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Le traité d'orchestration d'Hector Berlioz
Les pages qui suivent ne constituent pas, dans l'original allemand, une œuvre homogène. Il s'agit de commentaires et d'observations complémentaires accompagnant, tout le long du texte, notre édition allemande du Traité a" Orchestration d'Hector Berlioz, publiée par M. Richard Strauss. Ne pouvant, en raison des droits de propriété, imprimer cet ouvrage en français dans sa forme originale (1), nous nous sommes décidé, vu le succès qui a salué son apparition en Allemagne, à en extraire le texte critique de M. Richard Strauss, pour le présenter isolément au public de langue française. Bien que ces commentaires eussent été groupés et coordonnés par le traducteur en vue de leur nouvelle destination, avec rappels éventuels des passages de Berlioz auxquels ils correspondent, les explications qui précèdent n'étaient pas inutiles pour justifier ce que le texte a pu garder, de sa forme première, d'aphoristique et de sommaire.
Ce détail importe peu, d'ailleurs, quant à l'utilité et au mérite intrinsèques de ces pages. Bien qu'écrites en marge du livre de Berlioz et originairement destinées à être consultées «en regard» de celui-ci (dont on a suivi, dans ce but, toutes les divisions), elles n'en vivent pas moins, on le verra, de leur vie propre et présentent toute la valeur d'une œuvre originale et personnelle. On appréciera, nous n'en doutons pas, tout l'intérêt technique et esthétique de ces considérations émanant
(1) Tombé dans la domaine public en Allemagne, le Traité de Berlioz est, pour la France et la Belgique, la propriété de MM. H. Lemoine et Cie, à Paris.
d'un artiste diversement apprécié dans ses créations, mais dont nul ne conteste la souveraine maîtrise dans l'art spécial dont Berlioz fut l'initiateur et dont il est lui-même aujourd'hui l'un des représentants les plus autorisés.
Pour des raisons diverses, nous avons dû renoncer à faire figurer ici les citations musicales de l'édition allemande. Il s'agit d'ailleurs d'oeuvres connues, dont les partitions sont mises aujourd'hui à la portée de tous par les bibliothèques musicales publiques, comme par l'innovation récente des petites éditions du format dit « de poche ». Les textes musicaux ont donc été remplacés par des renvois, soigneusement repérés, aux partitions respectives.
Nous avions à tenir compte, dans ces spécifications, des conditions de publication propres aux divers ouvrages. Les partitions de Wagner «dernière manière»: les Mattres*Chanteurs, Tristan, les Nibelungen, Parsifal, qui ont fourni le plus grand nombre d'exemples, n'existant chacune que dans une seule édition de grand format et une seule édition de poche, on a pu adopter la base la plus pratique, c'est-à-dire la pagination elle-même; d'où les indications suivantes: gr. part. p. . . . mes. . . . ss.; pet. part. p. . . . mes. ss. (grande partition, page . . . mesure et suivantes; petite
partition, page etc.). Mais ce prcoédé ne pouvait s'appliquer à la plupart des autres ouvrages, généralement publiés en diverses éditions, et pour lesquels on s'est servi chaque fois des points de repère les plus appropriés (scènes, morceaux, tonalités, mouvements, textes chantés, mesures) permettant de retrouver sans difficulté le passage cité.
L'Editeur.
Introduction
Sollicité par la maison C. F. Peters de préparer une édition revue et augmentée du Traité d'Instrumentation d'Hector Berlioz, j'hésitai tout d'abord. N'était-il pas préférable de laisser tel quel l'ouvrage du maître français? Cette œuvre, complète en soi, pleine de prévisions géniales dont les partitions de Richard Wagner constituent, pour tout musicien expérimenté, l'évidente réalisation, avait-elle réellement besoin de cet adjuvant pour porter encore aujourd'hui tous ses fruits?
Toutefois, un examen plus attentif de ce livre, datant d'un demisiècle déjà, ne tarda pas à modifier ma manière de voir. Les lacunes m'en parurent si évidentes que le moment ne me sembla pas éloigné où le Traité de Berlioz, devenu suranné sur des points importants, verrait méconnaître les mérites permanents qui sont en lui, cela d'autant plus que maints ouvrages parus depuis (particulièrement le Traité a" Orchestration de l'éminent maître F. A. Gevaert) ont considérablement étendu ce domaine.
Or, la valeur durable, indestructible, du livre de Berlioz, consiste en ceci que l'auteur — qui le premier a abordé cette difficile matière et en a classé, avec un soin minutieux, tous les éléments, — ne s'est pas borné au point de vue simplement mécanique, mais a donné la prépondérance, dès l'abord, au côté esthétique de la technique orchestrale. Cette particularité, jointe à la clairvoyance instinctive et à la prescience
avec lesquelles l'auteur sait évoquer souvent en quelques lignes, aux yeux du lecteur attentif, l'art wagnérien tout entier, suffirait à justifier la «mise à jour» de l'ouvrage au point de vue technique, d'après les acquêts nouveaux de l'art orchestral, particulièrement au point de vue de Richard Wagner.
Je me suis donc décidé à entreprendre le présent travail.
Par un scrupule aisément compréhensible, j'ai tenu à ne modifier en rien le texte de cette oeuvre essentiellement homogène et à formuler isolément mes observations et adjonctions (1). Les exemples ne manquant pas, j'ai évité de reproduire ici ceux, particulièrement importants et intéressants, contenus dans l'ouvrage de Gevaert déjà cité. Celui-ci contient au surplus, ne fût-ce qu'au point de vue de la technique instrumentale et des lois acoustiques des instruments, des détails si instructifs, qu'on ne saurait assez en conseiller l'usage, concurremment avec le traité de Berlioz.
En matière d'orchestration, — comme en toutes matières artistiques d'ailleurs, — les ouvrages théoriques sont chose particulièrement délicate. J'entends par là qu'un musicien doué d'inspiration et pratiquant à l'orchestre un instrument quelconque se trouvera de prime abord, et sans aucune connaissance des principes de l'instrumentation, plus expert en cet art que tel pianiste éminent ou tel prince de la critique qui, se sentant non moins doué, aurait pâli sur les traités d'orchestration, mais sans jamais avoir approché un instrument de plus près que de la distance de sa stalle à l'estrade de concert.
C'est pourquoi, à tous ceux dont l'ambition tend plus haut qu'à gratifier leurs contemporains de quelques morceaux de sonorité agréable,
(1) Seul le chapitre consacré à l'orgue a dû être partiellement remanié et complété, — travail confié à la compétence spéciale de M. le Pfr Ph. Wolfrum, de Heidelberg.
savamment orchestrés suivant le goût du jour, à tous ceux auxquels il n'a pas été donné de se trouver journellement en contact, dans les fonctions directoriales, avec les forces démoniaques des timbres orchestraux, — à tous ceux-là, je tiens à donner tout d'abord ce conseil: qu'ils se donnent la peine, tout en étudiant les partitions des maîtres, de se mettre en rapport avec des praticiens des divers instruments, afin de se familiariser, sous leur direction, avec la technique exacte, les timbres propres aux différents registres et les petits préludes secrets de chacun de nos engins sonores.
Le moindre perfectionnement apporté par un instrumentiste ingénieux à l'embouchure, au système de clefs ou à tout autre détail de la disposition ou de la matière de l'instrument qu'il pratique, le moindre des effets techniques qu'il s'est amusé à combiner en une heure de désœuvrement, sont susceptibles d'ouvrir des perspectives insoupçonnées à l'artiste créateur en quête d'expressions nouvelles pour des idées nouvelles, et peuvent servir davantage le progrès qu'un ouvrage théorique ne s'appuyant que sur des faits antérieurs.
Il faut se garder cependant d'exagérer l'importance de ce facteur. Si en effet la virtuosité de l'instrumentiste est susceptible de fournir au compositeur des impulsions nouvelles, l'action inverse, c'est-à-dire l'intuition géniale qui, après avoir semblé défier par ses exigences toute tentative de réalisation, finit par attirer à elle tous les techniciens avides de progrès, a exercé jusqu'à nos jours, dans l'évolution musicale, une influence beaucoup plus grande encore sur l'avancement de la facture instrumentale, le développement de la virtuosité et l'extension des capacités expressives des divers instruments.
Le développement de l'orchestre jusqu'à l'intervention de Berlioz est suffisamment connu pour que je puisse me dispenser de m' attarder sur ce point, au sujet duquel on relira avec fruit les pages splendides
consacrées à l'art de l'orchestration par Richard Wagner dans ses différents ouvrages, notamment dans Opéra et Drame. Il ne saurait non plus être question de résumer ici en quelques lignes un des chapitres les plus importants de l'histoire de la musique, où des milliers d'initiatives, d'impulsions, d'erreurs et de succès, reliés l'un à l'autre par les liens les plus ténus et les plus délicats, se combinent dans un développement organique dont toutes les phases mériteraient une analyse détaillée. Je me bornerai à la résumer à grands traits, à dégager quelques points importants, laissant à chacun le soin de les relier l'un à l'autre et d'en tirer les conséquences, d'après ses connaissances et son sentiment personnels
Je voudrais tout d'abord déterminer ici les deux voies principales par lesquelles s'est poursuivi le développement de l'orchestre, depuis Hdndel, Gluck et Haydn jusqu'à Wagner, et que je désignerai sous le nom de «voie symphonique» (polyphonique) et de «voie dramatique» (homophone).
L'origine de l'orchestre symphonique réside particulièrement (abstraction faite des fugues pour orgue de Bach) dans les quatuors à cordes de Haydn et de Mozart. Toutes les formules symphoniques de ces deux maîtres attestent si bien, au point de vue du style, de la thématique, de la ligne mélodique et de la figuration, le caractère des multiples possibilités polyphoniques du quatuor, qu'on pourrait presque, — n'était la contradiction des termes, — les désigner sous le nom de quatuors à cordes avec bois obligés et renforcement d'instruments bruyants (cors, trompettes, timbales).
La participation plus importante des bois dans les cinquième et neuvième symphonies de Beethoven ne doivent pas nous faire méconnaître, chez ce maître lui-même, les affinités avec le style du quatuor à cordes. Mais ici, plus que chez Haydn et Mozart, le génie propre de la musique de piano introduit ses tournures caractéristiques, ce génie du piano qui dominera plus tard l'orchestre de Schumann et de Brahms, — pas toujours, malheureusement, à l'avantage de ces maîtres:
à l'instinct de coloriste de Liszt demeurait réservée la mission de transfigurer à l'orchestre l'esprit particulier du style pianistique.
L'indépendance et la liberté du chœur polyphonique de Bach, qu'on chercherait en vain dans n'importe laquelle des neuf symphonies de Beethoven lui-même, revit enfin dans les derniers quatuors du maître de Bonn: c'est là, c'est dans la belle ligne mélodique des quatre voix équipollentes du quatuor classique, que Richard Wagner a trouvé le style orchestral de Tristan et des Maîtres* Chanteur s, c'est là qu'il a puisé les sonorités merveilleuses et sans précédent de son quatuor d'orchestre.
Il convient naturellement de tenir compte, à cet égard, de ce fait que le développement du mélos, de Haydn à Beethoven, accroissait de lui-même les exigences techniques de l'orchestre en exhibant des détails de coloris orchestral de plus en plus éloignés du style de la musique de chambre et tendant à se rapprocher du deuxième ordre de développement du style orchestral, celui que j'ai désigné plus haut sous le nom de «voie dramatique».
Dans leurs œuvres dramatiques et dans leurs oratorios, d'écriture généralement homophone (ce style est d'ailleurs encore préféré aujourd'hui au style polyphonique par notre bon public théâtral), Hàndel, Haydn et Gluck ont volontairement et de prime-abord accentué le coloris instrumental, dans l'intention de vivifier les éléments poétique et scènique de la toute-puissance suggestive des timbres; — d'où la répartition de l'ensemble orchestral en différents groupes animés chacun d'une àme spéciale, en individualités instrumentales «parlantes».
Les maîtres de l'école romantique, Weber particulièrement, se trouvaient déjà poussés, par le choix même de leurs sujets dramatiques (Frey* schùtz — Obéron — Euryanthe) à étendre sans cesse leurs découvertes dans ce domaine. Il était enfin réservé au génie de Richard Wagner de synthétiser les deux tendances en incorporant, à la technique de composition et d'orchestration de l'école symphonique (polyphonique) les riches moyens expressifs de l'école dramatique (homophone).
Tel dut être aussi le but rêvé par Hector Berlioz. Si l'on ne craignait d'être mal interprété, on pourrait dire en deux mots qu'il ne fut pas suffisamment doué pour la scène au point de vue dramatique, ni pour le concert au point de vue symphonique. Mais à cet effort pour unir la salle de spectacle et la salle de concert, l'art musical doit la découverte de moyens d'expression orchestrale inédits, plus riches et tout spéciaux. Si Berlioz ne sut pas non plus justifier sa dramatisation orchestrale de la symphonie par une évocation suffisamment plastique du contenu dramatique, laquelle ne se peut concevoir en dehors d'une riche polyphonie (son œuvre garde constamment le caractère lyrique et épique), du moins il fut le premier à puiser logiquement son inspiration dans l'«dme» même des instruments, découvrant ainsi toute une série de combinaisons instrumentales, d'effets de timbres et de fines nuances encore insoupçonnés.
Quoi qu'il en soit, un fait est certain: à cet audacieux novateur, à ce génial coloriste, à ce créateur de l'orchestre moderne, le sens de la polyphonie fit totalement défaut. Que les arcanes polyphoniques des prodigieuses partitions d'un Jean-Sébastien Bach lui eussent ou été non étrangers, peu importe. Toujours est-il que la polyphonie, cette efflorescence suprême du génie musical que les cantates de Bach, les derniers quatuors de Beethoven, le mécanisme poétique du troisième acte de Tristan nous ont appris à considérer comme l'émanation supérieure du mélos, demeura pour lui sans signification, resta fermée à son sens musical particulier, tel qu'il se révèle à nous dans sa mélodie toujours un peu rudimentaire. Et pourtant, seule une polyphonie réellement significative déclôt les secrets hermétiques des timbres orchestraux. Un passage dont les parties intérieures ou inférieures sont conduites d'une façon maladroite ou simplement négligente sera rarement dépourvu d'une certaine rudesse et n'atteindra jamais cette plénitude sonore émanant des partitions où les parties secondaires des bois et des violons, les altos, violoncelles et contrebasses participent à la vie générale par une
ligne mélodique à la courbe élégante et souple. C'est là tout le secret de cette incomparable poésie de timbres de Tristan et des Maîtres* Chanteurs, non moins que de la Siegfried* Idy II, écrite pour petit orchestre, alors que même les partitions de Berlioz, malgré son sens si particulier de la sonorité, celles de Weber et de Liszt (pourtant, chacun dans leur genre, de grands poètes de l'orchestre, de savants exégètes des timbres) démontrent à l'évidence, par la sécheresse marquée du coloris, que les parties de remplissage et d'accompagnement ne paraissaient pas à l'auteur dignes de l'indépendance mélodique. Et la conséquence logique est que les chefs d'orchestre eux-mêmes ne jugent pas nécessaire d'appeler les parties ainsi sacrifiées à cette vie psychique totale cependant indispensable à la galvanisation de l'ensemble orchestral.
