôun groupe, nous choisissons cependant de lôappliquer aux îuvres elles-

mêmes tout autant quôaux acteurs/producteurs : lôobjet de lô®tude nôest certes pas la sociabilit® 

des milieux de la musique savante, mais bien leur traitement musical de la mort. Néanmoins, 

sôattacher ¨ lôîuvre, ¨ sa gen¯se, ¨ sa diffusion et ®ventuellement ¨ son détournement à 

dôautres fins que celles pr®vues par le compositeur, sans les resituer dans les circuits de 

formation des musiciens, de production, de diffusion et de m®diatisation des îuvres ne 

permettrait pas de comprendre les enjeux de ces opérations créatrices dans leurs nuances et 

parfois dans leurs contradictions. 

           

La connaissance indiciaire, postulat de méthode que les « crises » ou soubresauts de la 

discipline nôont jamais s®rieusement remis en question, se place ici dans une d®marche 

dôhistoire culturelle comparée, c'est-à-dire se proposant de mettre en regard des îuvres a 

priori différentes, mais qui ont émergé de contextes socioculturels offrant des points 

dôancrage et de comparaison. Une d®finition de principe de lôhistoire culturelle est proposée 

par Jean-François Sirinelli
191

 :    

 

 « Lôhistoire culturelle est celle qui sôassigne lô®tude des formes de repr®sentations du monde au sein 

dôun groupe humain dont la nature peut varier  (é), et qui en analyse la gestation, lôexpression et la 

transmission. Comment les groupes humains représentent-ils et se représentent-ils le monde qui les entoure ? Un 

monde figuré ou sublimé ï par les arts plastiques ou la littérature ï mais aussi un monde codifié ï les valeurs, la 
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place du travail et du loisir, la relation à autrui ï, contourné ï le divertissement ï, pensé ï par les grandes 

constructions intellectuelles ï, expliqué ï par la science ï et partiellement maîtrisé ï par les techniques ï doté 

dôun sens ï par les croyances et les systèmes religieux ou profanes, voire les mythes ï, un monde légué, 

enfiné »   

  

Apr¯s avoir relev® lôabsence manifeste de toute allusion ¨ la musique comme agent de 

figuration ou de sublimation du monde (aux côtés des arts plastiques et de la littérature), on 

notera la tripartition fondamentale de lôobjet dôune histoire culturelle : comprendre la 

gestation, lôexpression et la transmission dôun produit culturel, entendu comme vecteur dôune 

représentation du monde. Cette définition préalable, néanmoins, laisse sous silence un certain 

nombre de questionnements dôordre m®thodologique ; lôun, notamment, concernant la mise en 

place dôun corpus de ces formes dôexpression qui disent le monde. Quel point de vue adopter : 

celui ï microhistorique ï de la monographie qui conduit, par recoupements et par 

comparaisons à élargir patiemment son angle de vision ? Ou celui, plus conforme au concept 

dôid®altype de Max Weber, qui conduirait ¨ d®gager dôune ®poque des repr®sentations types,  

statistiques et synthétiques ? En dôautres termes, il est ici question dôun probl¯me dô®chelles, 

et particuli¯rement dôembo´tement dô®chelles : lôhistoire cultuelle doit-elle sôint®resser au 

particulier ou au collectif. Dôailleurs, lôun exclut-il lôautre ? Le marginal ne participe-t-il pas à 

une définition ïm°me par lôabsurde- du général ? La dimension sociologique des pratiques 

musicales a ®t® bien trait®e en France, notamment dans le cadre dô®tudes portant sur les 

orchestres orphéoniques. A ce propos, suite au jalon posé par Paul Gerbod
192

 dans une 

approche dôethnomusicologie, les travaux de Philippe Gumplowicz sur les pratiques 

musicales amateurs en France, dans les orchestres, les fanfares et les chîurs
193

 offre une 

r®flexion g®n®rale sur le r¹le dôint®gration d®mocratique de ces ç petits conservatoires du 

peuple » tout autant que sur la dimension sociologiquement classificatrice de cette pratique, 

que la phrase p®remptoire de Vincent dôIndy exprime sans nuance : « Quant à la musique la 

vraie elle nôentra jamais pour rien dans les exercices orph®oniques qui rel¯vent plus de la 

gymnastique que de lôart des sons ». Cette distinction entre savante et populaire, Sophie-Anne 

Leterrier en a traité pour la France du XIX
e 

siècle
194

 mettant en lumière le rôle des 

conservatoires et des institutions musicales en générale dans la spécialisation de musiciens 
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professionnels préparés et adaptés à ce que Dominique Kalifa a appelé la « culture-

marchandise
195

 », entérinant une forme de distinction sociale par la pratique de répertoires 

diff®rentiels. Cette approche par la notion de distinction renvoie bien entendu ¨ lôouvrage 

classique de Pierre Bourdieu.       

 Rapport® au sujet qui nous occupe, cette r®flexion conduit ¨ penser dôune certaine 

manière une sociologie des sources auxquelles recourir. En effet, traiter de la thématique de la 

mort dans les musiques de cultures juives, ne revient pas exactement à élaborer une histoire 

générale des sensibilités partagées : le répertoire « contemporain », dans son acception 

musicologique, renvoie à un milieu de production, de diffusion et de réception élitiste. En 

France, il nôest quô¨ penser aux concerts du Domaine musical, étudié par Jésus Aghila
196

 ; en 

Allemagne, au festival de Donaueschingen
197

 ou aux cours dô®t® de Darmstadt. Dans ces 

cadres de sociabilité restreinte, la musique de la mort ou musique des morts renvoie à un 

système de représentation intellectuel, référencé, lettré. Doit-on, ce faisant, en rester à une 

définition stricte de la contemporanéité en musique ? Si lôenjeu de ce travail est dôessayer de 

comprendre et de mettre en évidence les continuités ou les ruptures dans les représentations 

occidentales de la mort ¨ travers les sources musicales, sôen tenir ¨ un r®pertoire 

id®ologiquement restreint au modernisme musical (quôil sôagisse de lôatonalit®, de la 

polyrythmie ou du dod®caphonisme) reviendrait succomber ¨ lôattirance microscopique dôune 

perle au demeurant assez rare. Cela reviendrait, de plus, ¨ ne pas sortir dôune d®finition tr¯s 

idéologique
198

 dôun r®pertoire ç convenable » pour le XX
e
 siècle. Or, ni les hommes ni les 

îuvres ne tiennent, pour lôessentiel, dans ces r®ductions formelles du moderne face au 

surann®, du savant l®gitime face au populaire encanaill®. Derri¯re lôapparent paradoxe 

dô®coles rigoristes et de figures magistrales influentes, le XX
e
 si¯cle musical (dôune mani¯re 

assez diff®rente de part et dôautre de lôAtlantique) se joue précisément de ces catégorisations 

sommaires : si lôon ne devait retenir quôune figure, celle de Kurt Weill (1900-1950) 

d®stabiliserait dôelle-même ces cadres inflexibles. Fils de cantor, un temps responsable dôun 

chîur de synagogue, il est formé auprès de Humperdinck, Koch, Krasselt à la très légitime 

Hochschule für Musik de Berlin alors que son style est profondément influencé par la musique 

légère du cabaret berlinois et par le contenu idéologique du théâtre politique. Aussi, ce travail 
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se propose-t-il dô®largir son champ dôinvestigation ¨ dôautres territoires et r®pertoires 

musicaux investis par les compositeurs de cultures juives, à savoir ï bien sûr ï la musique 

synagogale, le Yiddish Theatre et les musiques de films. 

 Plus encore, nous postulons dôune perm®abilit® ï souvent niée ï entre musique savante 

et musique populaire. Outre des sociabilités et des codes qui leurs sont indéniablement 

propres, ces deux cultures, savante et populaire, ne sont certainement pas réductibles à une 

conception rigide « de classes è. Sôil est clair, comme lôa montr® Pierre Bourdieu dans son 

étude sociologique du goût
199

, que la musique savante est davantage appréciée des cadres ou 

des lettrés et la musique dite « vulgaire » des classes populaires, il nous semble justifié de 

mettre lôaccent sur des pratiques culturelles qui sô®chapperaient de cette dialectique du pur et 

de lôimpur. Le m°me Pierre Bourdieu met également en évidence la complexité des rapports 

au goût, sa subjectivité intrinsèque, en même temps que  sa fonction sociale « classante ». En 

marge de ces portraits en « idéaltype è, il nous semble int®ressant, en effet, de sôattacher ¨ des 

productions culturelles qui tenteraient une synthèse des goûts.  

 

3.2. Les tentatives musicologiques pour (re)trouver les formes de musiques juives 

 

La question fondamentale, s'imposant d'emblée, a été peut-être rapidement reléguée : 

qu'est-ce que la musique juive ? Musique des compositeurs juifs, musique de la liturgie juive, 

musique sur des poèmes juifs, musique de scène sur un argument juif ?  