Au jugement du plus grand nombre, le progrès réalisé sur Hector Berlioz, créateur de l'orchestre moderne, par Richard Wagner, qui porta cet ensemble à sa perfection, consisterait exclusivement dans l'approfondissement de l'idée poétique et musicale. Il y a cependant (toutes réserves faites, bien-entendu, sur les questions de détail) trois points essentiels de la technique musicale du maître de Bayreuth sur lesquels il convient d'insister, car en eux réside le secret de l'éloquence et de la puissance d'évocation de l'idée wagnérienne dans l'orchestre contemporain. Ce sont: l'emploi du style polyphonique dans toute sa richesse; son développement considérable dans le domaine symphonique grâce à l'invention du mécanisme à pistons des instruments à embouchure; enfin, l'extension à tous les instruments de l'orchestre d'une virtuosité technique osée seulement, jusque-là, dans le solo de concert, — bien qu'exigée déjà par Beethoven dans ses derniers quatuors, si point encore dans ses symphonies.
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Si donc l'œuvre de Richard Wagner, — laquelle réalise en somme, en matière d'orchestration, les seuls progrès notables depuis Berlioz, —
fournira tout naturellement Yalpha et Yomega de mes amplifications, j'insiste d'autre part pour que l'étude de ces partitions ne soit abordée qu'avec la plus extrême prudence. En règle générale, on s'arrêtera tout d'abord à la partition de Lohengrin; celle-ci constitue un véritable compendium d'exemples modèles auxquels il convient de consacrer une étude approfondie avant d'aborder la polyphonie de Tristan et des Maitres'Chanteurs, ou la magie sonore des Nibelungen. L'emploi des instruments à vent notamment atteint, dans Lohengrin, une perfection esthétique jusque-là sans précédent. Les troisièmes parties (cor anglais et clarinette basse), incorporées ici pour la première fois au groupe des bois, font l'objet de combinaisons multiples, les parties des deuxième, troisième et quatrième cors, des trompettes et des trombones se développent déjà avec une parfaite indépendance polyphonique, le principe du redoublement vigoureux de toutes les parties mélodiques, si caractéristique dans l'art de Richard Wagner, est déjà appliqué avec une conscience sûre de l'effet et avec un sens de l'esthétique orchestrale qui aujourd'hui encore excitent l'admiration. Je signalerai notamment, comme digne d'une étude toute particulière, la première scène du deuxième acte (Ortrude et Frédéric), le magnifique passage des bois à l'apparition d'Eisa au balcon, le cortège nuptial et le final du deuxième acte, où les sonorités «organales» que Wagner tire avec tant de virtuosité de l'orchestre sont supérieures à la voix de l'orgue lui-même. Mais la recommandation la plus importante à faire au débutant dans la technique de la composition et de l'orchestration, avant qu'il se hasarde à se plonger dans les flots harmonieux de l'orchestre, sera celle-ci: ces puissants phénomènes sonores que le génie d'un Berlioz ou d'un Richard Wagner a arrachés à l'orchestre afin de donner l'être à des concepts poétiques élevés et inédits, à des sentiments profonds, à des évocations nouvelles du monde élémentaire, — qu'il se garde de les vulgariser, de les abaisser au niveau d'un joujou orchestral, à la portée du dernier des musicastres. Tous ceux qui se proposent d'aborder
l'art symphonique devraient, pour bien faire, débuter par la composition de quelques quatuors à cordes, qu'ils soumettraient ensuite à l'appréciation de deux violonistes, d'un altiste et d'un violoncelliste. Si ces braves instrumentistes estiment leurs parties «bien écrites pour l'instruments» , alors — mais alors seulement — le jeune amant des Muses pourra poursuivre vaillamment son chemin, — en commençant de préférence par le petit orchestre. Dans le cas contraire, il se choisisse une carrière différente . . . Lorsqu'enfin son impatience d'aborder le grand orchestre deviendra irrésistible, que le « jeune maître » ouvre les onze partitions de Richard Wagner, qu'il les compare soigneusement l'une à l'autre; qu'il observe combien chacune de ces œuvres possède sa combinaison instrumentale propre, son style orchestral particulier; qu'il admire la noble discrétion qui se manifeste là dans l'emploi de tous les moyens orchestraux, combien tout y est réduit au minimum d'expression. Qu'il en rapproche comme exemple de « ce qu'il ne faut pas faire », le procédé de ce compositeur contemporain (d'ailleurs un musicien excellent, très averti), qui me soumit un jour une ouverture d'opéra-comique dans laquelle les quatre tuben des Nibelungen, unis au groupe traditionnel des cuivres, exécutaient les rythmes les plus endiablés, cela comme simples renforçateurs du tutti!
Et comme, horrifié, je demandais à l'auteur ce que venaient faire dans une ouverture d'opéra-comique ces instruments imaginés par Wagner, avec tant de discernement et de sûreté, pour évoquer le monde ténébreux des Nibelungen, il me répondit avec candeur:
— Mais pardon! aujourd'hui, tous les grands orchestres possèdent des tuben: pourquoi donc ne les emploierais- je pas?
Alors je me tus, songeant à part moi:
— Voilà un homme perdu; à cela, il n'y a rien à faire!
Richard Strauss.
Classification générale des instruments
La liste dressée par Berlioz doit être complétée comme suit:
Instruments à cordes, b) Cordes pincées: la cithare
2. Instruments à vent, a) Ji anche: le hautbois d'amour, le hautbois contrebasse, le heckelphon, la clarinette contrebasse.
b) A bouche: la flûte alto.
d) A embouchure: les tuben en fa et en si\>, le baryton.
3. Instruments à percussion, a) Ji intonations déterminées: le xylophone, le célesta.
b) Ji intonations indéterminées: la verge, la sonnette, les castagnettes, la crécelle.
Instruments à Archet
Le Violon
Depuis Berlioz, l'étendue du violon vers l'aigu, qu'il limite au
, a considérablement progressé. Elle atteint communément
aujourd'hui, à l'orchestre, le
Parmi les figures en accords les plus favorables à l'instrument, il faut encore compter les suites d'accords de septièmes diminuées, le doigté restant identique dans le passage d'une position à l'autre; soit par exemple:
etc.
En ce qui concerne les traits particulièrement difficiles par leur acuité, leur vélocité, etc., Berlioz recommande de les répartir entre les instrumentistes divisés à cet effet en deux groupes, — procédé qui, dit-il, peut être étendu à tous les instruments qui se rapprochent par le timbre et la facilité de l'intonation. Le trait de premiers violons
Viol. I
par exemple serait rédigé de la manière suivante: Viol. I (divisés)
etc.
EESMal
se
jj&",g
ai
etc.
Cette conception correspond à ce qu'on pourrait appeler le style «classique» de l'instrumentation, où le génie de la musique de chambre anime encore l'orchestre. A ce style, dont la marque distinctive principale consiste dans la clarté et la possibilité absolues de chaque figure pour l'instrument correspondant, on peut opposer le style «à fresque» instauré par Richard Wagner et qui est au premier ce qu'est à la peinture des maîtres de l'école florentine, issue de l'art miniaturiste des XIVe et XVe siècles, la « manière large » d'un Velasquez, d'un Rembrandt, d'un Franz Hais et d'un Turner, avec leurs merveilleuses combinaisons de tons, leurs fines dégradations lumineuses.
L'emploi des archets, dans l'Enchantement du Feu de la Walkyrie, constitue à ce sujet un exemple frappant. Pour évoquer la flamme qui se tord, bondit, s'élance, Wagner imagine une figure qu'un virtuose aurait peine à rendre dans tous ses détails ou à exécuter d'une manière complètement irréprochable (gr. part. p. 439 mes. 1 ss.; pet. part. p. 399 mes. 1 ss.). Rendu par un ensemble de seize à trente-deux instrumentistes, le passage est d'un effet si merveilleux, si frappant, qu'on ne saurait ima-
giner une peinture musicale plus évocative du feu faisant déferler, sous une écume d'étincelles, les flots éblouissants de ses éclatantes colorations. Une figure plus simple, peut-être un peu plus mesurée, produirait cette impression de raideur que, pour ma part, je ne puis m'empêcher d'éprouver à l'audition de la figure qui accompagne les évolutions des Filles du Rhin autour du rocher où étincelle l'or:
Concernant la répartition des coups d'archet et des doigtés, qu'on me permette de formuler ici le résultat de quelques expériences personnelles.
Dans grand nombre d'orchestres, il est d'usage d'indiquer les coups d'archet sur les parties de violon, — ainsi d'ailleurs que sur celles des autres instruments du quatuor. L'unité qui en résulte dans les tirés et les poussés communique certes de l'élégance à l'exécution des parties intéressées et fournit à l'œil un spectacle reposant. Je ne suis cependant pas partisan d'une application rigoureuse de ce principe, pour cette raison péremptoire que l'unification des coups d'archet paralyse le tempérament individuel, — lequel se manifeste précisément dans cette particularité technique, — c'est-à-dire qu'elle exclut toute spontanéité dans l'interprétation de la cantilène. Dans une mélodie donnée, tel violoniste emploiera, d'après son sentiment et ses capacités techniques, quatre coups d'archet, alors que tel autre n'en emploiera que deux. Si l'on force le premier à se borner également à deux coups d'archet, son interprétation y perdra naturellement en intensité ex-
pressive, en d'autres termes, elle deviendra insipide et incolore. D'autre part, une phrase développée, — mettons de quatre mesures longues, ou plus, — notée par le compositeur avec un seul coup d'archet, perdra nécessairement, répartie uniformément en quatre ou six divisions, de son ampleur de ligne. Dans ce cas, mon principe consiste à observer scrupuleusement le début et la fin du coup d'archet (les «respirations» qui précisent l'interprétation), tout en abandonnant, entre ces deux limites, la répartition des coups d'archet à l'initiative individuelle des instrumentistes.
Par la même occasion, je crois devoir attirer l'attention des compositeurs sur l'importance du « tiré » et du « poussé » au point de vue d'un effet déterminé. C'est ainsi que lors de la première répétition de ma Sinfonia domestica à New-York, je constatai que le thème
avec les coups d'archet indiqués ci-dessus, loin de rendre l'impression d'enjouement et d'intime allégresse que j'avais voulue, paraissait mou et indifférent, — quand j'eus l'idée de le faire exécuter comme suit:
Le thème prit aussitôt le caractère joyeux qu'il fallait, le détaché des deuxième et quatrième croches s'exécuta de lui-même et, à travers tout l'orchestre, soit dans les parties supérieures, soit dans les parties médianes ou la basse, le passage prit le même rayonnement; j'obtins le même résultat avec le second thème du morceau, phrasé d'après le même procédé:
Ainsi donc, attention aux «tirés» et aux «poussés»! Une simple indication de coup d'archet, à la bonne place, sera plus efficace que les plus éloquentes indications de nuances dans la partition, les «grazioso», «furioso», «amabile», «risoluto», «patetico», «religioso», ou leurs équivalents français ou allemands, dont, en général, nos braves instrumentistes et leurs chefs se soucient fort médiocrement.
Quant au doigté, j'ai constaté personnellement, en faisant répéter la Fête chez Capulet du Roméo de Berlioz, que le trait semi-chromatique des violons, tout au début, ne «sortait» pas avec la netteté et la pureté nécessaires, tant qu'un seul instrumentiste exécutait les intervalles chromatiques par glissement alternatif du doigt. Je prescrivis enfin d'employer pour chaque note un doigt différent: aussitôt, les sons intermédiaires, si sensibles, résultant de relèvement et de l'abaissement de la note, cessèrent comme par enchantement et le passage sonna d'une manière impeccable. Cette constatation m'amena à doigter comme suit un trait de violon, très rapide, de la Domestica:
m^é-vm*
dont le dessin, avec le doigté usité par la majeure partie des instrumentistes (procédé peut-être en situation dans les déchaînements de l'orage de la Symphonie pastorale), devenait absolument confus et indistinct.
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Au sujet des sons harmoniques, Berlioz maintient des complications de notation qui aujourd'hui sont à peine nécessaires. Le signe o, placé
au-dessus de la note à la hauteur réelle du son constitue, pour les instrumentistes d'aujourd'hui, une indication suffisante. La notation ancienne offre le désavantage de compliquer inutilement la lecture de la partition.
A propos des trilles de violon, je signalerai ici le merveilleux passage du trille en tierce, dans Siegfried (acte m, gr. part. p. 378, mes. 2, 8; pet. part., pp. 249 mes. 5, 251 mes. 4), lorsque Brunnhilde, à la fois éblouie et ravie, rouvre ses yeux à la splendeur du jour.
Le trémolo d'un ensemble de violons (simple ou double) a été utilisé avec un bonheur particulier par Weber et Wagner; la scène de l'évocation de l'épée, dans la Walkyrie (gr. part. p. 45 mes. 1 ss.; pet. part. p. 97 mes. 4 ss.), en offre l'exemple peut-être le plus caractéristique. Et au début du même ouvrage, quelle trouvaille géniale que cette évocation de l'ouragan rageant sans discontinuer, de la pluie et de la grêle chassées par le vent, dans ce trémolo uniforme (sur la tonique ré) des seconds violons et des altos, uni à la figure mouvementée des basses!
Au début du deuxième acte de Tristan (gr. part. p. 139 mes. 11 ss.; pet. part. p. 328 mes. 7 ss.), le trémolo des cordes «au chevalet», évoquant le murmure du vent, le frémissement du feuillage, se traduit dans l'dme de l'auditeur par un sentiment de mystérieux effroi, d'attente anxieuse, par le pressentiment d'une catastrophe imminente (1).
Le col legno, ce procédé exceptionnel consistant à attaquer les cordes de la baguette de l'archet, évoque dans le Mazeppa de Liszt le halètement du coursier, dans Siegfried le ricanement diabolique de Mime, dans mon opéra Feuersnot le crépitement des buissons enflammés (Mazeppa, passage en si \>; Siegfried acte II, gr. part. p. 257 mes. 17 ss.; pet. part. p. 240 mes. 2 ss.).
Un exemple caractéristique de l'emploi de la sourdine nous est offert par la scène entre Hans Sachs et Walther, au troisième acte des
(1) Dans son Zarathustra, R. Strauss indique, aux 2ds violons, un trémolo à exécuter par le bois de l'archet. E. C.