Lôexpression m°me de ç musique juive » semble renvoyer, dans une acception trop 

limitative, aux murs du ghetto. Il existerait un genre, une forme, un son objectivement 

identifiable : or, rien nôest plus faux que dôenvisager les pratiques musicales des 

communautés juives comme imperméables aux influences extérieures, y compris pour le 

répertoire liturgique des mouvements traditionnalistes ou libéraux. Le stéréotype même du 

musicien juif, dôailleurs caricatur® par lôiconographie antis®mite comme le ç Juif errant » - le 

klezmer ï produit une musique ouverte aux quatre vents des influences extérieures à la 

musique synagogale. Plus encore, le musicologue Israël Adler (1925-2009), tout en rappelant 

la profondeur chronologique de la notion de musique juive (trois millénaires et demi), insiste 

sur la difficulté à trouver un contenu « juif  è ¨ ce quôil est parfois convenu dôappeler la 

« musique juive » : Adler aborde cet ensemble de traditions comme un « phénomène multiple 
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dôacculturation
200 
è. Qui plus est, la r®alit® mat®rielle des traditions musicales juives sôav¯re 

assez r®cente (au regard de leur existence plurimill®naire), en cela que les preuves dôune 

fixation par écrit, rompant avec une tradition purement orale, sont apportées par deux 

fragments au XII
e
 si¯cle. Côest ¨ partir du XVI

e
 si¯cle, pour lôessentiel, que la musique ®crite 

est systématiquement conservée.  

Peut-être doit-on dôembl®e sôentendre sur la terminologie m°me : un article dôAmnon 

Shiloah, professeur à lôHebrew University of Jerusalem, dont le titre est « musique 

hébraïque », commence ainsi : « Lôh®ritage musical du peuple dôIsra±l est caract®ris® par trois 

mille ans dôhistoire et par lôimpressionnante variété de ses constituants ». Dans son analyse, 

Shiloah prend en compte ï comme Adler ï la grande difficulté à définir formellement un 

genre musical « juif  è, mais plus encore, il en con­oit lô®volution ¨ lôaulne dôune histoire du 

« peuple juif è, histoire qui aboutirait aujourdôhui ¨ la vie musicale de ç lôIsra±l moderne
201 

». 

Ces spécialistes incontournables mettent tous deux en lumière un élément fondamental, 

quôAmnon Shiloah probl®matise clairement : « Devant cette pluralité, une question de 

principe sôimpose : est-il possible de trouver un dénominateur commun à ces éléments 

apparemment disparates permettant de les réunir sous un même toit
202

 ? » Ce « toit », 

toutefois, doit-il °tre pens® en termes dôhistoire du peuple juif, dôhistoire nationale ou même 

dôhistoire diasporique se poursuivant dans une histoire isra®lienne ? Que faire alors des 

musiques des communautés de hassidim nord-américains, traditionnellement hostiles au 

sionisme politique ? Que faire encore des musiques du Yiddish Theatre dôEurope centrale et 

orientale, fer de lance de la langue yiddish qui nôa que tr¯s marginalement connu de 

reconnaissance en Israël ? Certainement ne correspondent-elles pas à la notion de « musique 

hébraïque » ; il sôagit pourtant de musiques culturellement juives.     

On le voit, il est tout ¨ fait fondamental de sôinterroger sur la dimension effectivement 

ou éventuellement nationale de ces définitions préliminaires et générales du sujet : il est fort 

diff®rent, en effet, de sôint®resser aux musiques juives en tant que musiques du peuple juif ou 

des musiques des communautés en diaspora ou encore des musiques de compositeurs de 

culture, voire simplement dôascendance juive. Plus encore, que dire de la confrontation de 

cette tradition musicale à la modernité ? Modernité des Lumières européennes, dès le XVIII
e
 

siècle ï la Haskala en ®tant une traduction, au cîur dôun processus dô®volution des cultures 
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de tradition juive ; modernit® propre aux soci®t®s industrielles, quôil sôagisse des ®volutions 

matérielles liées aux innovations techniques (enregistrements, diffusion de masse) ou quôil 

sôagisse des mutations internes ¨ lôart musical (postromantisme, expressionnisme, atonalit®, 

jazz, ®lectronique). Il sôagit alors de r®fl®chir ¨ la pertinence de ces cat®gories et de bien 

diff®rencier ce qui serait de lôordre dôune approche musicologique (sôint®ressant aux formes 

musicales et ¨ leurs ®volutions) dôune approche dôhistoire culturelle (se rattachant aux 

pr®occupations de lôhistoire sociale et pouvant donc sôattacher aux productions de 

compositeurs de cultures juives sans quôelles puissent °tre consid®r®es elles-mêmes comme 

des formes de musique juive). Les bibliographies musicologiques israélienne, américaine et 

europ®enne permettent donc dôenvisager la complexit® des formes tout autant que la difficulté 

¨ cerner la notion. Sans sôen approprier les conclusions pour en faire une grille de lecture 

syst®matique applicable ¨ lôensemble du corpus, ces ®tudes permettent n®anmoins de 

délimiter un cadre référentiel, tant sur les formes musicales, lôinstrumentarium, les fonctions 

rituelles que sur leurs ®volutions. Si cette th¯se nôa pas pour pr®tention de sôattacher aux 

« musiques juives », mais aux musiques de compositeurs de cultures juives, il importe de 

pouvoir se référer à un topos, ¨ une forme (¨ d®faut dôun genre) qui incarne la tradition 

partag®e et reconnue, que les compositeurs perp®tuent, font ®voluer, dont ils sôinspirent plus 

ou moins librement ou de laquelle ils sôaffranchissent. Mais alors, la d®marche m°me de 

rupture dôavec la tradition implique quôon y ait ®t® li®. Ce serait peut-être, ce faisant, 

lôabsence totale de connaissance de ces traditions patrimoniales juives, la non conscience de 

leur existence, qui justifierait de ne pas prendre en compte un compositeur pour cette étude. 

En revanche, le retour aux sources de musiciens qui recouvrent la mémoire ou aspirent à 

d®couvrir les traditions de leurs ascendants implique alors lôentr®e dans le corpus. Leur 

connaissance des techniques et des formes traditionnelles sôav¯re certes indirecte (il existe 

une solution de continuité entre leur propre expérience et la tradition) ; elle est également 

savante, en cela que lô®tude sôeffectue le plus souvent dans un contexte acad®mique 

(universités, bibliothèques, centres culturels juifs) tout autant quôexp®rimental (voyages en 

Isra±l, travail aupr¯s de ma´tres locaux). Elle est enfin le fruit dôune volont® dôapprendre, et 

non pas dôun m®canisme dôapprentissage impos® d¯s lôenfance. Ce dernier point est tout ¨ fait 

crucial quant à la démarche des compositeurs et quant à la charge ï philosophique, 

mémorielle ï de leur îuvre (on peut penser ¨ ce propos aux travaux de Steve Reich depuis les 

années 1970 et au rapport étroit qui lie la mémoire de la Shoah à cette démarche de 

connaissance).     
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3.2.1. La musique synagogale : matrice musicale juive « par essence » ?     

 

A de rares exceptions pr¯s, la musique religieuse juive nôest not®e quô¨ partir du XVI
e
 

si¯cle. Lôoralit®, comme facteur de transmission de la tradition musicale au sein des 

communaut®s juives de la diaspora, joue un r¹le fondamental, que le passage ¨ lô®crit et le 

d®veloppement de lô®dition du r®pertoire religieux aux XIX
e
 et XX

e
 siècle ne marginalise pas 

totalement
203

.    

Selon les spécialistes
204

, la musique synagogale apparaît avant même la destruction du 

premier Temple, au moment de lôexil ¨ Babylone (VI
e
 siècle avant J.-C.). Néanmoins, aucune 

certitude absolue ne transpara´t des travaux dôhistoriens et dôarch®ologues
205

 quant à cette 

question des origines. Les musicologues sôaccordent cependant à désigner la destruction du 

Temple comme initiant la disparition, avec la musique qui lui était propre, de la caste des 

musiciens professionnels dite des L®vites (dont lôimportance est elle-même sujette à 

discussion
206

).  

L¨ encore, il nôest pas ici question de reprendre lô®tat des recherches en arch®ologie et 

en ethnomusicologie sur la connaissance de la musique biblique. En revanche, une approche 

par les repr®sentations que les contemporains se font de cette musique aux confins de lôoubli, 

peut permettre dôavancer dans la compr®hension des ph®nom¯nes dôidentifications de 

compositeurs des XIX
e
 et XX

e
 siècle à la « musique juive ». Ainsi, la fonction symbolique des 

instruments ï très forte dans la mystique juive ï influence et inspire bon nombre de 

compositeurs, y compris lorsquôils adoptent la posture de commentateur : ainsi, côest en 

reconnaissant le son du shofar dans la Deuxième Symphonie « Résurrection » de Gustav 

Mahler (composée après sa conversion au catholicisme), que Leonard Bernstein construit une 

partie de son argumentation pour rattacher le ma´tre viennois ¨ ses racines juives. Côest encore 

en référence à ces temps bibliques, que le même Bernstein compose une pièce pour flûte et 

orchestre de chambre intitulée Halil  (1981) en m®moire dôun jeune fl¾tiste isra®lien, Yadin 

Tanenbaum, tué lors de la guerre du Kippour, à Suez en 1973. Le son du halil, 
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traditionnellement associé au deuil, est dans ce cas une référence explicite aux origines 

bibliques. Si lôexistence effective de lôinstrumentarium originel est peu ¨ peu établie par les 

spécialistes
207

 à partir des textes bibliques, talmudiques ou des pièces de monnaies du temps 

de Bar Rokhba, côest plut¹t ici leur double fonction symbolique et identificatoire qui peut °tre 

retenue.  

    

La synagogue (Bet knesset en hébreu ou sunagôgé en grec, le rassemblement), en tant 

quôinstitution stable, dôabord assembl®es de prière dans les villes éloignées du Temple puis 

centres culturels du judaïsme en diaspora, est attestée au I
er 
si¯cle de lô¯re chr®tienne

208
. La 

synagogue est initialement le lieu de lecture de la Torah. Comme lôindique Herv® Roten, 

« Dès lors, la musique jouée à la synagogue revêt la dimension essentiellement fonctionnelle 

de mise en valeur de la signification du texte
209

 ». Reposant sur la cantillation et la psalmodie, 

la musique synagogale rejette lôusage des instruments ¨ lôexception du shofar, en signe de 

deuil du Temple et par soucis de pr®server lôint®grit® de la pri¯re dôinfluences externes. Les 

formules mélodiques du mode synagogal (nusah ha-tefillah en hébreu ou steiger en yiddish), 

notamment étudiées par Henoch Avenary pour la liturgie dôEurope orientale
210

, codifient le 

rythme de d®clamation du texte religieux par une ®laboration progressive de lôaccentuation 

(en h®breu lôaccent se dit taôam) au cours de la seconde moiti® du premier mill®naire de lô¯re 

chrétienne selon Israël Adler. Les teôamim (pluriel de taôam) permettent lôorganiser les 

liaisons entre les mots au cîur de la syntaxe biblique par un jeu dôaccents disjonctifs ou 

conjonctifs, sans pour autant d®finir la hauteur des notes. Il ne sôagit pas de m®lodies mais 

plutôt de structures pré-rythmiques qui permettent dôappliquer ¨ chaque verset accentu® un 

mode.       

 

Afin dôappr®hender de mani¯re scientifique la r®alit® de ces r®pertoires dont aucune 

source musicale écrite directe ne subsiste, il a été nécessaire de conjuguer les efforts 

dôethnomusicologues, dôarch®ologues et de philologues, sans toutefois pouvoir d®passer le 

stade dôhypoth¯ses. La notation des m®lodies aurait ®t® fix®e par le groupe de lettr®s des 

Mesortes. Toutefois, cette cantillation mésorétique, particulière pour certains jours de prière,  

                                                 
207

 MONTAGU, Jeremy, Musical Instruments of the Bible, The Montagu Collection of Musical Instrument, 

Oxford, 1996.  
208

 Article « Synagogue », in Dictionnaire encyclopédique du judaïsme, Paris, éditions du Cerf, 1993, p. 973.  
209

 ROTEN, Hervé, Musiques liturgiques Juives. Parcours et escales. « Musiques du monde », Paris/Arles, Cité 

de la Musique/Actes Sud, 1998,  
210

 AVENARY, Henoch, « The concept of Mode in European Synagogue Chant », in Yuval, 2, Jérusalem, The 

Magnes Press, 1971, pp. 11-21. 
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varie consid®rablement entre les communaut®s en diaspora. Le syst¯me dô®criture de la 

cantillation, que la tradition a retenu, date du X
e
 siècle : on le doit à Aaron ben Aser. Plus de 

dix siècles séparent donc la mise en place de la musique synagogale et sa fixation canonique 

par écrit.  

Que faire de ces musiques (doit-on les qualifier de « préhistoriques » dans la mesure 

où elles précèdent leur mise par écrit ?) dont la filiation sôav¯re parfois bien difficile ¨ ®tablir 

avec les formes modernes et contemporaines dô®criture musicale, y compris dans les services 

sacrés ? Lôethnomusicologie a cherch® ¨ faire la lumi¯re sur la r®alit® des pratiques musicales 

du Temple et des premiers de la musique synagogale. Or, il apparaît que les spécialistes, qui 

ne peuvent que formuler des hypoth¯ses, soient en mesure dôinviter simplement leurs lecteurs 

à « imaginer
211

 è ces pratiques, se fondant sur les techniques de chant ou de jeu telles quôelles 

ont pu être relevées
212

 ou enregistrées par des pionniers tels que Abraham Zvi Idelsohn (1882-

1938) ou telles quôelles sont interpr®t®es aujourdôhui encore. 

                                                 
211

 SHILOAH, Amnon, id. p. 513 : « Le style responsorial actuel, très en faveur dans la musique folklorique du 

Proche-Orient, permettrait dôimaginer ce quôil fut autrefois ». 
212

 IDELSOHN, Abraham Zvi, Thesaurus of Hebrew Oriental Melodies, 10 volumes, 1914-1932, Leipzig.  
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3.2.2. La Hazzanût ou lôart du chantre professionnel 

 

Etroitement li® ¨ lôessor du po¯me religieux ou piyyut au Moyen Age, lôart du chantre 

se dissocie de la cantillation. Ce genre nouveau, fond® sur lôobligation, de la part de 

communautés toujours plus nombreuses, de recourir à un chantre professionnel à la haute 

technicité vocale, implique une forte perméabilité aux traditions et répertoires musicaux 

environnants.  

Avec le XIX
e 
siècle, et plus particulièrement grâce à des personnalités particulièrement 

influentes telles que le viennois Salomon Sulzer (1804-1890), le hazzan (ou pré-cantor) se fait 

de plus en plus fréquemment appeler cantor ou encore Oberkantor. Sulzer à Vienne ou Louis 

Lewandowski (1821-1894) à Berlin acquièrent un statut professionnel nouveau, destiné à faire 

évoluer le métier de cantor et la pratique de la hazzanût. A la fois compositeurs, savants 

musiciens connaisseurs du répertoire liturgique et profane non-juif, ils mettent en place dans 

la synagogue o½ ils officient des chîurs de haut niveau dont ils deviennent les directeurs. Pr¯s 

dôun si¯cle avant que les instituions du judaïsme américain ne mettent en place des écoles 

spécialisées, ils créent des cours de hazzanût dans les séminaires pour enseignants. Dès le 

XVIII
e
 si¯cle, lôam®lioration de la pratique musicale dans le chîur synagogal (ou shul khor) a 

permis à de nombreux choristes (meshorerim) de lire la musique. De fait, cela leur a donné 

accès aux archives musicales, dont la notation devient systématique à partir du XVI
e
 siècle et 

dôinitier un travail dô®dition. La troisième figure-clé du renouveau de la musique liturgique 

juive au XIX
e
 siècle appartient lui-aussi à une longue lignée de cantors professionnels : 

Samuel Naumbourg (1815-1880), connu pour avoir r®habilit® lôîuvre de Salomone Rossi de 

Mantoue (fin du XVI
e
-début du XVII

e
 siècle). Face à des novateurs ï ou plutôt rénovateurs ï 

dôEurope centrale et occidentale attaché à un lieu (ils étaient des shtot-hazzanim, cantors 

urbains), les hazzanim dôEurope orientale incarnaient une voie plus traditionnaliste et restée 

fid¯le ¨ lôitin®rance. En effet, ces hazzanim, dont les surnoms rappelaient les villes dôorigine 

(Nissi Spivak était par exemple connu comme « Belzer »), donnaient à écouter, en tournée, 

leurs interprétations virtuoses et fondées sur une approche très émotionnelle. Ces hazzanim 

invités dans les synagogues urbaines ou des shtelekh, exerçaient autant un pouvoir de 

fascination sur lôassembl®e des fid¯les quôils ne suscitaient la m®fiance et la r®probations des 

®lites rabbiniques, pr®f®rant ¨ leur virtuosit® flamboyante qui nô®tait pas sans lien avec la 

conception hassidique de la musique touchant directement lô©me, une approche plus 
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rationnelle du religieux. Plus encore, ils ornaient leurs improvisations de motifs empruntées 

aux chansons folkloriques ou m°me aux grands airs dôop®ra italien qui avaient fait succ¯s 

dans les villes dôEurope de lôEst.                    