Maîtres 'Chanteurs, où l'état d'dme de Walther, encore sous l'impression captivante du «songe merveilleux», est rendue d'une manière aussi simple que géniale (les deux sont souvent synonymes) par l'entrée des seconds violons avec sourdines. Un autre exemple, non moins admirable, de l'emploi du même procédé, se trouve dans la scène finale de Tristan, au moment où Yseult, un instant anéantie par le désespoir, se relève transfigurée par une vision supra-terrestre: sur le fond sonore discret des cors avec sourdines, les premiers violons, après s'être tus longuement, laissant la parole aux seconds violons (sans sourdines), entrent au moment où Brangaine articule: «Elle vit!» et entonnent, avec sourdines, le thème de la «mort d'amour» d' Yseult. Le caractère thématique, le timbre et la profondeur de l'idée poétique se fondent dans une expression unique, de la plus admirable élévation.
(Au point de vue pratique, il convient de mentionner ici un nouveau système de sourdine récemment introduit: l'accessoire, assujetti au chevalet, est simplement rabattu sur les cordes pour entrer en action; mais ce système présente l'inconvénient d'altérer notablement le son.)
Un exemple génial de l'emploi du pizzicato consiste, dans l'ouverture pour le Hpi Lear, de Berlioz, la mesure 53 en comptant à partir de la fin. Ce passage me donne chaque fois l'impression d'une fibre se brisant dans le cœur de Lear — ou, dans un sens plus réaliste, d'une veine éclatant dans le cerveau du roi frappé de démence.
Les capacités expressives du pizzicato à l'orchestre sont sans limites. J'en citerai encore ici les exemples suivants: Tristan (début du
3e acte, mes. 5, 6 après la «mélodie triste» du pdtre); l'Or du Rhin (scène IV, gr. part. p. 267 mes. 7; pet. part. p. 261 mes. 5); les Maîtres* Chanteurs (la scène mimée de Beckmesser, acte III, gr. part. p. 375 mes. 9 ss; pet. part. p. 160 mes. 4 ss.). Les considérations esthétiques sur l'intensité et la variété d'expression de Yunisono des violons, par lesquelles Berlioz termine le chapitre qu'il consacre à cet instrument, trouvent dans l'œuvre de Richard Wagner la plus éloquente confirmation. Faut-il rappeler ici
la pureté angélique, supra- terrestre des parties de violon dans le prélude de Lohengrin, ces mêmes violons qui, au troisième acte de la Walkyrie (gr. part. p. 345 m. 4 ss.; pet. part. p. 154 m. 1 ss.), clament l'ivresse éperdue de la félicité maternelle subitement révélée, pour peindre ensuite, au troisième acte de Siegfried (gr. part. p. 365 mes. 4 ss.; pet. part, p. 215 mes. 5 ss.), la sérénité lumineuse des cimes solitaires, — pour rendre enfin, avec une toujours égale sincérité d'accent, l'amour naïf d'un
apprenti: gg=j=j
Au 3e acte de Tristan, Wagner, — cet évocateur intarissable de la symbolique orchestrale, — sait individualiser même les premiers et les seconds violons. A ces derniers, quelque peu subordonnés au point de vue de l'interprétation et de la sonorité, il confie les figures secondaires de Kurwenal, de Brangaine et de Marke, tandis que les premiers violons, plus chaleureux et plus nobles, plus accoutumés à la conduite orchestrale, exultent et gémissent avec les amants.
Pour finir, je crois devoir signaler l'abus grossier fait aujourd'hui du solo de violon à l'orchestre. Cet effet si particulier, si frappant, ne devrait être usité, à mon sens, que là où une rigoureuse nécessité poétique en justifie l'intervention. Les maîtres ne l'ont jamais employé que comme un éloquent symbole: Beethoven lorsque, dans la Missa solemnis, une dme pieuse élève vers le Très-Haut ses chastes et ardentes louanges, Wagner trahissant, dans Y Or du Rhin, les intimes secrets de l'dme féminine (scène II, gr. part. p. 131 mes. 4ss.; pet. part, p. 296 mes. 4 ss.).
Il y a là un témoignage de plus en faveur de ce précepte répété à satiété, que l'effet d'un moyen déterminé d'expression est en raison directe de la discrétion avec laquelle on y fait appel.
L'Alto
L'un des premiers qui reconnut les effets démoniaques dont l'alto est susceptible fut Meyerbeer qui l'utilisa, dans Robert*le*&iable, pour exprimer la terreur sacrée, les morsures aiguës de la conscience.
A l'appui de la remarque de Berlioz concernant le bel effet, dans les scènes de caractère antique ou religieux, d'une cantilène confiée à la région aiguë des altos, il faut signaler chez Wagner les exemples suivants: Tannhâuser, récitatif de Wolfram (mes. 32 ss.); Lohengrin, récit du Graal (mes. 12 ss.): altos divisés dans la région aiguë, unisono avec les violons; les Maîtres^Chanteurs, avant le chant de concours de Walther, l'effet des altos, semblable à de lointaines sonorités d'orgue (acte III, gr. part. p. 355 mes. 7, 8, 9; pet. part. p. 109 mes. 1, 2, 3).
La terreur, la prière, la tristesse et le deuil ne sont pas les seuls accents de l'alto. A leur plainte douloureuse au deuxième acte de la Walkyrie, quand, redoublant à l'octave la clarinette basse, ils déclament le thème de la Détresse de Wotan (gr. part. pp. 200 mes. 32 à 201 mes. 4; pet. part. p. 204 mes. 5 à 9), s'oppose, dans Siegfried, la gaieté falote et pusillanime de la figure accompagnant, aux altos, les réponses de Mime aux questions menaçantes du Voyageur (acte I, gr. part. p. 81 mes. 3ss.; pet. part. p. 216 p. 5 ss.).
Les belles sonorités d'alto dans la dernière partie de la Neuvième de Beethoven («étreignez-vous, millions d'êtres»), ainsi que l'expression d'effroi humouristique du solo d'alto de l'air d'Annette, au deuxième acte de Freyschûtz , ont déjà été signalées par M. Gevaert. S'il paraît à peine nécessaire de rappeler ici la solennelle introduction du quatuor de Fidélio, qu'on me permette d'y joindre la phrase extasiée de l'alto solo célébrant, dans Tristan, le pouvoir magique du «boire amoureux» (gr. part. p. 67 mes. 1 à 4; pet. part. p. 146 mes. 2 à 5) et, au premier acte du même Fidélio de Beethoven (duo de Pizarre et Rocco, la majeur, mes. 109),
cette tierce des altos évoquant aux yeux du spectateur ému la figure désespérée de Florestan.
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Berlioz constate que les altos en usage dans les orchestres français de son temps ne possèdent généralement pas les dimensions requises, qu'au point de vue de la grandeur et de l'intensité sonore ce ne sont pas de véritables altos, mais plutôt des violons montés de cordes d'altos. C'est peut-être ici le lieu de mentionner un type instrumental imaginé par M. le Pfr Hermann Ritter, de Wurzbourg, sous le nom de viola alta. Outre ses dimensions, plus grandes que celles de l'alto ordinaire, l'instrument se distingue par l'adjonction d'une cinquième corde
dans l'aigu, accordée au fa [ , — d'où le double avantage d'un
volume sonore beaucoup plus considérable et d'une étendue plus grande, très utilisable dans la composition orchestrale contemporaine. La viola alta de M. Ritter est malheureusement encore assez peu répandue, fait sans doute imputable au déploiement de force physique que nécessite son emploi. Notamment les instrumentistes aux bras et aux doigts courts devront y réfléchir à deux fois, avant de troquer contre le nouvel instrument l'alto traditionnel, au maniement plus aisé.
A citer encore, dans le même ordre d'idées, la violotta et le cellone de M. Stelzner, à Dresde, — modèles nouveaux ayant pour objet d'étendre vers le grave les limites respectives de l'alto et du violoncelle classiques. Mais leur utilité pratique, au point de vue de la culture musicale générale, paraît jusqu'à présent trop restreinte pour qu'il puisse être question de l'incorporation de ces instruments dans l'orchestre contemporain. Les avantages qui les distinguent des instruments usuels, consistant dans l'extension de la limite vers le grave, y seraient inutiles: il faudrait d'abord que des parties nouvelles fussent écrites pour ces instruments.
Max Schillings a utilisé avec bonheur la violotta, comme instrument solo, au troisième acte de son opéra tragi-comique la Journée des Flûteurs.
La Viole de Gambe
La viole de gambe (viola di gamba) était encore en usage en France et en Allemagne dans la seconde moitié du XVIIIe siècle. D'abord montée de cinq, puis de six cordes (renforcées parfois par des cordes sympathiques), on lui adjoignit encore, à la fin du XVIIe siècle, une
corde basse, le g! J— . Cet instrument dont la belle voix so-
8° basso
nore était naguère très appréciée atteignit ainsi l'étendue suivante:
9^ . I À — P I L'accord consistait, on le voit, en
une série de quartes interrompue par une tierce. Comme tous les types de l'ancienne famille des archets, la touche était garnie de frettes (tours de cordes à boyau) qui déterminaient les points de repère pour les diverses intonations.
La viole de gambe, ancêtre de notre violoncelle, n'était pas tout à fait aussi grande que ce dernier. La musique en était indifféremment notée, d'après les circonstances, en clef de fa ou en clef d'ut de première, de troisième ou de quatrième ligne (1).
(1) Définitivement exilée de l'orchestre, la viole de gambe, comme la viole d'amour, a retrouvé dans les dernières années un regain de vie, comme instrument solo ou de musique de chambre, dans les séances de musique historique. E. C.
Le Violoncelle
Les principes de Berlioz concernant la nécessité de maintenir un certain rapport entre les parties de violoncelle et de contrebasse sont devenus surannés de ce fait que l'introduction des cors graves, l'adoption définitive de la clarinette basse, ainsi que l'abondant emploi du tuba comme élément mélodique, ont apporté à la contrebasse de puissants renforts.
Les bassons, usités jusqu'à nos jours pour le redoublement de la basse, ne m'apparaissent, à moi, propres qu'à fournir des parties intérieures de bel effet, mais, usités comme basses d'un groupe de bois, ils me semblent exiger le soutien du contrebasson.
Par contre, une basse confiée aux seuls violoncelles, renforcés seulement deci-delà par des pizzicati des contrebasses, donnera au quatuor, dans les passages non trop chargés de bois, une riche homogénéité, — à moins que l'on ne préfère laisser se taire pendant un certain temps les contrebasses, comme Wagner le fit le premier, et en parfaite connaissance de cause, dans les M aîtres= Chanteurs.
Il est de bel effet, afin de donner plus d'intensité à une mélodie confiée aux violoncelles et aux contrebasses, d'écrire les parties des premiers une octave plus bas que celles des secondes, de manière que les deux groupes instrumentaux jouent à l'unisson, — ou encore de renforcer un certain nombre de violoncelles par un seul pupitre de contrebasses.
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La variété d'effet dont un seul et même instrument est susceptible ne saurait être mieux démontrée que par deux exemples empruntés encore une à Richard Wagner: ces mêmes violoncelles qui, unis aux violons, rehaussent si intensément le noble essor du Preislied des
MaîtreS'Chatlteurs (acte III, gr. part. p. 538 mes. 5 ss.; pet. part. p. 554 mes. 3ss.) se font, dans le prélude du troisième acte de Tannhâuser, les interprètes de la plus profonde contrition. Evocateur non moins éloquent de l'extase de Tristan expirant (acte m, gr. part. p. 369 mes. 13 ss.; pet. part, p. 866 mes. il ss.) et de la sagesse philosophique d'Hans Sachs (Maîtres* Chanteurs acte El, gr. part. p. 559 mes. 7 ss.; pet. part. p. 596 ss.), le violoncelle prête une voix également éloquente à toute la gamme des émotions humaines et des expressions de la nature.
Voir encore, dans le même ordre d'idées, l'orage déjà cité au début de la Walkyrie, — plus loin, dans le même ouvrage, le thème de l'Amour naissant (déjà signalé par Gevaert), les thèmes du Désir et du Regard dans le prélude de Tristan (mes. 1 ss., mes. 18 ss.) et, dans Tristan encore, les sonorités mordantes accompagnant, avec les altos et les cors, la chanson railleuse de Kurwenal (gr. part. pp. 35 à 37; pet. part, pp. 66 à 70).
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La Contrebasse
Dans le but d'étendre vers le grave les limites de la contrebasse, on a, depuis de nombreuses années déjà, muni l'instrument d'une cin-
quième corde, accordée au J% , . Quel que soit l'avantage de
cette note extra-grave pour l'obtention d'une vibration intense, il faut tenir compte de la difficulté qui en résulte, pour l'instrumentiste, dans l'appui des cordes intermédiaires, que cette disposition a pour effet d'éloigner fortement de la touche. Vu ce désavantage, la contrebasse à quatre cordes, munie d'un mécanisme à patte permettant d'abaisser à volonté le mi grave à Y ut, me paraît nettement préférable.
Parmi les perfectionnements divers issus de ce principe, le meilleur est celui imaginé par M. Max Poike, artiste musicien à Berlin, et réalisé par M. Louis Glaesel à Markneukirchen. M. Poike allonge la corde de mi, ainsi que la partie subjacente de la touche, de la longueur nécessaire (à calculer d'après les longueurs respectives des divers instruments) à la production du contre-ut Afin de faciliter la production des intonations inférieures au mi, la touche est munie latéralement d'un dispositif qui consiste en quatre petits tubes de cuivre s'emboîtant les uns dans les autres et se terminant à la partie inférieure par des touches destinés aux doigts, à la partie supérieure par des touches d'appui sur les cordes.
Les touches correspondent respectivement aux sons mi, mi \>, ré, ré \>. Lorsque les sons inférieurs, du mi p à Y ut, ne sont pas employés, la touche latérale mi (feutrée à cet effet) demeure fermée et sert de sillet; une simple pression du pouce sur un levier l'assure dans cet état. Le déclanchement s'obtient sans bruit en tenant abaissée la touche mi et en faisant déclancher le levier par l'appui de la touche mi p.
Je conseille vivement, chaque fois que la chose sera praticable, l'emploi combiné de contrebasses de différents systèmes, notamment de la contrebasse italienne à trois cordes, qui se prête incomparablement mieux que l'allemande à l'exécution de la cantilène.
En ce qui concerne l'archet, celui-ci, de nos jours encore, appartient à deux types différents: l'archet en arc de cercle («à la Dragonetti»), qui convient mal pour la cantilène et donne au son quelque chose de dur et d'« arraché», et celui du modèle agrandi de l'archet de violoncelle («à la Bottesini»), le seul qui permette de réaliser sur la contrebasse toutes les modalités du jeu des instruments du quatuor.
Le ténébreux, l'effrayant, l'absorbtion dans des méditations profondes, la chute dans les gouffres sombres du désespoir, tout cela correspond particulièrement aux propriétés expressives de la contrebasse. Voir à ce sujet le solo de contrebasse dans Y Othello de Verdi (acte IV, scène 3, mes. 1 ss.), le lied de la vieille Gertrude dans Hans Heiling de Marschner (acte n), le réveil de Tristan (acte m, gr. part. p. 308 mes. 20 ss.; pet. part. p. 726 mes. 17 ss.), la fugue de mon poème symphonique Jlinsi parla Zarathustra («de la Science»).
Un autre exemple, unique en son genre, de l'emploi de la contrebasse, se trouve dans le long récitatif de Wotan, au deuxième acte de la IValkyrie (gr. part. p. 163 mes. 37 ss.; pet. part. p. 114 mes. 6 ss.). Le dit passage constitue à mes yeux, dans sa simplicité, le témoignage le plus éclatant de la puissance évocative du génie qui sut, plus qu'aucun autre, traduire dans le langage des timbres orchestraux les moindres nuances du sentiment et de la passion, avec une clarté qui subjugue et convainct irrésistiblement.
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Parmi les effets propres au trémolo de contrebasse, je signalerai celui de mystérieuse et troublante terreur dont le prélude de Parsifal
nous offre le modèle (gr. part. pp. 13 mes. 8 à 14 mes. 2; pet. part. p. 24 mes. 2 à 4).
Au sujet du pizzicato de contrebasse: Dans le passage du premier acte de Tristan: «Là où les vertes plaines d'azur encor se teintent», le sol en pizzicato de la contrebasse (gr. part. p. 32 mes. 21; pet. part. p. 61 mes. 1), qui dans l'original correspond au mot blau («bleu») (1), éveille toujours en moi la sensation d'une touche de couleur posée d'un pinceau délicat.
(1) Dans la version Ernst, à la deuxième syllabe de encor.
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Dans les passages exclusivement confiés aux instruments à vent, il est <Tun excellent effet de redoubler les parties inférieures des bassons, clarinettes basses ou cors graves, même des trombones ou des tubas basses, par un ou plusieurs pupitres de contrebasses, suivant le cas, — à moins que l'on ne préfère faire donner en même temps l'octave de 16 pieds par le contrebasson ou la clarinette basse.
C'est ainsi que le récit du Commandeur: Di rider finirai, dans la scène du Cimetière de Don Juan, est souvent accompagnée par les instruments à vent seuls, alors que les contrebasses prescrites par Mozart donnent au passage susdit (surtout lorsqu'elles sont placées derrière la scène) un caractère étonnamment fantastique.
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Pour terminer ces notes concernant les instruments du quintuor à archets, un conseil encore concernant l'emploi si vétilleux de ce groupe important qui, sous une plume inhabile, devient si souvent étonamment récalcitrant.
Outre les quatuors à cordes de Mozart, qui sont de véritables modèles tant au point de vue du style qu'à celui de la technique, qu'on étudie de près les partitions de Richard Wagner, surtout dans l'emploi du quintuor d'archets. A elles seules, la Siegfried* Idy II, avec ses merveilleuses lignes mélodiques, les partitions de Tristan et des Maîtres, — presque exemptes de tout trémolo, — constituent à tout point de vue un véritable traité de l'art de porter ce groupe à son maximum de puissance. Le Preislied des Maîtres* Chanteurs contient, aux mots: «Là, sous un arbre merveilleux, où l'or des fruits étincelle, je vis mon rêve bienheureux » etc. (gr. part. pp. 531 mes. 10 à 532 mes. 9; pet. part. pp. 539 mes. 3 à 541 mes. 2), un exemple particulièrement caractéristique de conduite polyphonique et d'écriture «dispersée», — cette dernière favorisant une riche résonance harmonique.
Ce passage, d'une inspiration unique, du récit de Tristan mourant: «Vers moi Isolde tend ses bras» (gr. part. p. 367 mes. lOss.; pet. part. p. 863 mes. 2 ss.), quel groupe instrumental pourrait lui conférer une impression de recueillement plus intime, plus profonde, que l'entrée veloutée du quintuor dans le grave, dont l'harmonie apparemment immobile et pourtant mystérieusement mouvante semble, dans la palpitation insensible du vibrato, transporter le nostalgique mourant au pays merveilleux de son rêve?
Instruments à cordes pincées
La Harpe
Un très bel exemple du glissa ndo en septième diminuée recommandé par Berlioz se trouve dans le Dante, poème symphonique de Liszt (lère
partie), quasi andante (mes. 22 ss. à partir du récitatif de la clarinette basse),
où cette figure évoque les dmes infortunées de Paolo et de Francesca.
La harpe à l'orchestre doit toujours être employée en solo, si l'on ne veut écrire des notes superflues, destinées à ne pas être entendues. Dans le tutti de l'orchestre moderne, la harpe n'est utile qu'employée en groupe nombreux; à Bayreuth, la partie de harpe est quadruplée.
Un effet de harpe non signalé par Berlioz consiste dans le bisbi' gliando (murmurant, bruissant légèrement) employé dans l'exécution du trémolo. Celui-ci se note de la même façon que pour le piano, soit par
exemple /W J*o d^j ' ma*s ^e harpiste, au lieu de l'exécuter
d'une seule main, le partage entre les deux:
§ii
sn^é
D'autres figures, comme les suivantes:
k^Ht^Sr^ ^ fi* -
etc.
s'exécutent de la même manière (1).
(1) Dans la Mer (pet. part. p. 39), Debussy a noté de curieuses glissades de harpe, en quintes avec tierces. E. C.
A noter ici la discrétion avec laquelle Wagner emploie la harpe (voir Lohengrin et le deuxième acte de Tristan), qu'il n'utilise que pour en tirer les effets les plus frappants et les plus extraordinaires. Ceci me fournit l'occasion de revenir encore une fois sur une observation antérieure, engageant les commençants à se montrer aussi économes que possible des effets orchestraux particuliers, caractéristiques et frappants. Avant de les prescrire, on examinera mûrement si les timbres médités sont bien réellement indispensables dans le passage en question, s'ils ne pourraient être remplacés par d'autres plus simples.
L'abus que l'on fait aujourd'hui de toutes les «friandises» orchestrales, telles que harpes, sons harmoniques, batterie, effets qui, pour être efficaces et caractéristiques, ne devraient être employés que comme des éclats lumineux (voir le coup de triangle isolé, à la fin du deuxième acte de Siegfried /), — cet abus est véritablement effrayant. L'oreille de l'auditeur est inutilement gavée de sonorités; telle teinte délicate, à réserver jalousement pour des passages choisis, devient un véritable barbouillage sonore, étendu sans discernement.
Berlioz possédait de la harpe une connaissance spéciale qui, en raison de sa difficulté, ne peut être exigée de tous. Wagner lui-même fournit à ce sujet un exemple frappant. Le passage du deuxième acte de Tannhâuser « Adorez Dieu dans ces lointaines sphères » (apostrophe de Tannhâuser à Wolfram) contient ce trait quasi-inexécutable:
SeJl
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et ainsi de suite.
On connaît l'incident comique qui marqua la première répétition du final de l'Or du Rhin à Munich, sous la direction de Wagner. Le harpiste Tombo venant, tout penaud, confier au maître que sa partie était inexécutable, celui-ci fit à l'excellent artiste la réponse suivante:
— Vous ne pouvez exiger de moi que je sache aussi jouer de la harpe. Vous voyez quel effet j'ai voulu obtenir, arrangez donc la partie d'après votre compétence spéciale.
Le mot est caractéristique, mais on se gardera bien d'en tirer une ligne de conduite. Que tous ceux qui ne se sentent pas l'instinct génial d'un Richard Wagner méditent plutôt le proverbe: Quod licet Jovi, non licet bovi.
La Guitare
Dans Y Othello de Verdi, la guitare s'associe très délicatement à la mandoline et à la cornemuse dans l'accompagnement du chœur «Tu parais, et ta splendeur» (acte n).
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Instruments à vent
A anche Le Hautbois
La limite aiguë du hautbois, fixée par Berlioz au /W — ■ — . n'est plus celle des hautbois français d'aujourd'hui, qui peuvent encore
exécuter piano le >L — et atteignent même le /L — et le
— ces derniers, il est vrai, legato seulement.
Le système du Conservatoire de Paris, avec quelques modifications de Flemming, permet de réaliser, avec une pureté irréprochable, même avec une certaine rapidité, les divers trilles signalés par Berlioz comme difficiles ou inexécutables, ainsi que l'accord brisé de fa§ majeur,
par exemple SZZ^ ^=1^ — ^Ér~^ _L — Seuls, les trilles
tv tf
plus faciles,
sont aujourd'hui encore difficiles, =±== irréalisables.
En ce qui concerne les tonalités, les gammes de si mineur et de ré\> majeur sont difficiles, celle de la\> majeur plus facile.
Les passages suivants sont faciles, même dans un mouvement rapide :
^m^tn^
etc.
De même que les hautbois français sont plus finement travaillés, ont plus d'égalité de registre, parlent plus facilement dans l'aigu et permettent dans le grave des pp plus ténus, de même le jeu et le son des instrumentistes français sont de beaucoup préférables à ceux des instrumentistes allemands. Quelques «écoles» allemandes s'évertuent à la production d'une sonorité épaisse, claironnante, qui ne s'harmonise en aucune manière avec celle des flûtes et des clarinettes et prédomine souvent de la manière la plus désagréable.
Le timbre français, bien que plus mince et souvent chevrotant, est beaucoup plus souple et plus susceptible de nuances, ce qui ne l'empêche pas de percer dans le / et d'avoir une portée plus grande. (1)
(1) Toutes les observations qui précèdent, sur les hautbois et les hautboïstes français, peuvent s'appliquer indistinctement aux instruments et aux instrumentistes belges. D'une manière générale, la facture et la pratique instrumentales en Belgique s'identifie avec les traditions françaises. E. C.
Berlioz observe que le timbre du hautbois s'accorde mal avec les passages d'allure héroïque; qu'au meilleur thème de marche, les hautbois font perdre tout son caractère, encore conservé avec les flûtes, et mieux encore avec les clarinettes. Ce n'est d'ailleurs que dans la nuance pp que les rythmes de marche guerrière ont été employés avec bonheur (spécialement par Mozart) comme imitation d'un ensemble lointain de trompettes;— voir la petite marche terminant l'air de Figaro «Non più andrai», au premier acte des Nozze.
Les ouvertures du Roi Lear (voir les deux passages «un peu retenu», l'un dans Yandante du début, l'autre dans Yallegro disperato) et de Benvenuto Cellini, ainsi que la Symphonie fantastique de Berlioz, offrent des exemples de phrases de hautbois de grande extension, inspirées du caractère même de l'instrument.
La révélation des doux secrets du cœur, la divulgation d'un amour timide n'eurent jamais d'expression plus éloquente que le motif du hautbois clôturant, au deuxième acte de Tannhâuser, la phrase du landgrave: «Ne parle pas!» En général cependant, chez Wagner lui-même, les passages où la mélodie reste pendant un certain temps confiée au même instrument sont très rares, le principe de la répartition mélodique conduisant chez lui aux combinaisons les plus délicates (v. à ce sujet
la Walkyrie, acte H, gr. part. p. 208 mes. 11 ss.; pet. part. p. 220 mes. 11 ss.).
Avec sa basse pataude, importante, prétentieuse, son aigu au contraire criard, mince, le hautbois se recommande particulièrement, — surtout lorsque la sonorité en est exagérée — pour les effets humouristiques, pour la caricature musicale. Le hautbois sait être strident, il sait piailler, criailler (nous allions dire «beugler»), — autant qu'il sait chanter et se plaindre, être noble, chaste, pastoral, d'une enfantine gaieté.
Le Hautbois d'amour
Il se distingue extérieurement du hautbois ordinaire par la forme du pavillon, ovoïde au lieu d'être évasé. Accordé une tierce plus bas que le hautbois ordinaire, son étendue est de
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Son timbre est d'un caractère plus doux et plus tranquille que celui du hautbois; il se meut aussi plus aisément dans les tonalités diésées.
Très employé par J.-S. Bach et ses contemporains, on l'utilisait dans la plupart des cas comme instrument concertant, et préférablement par paire. Au début de la seconde partie de Y Oratorio de Noël, Bach unit deux hautbois d'amour au cor anglais, — une évocation ravissante de musique pastorale. Comme exemple d'utilisation contemporaine du hautbois d'amour, qu'on me permette de citer ma Sinfonia domestica, où il évoque à la fois la rêverie innocente et les jeux joyeux de l'enfant (premier mouvement, part. No. 14, Scherzo).
Le Cor anglais
Sur les réserves de Berlioz concernant les possibilités techniques de cet instrument, voir mes remarques antérieures relativement à celles du hautbois; la technique de l'un et de l'autre de ces instruments a progressé aujourd'hui dans le même sens.
Wagner a fait l'application la plus merveilleuse du cor anglais dans la «mélodie triste» au début du troisième acte de Tristan.
Ma remarque antérieure, concernant la supériorité du hautbois français, s'applique tout particulièrement au cor anglais. Qu'on observe son emploi modèle, les combinaisons magistrales dont il fait l'objet avec les flûtes, hautbois, clarinettes, bassons aux premier et deuxième acte de Lohengrin. Les effets prévus par l'auteur seront complètement dénaturés si le cor anglais, comme c'est souvent le cas en Allemagne, passe à l'avant-plan comme une individualité instrumentale indépendante, au lieu de se confondre dans le groupe des bois, de n'être qu'un linéament délicat, un intermédiaire entre les différents timbres.
Il importe de citer ici un instrument nouveau, le clarina* Heckel,
construit par le facteur Heckel, de Biebrich; il est en si \> et possède
avec tous les intervalles chromatiques
l'étendue ~jL ^ Les intonations supérieures, à partir du
sont épineuses. Cet instrument correspond au cor des Alpes; il s'adapte
mieux que le cor anglais, trop faible, ou que la trompette, dont le
timbre est ici impossible, à «l'air joyeux» du pdtre au troisième acte
de Tristan.
Une autre acquisition nouvelle, pour le même groupe instrumental,
consiste dans le hautbois baryton construit par la maison F. Lorée à
Paris, et qui a trouvé récemment, dans le heckelphone de Guill. Heckel
avec tous les interv. chromât.