Traditionnellement, la hazzanût européenne est transmise de deux manières. Dans un 

premier temps, le chîur synagogal accompagnait, dans les services religieux, le chant du 

hazzan (les instruments étant proscrits dans le courant orthodoxe). Lieu de formation vocale et 

musicale, il permettait aux plus doués de se distinguer. Dans un second temps, la transmission 

dôun savoir-faire plus poussé passait dans une relation de maître à élève. Cela reste effectif 

jusque dans la deuxième partie du XX
e
 siècle, époque à laquelle les courants réformé, 

conservative et orthodoxe américains entreprennent la fondation dô®coles, avec des parcours 

sp®cifiques conduisant ¨ des dipl¹mes professionnalisants. Ce lien dôhomme ¨ homme, dans 

la transmission du savoir (et sôaccompagnant parfois de liens familiaux, le disciple épousant 

la fille du ma´tre), nôest toutefois pas complètement marginalisé par les cours 

institutionnalisés.      

Les années 1840-1860 avaient vu une premi¯re g®n®ration de cantors quitter lôEurope 

centrale et germanique pour les Etats-Unis : pour la plupart acquis au courant réformé, ils ont 

apporté avec eux une pratique de la hazzanût en partie redevable à Sulzer, Lewandowski et 

Naumbourg. Avec les vagues dô®migration massive vers les Etats-Unis à partir des années 

1880, ce sont les hazzanim dôEurope orientale, fort de leur pratique du chant itin®rant et 

jouant sur la virtuosit® ®motionnelle, qui sôinstallent et trouvent rapidement le succ¯s ¨ la 

synagogue tout autant que sur les scènes de théâtre. Abraham Goldfaden avait déjà débauché 

nombre de cantors pour les rôles titres de ses pièces (théâtre, opérettes ou « opéras »).  

Quôils aient d®finitivement immigr® aux Etats-Unis ou quôils ne sôy rendent que 

ponctuellement pour des tournées prestigieuses, ces cantors de « lô©ge dôor » ont sûr tirer parti 

des nouvelles techniques de diffusion. Ainsi, le « Caruso Juif », Gershon Sirota (1874-1943), 

officiant ¨ la synagogue de la rue Tğomakie ¨ Varsovie, se produisant au Carnegie Hall de 

New York en 1918, a ®t® lôun des premiers ¨ enregistrer des extraits
213

 des prières quôil 

interprétait. [Extrait n°2]  Dôautre part, Yossele Rosenblatt
214

 (1882-1933), qui a lui aussi 

                                                 
213

 Pour des raisons techniques simples, tenant ¨ la dur®e limit®e des enregistrements, on nôa conserv® que des 

fragments de trois minutes de ses improvisations. 
214

 La figure du cantor, ¨ la fois personnage au cîur du rituel liturgique et chantre de la communaut®, joue 

également le rôle de passeur du répertoire sacré au répertoire populaire profane. Parmi ces cantors, le plus 

célèbre ï souvent appelé le « Caruso juif » - est Yossele Rosenblatt (1882-1933). Né dans une famille de cantors 

en Ukraine, il ®migre vers New York en 1912 pour devenir le chantre dôune synagogue. Pendant la Premi¯re 

Guerre Mondiale, il chante pour récolter des fonds pour lôArm®e. A partir de cette ®poque, il enregistre de tr¯s 

nombreux disques mêlant les niggûnim hassidiques et chants religieux aux mélodies yiddish traditionnelles. 
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rencontré le succès au disque
215
, figure ¨ lôaffiche du film The Jazz Singer (1927) de Alan 

Crosland, chez Warner Bros, premier grand succ¯s dôun film parlant hollywoodien
216

, où on 

lôentend chanter la m®lodie yiddish ç Yahrzeit likht ».              

   

3.2.3. Les répertoires non religieux : « musique juive » ou musique de milieux 

juifs ?  

 

La musique klezmer des juifs dôEurope de lôEst parlant le yiddish a tr¯s largement 

b®n®fici® dôinfluences h®braµques et orientales, russes, ukrainiennes, bulgares, roumaines, 

tziganes. D®barrass®e de sa fonction originellement religieuse dôabord sous lôinfluence de la 

Haskala puis des courants socialistes et sionistes à la fin du XIX
e
 siècle, le klezmer et les 

kapelyen ont fini par revêtir une fonction essentiellement liée aux divertissements. Aux Etats-

Unis, lô®tape dôEllis Island - notamment décrite par Sholom Aleikhem - franchie,  cette 

tradition non écrite, en partie indépendante des répertoires du chant yiddish et de celui, 

spécifique, du Yiddish Theatre, fait face ¨ lôesth®tique du jazz. La kapelye, orchestre de 

klezmorim, disparait peu à peu au profit des orchestres de jazz, après que des tentatives 

éphémères de fusion aient été tentées jusque dans les années 1920-1930. Ainsi lôorchestre de 

« Yiddish Jazz » du violoncelliste Joseph Cherniawsky, dont on peut par exemple retrouver 

une photographie « en costumes caucasiens », a produit des enregistrements chez Victor de la 

dôune Yiddisher March, en 1925. Les musiciens de tradition klezmer, les clarinettistes bien 

sûr, mais pas seulement, se recyclent dans les jazz bands (Artie Shaw, Benny Goodman, 

Ziggy Elman). 

 

Lorsque les Barry Sisters enregistrent en Israël la fameuse chanson de Solomon Small, 

pseudonyme de Solomon Smulewitz, « Brivele der Mamen », elles interprètent la Sehnsucht 

ou la nostalgie du « Yiddishland », traduite par ce chanteur et clown juif biélorusse de Pinsk 

immigré aux Etats-Unis dans les années 1890. Or quand le même Solomon Small publie à la 

Hebrew Publishing Company de New York la chanson en yiddish « Ellis Island », il produit 

une chanson de migrant sôinscrivant dans un espace transitoire : le chant juif dôEurope 

orientale devient d®j¨ chant des Juifs immigrants pour ensuite °tre publi® au cîur du syst¯me 

                                                                                                                                                         
Rosenblatt, comme tous les autres cantors qui passent de la synagogue à la sc¯ne dôun th®©tre de Bowery Street 

ou ï mieux encore ï de Carnegie Hall, est la figure même du médiateur culturel. 
215

 Il a notamment enregistré le Shih Haômahalot de Minkowsky, à partir du Psaume 126 
216

 The Jazz Singer, sôil nôest pas exactement le premier film parlant de lôhistoire du cin®ma, est le premier film ¨ 

utiliser sur la longue dur®e des dialogues parl®s, le rendant indissociables de lôaction dramatique. La Warner, qui 

avait beaucoup investi dans le Vitaphone Sound System, a gagné près de sept fois plus grâce aux recettes du film.  



 

 

107 

 

dô®dition musicale juif am®ricain. La question est donc de savoir jusquôo½ peut-on parler de 

musique juive et selon quels critères ? La langue que la musique porte, le yiddish, sôav¯re 

bien entendu le marqueur le plus explicite de cette appartenance culturelle. Néanmoins, les 

couvertures artistiquement construites des partitions comportent au moins autant de texte en 

anglais que dôinscriptions en yiddish.     

 

3.2.4. Musicien juif ou Juif musicien ? 

 

La question de lôidentit® juive se pose, ¨ partir de lô®mancipation, en partie sous 

lôinfluence de la Haskala, les lumières juives, de manière complètement différente. Les 

persécutions de la fin du XIX
e
 siècle et le génocide complexifient encore le positionnement 

identitaire, au point de rencontrer, dans lôentreprise de d®finition de la notion de 

« compositeur juif » des points de vue a priori inconciliables. 