à Biebrich, un rival redoutable. Son étendue est de
Sonnant à l'octave grave du hautbois, il possède un timbre riche et
d'une agréable sonorité. Il sera prudent, au point de vue de la sûreté de l'intonation, de n'employer les quatre derniers sons aigus (à partir
du fe- — - — ) °lue dans *a nuance f
Enfin, M. Gevaert m'a fait entendre, au Conservatoire de Bruxelles, un hautbois-contrebasse dont le timbre n'avait rien de commun avec celui des sons graves du basson (1). C'était le timbre spécifique du hautbois transporté jusque dans les régions les plus graves, et je ne sais, — lorsque bientôt notre oreille exigera des dégradations plus délicates encore dans les timbres et une plus grande richesse de coloris, — si nous ne ferons pas bien de réintégrer cet instrument dans
(1) Il s'agit d'un contrebasson construit par M. V.-Ch. Mahillon, mais avec la perce des anciennes bombardes (Pommer), basses de l'ancienne famille des hautbois. La différence du timbre avec celui du basson et son rapprochement avec celui du hautbois, justement signalés par l'auteur, proviennent précisément de la conicité plus prononcée de cette perce, analogue à celle du hautbois.
Il est intéressant de remarquer à ce sujet que la construction par «familles» des divers types des bois, préconisée plus bas par l'auteur, était pratiquement réalisée dans les combinaisons instrumentales du XVIème au XVÏÏème siècle. C'est ainsi que la famille des hautbois comprenait en Allemagne cinq types différents, depuis le kleine
Schalmeye (hautbois suraigu): jfo p*£-l— jusqu'au doppelt-quint Pommer {bom-
barde double quinte): SE jz^l > celle des flûtes huit individus, depuis le flûtet
double 8° suraigu: ïfc 1 " £=^ jusqu'à la flûte contrebasse. Le nombre de représentants des
dites familles n'a cessé de se restreindre, tandis que celle des clarinettes, fondée deux siècles plus tard, s'est continuellement enrichie jusqu'à nos jours. E. C.
l'orchestre comme basse des hautbois, afin de posséder, au lieu d'un ou deux représentants de chaque individualité instrumentale, des familles entières de chaque groupe.
Quelle source d'oppositions ne trouverait-on pas dans: 2 petites flûtes \
grandes flûtes i famille des flûtes ou 2 flûtes alto I
famille des hautbois
famille des clarinettes
hautbois
hautbois d'amour
cors anglais 1 heckelphone 1 hautbois contrebasse
1 clarinette en la \>
2 clarinettes en fa 2 clarinettes en mi\> 4 ou 6 clarinettes en si \> 2 cors de basset 1 clarinette basse 1 clarinette contrebasse
L'idée d'une semblable combinaison me fut suggérée pour la première fois dans une séance du Conservatoire de Bruxelles où un des professeurs, M. G. Poncelet, me fit entendre la Symphonie en sol mineur de Mozart arrangée pour vingt-deux clarinettes, à savoir:
1 clarinette en la p
2 clarinettes en mi \> 12 clarinettes en si \>
4 cors de basset 2 clarinettes basses 1 clarinette contrebasse.
La profusion de timbres qui naissait des combinaisons diverses de
cet ensemble me faisait songer aux trésors ignorés que l'orchestre réserve encore au compositeur lyrique et au symphoniste qui s'entendraient à en tirer de nouveaux et éloquents symboles instrumentaux, à y chercher la caractéristique musicale de vibrations nerveuses, d'états d'dme nouveaux et plus délicats.
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Le Basson
L'étendue du basson s'est, elle aussi, quelque peu augmentée depuis Berlioz. Wagner, peignant, dans les Maîtres, la déchéance la-
mentable de Beckmesser, mène l'instrument jusqu'au ||j ! (acte in,
gr. part. p. 371 mes. 5; pet. part. p. 148 mes. 5). Le 7h~ [ même est aujour-
d'hui parfaitement réalisable, mais l'attaque de ces sons est préjudiciable à la sûreté d'embouchure de l'instrumentiste.
Pour le la grave 9^ — : — de Tristan, les bassonistes emploient le
pavillon de rechange muni d'une clef fermant le trou latéral si \> et permettant ainsi la production du la. Les sons graves
mm *
sont pris du pouce de la main gauche, à l'exception des 3^
qui le sont du petit doigt.
Les trilles suivants, désignés par Berlioz comme difficiles ou impraticables, sont aujourd'hui parfaitement réalisables:
»1J tij >JjJ i^rrtj
Les ÉÈE
J bzEE restent toutefois difficiles, les
9-: \ L | — vffi — : difficiles et mauvais. Dans <9> ==, le m* \>
est un peu bas. Parmi les trilles de la région aiguë, les jg
sont difficiles, les M — - ; impossibles, le |§f
bon.
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Le caractère de tendre timidité particulier au basson dans sa région aiguë et moyenne et dans la nuance piano, a été merveilleusement utilisé par Mozart dans le duo de Don Juan «Là ci darem la mano», sur les mots de Zerline: «Vorrei e non vorrei».
Une particularité commune aux partitions de Haydn, de Mozart et de Beethoven consiste dans le redoublement de la mélodie (du superiusj par le basson, dans l'étendue d'une à deux octaves. On croit souvent
entendre (comme dans les Noces de Figaro) un vieillard suivant de sa voix défaillante les airs qui charmèrent sa jeunesse.
Chez Mozart encore, nous trouvons le basson redoublant à deux octaves de distance (vers le grave) la mélodie du hautbois, comme expression d'une pruderie maniérée: il s'agit de la scène de Cosi fan tutte où Fiordiligi s'efforce, avec de grands mots, de celer ses faiblesses à l'amant déguisé qui la presse (air en sip, «corne scoglio immoto resta»).
Voir aussi l'accent de contrainte et d'astuce embarrassée qu'affectent aux bassons, dans le dialogue de Mime et du Voyageur (Siegfried,
acte I, gr. part. p. 63 mes. 13 ss.; pet. part. p. 173 mes. 4 ss.), les tierces de la
«Méditation» du nain.
Dans la cavatine chantée par Euryanthe languissant, seule, dans la forêt (acte III), Weber confie au basson la plainte poignante de l'innocence persécutée.
Le basson est particulièrement riche en harmoniques. C'est ainsi que dans mon poème symphonique Mort et Transfiguration, j'observai un jour qu'à certain accord de la \> mineur entonné par les trombones, le cor anglais, le basson et le contrebasson (part, lettre B mes. 1) se mêlait le plus souvent un ut fa, — probablement une harmonique du basson ou du contrebasson (1).
Le Contrebasson
Ce n'est pas seulement, comme le dit Berlioz, dans le finale de Y Ut mineur et dans la Neuvième que Beethoven a utilisé cet instrument; il en fait également un emploi remarquable dans la scène de la prison de Fidélio (andante con moto, la mineur, Léonore et Rocco).
(1) Un phénemène analogue s'observe fréquemment au début de la Septième symphonie de Beethoven. E. C.
De même que celles du violoncelle, les notes du contrebasson, même dans la région grave, n'offrent pas à mon sens musical un caractère de basse (à moins, bien-entendu, qu'elles ne soient redoublées, par les cors notamment). Dans notre orchestre contemporain où le quatuor, même le plus faiblement représenté, s'appuie sur un groupe d'au moins six contrebasses, il est indispensable, si le compositeur veut conférer à l'ensemble des bois une indépendance équivalente à celle des cordes, de lui donner la base solide d'au moins un contrebasson (basse naturelle des bois), une clarinette basse et peut-être un hautbois contrebasse. Déjà la simple clarinette basse fournit une bonne basse au trio des bassons.
L'emploi du contrebasson, aujourd'hui très amélioré par Heckel, se recommande vivement.
aaaaaaaaa
Les Clarinettes
Des nombreux passages de clarinette dont Berlioz recommande de n'user qu'avec modération, — les perfectionnements qui les rendent praticables ne s'étant pas encore généralisés, — la plupart s'exécutent aujourd'hui sans difficulté. Je crois donc utile de reprendre ici cette nomenclature, en y ajoutant les indications nécessaires sur le degré de difficulté technique des diverses figures:
fl [facilt \\ facile t |— ï—T
■i m « H très facile
|1 facile
rs très facile
facile
^^^ "^ ' IJJ" moyenne difficulté facile
* très facile facile facile
facile
facile
facile ./&*&
tresfacih y^^ facile
^;jtijnJJ.J«j^^ij ! ijTJ^MijjiTii'iiiiJ'iTTI
très facile facile très facile ^^ presque impossible
facile
facile
facile
facile
très facile
mcyemicdjffïculté moyenne difficulté
En outre, les marches suivantes sont faciles:
uj^t
fïT^î
A partir
ir de fe=
toutefois, elles deviennent très difficiles»
Les figures suivantes sont plus faciles encore
Clarin. en si
La difficulté des figures en octaves provient de ce fait que les notes fondamentales de la clarinette n'octavient pas, comme celles des flûtes, hautbois et bassons, mais sautent à la double quinte; on dit en facture que l'instrument n'est pas «octaviant», mais « quintoyant » (1).
Les notes graves de la clarinette ne sont pas favorables, elles «sonnent creux».
(1) Cette particularité a sa source dans le profil cylindrique de la perce de la clarinette, par opposition à la perce conique du hautbois et du basson. Un tuyau cylindrique à insufflation directe, comme celui de la flûte, octavie; associé à une anche simple ou double, il quintoie. C'est pourquoi les instruments du type hautbois, si nombreux chez les peuples primitifs européens et exotiques, sont généralement construits avec une perce conique, permettant à l'instrument de reproduire à l'octave l'échelle fondamentale. E. C.
En ce qui concerne les trilles, ceux qui suivent, désignés comme difficiles par Berlioz, sont aujourd'hui réalisables:
tr tr tr tr tr tr tr tr tr
#». tr
h% tr ir S: ^
fo. &" ^ fr* h^u »/? I*"* *hif^ tte
Seul, S , i— reste difficile. Des clefs supplémentaires facilitent l'exécution des X Jâg==j|j.jU f ~^=^F~1 . Les cinq trilles
fr-lu »ffch» fr*~V k?M %
aigus
fr <lr ^r tr
/k — — I- '' ' => naguère impraticables, sont
aujourd'hui réalisables avec le secours des clefs supplémentaires et moyennant une pression plus accentuée du souffle.
L'avantage ou le désavantage de telle ou de telle tonalité constituent aujourd'hui, pour la clarinette, un point de vue suranné. Mon premier clarinettiste à la chapelle royale de Berlin, M. Schubert, m'assurait même préférer, en raison de l'amélioration du système des clefs, la tonalité de si majeur à celle de si \>, signalée comme plus facile par Berlioz. Sur les clarinettes Sax, citées par lui, les tonalités diésées
sont les plus faciles, sur les clarinettes d'Ivan Muller (perfectionnées par Bàrmann), ce sont les tonalités bémolisées qui l'emportent.
Parlant des améliorations apportées à la clarinette par Adolphe Sax (dont les nombreuses inventions occupaient alors le monde musical français), Berlioz cite notamment la substitution, aux anciens becs de bois, de becs en métal qui, dit-il, donnent au son plus de brillant. Si les becs métalliques rendent en effet le son plus brillant, — et même plus clair, — ils le rendent aussi plus dur. M. Schubert, après avoir essayé successivement des becs de marbre, de verre, de porcelaine, d'ébonite, d'or, était revenu finalement au bec de bois, en faveur de la beauté du son.
Les clarinettes françaises ont un son plat, nasillard, tandis que celui des clarinettes allemandes se rapproche du timbre de la voix humaine.
Quelques remarques, maintenant, concernant les différents types de la famille.
La petite clarinette en mi \> atteint aujourd'hui les 7fo
mais ces sons extrêmes ne doivent être employés qu'avec prudence, ou // dans le tutti.
Pour certains passages d'un caractère chaleureux et emporté, la clarinette en ut est indispensable. Voir l'entr'acte du troisième acte de Joseph, de Méhul (mes. 37 ss.) et le deuxième air de ballet (Boléro) de la Muette de Portici d'Auber. Elle doit également être préférée dans les passages qui s'accommodent d'une coloration orchestrale claire.
La clarinette en ré est malheureusement, aujourd'hui encore, presque toujours remplacée par la clarinette en mi p, bien qu'antérieure-
ment déjà Liszt, dans Mazeppa, et Wagner, dans la Chevauchée des Walkyries, lui eussent confié des rôles importants. Moi-même ai fait de la clarinette en ré l'humouriste de mon Till Eulenspiegel, où elle affecte une drôlerie mordante.
3 hautb., (toujours très animé) cor angl.
Clarin. en ré
etc.
mf gaiement
La clarinette aiguë, en fa, est la plus recommandable. On en construit également en la \>.
Un groupe important de clarinettes aiguës (et parmi celles-ci encore une fois celles en mi \> et en fa) est très avantageux dans l'orchestre moderne. Ces instruments sont en effet les seuls qui, à côté des hautbois, — inutilisables dans l'aigu, — et des flûtes, — sans caractère dans le /, — soient en état d'opposer un contre-poids convenable à un emsemble important d'archets et aux sonorités puissantes des cuivres (particulièrement dans le style polyphonique). Voir à ce sujet les symphonies de G. Mahler. — Remarquons, par la même occasion, que la clarinette piccolo se trouve dans un état encore assez primitif et demanderait à être perfectionnée, elle aussi, au point de vue du son comme à celui de la technique.
Les clarinettes en mi \> en cuivre, qui seraient encore en usage dans beaucoup de musiques militaires, pourraient peut-être s'utiliser en remplacement des trompettes aiguës que Bach réclame dans un des Concertos brandebourgeois(l).
(1) Le n<> 2, en fa. Cette partie de trompette, montant au j|L et réputée
inexécutable dans la tonalité originale, a été exécutée au Conservatoire de Bruxelles,
Les nouvelles clarinettes en si \> et les clarinettes basses possèdent une clef àyut§. La clarinette basse en fa n'est plus que très peu jouée; on se voit fréquemment obligé de transposer sa partie en si \>.
Les oppositions de timbres entre les divers registres de la clarinette ont été spirituellement utilisées par Wagner au troisième acte des Maîtres^ Chanteurs, sur les mots de David: «Mais hier, après l'insuccès du jeune homme » (gr. part. p. 317 mes. 8; pet. part. p. 15 mes. 6).
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Au sujet du caractère d'« amour héroïque» propre à la clarinette, laquelle semble évoquer «les femmes aimées, les amantes à l'œil fier, à la passion profonde, que le bruit des armes exhalte, qui chantent en combattant, qui couronnent les vainqueurs ou meurent avec les vaincus», voir la phrase expressive accompagnant, au deuxième acte de la Walkyrie, le départ de Brunnhilde après la scène avec Siegmund et Sieglinde endormie (gr. part. p. 253 mes. 1 ss.; pet. part. p. 323 mes. 5 ss.).
Les considérations de Berlioz concernant les propriétés expressives de la clarinette, si bien senties qu'elles soient, me paraissent cependant quelque peu exclusives. A mon avis, la clarinette, moyennant bon emploi des divers registres, ligne mélodique appropriée et combinaison judicieuse avec les autres groupes instrumentaux, est susceptible de rendre toutes les nuances du sentiment. Si tendrement virginale chez Weber, elle devient, dans Pars if al, l'expression d'une sensualité démoniaque, pour atteindre même, dans la scène de Parsifal et de Kundry, un accent de séduction dont l'impression effroyablement angoissante est
par M. Goeyens, sur une petite trompette en fa aigu, construite par M. V. Ch. Mahillon, et possédant l'étendue (chromatique) ^ jgjjjjj — * e^e ^°* remplacée ensuite par
une petite trompette en si t> aigu.
inoubliable. Mais il ne faut pas oublier que le timbre de l'instrument n'est pas seul à produire ces effets, que la configuration thématique, le rythme, la mélodie et l'harmonie participent, dans chaque cas, à cette différenciation si précise du caractère.
La clarinette, plus qu'aucun autre bois, est capable de fournir toutes les dégradations dynamiques, depuis le plus criant // jusqu'au pp le plus ténu; la mélodie qui lui est confiée est susceptible, dans l'ensemble harmonieusement pondéré de l'orchestre moderne, de transmettre à l'auditeur les nuances les plus délicates de la sensibilité nerveuse. Déjà l'étendue énorme de l'instrument, embrassant près de quatre octaves, lui confère à ce sujet des capacités particulières. Dans
l'octave fe^ — —^è11- toutefois, le timbre a quelque chose d'indifférent
dans le p, de vulgaire dans le /. Et comme, dans la disposition actuelle de la partition, les parties de clarinette sont toujours écrites immédiatement sous celles des hautbois, les compositeurs, soit négligence, soit inexpérience, commettent fréquemment la faute de situer aussi les combinaisons d'accords des clarinettes à un diapason plus grave que celles des hautbois. Dans les accords à quatre parties, il est au contraire préférable de confier les deux parties inférieures aux hautbois: la vigueur de leurs sons graves fournit au registre aigu des clarinettes une basse bien préférable à celle que procure au registre élevé des hautbois le médium mou et sourd des clarinettes. Voir à ce sujet la marche de Tannhâuser (thème principal, scène 4, mes. 40 ss.).
Les terreurs secrètes de Brunnhilde, perdue dans le souvenir de Siegfried absent, le pressentiment de la catastrophe imminente ne pouvaient être rendus d'une manière plus saisissante, dans le Crépus*
cule des Dieux, que par l'incomparable dialogue des deux clarinettes solo dans l'interlude instrumental des deux dernières scènes du premier
acte (gr. part. p. 162 mes. 19 ss.; pet. part. p. 372 mes. 14 ss
Depuis le merveilleux appel d'alouette, au deuxième acte des Ma£tres*Chanteurs (gr. part. p. 186 mes. 5; pet. part. p. 40 mes. 4), la clarinette a été abondamment mise à contribution dans l'évocation du chant des oiseaux.
De même dans les figures d'accompagnement, de caractère sérieux ou humouristique, la clarinette est préférable à tout autre instrument en bois. Voir, dans Cosi fan tutte, l'air en si\> de Ferrando, «Ah! lo vecchio».
La Clarinette basse
Wagner a constamment utilisé la clarinette basse dans l'expression d'un solennel renoncement; voir la prière d'Elisabeth dans Tannhâuser et la grande scène du roi Marke à la fin du deuxième acte de Tristan (gr. part. p. 284; pet. part. pp. 673, 674). Comme j'ai déjà eu l'occasion de le faire remarquer, la capacité expressive demeurant toujours refusée au registre grave des bassons, la clarinette basse constitue la basse la plus belle et la plus moelleuse pour le groupe des bois, particulièrement pour le trio des bassons, — comme dans la scène de la mort d'Yseult (Tristan, acte m, part. pp. 426 mes. 3, 4, 427 mes. lj pet. part. pp. 996, 997).
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Le Cor de basset
Les cors de basset fournissent des remplissages, des parties intérieures d'une sonorité douce et onctueuse; leur emploi se recommande particulièrement dans les passages où on désire éviter les colorations
plus personnelles des altos et des bassons et les sons graves, caractéristiques, des clarinettes. Mais en fin de compte, ils peuvent être euxmêmes remplacés, comme parties de remplissage, par les cors, qui s'daptent à tous les timbres orchestraux, et dont Wagner lui-même a fait constamment l'usage le plus large. Un admirable exemple de l'utilisation du cor de basset dans le sens cité plus haut consiste dans Y adagio de la Sérénade en si \> majeur de Mozart. Le même Mozart a encore employé le cor de basset, en de splendides combinaisons, dans l'Enlèvement au Sérail et dans les chants solennels de Sarastro, de la Flûte enchantée.
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La Clarinette contrebasse
Construite par F. Besson & Co. à New- York et aujourd'hui également par G. Heckel à Biebrich(l), son étendue correspond à celle du contrebasson, mais avec le caractère de la clarinette. Elle constitue le seize-pieds proprement dit, la basse de la clarinette basse (même rapport que dans la contrebasse de hautbois).
(1) A Paris, chez Besson et chez Evette et Schaeffer. E. C.
Instruments à bouche
La Flûte Il existe des flûtes du système Bôhm et de l'ancien système qui
possèdent le]
, mais cette note grave compromet l'intonation
de l'instrument. Le si et le si\> aigus ne doivent encore être donnés que p, Y ut aigu employé avec prudence. Dans le /, on peut aller jus-
<Se*
qu aux
fej
Les flûtes de bois ont un plus beau timbre que les flûtes de métal (d'argent et d'or), mais ces dernières parlent plus facilement.
Les réserves concernant l'emploi des ut et ut§ graves n'ont plus lieu d'être aujourd'hui. Par contre, je crois devoir mettre en garde contre Y ut aigu tel que je l'ai moi-même employé dans Une Vie de Héros:
8°'^ ^"1 Vite ^^
etc.
De même, la partie de flûte dans le final du deuxième acte des Maîtres ^Chanteurs est extrêmement difficile à exécuter, surtout
staccato; dans le legato, la figure fe B rr-5— est P*us fQC^e- Voir aussi le final du Crépuscule des Dieux, très difficile pour la
_^_fe- f r f r fL-
flûte. Le trille fe — etc., dans la Walkyrie (gr. part. p. 304
mes. 3ss.; pet. part. p. 64 mes. 2 ss.), est difficilement exécutable sur l'ancienne flûte.
Les trilles
signalés par Berlioz comme difficiles ou impraticables, sont aujourd'hui
-fta — h- & —
tous réalisables. Les /w 1 P^ ne sont irréalisables que sur
l'ancienne flûte, quand elle n'est pas munie de la clef spéciale néces-
saire à leur exécution. Le ^ T ^— » s'il a cessé d'être difficile, ne
sonne toutefois pas bien sur l'ancienne flûte.
Le mécanisme d'aujourd'hui permet de conserver la nuance p
Lau§==
jusqu
Les tonalités bémolisées sont les plus faciles.
Un effet particulier consiste dans le «vibrato lingual» (voir mon Von Quichotte), également utilisable sur le hautbois et la clarinette. On prononce: drrrrr, en exécutant une gamme chromatique modérément rapide. L'effet est analogue au bruit produit par une bande d'oiseaux fendant l'air; dans le pp, il rappelle les rires légers, lointains, d'un groupe enjoué de jeunes filles.
Voir, au deuxième acte de Lohengrin, scène d'Ortrude et de Frédéric, dans la phrase d'Ortrude « Sais-tu quel est ce héros », sur le mot « pouvoir», le passage où trois flûtes tiennent unisono un mi, comme basse des hautbois et du cor anglais.
Dans ses œuvres subséquentes, Wagner a fait de la flûte un emploi extrêmement rare, mais alors d'autant plus caractéristique. Voir au troisième acte de Tristan (gr. part. pp. 343 mes. 2 à 344 mes. 1; pet. part, pp. 812, 813), le flottement de l'oriflamme au mat du vaisseau d'Yseult; au deuxième acte de la Walkyrie, l'expression d'une insouciante sensualité (gr. part. pp. 140 mes. 8 à 141 mes. 1; pet. part. pp. 158 mes. 1 à 159 mes. 3); enfin, — dans la période antérieure de création, — l'expression de «sainteté» au troisième acte de Tannhâuser.
Ces quelques exemples suffisent à démontrer de quelle variété de sentiment poétique est susceptible un instrument aussi délicat et relativement aussi peu caractéristique que la flûte, dès que le génie l'incorpore à son formulaire expressif.
La Petite flûte
(Piccolo)
Dans la Flûte enchantée et dans Y Enlèvement au Sérail, le
facétieux Mozart caractérise les eunuques à l'aide du piccolo.
C'est au même instrument, d'autre part, que la phrase de Tristan « Du feu terrible qui me dévore », au troisième acte (gr. part. pp. 358 à 359 mes. 2; pet. part. pp. 843 mes. 2 à 845), doit cette intensité d'effet qui secoue l'auditeur jusqu'aux moelles.
L'effet le plus frappant à tirer de l'instrument s'obtient par Yunisono de deux petites flûtes, comme le démontre la scène de la Forge, au premier acte de Siegfried. Dans le Vaisseau* Fantôme , le maître emploie même trois piccolos, pour peindre, avec une intensité d'effet jusque-là inconnue, le hurlement de la tempête dans les agrès.
aooaaaaaa
La Flûte alto
Théobald Bôhm, auquel la flûte est redevable de ses perfectionnements actuels, a construit, afin d'étendre vers le grave le registre de ce type instrumental, tout en lui conférant plus de force et de
vigueur, une flûte dont l'étendue se limite au grave par le -)' \ . La
notation et le doigté sont ceux de la flûte en ut, de fe
zz, mais
l'effet réel de la « flûte en sol » est naturellement à la quarte inférieure. L'intonation de l'instrument est sûre et facile, la capacité expressive plus grande que celle de la grande flûte d'orchestre ordinaire, et le son peut être amplifié d'une façon surprenante: autant d'avantages qui font souhaiter vivement que la tentative de Weingartner (dans les Champs-Elysés, poème symphonique) en faveur de la réintégration de ce très utile instrument ne demeure pas isolée (1).
(1) Voir aussi Topéra-ballet Mlada de Rimsky-Korsakow. E. C.
Instruments à vent, à clavier
L'Orgue
L'ancienne registration de l'orgue se composait d'une combinaison de tirants de bois et de tringles, commandées par des poignées, dont la traction ouvrait les layes et permettait ainsi l'afflux de l'air dans les jeux. Avec la registration pneumatique aujourd'hui universellement adoptée, et dans laquelle tout le mécanisme est actionné par la pression d'air, de petits boutons de registres sont disposés de chaque côté du clavier, juste de la grandeur nécessaire pour recevoir le nom du registre, et sur lesquels il suffit d'appuyer le doigt pour les faire entrer en action.
L'étendue de l'instrument est généralement, aujourd'hui, pour le ^ s° :
II ou +. .
pédalier, J' ,s^ pour le clavier, 9"'" \^&\ ' —
Sur les
anciennes orgues, cette étendue n'était respectivement que de
rouf
'' I et
L'étendue réelle des grandes orgues dépasse donc celle de tout l'orchestre. L'importance de l'instrument se mesure au nombre des
registres, dont l'augmentation entraîne une augmentation proportionnelle du nombre des claviers, qui peuvent, superposés, aller jusqu'à cinq, sur lesquels se répartissent les registres. Depuis que les moyens mécaniques commandant l'emploi des registres isolés ont reçu, par la registration pneumatique, une extension illimitée, on est quelque peu revenu du grand nombre des claviers. Le «grand orgue», le «récit expressif», Y « écho », etc., ont fait place aujourd'hui au « premier clavier » (« principal », aussi « grand orgue »), aux « deuxième », « troisième » et « quatrième» clavier, qui vont en diminuant en ce qui concerne le nombre, comme la force, des registres. La note fondamentale du manuel est
Y ut D: dit «de 8 pieds» parcequ'il est fourni par un tuyau de
cette longueur. A celui-ci s'adjoignent, pour un plus grand nombre de jeux à huit pieds, des jeux de 4, 2, 16, même 1 pied. Dans le jeu de quatre pieds, l'échelle recule d'une octave vers l'aigu, dans celui de deux de deux, dans celui de un de trois octaves, de manière qu'enfin, lors-
qu'on abaisse la touche fa , c'est en réalité la triple octave de
cette note qui résonne. Dans un jeu de seize pieds, l'échelle recule d'une octave vers le grave, dans celui de trente-deux pieds (isolé au clavier des grandes orgues seulement) de deux octaves, de façon que
IN
la touche du jjfc : — fait entendre respectivement l'octave grave et
la double octave grave de ce son.
La basse du pédalier est Y ut de 16', qui s'accouple dans le grave au 32', dans l'aigu aux 8', 4', etc. Il est de tradition de considérer au clavier le 8', au pédalier le 16' comme centre de l'échelle.
Il existe, en outre, sous les désignations P/3', 22/3r, 51/s/, I02ls\ des
registres qui, au lieu de l'intonation normale, fournissent la quinte de celle-ci dans les différentes octaves ou, comme le 31/5/, la tierce.
Un certain nombre de registres dits «fournitures» ou «mixtures» permettent de renforcer certaines harmoniques des sons fondamentaux. Ces tuyaux sont, avec le tuyau principal, dans le rapport vibratoire 2, 3, 4, 5. Il s'en suit que, dans cette combinaison, l'abaissement de
la touche g fait percevoir nettement les harmoniques 2, 3, 4, 5
de ce son, c'est-à-dire les 2Ë
. L'attaque de l'accord de trois
sons d'ut majeur par exemple provoquerait donc, avec ce jeu, la plus abominable cacophonie. Il est clair qu'on ne peut faire entendre ces jeux de fourniture que conjointement avec les jeux de 8, 4, 2 ou 16 pieds et comme renforcement des harmoniques propres du tuyau principal.
De ce qui précède, il suit qu'on distingue entre les jeux de fond et les jeux de combinaison. Les premiers sont les jeux fondamentaux ou normaux (8'), ou d'octaves (16', 4', 2', 1'), par opposition aux jeux accessoires, représentés par les jeux de combinaison. De nombreux jeux, servant à renforcer une région déterminée de l'échelle générale (soit le soprano instrumental) ne correspondent qu'à une partie du clavier (dans le cas présent, la partie supérieure); ce sont les demi-feux.