En effet, une partie de la littérature consacrée à la question adopte une position 

essentialiste, visant ¨ faire du compositeur juif le cr®ateur dôune îuvre musicale 

objectivement identifiable comme juive. Cela peut passer par lôutilisation de th®matiques 

bibliques, li®es ¨ la culture yiddish ou par la r®alisation dôîuvres de type paraliturgiques. Le 

plus juif des compositeurs juifs serait alors le hazzan de la synagogue orthodoxe, 

conservatrice ou r®form®e, ¨ la fois cantor, chef de chîur et compositeur/arrangeur dôîuvres 

utilisées dans les services sacrés. Or, une question se pose déjà : les compositeurs de 

confession juive et consacrant une large partie de leur production à la synagogue, tel les 

grands maîtres Louis Lewandowski (1821-1894), Salomon Sulzer (1804-1890), Samuel 

Naumbourg (1817-1880), ont adopt® les canons de lô®criture occidentale au point de modifier 

en profondeur lô®criture musicale des r®pertoires sacr®s en sôinspirant ¨ la fois de Bach et de 

la musique de leur temps, essuyant en leur époque les critiques des orthodoxes. La musique 

chorale chant®e et/ou jou®e dans les synagogues (r®form®es) sôav¯re alors tout ¨ fait 

comparable ¨ la musique liturgique chr®tienne. Dôautres encore, de confession juive, écrivent 

pour la liturgie catholique ! Enfin, des compositeurs tels que Gustav Mahler  se considèrent 

avant tout attach®s ¨ lôEurope centrale
217
, comme berceau dôune culture dont ils aspirent ¨ 

traduire la quintessence, quitte à abjurer la religion juive, poussant à terme la logique 

                                                 
217

 Néanmoins, Mahler se définit bien lui-même comme « Trois fois sans patrie, bohème parmi les Autrichiens, 

autrichien parmi les Allemands et juif parmi tous les peuples du monde », cité par DE LA GRANGE, Henry-

Louis, Gustav Mahler, Tome I : Vers la gloire (1860-1900), Préface de Pierre Boulez, Paris, Fayard, 1979, 1160 

p. 
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dôassimilation aux ®lites bourgeoises catholiques. O½ se situe alors la figure du compositeur 

« essentiellement è juif dans cette pluralit® dôattitudes et de pratiques ?  

Un autre point de vue, en apparence oppos®, consiste ¨ penser quôil nôy a pas lieu 

dôaccepter la notion de ç compositeur juif » au XX
e
 siècle. Ainsi, la construction identitaire 

contemporaine serait devenue si complexe et multiple, quôil serait impossible de r®duire un 

individu ¨ lôune des composants de son identit®. Or, que faire lorsquôun compositeur de 

lôimportance de Gyºrgy Ligeti (1923-2006) né dans une famille juive hongroise en 

Transylvanie roumaine, naturalis® autrichien, revendique bien, dans lôarticle « Mein 

Judentum
218

 » la composante juive de son histoire, même si cet élément identitaire ne peut 

bien entendu prétendre le définir complètement ? Doit-on nier cette partie de son expérience 

éducative, culturelle, historique ? Le fait est que Ligeti est à la fois compositeur et juif. Il est 

également hongrois, magyarophone et roumanophone, puis citoyen autrichien. Par surcroît, sa 

jud®it® sôest av®r®e dôune importance cruciale entre avril et octobre 1944, lorsque sa famille et 

lui-même ont été emportés par le cataclysme génocidaire. Aussi, la position arrêtée consistant 

¨ relativiser ¨ lôextr°me la part de lôexp®rience individuelle dôun compositeur en tant que juif, 

sans ï de fait ï reconnaître que cela puisse résonner de manière décisive dans sa pratique 

musicale semble devoir ressortir dôune m°me forme dôessentialisme, les uns comme les autres 

reconnaissant quôun compositeur peut °tre reconnu comme juif quand il ®crit une musique 

spécifiquement juive.  

Or, les spécialistes
219

 semblent bien en peine de retrouver ces critères objectifs 

(thématiques, modes, couleurs harmoniques, rythmiques inspirées des métriques hébraïques) 

forgeant une « musique juive », énoncée sans la précaution du pluriel et au mépris des 

adaptations formelles dans le temps et dans lôespace, les répertoires étant très perméables à de 

multiples influences.  Il semble donc pr®f®rable dôadopter une position interm®diaire, plus 

dialectique et ent®rinant de fait la complexit® dôune telle notion, en m°me temps que 

« lôhybridit® » de cette musique (Hervé Roten) : acceptant dôune part lôirr®ductibilit® dôune 

îuvre ¨ sa dimension sp®cifiquement juive, mais reconnaissant ®galement, le poids au XX
e
 

siècle de cette part identitaire et culturel des individus sur leur parcours, sur leurs pratiques et 

sur leurs goûts.         

                                                 
218

 « Ma langue maternelle est le hongrois, mais je ne suis pas un véritable Hongrois, car je suis juif. Mais n'étant 

pas membre d'une communauté juive, je suis un juif assimilé. Je ne suis cependant pas tout à fait assimilé non 

plus, car je ne suis pas baptisé ». ñMein Judentumò, in Gyºrgy LIGETI, Monika LICHTENFELD, Gesammelte 

Schriften, Band 2, Basel, Paul Sacher Stiftung, 2007. p.20. Traduction personnelle. 
219

 Voir, par exemple en Français, Les Cahiers du judaïsme, n° 5, « Musiques », éd. Alliance Israélite 

Universelle, automne 1999, 144 p. et notamment lôarticle dôHervé ROTEN,  « Musiques juives, musiques 

hybrides ». 
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En r®alit®, la confusion peut tenir dans ce quôon lôaccepte g®n®ralement pour de la  

« musique juive è, lôart cantorial, le folklore yiddish et les orchestres klezmer. En dôautres 

termes, cette notion floue, fondamentalement associ®e ¨ la tradition, quôelle soit religieuse ou 

profane, se confronte ¨ la question de la modernit®, côest-à-dire, dôune part ¨ une modernit® 

externe (par exemple lôinfluence du r®pertoire savant allemand sur la r®novation de la liturgie 

réformée au XIX
e 
si¯cle) et dôautre part sa propre modernit® : alors, il convient dô°tre prudent 

sur les sources que lôon aborde et de se m®fier de lôapparente authenticit® de mat®riaux 

r®put®s ancestraux. De mani¯re assez conforme au mod¯le dôinvention de la tradition proposé 

par Eric Hobsbawm et Terence Ranger
220

, des mélodies hassidiques sont en réalité des 

réappropriation de chansons de variété choisies pour leur capacité à « toucher lô©me », des 

chants yiddish rencontrant le succès dans les communautés européennes avant la Seconde 

Guerre mondiale, en réalité des succès américains du Yiddish Theater new-yorkais (par 

exemple « Dona, dona, dona », écrite par Sholom Secunda pour le Musical Esterke, en 1940). 

Ce rapport instable entre lôancien et le nouveau, ç lôauthentique » ou le « dévoyé è, sôav¯re 

conforme au propos de Jean Baudrillard, pour qui la modernit® nôest ç pas un concept 

dôanalyse » mais qui proposait néanmoins la définition suivante : 

 « Morale canonique du changement, elle s'oppose à la morale canonique de la tradition, mais elle se 

garde tout autant du changement radical. C'est la « tradition du nouveau » (Harold Rosenberg). Liée à une crise 

historique et de structure, la modernité n'en est pourtant que le symptôme. Elle n'analyse pas cette crise, elle 

l'exprime de façon ambiguë, dans une fuite en avant continuelle. Elle joue comme idée-force et comme idéologie 

maîtresse, sublimant les contradictions de l'histoire dans les effets de civilisation. Elle fait de la crise une valeur, 

une morale contradictoire. Ainsi, en tant qu'idée où toute une civilisation se reconnaît, elle assume une fonction 

de régulation culturelle et rejoint par là subrepticement la tradition
221

.»  

Cette « tradition du nouveau » se révèle, en effet, une formulation paradoxale tout à 

fait utile et op®rante pour esp®rer comprendre la constante logique dôaller-retour en jeu dans 

lô®laboration des répertoires musicaux de cultures juives au XIX
e
 et au XX

e
 siècles, de part et 

dôautre de lôAtlantique.  
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 HOBSBAWM, Eric, RANGER, Terence, dir., Lôinvention de la tradition, traduit de lôanglais par Christine 

Vivier, Paris, éditions Amsterdam, 2006, 370 p.  
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 BAUDRILLARD, Jean, « Modernité », in Encyclopedia Universalis 
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CHAPITRE 2 - DES CADRES POLITIQUES, SOCIOCULTURELS MOBILES ET 

EVOLUTIFS, DES ESPACES MUSICAUX EN RESEAUX 
 

 

« Le yiddish ®tait la langue du cîur, la langue de la souffrance, lôincarnation de lôhistoire dôun deuil 

millénaire
222

. » 

 

 

Leo Rosten (1908-1997) 

 

 

« En fait, nous vivons en trois langues : le peuple en yiddish, les intellectuels à moitié assimilés dans les 

langues des pays, et lôintelligentsia juive dans lôancienne langue de notre pass®. Une nation doit avoir une seule 

langue nationale, et non pas deux ni trois. Quel doit donc °tre dans lôavenir notre langue nationale ? Les langues 

des pays ne peuvent pas être nos langues nationales. Elles sont pour nous antinationales. Si nous acceptons les 

langues des pays, nous nous soumettons ¨ une sentence de mort par strangulation. Lôh®breu est-il notre langue de 

lôavenir ? On ne peut pas remonter une langue comme un m®canisme. Je ne crois pas en des langues mortes pour 

des peuples vivants. On ne peut pas retourner au berceau. Il nous reste le yiddish. Sans la langue du pays, nous 

restons sans civilisation. Sans lôh®breu, le peuple nôa pas de pass®. Sans le yiddish, nous nôavons pas de 

peupleé Il faut faire de la langue du peuple une langue nationale, il faut y cr®er de si nombreux liens de culture 

que le Juif cultivé puisse vivre en yiddish. Il faut traduire tous les liens de notre passé, le yiddish doit devenir la 

langue de toute la littérature de la nation juive, partout et en tout temps. La voie vers une nation juive et unie est 

la transformation de la langue du peuple en langue nationale. Toutes les autres langues deviendront des voisines 

ou des ®trang¯res. Lôh®breu, lui, sera la langue de notre passé, pour laquelle nous serons remplis de piété, notre « 

langue sacr®e. Côest une voie longue et dure, mais côest la seule possible. è 

 

Isaac Leib Peretz (1852-1945),  

d®claration ¨ un journal de Cracovie ¨ lôissue de la Conf®rence Czernowitz (1908) 

 

 

 

Lôhistoire des Juifs de la fin du XIX
e 

siècle et du XX
e
 siècle doit-elle envisagée 

comme une histoire du peuple Juif (Simon Epstein) ? Doit-on, comme Elie Barnavie et Saul 

Friedländer lôenvisagent dans lôintroduction de leur Dictionnaire critique, Les Juifs au XX
e
 

siècle, articuler cette histoire autour de deux hypoth¯ses, la premi¯re lôenvisageant comme 

« lôaboutissement meurtrier de lôisolement des Juifs » et le seconde comme « la convergence 
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de lôhistoire juive avec le cours de lôhistoire occidentale » ? Une chose est certaine, réfléchir à 

lôhistoire des populations juives implique ï comme Paul Gradvohl dans lôintroduction des 

Tragiques destins des Juifs hongrois : une histoire européenne ï de lôinscrire dans lôhistoire 

g®n®rale des Etats, des r®gions et enfin dans le contexte international. En effet, si lôon est 

appel® ¨ insister avec pr®cision sur lôimportance des mouvements migratoires juifs ¨ partir des 

ann®es 1880, il est imp®ratif de rappeler quôils ne constituent pas une exception juive
223

 : en 

1900, 70 millions dôEurop®ens ont ®migr®s vers les Am®riques, lôAustralie, lôAfrique du sud. 

Plus encore, ces d®placements de population sôeffectuent ¨ lôint®rieur des r®gions et des 

continents, en lien étroit avec les mutations socio-économiques, avec les facteurs politiques et 

idéologiques et avec les cartes que les guerres et les traités redessinent. Elles sont, bien 

entendu, également facteur des législations internes des Etats de d®part et dôarriv®e, quôil 

sôagisse du durcissement des lois antis®mites cons®cutif ¨ lôassassinat dôAlexandre II ou de 

lôImmigration Act (ou National Origins Act, intégré aux lois Johnson-Reed) de 1924.  

Aussi, en plus de lô®cueil de ne concevoir lôhistoire des violences faites au Juifs que 

dôun point de vue ext®rieur, doit-on t©cher de ne pas sôenfermer dans la monographie et dans 

lôirr®ductible sp®cificit® des populations étudiées. Lucy S. Dawidowicz a bien insisté, par 

exemple, sur la n®cessit® de comprendre la Shoah ¨ travers lôhistoire des Juifs et 

lôantis®mitisme moderne comme une double r®action ¨ lô®mancipation des Juifs dôEurope 

occidentale et à la spécificité culturelle des Juifs dôEurope orientale. Dans lôintroduction de 

son ouvrage The War against Jews. 1933-1945
224

, le questionnement initial met en évidence 

la nécessité de prendre en compte le rôle et les points de vue de multiples acteurs
225

. 

Cette précaution semble valid®e par la pluralit® des formes dôidentification et 

autodéfinition à la culture juive : si le recensement de 1897
226

 dans la Russie tsariste indique 

que 97 % des Juifs reconnaissent le yiddish comme leur langue maternelle, lôarticle 

dôAbraham S. Isaac, « The Jews of the United States è, dans le premier num®ro de lôAmerican 

Jewish Year Book paru deux ans plus tard en 1899, insiste sur lôadaptabilit® des Juifs 
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immigr®s, ayant franchi le cap dôEllis Island, ¨ la soci®t® am®ricaine notamment dôun point de 

vue linguistique. Plus encore, la mise en valeur de lôexemplarit® des communaut®s juives 

am®ricaines renvoie les communaut®s dôEurope orientale, plus que dans une autre culture, 

dans une autre époque :  

 

« While in many countries the medieval spirit still prevails, making the Jew a wanderer and outcast, on 

American soil he seems to be preparing a distinctly new era, and, composed of representatives of every clime 

and nationality, American Israel meets with full confidence the currents of the time
227

 ».  

 

1. Une multiplicité de courants politiques et idéologiques en Europe orientale (1880-

1914) 

 

Comme lôindique Simon Epstein, les années 1880-1914 correspondent, pour les 

communaut®s juives dôEurope orientale, ¨ un processus de laïcisation entraînant la 

décomposition des sociétés juives traditionnelles. Néanmoins, face à cette « minorisation » du 

religieux, lôhistorien note la subsistance de caract®ristiques nationalitaires : la reconnaissance 

dôun pass® commun, lôutilisation de langues communes (lôh®breu et le yiddish) et lôexistence 

dôune ç communauté objective et subjective de destin ». Toutefois, cette persistance 

nationalitaire ne sôinscrit pas dans une r®alit® territoriale partag®e, loin de l¨. La dispersion 

territoriale des communaut®s juives dôEurope orientale sôinscrit dans le cadre des Etats 

multinationaux (Russie tsariste et empire dôAutriche-Hongrie), les r®gimes dôautonomie 

« personnelle » octroyés par Saint-Pétersbourg aux Juifs de Pologne ou par Vienne aux Juifs 

de Galicie nôayant pas de traduction territoriale : en tant que « nationalité », les Juifs 

connaissent de la part des Empire multinationaux, les mêmes brimades que les autres 

minorités nationales.  

Face à cette situation, de nombreux courants idéologiques et politiques se constituent, 

chacun portant un projet dôorganisation sociale et/ou politique, rompant (en le quittant ou en 

en pr¹nant la destruction) avec le cadre territorial existant ou sôen accommodant au contraire. 

Simon Epstein propose, quant à lui, une grille de lecture de la « matrice politique juive » à la 

veille de la Premi¯re Guerre Mondiale, qui comporte lôint®r°t de ne pas seulement 

appréhender les enjeux internes du judaïsme européen à travers le prisme religieux.  
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De plus, les critères qui relient les groupes et/ou les individus à la culture juive 

peuvent être la langue (le yiddish en particulier) : ainsi, pour le prolétariat juif anticlérical, 

cette appartenance culturelle, ajoutée à des conditions particulières (de vie, de travail) ont 

conduit vers une voie nationalitaire juive vers le socialisme. LôUnion nationale des 

travailleurs juifs de Lituanie, de Russie et de Pologne, le BUND, fondé à Vilna en 1897, 

r®sulte dôune lecture particuli¯re de la question ouvri¯re et de la question juive.     

 

1.1. Une influence décisive de la Haskala 

 

Avant le d®but la phase dô®mancipation, fin XVIII
e
-début XIX

e
 siècle, il existait une 

mobilit® interne ¨ lôespace culturel ashk®naze, consistant en une importante migration 

dôOstjuden vers la zone germanique à laquelle répondait une tradition de recrutement de 

ma´tres et dôenseignants, eux-mêmes formés dans les yeshivot dôEurope de lôEst. Lôinfluence 

de la Haskala et de Moshe Mendelssohn (1729-1786), « Luther juif » pour Heine ou Nathan 

le Sage de Lessing, incorpore à cette distribution des éléments nouveaux qui ont impliqué une 

nouvelle pratique de lôespace. En effet, pour Mendelssohn, il ®tait imp®ratif de sortir les Juifs 

européens de leur isolement culturel, ce qui passait selon lui en grande partie par la langue. 

Lôapprentissage et la pratique de lôallemand reposait ®galement sur la conviction que, si ç le 

changement de langue apporte un changement de sujet è, les fondements dôune culture ne 

peuvent consister que dans la pratique dôune « langue pure ». Or, pour Mendelssohn et les 

premiers maskilim, le yiddish est un mélange jargonnant : il faut donc lui pr®f®rer lôh®breu ou 

lôallemand. D¯s 1783, Mendelssohn traduit dôailleurs le Pentateuque en allemand, avec des 

caractères hébreux. Une revue est fondée à Königsberg en 1784, qui doit permettre la 

diffusion de cette idéologie préférentielle : Ha-measef (le rassembleur)
228

. Si les élites 

rabbiniques nô®taient pas encore prises pour cibles, la revue ï qui mêlait exégèse, poésie en 

prose et biographies de figures héroïques juives ï était en partie destinée à présenter de 

nouvelles approches pour lô®ducation des Juifs, devant ¨ terme concurrencer celle des ®lites 

traditionnelles (ce que Leopold Zunz qualifiera, en 1875, de « barbarie orientale »).  