Les jeux de l'orgue se répartissent en tuyaux à bouche et en tuyaux à anche. Les premiers sont du type de la flûte «à bec», où le courant d'air se brise sur le bord tranchant d'une ouverture appelée lumière; les autres sont munis d'une anche de cuivre mise en vibration par le courant d'air. Les tuyaux sont ouverts ou bouchés (bourdons), ces derniers sonnant une octave plus bas que les tuyaux ouverts
de même longueur; c'est ainsi que le plus long tuyau du 8' bouché ne mesure en réalité que 4', celui du 16', 8' seulement.
Le timbre fondamental de l'orgue constitue, avec ces tuyaux bouchés, un registre ouvert qui, sous le nom de «prestant», représente sans aucun doute les plus anciens jeux de l'orgue et qu'on retrouve, dans le prestant de 32, de 16, de 8 pieds, dans différents diapasons et avec des intonations variées {Viole, Dolce, etc.), ainsi que dans l'octave de 4', de 2' et dans l'octave suraiguë. A cela s'ajoutent les mixtures déjà citées.
D'autre part, l'orgue comporte un grand nombre de jeux imitant les instruments de l'orchestre, tels que la famille extrêmement nombreuse des flûtes, la viole de gambe, etc. A cela s'ajoutent les jeux à anches: trombone, bombarde, trompette, clairon, clarinette, hautbois, cor anglais. On tente également, au moyen de tuyaux à bouche, l'imitation de la voix humaine (vox humana). D'un effet incomparablement meilleur et plus grand est la voix « céleste » (vox cœlestis), dans laquelle chaque touche se trouve en communication avec deux tuyaux vibrant doucement et dont le diapason diffère très légèrement, d'où une série de «battements» qui donnent lieu au son «ondulé», chevrotant en quelque sorte, caractéristique de ce jeu; même chose pour Yunda maris, où généralement le même son «ondule» dans les différentes octaves.
Il ne peut être question de détailler ici le genre et le nom de tous les registres, qu'on trouvera dans tous les ouvrages spéciaux. Le chef d'orchestre avisé aura soin de se régler soigneusement d'après les jeux de l'orgue même qui se trouve à sa disposition, en se rendant compte de leurs effets respectifs, au lieu de se fier simplement à leurs dénominations. Un seul et même registre est souvent construit d'une manière différente par les différents facteurs, tout au moins au point de vue de l'intonation; maintes dénominations traditionnelles de registres sont très peu explicites et quelques-unes défient toute explication philologique.
Le doigter de l'orgue est le même que celui du piano. Le legato strict doit être pris comme base de la technique propre de l'instrument; le staccatissimo devrait être évité dans le /, notamment avec des jeux d'anches; le staccato convient mieux aux jeux à bouche (flûtes) qu'au principal, à la région grave qu'à la région aiguë, où il produit assez souvent l'impression du jeu mécanique de l'orchestrion. Outre le caractère des jeux, il faut encore considérer ici les conditions acoustiques du local, — desquelles il faut encore tenir compte en ce qui concerne la largeur ou la délicatesse du phrasé, la rapidité plus ou moins grande du mouvement (1). La viola di gamba ne tolère pas les traits en presto, tandis que certains jeux à bouche permettent un bel arpeggio serré; sous les vastes arceaux d'une église gothique, où le son se répercute longuement, une fugue de Bach s'exécutera dans un mouvement plus lent que dans une salle de concert remplie d'auditeurs.
Le système de notation le plus pratique pour la composition d'orgue consiste dans la réunion en accolade de trois portées, dont la plus basse est affectée au pédalier.
Si l'on veut déterminer la place que l'orgue occupe dans la généralité des instruments, il importe, de même que pour le piano (et à plus juste titre encore), de le considérer sous deux points de vue différents: d'abord comme une individualité instrumentale particulière, indépendante, constituant à elle seule un orchestre, puis comme une simple unité ajoutée à l'ensemble orchestral.
Berlioz (dont, au surplus, les vues sur le manque de souplesse de l'orgue dans la succession des timbres et les graduations dynamiques sont complètement surannées) constate qu'à son avis les résultats de
(1) L'observation est d'application générale. Dans ses commentaires des sonates de Beethoven, Bulow avait déjà signalé la nécessité de proportionner (dans une certaine mesure naturellement) le mouvement aux dimensions du local. E. C.
cette dernière combinaison sont souvent défavorables, que l'orchestre y perd, au lieu d'en voir sa puissance augmentée.
Le fait qu'il envisage ici est du même ordre que ceux que nous constatons dans certaines partitions (notamment chez Rubinstein): l'emploi maladroit, l'usage permanent des bois, concurremment avec les cuivres par exemple, fournit une coloration orchestrale terne, «sale», l'orchestre perd son éclat et sa force. Les nombreux «bois» de l'orgue opèrent sur l'orchestre un effet analogue; les jeux d'anche nuisent souvent à l'éclat des cuivres, — désavantages aggravés encore par le léger écart de diapason qui ne peut jamais être entièrement évité entre l'orchestre et l'orgue (1).
Pourtant, nous ne devons pas oublier que la sonorité de l'orgue, tant au point de vue des registres considérés isolément qu'à celui de ces multiples combinaisons de timbres dont nos organistes n'ont souvent pas le sens, s'amalgame incomparablement mieux avec l'orchestre que le timbre du piano par exemple, que nous unissons à tort et à travers aux instruments à cordes ou aux instruments à vent, avec un résultat souvent malheureux. Pendant longtemps (voir la musique d'église de Jean-Sébastien Bach), l'orgue fournit l'accompagnement des instruments concertants de l'orchestre. Il n'est pas douteux que le style orchestral a emprunté plus d'un élément au style de l'orgue.
Mais ce n'est pas tout. De nos jours en effet, on a réalisé de tels progrès dans la construction de l'orgue et de son mécanisme, que
(1) Ceci n'a rien de commun avec l'écart de diapason entre l'orgue et l'orchestre constaté par Berlioz, l'orgue étant accordé de tout un ton plus bas et devant par conséquent, dit-il, être traité comme un instrument transpositeur en si \>. Cette observation n'est applicable qu'aux anciennes orgues, celles d'aujourd'hui étant accordées au ton d'orchestre. Malheureusement, les facteurs d'orgue et leurs commettants négligent le plus souvent d'accorder leur orgue à la température voulue, avec le secours d'un hautbois céchaufféf. Accordé au moyen d'un diapason au ton «normal» dans une église froide, un orgue est inutilisable avec l'orchestre.
l'« absolutisme » de l'instrument devrait faire place à son incorporation artistique constitutionnelle à l'ensemble orchestral, auquel il apporte l'appoint d'une série innombrable de timbres et de combinaisons nouvelles. En somme, l'orgue lui-même n'est qu'un énorme instrument à vent. Non pas évidemment dans le sens du hautbois d'orchestre par exemple, individualité instrumentale animée de sa vie propre; mais sa vie mécanique peut atteindre le même niveau que le jeu de maints instrumentistes en ce qui concerne les nuances dynamiques.
Il ne s'agit pas ici de l'« expression progressive» (déjà mentionnée par Berlioz) qui permet, par l'intermédiaire d'une pédale, d'enfler le son, soit d'une note isolée, soit d'un accord, en une espèce de cre* scendo, lent ou rapide, du pp le plus délicat jusqu'au plus menaçant ff, cela sur tous les jeux. Soit par exemple l'accord parfait à'ut majeur attaqué d' abord ppp(Jleolin): par l'appui gradué du pied (l'accord restant toujours tenu), les jeux pp, p, mp, mf, f, ff «entrent» successivement, en une délicate gradation, jusqu'aux sextuples mixtures ou jusqu'à la trompette; puis on revient, en sens inverse, par une espèce de decre* scendo, du /// au ppp de Y&eolin. (L'alternance des timbres pouvant s'opérer d'une manière non moins rapide, on voit que les vues de Berlioz concernant le manque de souplesse de l'orgue sont complètement surannées.)
En cas de grand développement orchestral, ou orchestral et vocal, l'expression progressive est susceptible de produire un puissant effet et, lorsque la succession des jeux est convenablement réglée, d'intervenir efficacement dans les effets dynamiques.
Mais ces crescendo et decrescendo par «à coups» sont de peu de secours dans l'accompagnement de soli instrumentaux ou vocaux, où l'on se trouve souvent dans le cas de n'employer qu'un seul ou quelques jeux, dont l'intensité sonore, d'une rigide constance, contraste avec la souplesse dynamique de la voix ou de l'archet. L'impression chaleureuse produite par l'entrée de l'orgue — comparable à celle d'un
accord fondamental sonné p par les cors — dégénère bientôt en « froideur ».
Ici intervient la «boîte expressive», dont le dispositif consiste en une boîte de bois enfermant les jeux de l'orgue et dont la partie antérieure, parfois aussi les parties latérales, sont munies de jalousies qui s'ouvrent ou se ferment à l'appel d'une pédale. Lorsque les jalousies sont ouvertes, le son est ouvert, clair, /; sont-elles fermées, il s'éloigne, s'assourdit, devient pp; les nuances intermédiaires s'obtiennent par la graduation de l'ouverture et de la fermeture. Sur les grandes orgues, ce dispositif n'est généralement adapté qu'au troisième ou au quatrième clavier, le plus doux, le plus faible d'ailleurs au point de vue de l'intensité sonore, ne réunissant qu'un sixième ou un huitième des registres, et encore une fois les plus doux. Employer là la boîte expressive ne donne pas un résultat appréciable. Il vaudrait mieux enfermer dans un dispositif de ce genre l'ensemble tout entier des tuyaux, afin que les —=: r=- puissent affecter non seulement un registre isolé, mais tout l'ensemble des jeux.
Le nuancement sera plus parfait encore par la réunion de la boîte expressive et de l'expression progressive, par exemple en actionnant cette dernière, la jalousie étant fermée, et en ouvrant celle-ci ensuite.
Certains organistes se contentent du crescendo saccadé produit par l'entrée successive des jeux ménagés par l'emploi de l'expression progressive, dans une gamme en elle-même toujours identique. Même lorsque ce crescendo et ce diminuendo s'opèrent conformément au sens musical, c'est-à-dire en tenant compte de la phrase (ce qui malheureusement n'est pas toujours le cas), l'effet à la longue devient monotone. Souvent aussi, le compositeur prescrit une registration différente, quant à la succession des jeux, de celle fournie par l'expression progressive, ou le crescendo produit au moyen de ce dernier ne convient pas, dans l'opinion du chef, à la sonorité totale de l'orchestre. Dans ces cas, l'organiste devra faire abstraction de sa
virtuosité sur l'appareil en question pour se mettre d'accord avec un aide (à la fois tourneur de pages), — dont la collaboration ne peut d'ailleurs être évitée; celui-ci réglera les renforcements ou diminution de l'intensité sonore en tirant ou en repoussant des registres soigneusement déterminés d'avance, d'après le sens de la phrase musicale. Au surplus, dans les orgues pneumatiques, électro-pneumatiques (et à plus forte raison dans les orgues purement électriques que nous verrons naître bientôt), la registration est ou sera considérablement facilitée par le grand nombre des registres purement mécaniques ou de secours, qui s'adjoignent aux registres ordinaires. Actionnés au moyen de plaques, de boutons d'appel, aussi de pédales, ils permettent la succession la plus rapide dans les combinaisons innombrables des registres. A côté des registres collectifs, on a ceux de combinaisons fixes et de combinaisons facultatives, qui, préparés avant l'exécution, entrent en action sur un simple appui du doigt ou du pied. Non seulement les claviers isolés peuvent être « accouplés », mais aussi les sons propres à l'un peuvent être mis en vibration sur l'autre; de même on peut faire parler les jeux de clavier sur les pédales.
A cette «instrumentation» d'un morceau donné sur l'orgue, on consacre malheureusement trop peu de soin. Il s'ensuit d'une part que l'effet de l'orchestre est souvent compromis par l'orgue, d'autre part que les effets indéfiniment variés médités par les compositeurs d'aujourd'hui dans l'accouplement de l'orgue et de l'orchestre ne sont pas réalisés: — l'auteur ne pouvant, en raison de la différence d'un orgue à l'autre, en prescrire tous les détails, et devant s'en remettre le plus souvent à l'initiative de l'organiste. A ce point de vue, les chefs d'orchestre devraient renoncer à leur attitude réservée et timide vis-à-vis de cet instrument et de son inabordable maître, lequel unit souvent, à une impériale dignité, une grossièreté de souffleur; ils devraient les approcher, les pratiquer et les contrôler davantage, comme c'était naguère l'usage justifié, — dans l'oratorio de Handel par exemple.
La netteté, l'« efflorescence » de la mélodie et de la polyphonie ont également, comme condition essentielle, le nuancement consciencieux de la partie d'orgue; et les grandes œuvres d'orgue de Bach (préludes, fugues, toccates, etc.) devraient être «instrumentées» sur l'orgue comme une symphonie, à l'aide de tous les moyens à la disposition de l'instrumentiste: combinaisons de timbres, dynamique, emploi simultané de divers claviers diversement registres, et du pédalier. A cette condition seulement, l'infinie richesse du langage musical du grand cantor, avec ses lointaines ramifications, parlera à l'dme de l'auditeur. Mais au lieu de cela on admet trop souvent, comme du «jeu d'orgue», un piaillement musical dépourvu de toute signification expressive.
Enfin, je signalerai ici aux chefs d'orchestre une nouveauté qui mérite d'autant plus de fixer leur attention que l'esprit d'initiative et d'innovation n'est pas précisément la caractéristique dominante des facteurs d'orgues allemands. (Il n'y a pas si longtemps que la registration se construisait, tout comme au moyen- dge, à partir de la touche elle-même, au moyen de fil de fer et de prolonges de bois, — alors que partout ailleurs la vapeur, la pression pneumatique et l'électricité étaient depuis longtemps mis à contribution!) Dans l'exécution de grands ouvrages pour soli, choeurs, orchestre et orgue, la participation de ce dernier instrument est souvent rendue illusoire, ou à peu près, par suite du grand éloignement du clavier. Comment, dans un festival, une chanteuse, un instrument à archet concertant, le quintuor d'archets même pourraient-ils marcher d'accord avec l'organiste, séparé d'eux par tout l'orchestre, par une énorme masse chorale, même par une partie du public, — si même, comme c'est souvent le cas, l'organiste ne se trouve pas perché sur une galerie éloignée, d'où il a toutes les peines du monde à apercevoir le chef? Le malheureux en est réduit à se rapporter à son oreille, laquelle le trahit à son tour, l'éloignement déterminant des illusions acoustiques de toutes sortes dont, en fin de compte, l'ouvrage exécuté paie tous les frais.