Dôun point de vue politique, la couronne austro-hongroise a garanti les intérêts de la 

communaut® juive, souvent consid®r®e comme la plus fid¯les des minorit®s de lôEtat 

multinational. Lui assurant protection contre le nationalisme et lôantis®mitisme, elle exigeait 
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en retour la reconnaissance de « lôidentit® » austro-hongroise. Pourtant, ceux que William O. 

McCagg
229

 appelle les Juifs des Habsbourg ne constituent pas un corps homogène : il sôagit 

dôun ensemble de communaut®s int®gr®es progressivement ¨ lôint®rieur des fronti¯res dôun 

empire lui-même en expansion. Quoi de commun, en effet, entre les Juifs de Bosnie-

Herzégovine (annexée en 1908) et les Juifs polonais de Galicie, sujets autrichiens depuis 1772 

et dont lôint®gration a fait doubler la population juive dôAutriche ? Lô®dit de tol®rance 

(Toleranzpatent) de Joseph II, en 1781, avait initi® lô®mancipation l®gale et sociale, avant 

quôun certain reflux ne suive sa mort : en 1784, la suppression de lôautonomie judiciaire juive 

en Autriche et les coups de boutoir portés contre la religion juive et le pouvoir des rabbins à 

lôaccession de Fran­ois II en 1792. En Prusse, lôabsolutisme mercantiliste replace les Juifs, au 

nom de la raison dôEtat, au cîur de leur strat®gie ®conomique et territoriale, encourageant 

lôinstallation dôentrepreneurs juifs, leur octroie libert® religieuse, commerciale et protection en 

®change de fourniture des capitaux et des marchandises dont lôEtat a besoin aux XVII
e
 et 

XVIII
e
 siècles. Cette ouverture sociale, parfois réduite au phénomène des Juifs de cour, qui 

jouent de leur relation personnelle avec les souverains, les milieux ashkénazes traditionnels et 

les élites rabbiniques sôefforcent de la contrecarrer.  

En retour, les édits de tolérance ou de fondation dô®coles modernes du XVIII
e
 

siècle
230

, tendent à éloigner les élites traditionnelles des cadres rabbiniques : les maskilim 

revendiquent une plus grande ouverture au milieu culturel ambiant et aspirent à une symbiose 

entre judaµsme et culture allemande, qui ne noierait ni nôannihilerait la sp®cificit® de la culture 

juive. Dôailleurs, la position de Moses Mendelssohn visant à concilier une ouverture à la 

modernité et la conservation des traditions juives combattue par les rabbins traditionnalistes, 

est également mal comprise chez les goyim, le trait® prussien dô®mancipation de 1812 restant 

longtemps une exception. Plus encore, malgré cette dynamique émancipatoire et la 

participation économique décisive de Juifs (construction du premier chemin de fer autrichien 

par Salomon de Rothschild), lô®galit® des droits nôest pas reconnue au congr¯s de Vienne.    

Au cours du XIX
e
 si¯cle, lôabandon allemand du corporatisme et du f®odalisme 

favorise lôouverture des royaumes et principaut®s germaniques au lib®ralisme ®conomique et ¨ 

lôindustrialisation et encourage lôexode rural des Juifs (fuyant les campagnes o½ les cadres 

socioculturels anciens subsistent dans les faits). En ville, de nombreux Juifs mettent à distance 

si ce nôest leur foi, du moins lôobservation stricte de la pratique religieuse, tout en adh®rant 
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toujours plus ouvertement aux pratiques culturelles et sociales de la société allemande. 

Certains vont jusquô¨ la conversion alors que dôautres tentent ¨ tout prix dôadapter la tradition 

juive à la sensibilité et aux modes de vie modernes.  

Ce contexte permet lôessor du judaµsme r®form® (en 1818, ouverture du Temple de 

Hambourg entérine un conflit ouvert avec le judaïsme orthodoxe), de lô®volution des rites 

synagogaux, notamment du point de vue musical. Le travail du cantor et compositeur 

Salomon Sulzer (1804-1890) est de ce point de vue tout à fait déterminant. Formé à la 

hazzanût par des maîtres à Endingen, en Suisse, Karlsruhe et Düsseldorf, il entreprend une 

profonde modernisation de la musique synagogale, dôabord dans sa ville natale de Hohenems, 

dans le Vorarlberg, puis à Vienne à partir de 1826, octroyant une place substantielle à la 

congrégation, dans une conception responsoriale de la section musicale de la liturgie. 

Les maskilim allemands notamment poursuivent leur processus dôacculturation 

sociale, professionnelle et culturelle, par le biais de la langue. Le Verein für Kultur und 

Wissenschaft der Juden (Société pour la culture et la science des Juifs) fondé à Berlin en 1819 

par Leopold Zunz, Edouard Gans et cinq autres étudiants, vise à établir une historiographie 

juive moderne, ̈  promouvoir lô®rudition juive aupr¯s des goyim comme auprès des Juifs. La 

publication de revues ou dôopuscules en langue allemande participe de la construction dôune 

science du judaïsme, relayée par un appareil institutionnel, comme le séminaire théologique 

de Breslau
231

, établi en 1854 par le rabbin Zacharias Frankel (1801-1875) ou par une 

Hochschule für die Wissenschaft des Judentums, à Berlin, en 1872.  

Que cela sôincarne dans une version tr¯s lib®rale (dans le courant r®form®) ou plus 

modérée (dans le courant conservateur), la Haskala et ses hérauts ont ouvert les portes de la 

Bildung ¨ une partie du judaµsme dôEurope centrale. En 1871, avec lôacquisition de 

lô®mancipation, les Juifs allemands du Reich (ils sont 470 000) ne rencontrent plus dôentrave ¨ 

lôint®gration, si ce nôest lôessor dôun puissant antis®mitisme. Les conversions, peuvent °tre 

v®cues comme le moyen dô®chapper ï dans ce contexte dôattachement personnel, statutaire, 

l®gal et affectif ¨ lôAllemagne ï ¨ lôantis®mitisme qui peut, en r®action, susciter un 

approfondissement des pratiques communautaires. N®anmoins, la logique dôint®gration et 

dôadh®sion au mod¯le socioculturel germanique perdure jusquôaux derni¯res ann®es de la 

R®publique de Weimar et trouve sa limite effective avec lôav¯nement du national-socialisme. 

Vers 1880, dans lôEmpire austro-hongrois, lô®galit® des droits est acquise pour les 

élites germanisées : les Juifs participent à la vie intellectuelle, culturelle et économique de la 
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Monarchie. En 1882, la premi¯re soci®t® nationale dô®tudiants juifs, Kadima (en avant), est 

fond®e ¨ Vienne. La proportion dôofficiers juifs dans lôarm®e d®passe leur pourcentage dans la 

population (lôarm®e restant pourtant le si¯ge du conservatisme). Les communaut®s juives 

austro-hongroises se caractérisent donc par une grande variété socioculturelle. 

Néanmoins, ces mêmes ann®es 1880 t®moignent en parall¯le de lôessor dôun 

antis®mitisme, que traduit dôune part lôaffaire du meurtre rituel de Tisza-Eszlar (1882), et 

lôarriv®e sur la sc¯ne politique, dôautre part, de lôantis®mite hongrois Karl Lüger qui fonde en 

1893 le Parti Chrétien Social antisémite. Son accession à la marie de Vienne en 1897 

(finalement confirm®e par lôEmpereur apr¯s plusieurs refus) marque un tournant important. 

Lôagitateur antis®mite Georg von Schoenerer, emprisonné, retrouve son siège au Parlement. 

Tomas G. Masaryk proteste contre une accusation de meurtre rituel en Bohème.  

En parallèle, émergence du sionisme à Budapest (ville de naissance de Theodor Herzl) 

et ¨ Vienne (sa ville dôadoption), o½ il publie, en 1896, LôEtat Juif : réaction nationale juive à 

lô®chec partiel de lôeffort assimilatoire, battu en br¯che par lôantis®mitisme politique. Le 

sionisme ne connaît toutefois pas de réelle assise politique avant la fin de la Première Guerre 

Mondiale, la première sioniste ; en 1899, ayant par exemple été dispersée à Prague par la 

police. 1907, seuls quatre représentants du Parti National Juif sont élus et siègent au 

Parlement autrichien. 

Le socialisme juif, assimilationniste ou sioniste, exerce quant à lui un très fort pouvoir 

dôattraction, notamment pour les Juifs de lôEmpire tsariste. En 1907, Otto Bauer publie La 

question des nationalités et la social-démocratie
232

. 

  En 1900, alors que la part des urbains dans la population totale autrichienne nôest que 

de 10,6%, la part des Juifs vivant en ville atteint 23,3% du total de la population juive. Pour la 

Hongrie, les pourcentages comparés sont de 6,4 contre 26,1. En 1914, 200 000 Juifs viennois, 

dont 18 % sont venus de Galicie. Apr¯s lôeffondrement de la double-monarchie, les Juifs sont 

soumis ¨ lôautorit® des Etats successeurs. Nostalgie et point dôancrage identitaire, surtout ¨ 

mesure que les violences antisémites, pogromistes sôintensifient. 

         

1.2. La musique et les enjeux linguistiques 
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Dans lôempire tsariste, apr¯s les pogroms russes, les maskilim radicalisent leur 

positionnement politique (sionisme, socialisme autonomiste, agitation révolutionnaire, 

nihilisme, etc.). Saint-Pétersbourg, Odessa, Varsovie sont des centres dôactivisme, tout 

comme Lemberg en Galicie autrichienne. Et, quelle que soit la langue de lô®crit, elle d®borde 

désormais le religieux pour remplir des fonctions profanes : propagande politique, 

transmission des valeurs esthétiques europ®ennes, exaltation de lôhistoire nationale, promotion 

des aspirations des masses opprimées
233

. è Le contexte est alors celui dôun multilinguisme 

nouveau, o½ lôh®breu ï langue sacrée ï est concurrencée par le yiddish, mais également par 

les langues nationales : russe, polonais ou allemand. De nombreux juifs, pas seulement des 

intellectuels, mais également des artisans, partagent ainsi une culture trilingue entre 1880-

1914. Le conflit entre lôh®breu et le yiddish est patent : lorsquôil veut publier ses premiers 

recueils de nouvelles en yiddish pour dans lôhebdomadaire Yidishes Folksblat (juillet-août 

1883),  Shalom Rabinovitz (1859-1916), en conflit avec son p¯re, partisan de lôh®breu, choisit 

pour pseudonyme Shalom Aleikhem (« la paix sur vous »). Néanmoins, le yiddish comme 

langue ¨ part enti¯re sôimpose dans la presse et dans la litt®rature. Le groupe Khibat Zion 

(« amour de Sion ») joue un rôle déterminant et pionnier dans la publication de périodiques ou 

dôouvrages en yiddish, en h®breu et en russe. En 1884, lors de son premier congr¯s, Leon 

Pinsker, auteur dôAutoémancipation, est élu à sa tête. Deux ans plus tard, le premier quotidien 

hébraïque, Ha-Yom (« le jour »), paraît à Saint-Pétersbourg. 

Cet essor dôune culture yiddish est dans un premier temps favoris® par R®volution 

russe de 1905, qui aboutit ¨ la suppression de la censure et ¨ lôessor de la presse juive. Ainsi, 

entre 1905 et 1907, Der Weg, premier quotidien en yiddish, est publié à Varsovie. Néanmoins, 

si le congrès de Czernowitz, en Bucovine (1908) reconnaît le yiddish comme « une » langue 

nationale juive, il ne lô®lit pas comme ç la » langue.  

Toutefois, les Juifs polonais ne connaissent pas lôunit® et nôont pas fait de choix 

collectif en faveur de lôassimilation (propre ¨ Europe Occidentale) ni en faveur de lôadoption 

des normes comportementales des Juifs du Yishouv de Palestine, avec lôh®breu comme langue 

courante. Lôh®breu domine dôailleurs la presse sioniste et occupe une place de choix dans 

lô®ducation traditionnelle des kheder (écoles primaires) et des yeshivot, où les maîtres sont 

form®s dans les ®coles normales h®braµques). LôOrganisation Sioniste Mondiale qui cr®e, par 

ailleurs, le r®seau dô®ducation Tarbout (culture) rencontre la concurrence du réseau laïque 

soutenu par le Bund ou les autres partis ouvriers. Néanmoins, le yiddish domine comme 
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langue vernaculaire (1931, 80 % des Juifs polonais le reconnaissent comme leur langue 

maternelle). En plus de la littérature, le cinéma, le théâtre bien entendu
234

, les cabarets où un 

r®pertoire sp®cifique se d®veloppe, se r®pandent dans les grandes villes et sôimposent comme 

des lieux de culture forts. La fondation ¨ Vilna, le 12 ao¾t 1925 de lôYIVO (Yidisher 

Visnshaftlekher Institut) sous lôimpulsion dôintellectuels tels que le linguiste Nochum Shtif 

(1879-1933), le philologue Max Weinreich (1894-1969) et lôhistorien Elias Tcherikover 

(1881-1943), a pour ambition la structuration dôune langue et ¨ partir dôelle dôune culture 

savante et populaire, en réponse notamment aux assimilationnistes, qui ont adopté le polonais 

ou le russe comme langue écrite et parlée.   

Le yiddish, comme langue musicale, est avant tout associé à deux styles de répertoire : 

les chansons du yiddish theater européen et américain, les chansons folkloriques, qui par 

ailleurs en sont parfois issues.  
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1.3. Réseaux musicaux  

   

1.3.1. Lô®cole de Saint-Pétersbourg dans les traces du folklorisme européen au 

début du XX
e
 siècle : la Gesellschaft für Jüdische Volksmusik et son 

rayonnement 

 

Au XIX
e
 si¯cle, lôîuvre d®cisive des refondateurs du r®pertoire liturgique r®form® 

sôinscrit dans une r®alit® spatiale et plus encore dans une g®ographie de la production 

musicale en Europe Centrale et Orientale. La mutation de la musique religieuse à partir de la 

deuxième moitié du XIX
e
 si¯cle sôinscrit dans une logique de r®seau, comprenant des centres 

(de formation, de production, dô®dition des îuvres) et des zones de mobilit®. La 

réintroduction des instruments dans les communautés réformées allemandes, en particulier de 

lôorgue dans les services du Shabbat et le rapprochement des îuvres synagogales de Solomon 

Sulzer (1804-1890), Louis Lewandowski (1821-1894), Samuel Naumbourg (1817-1880), 

Eliezer Gerovitch (1844-1914) avec la musique chorale inspirée à la fois du « retour à Bach » 

et du romantisme allemand, introduisent un profond changement dans la musique liturgique. 

De m°me, côest ¨ cette ®poque que le r¹le du cantor ®volue, ne se r®duisant pas ¨ celui dôun 

soliste virtuose, mais prenant en charge les écoles cantoriales et la vie musicale de la 

synagogue. Au tournant du si¯cle, ces p¹les de cr®ation et dô®ducation en voie de 

consolidation exercent une influence considérable en Allemagne et en Europe Orientale, de 

Vilna à Odessa, en passant par Kiev.     

 

Dans lôEmpire russe, le projet dôune musique juive sp®cifiquement russe tire, de surcro´t, 

ses racines de lôinfluence de Nicolas Rimski-Korsakov en tant que pédagogue. En 1908, cette 

aspiration trouve une traduction institutionnelle en Russie puisque la Gesellschaft für Jüdische 

Musik
235

 (Société pour la Musique Juive), devenue Société pour la Musique Folklorique Juive, 

est fondée à Saint-Pétersbourg par des étudiants parmi lesquels Solomon Rosowsky (1878-

1962), Lazare Saminsky (1882-1959) et Aleksandr Zhitomirsky (1881-1937). Cette société 

collecte des chants en yiddish, de musique synagogale ou de mélodies du répertoire des 

klezmorim dans lôensemble de la ç zone de résidence » et bien au-del¨ (jusquô¨ Bakou). Elle 

                                                 
235

 Philip V. BOHLMAN, Jüdische Volksmusik. Eine mitteleuropäische Geistesgeschichte, Wien, Böhlau, 2005, 

388 p. Jascha NEMTSOV, dir., Jüdische Kunstmusik im 20. Jahrhundert. Quellenlage, Entstehungsgeschichte, 

Stilanalysen, Wiesbaden, Harrassowitz Verlag, 2006, voir notamment lôarticle de Lyudmila SHOLOKHOVA 

« Jewish Musical Ethnography in Russian Empire: Ideology and Chronology », pp. 217-226. 
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est active jusquôen 1929 lorsque les autorit®s sovi®tiques en exigent la dissolution. D¯s 1918, 

le r®gime bolch®vik cherche ¨ en r®duire lôinfluence au pr®texte de nô°tre pas ç conforme à 

lôesprit du temps ». 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

    

 

 

Figure 3 ï Carte représentant le réseau de la Gesellschaft für jüdische Volksmusik, entre 1908 et 1912.  
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