Le seul procédé de nature à prévenir ces graves inconvénients consiste dans l'emploi des claviers portatifs, reliés à l'orgue par un cable électrique. L'organiste se place là où le chef le juge opportun, derrière les solistes, près des premiers violons, près du chef lui-même ou ailleurs. Par la rapidité du courant électrique, ce dispositif est le seul qui permette de réaliser, entre l'orgue et l'orchestre, un ensemble d'une précision absolue. Ainsi éloigné du corps de l'instrument, l'organiste peut en outre se rendre compte plus nettement des effets de ses combinaisons de registres, du degré d'intensité, etc., que lorsqu'il est assis à l'orgue — ou dans l'orgue — même, où «les arbres lui cachent la forêt».
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Instruments à embouchure
Le Cor
Le cor est peut-être, de tous les instruments, celui qui se fusionne le mieux avec les autres groupes. Pour démontrer ce fait comme il convient, c'est toute la partition des Maîtres* Chanteurs qu'il me faudrait citer ici: je ne crois pas exagérer en disant que si un ensemble orchestral qui — à part les parties de troisième trompette, de harpe et de tuba — n'est autre que celui de Y Ut mineur de Beethoven, si cet ensemble, dis-je, se montre à chaque mesure si autre, exhibe une si surprenante nouveauté, c'est à l'énorme variété d'effets et à la technique si développée du cor chromatique (à pistons) qu'il le doit.
Certes, le groupe des deux flûtes, deux hautbois, deux clarinettes, deux bassons de Mozart a vu épuiser, depuis, toutes ses possibilités techniques et expressives, a fait l'objet de toutes les combinaisons réalisables, avec les applications les plus invraisemblables de tous les registres; des merveilles sonores inédites ont surgi du quatuor d'archets, subtilement divisé, animé par la harpe et, en des polyphonies magnifiques, doué d'une chaleur expressive et d'une sensibilité encore inconnues; trompettes et trombones eux-mêmes sont devenus propres à rendre toutes les nuances du solennel et du comique; — mais l'essentiel consiste dans ce fidèle, cet infatigable cor, également apte à toutes les fonctions, partie mélodique, remplissage, basse, et dont la partition des Maîtres* Chanteurs est en quelque sorte l'apothéose.
L'introduction et le perfectionnement du cor à pistons constituent incontestablement le plus grand progrès réalisé dans la technique orchestrale depuis Berlioz, — dont les considérations techniques sur le cor sont surannées et n'ont plus qu'un intérêt historique.
Pour élucider cette nature « protéïforme » du cor à pistons, il me faudrait, encore une fois, dépouiller mesure par mesure les toutes partitions du grand magicien de Y Or du Rhin.
Qu'il jette à l'écho des forêts de la primitive Germanie la fanfare juvénile de Siegfried, débordant de rayonnante joie de vivre; qu'il rende, dans Mazeppa de Liszt, le cri de suprême détresse du prince cosaque expirant, ou qu'il évoque à la rêverie ingénue de Siegfried l'image de la mère qu'il ne connut point; qu'il fasse glisser sur les flots, vers Tristan halluciné, l'image lumineuse d'Yseult, ou qu'il incline sur l'excellent David la cordiale gratitude de Sachs; que, dans le Vaisseau* Fantôme, il peigne, en quelques sourds accents, la mer du Nord se brisant sur la côte nocturne, ou symbolise Freya et ses fruits d'éternelle jeunesse; qu'il raille le brave mari bourgeois, qu'avec l'apprenti énamouré et jaloux il rosse Beckmesser ou qu'il chante d'une voix étouffée les vertus mystérieuses du haume enchanté: toujours et partout, le cor est à sa place, unique par sa diversité expressive et d'un effet toujours également lumineux.
Voir Liszt, Mazeppa, passage en ré mineur, -U; Maîtres*Chanteurs, acte El, gr. part. p. 325 mes. 12 ss.; pet. part. p. 32; Vaisseau-Fantôme, acte II, récit d'Erik « sur le sommet d'un roc sauvage », sostenuto, mes. 5 ss.; Or du Rhin, scène II, gr. part. p. 106 mes. 17 ss.; pet. part. p. 237 mes. 4 ss.; Maîtres^Chanteurs, acte III, gr. part. pp. 344 mes. 13, 14, 15; 347 mes. 3 ss.; pet. part. pp. 80 mes. 4, 5, 6; 85 mes. 5 ss.; acte H, scène 7; Or du Rhin, scène III, gr. part. p. 163 mes. 7 ss., pet. part, p. 5 mes. 5 ss.
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Bien que les cornistes n'emploient plus guère que les tonalités de mi, fa, la aigu et si \> aigu (se rappeler, à ce sujet, que l'instrumen-
tiste a besoin de quelqu' entraînement pour donner au cor en si \> aigu, clair et incisif, la distinction et la douceur propres au cor en fa), il est bon de conserver le procédé wagnérien consistant à indiquer aux cors, à chaque changement de tonalité, la tonalité correspondante. Non que les cornistes se règlent là-dessus, mais ils sont plus habitués à transposer chaque fois d'après le ton de cor qu'ils jouent qu'à lire par exemple une partie de cor en fa surchargée d'altérations, dièses, doubles-dièses, etc. On continuera donc à écrire, au choix: cors en mi \>, ré, ré \>; à mon avis, le dit procédé présente l'avantage de donner à l'aspect de la partition plus de «propreté», si l'on peut dire. Personnellement (que ne peut la force de l'habitude!), je préfère lire les parties de cor dans les diverses tonalités et transposer. La partition ainsi rédigée devient plus claire, la ligne des cors et des trompettes, en ut, se détache avec une sorte de plasticité des parties des cordes et des bois, encombrées de toutes les altérations imaginables.
En dehors de la différence, signalée plus haut, dans le plus ou moins de douceur des cors en fa et en si \> aigu, la différence de timbre entre les différents cors à piston est une pure illusion. Là gît aussi la raison pour laquelle les tonalités d'accord sont tombées en désuétude.
En général, les premier et troisième cors jouent presque tous les morceaux bémolisés sur le cor en si \> aigu, tous les morceaux diésés en la, mais les deuxième et quatrième cors jouent les mêmes morceaux respectivement sur les cors en mi et en /a(l).
Les tonalités aiguës sont moins fatigantes et donnent plus de garantie au point de vue de la sûreté d'intonation. Voir par exemple la longue fanfare en solo de Siegfried (acte n, gr. part. p. 221 mes. 8 ss.; pet. part. p. 142 mes. 8 ss.) que, malgré sa difficulté apparente, tous les cornistes exécutent avec une surprenante facilité, ainsi que le rappel
(1) Les cornistes belges ne se servent généralement que du cor en fa, le premier cor jouant cependant en si \> quand la tessiture est élevée. E. C.
du thème de la bastonnade, au troisième acte des Maîtres* C hante u rs :
2 cors en fa très vite l
pour deux cors en fa jouant en octave.
Il serait à souhaiter que l'on construisît maintenant des cors en fa et en ut aigus, qui seraient particulièrement intéressants au point de vue de l'exécution du premier Concerto brandebourgeois de Bach.
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La Trompette
Les vues de Berlioz concernant l'emploi de la trompette au point de vue de ses différentes tonalités ne sont pas moins surannées. Si le compositeur possède suffisamment de technique orchestrale et s'il a le sens des timbres, peu importe le ton dans lequel il notera la partie de trompette. Comme pour le cor, on adoptera donc de préférence la méthode wagnérienne consistant à indiquer toutes les tonalités, afin de pouvoir noter le plus possible la trompette en ut majeur, laissant à l'instrumentiste le soin de se choisir lui-même la tonalité qui lui paraîtra la plus commode.
A ma connaissance, les trompettistes préfèrent aujourd'hui les tonalités suivantes: les premiers, la, si \>, ut aigus, les seconds, fa, ré, mi \> (1).
Les progrès réalisés, depuis Berlioz, dans le mécanisme de la trompette, rendent également oiseuses ses réserves concernant la justesse d'intonations de certaines notes dans la nuance p.
(1) Au sujet des trompettes aiguës, v. la note p. 52. E. C.
L'œuvre de Wagner à elle seule offre une légion d'exemples des effets tranchants, incisifs, qui sont le propre de la trompette; le thème du glaive de Siegmund, l'appel guerrier de Brûnnhilde au début du deuxième acte de la Walkyrie, la figure en octaves des trompettes, douloureuse comme des coups d'épées, à la fin du deuxième acte de Tristan, — autant d'effets qui, une fois entendus, restent inoubliables.
Au sujet des accents tragiques, mentionnés par Berlioz, dont la trompette est susceptible, voir le sombre thème de la Destinée, dans le prélude de Carmen de Bizet (andante en BU).
Dans ses dernières œuvres, Othello et Falstaff, Verdi fait de la trompette un emploi particulier, mais trahissant une certaine méconnaissance du caractère et du timbre de l'instrument (comme aussi, d'ailleurs, de ceux du trombone). Cette application spéciale des grands cuivres, issue de l'emploi du trombone à pistons, avec ses sonorités vulgaires, n'est pas recommandable, — encore que faisant partie intégrante de la personnalité orchestrale du vieux maître italien. Le procédé wagnérien consistant à employer les trompettes et trombones à pistons comme expression de calme noblesse, de sagesse auguste, — ou, comme dans la chevauchée des Walkyries, de force héroïque et indomptée, correspond incontestablement mieux à la nature propre de ces instruments.
Berlioz remarque, au sujet du violon, que s'il peut être avantageux de faire redoubler les premiers violons par les seconds à l'octave grave, il est préférable, lorsque la tessiture des premiers n'est pas trop aiguë, de les faire redoubler par les seconds à l'unisson; mais que, dans ce dernier cas, le procédé consistant à faire redoubler cet unisson à l'octave grave par les altos doit être évité, ce redoublement, d'ailleurs trop faible par rapport à la partie supérieure, ne donnant qu'un bourdonnement superflu, plus propre à assombrir qu'à renforcer le son
plus aigu des violons. Cette observation pleine de justesse s'applique non moins rigoureusement aux trompettes et aux cors.
Au chapitre du cornet à pistons enfin, Berlioz admet que ce type instrumental pourrait prendre place dans l'orchestre symphonique, comme instrument chantant, à condition qu'on ne lui confie que des mélodies «de mouvement large et d'une incontestable dignité».
Je ne puis cacher que l'emploi de la trompette elle-même, comme instrument chantant (c'est-à-dire donc exécutant un solo simplement accompagné), constitue pour moi une véritable abomination. Berlioz demeura complètement fermé au style polyphonique, tel qu'il s'épanouit pleinement chez J. S. Bach et tel qu'il retrouve enfin, dans les derniers quatuors de Beethoven, puis dans Tristan et les Maîtres* Chanteurs, une nouvelle et magnifique efïïorescence : par une conséquence logique, les délicates combinaisons du timbre de la trompette avec les bois et les cors devaient attendre, pour naître, l'imagination
d'un Richard Wagner (voir, dans la Walkyrie, acte I, la merveilleuse combinaison sonore gr. part. pp. 55 mes. 12 à 56 mes. 2; pet. part. pp. 123 mes. 5 à 124).
Les trompettes avec sourdines sont souvent d'un effet magique. Dans le /, elles se recommandent particulièrement (les exemples en sont d'ailleurs nombreux) pour la caricature musicale et l'évocation du fantastique, du surnaturel; dans le p, leur timbre est d'une clarté argentine et d'un caractère surnaturel. Je me permets de renvoyer ici à mon opéra Feuersnot, dans le scherzando, — où les trompettes et les cors bouchés ne peuvent toutefois pas sonner d'une façon vulgaire ou trop nasillarde, ne devant servir qu'à donner un certain éclat aux autres groupes.
Les trompettes en sourdines sont en outre beaucoup plus maniables que les cors en sourdines, lesquels conservent des difficultés d'intonation que seul un sérieux entraînement permet de surmonter.
Les Trombones
L'échelle chromatique de J' r^WH—j notée par Berlioz comme
représentant l'étendue totale du trombone ténor après les innovations d'Ad. Sax, est aujourd'hui presque généralement utilisée par le troisième trombone.
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Au sujet de la contrebasse à cordes, Berlioz signale avec raison le mauvais effet produit par le renforcement de cet instrument par le trombone. En règle générale d'ailleurs, l'emploi du trombone comme renforçateur de la basse doit être complètement rejeté. Le tuba basse, plus doux, et mieux encore les cors graves, s'approprient beaucoup mieux au soutien du basso canto. Tout consiste ici dans une question de goût dans l'emploi des instruments propres au redoublement de la basse. Qu'on me permette d'attirer ici l'attention sur l'application des divers tuben basses dans mes poèmes symphoniques Ainsi parla Zarathustra et Une vie de Héros.
Dans les grands tutti, on trouve fréquemment (moi-même ai commis cette erreur) des thèmes de basse importants confiés au trio des trombones, renforcés encore par les bassons, violoncelles et contrebasses. Ce redoublement est parfaitement inutile, la sonorité dure, perçante du pesant unisono des trombones étant par là plutôt adoucie que renforcée. Si donc on n'a pas de remplissages ou de figurations à confier aux bassons, violoncelles et contrebasses, qu'on les laisse plutôt se taire durant ces marcatos de trombones, — à moins qu'on n'ait précisément l'intention d'atténuer l'éclat de ces derniers.
D'autre part, l'allégation de Berlioz que le trombone se prête mal à un emploi isolé, qu'il exige l'harmonie, ou tout au moins l'emploi combiné d'autres membres de la même famille, — cette allégation se trouve démentie de la manière la plus intéressante au troisième acte des Maîtres=Chanteurst où les deux premiers trombones, à l'unisson, d'une part et, de l'autre, le troisième trombone, isolé, exécutent simultanément deux thèmes d'un vigoureux contraste rythmique, cela avec le plus puissant effet; les deux passages peuvent être considérés comme des modèles typiques du style polyphonique appliqué aux cuivres (gr. part. pp. 369 mes. 5ss.; 499 mes. 2ss.; pet. part. pp. 144, 467 mes 2ss.).
Dans les Nibelungen, les trombones restent presque constamment attachés, comme un symbole de force altière, à la personnalité de Wotan. Voir en outre, dans Tantlhâuser (acte TE, récit de Wolfram: «Mortel présage»),
l'expression du renoncement qui leur est confiée; dans Tristan, le «boire de mort» (gr. part. p. 67 mes. 7ss.; pet. part. p. 147 mes. 3ss.), la menace d'Yseult à Kurwenal (gr. part. p. 72; pet. part. pp. 161 à 163), 1' « oubli divin, sans bornes», de Tristan (gr. part. pp. 318 mes. 31 à 319, mes. 12; pet. part. pp. 752, dernière mesure, à 753).
Voir enfin, — merveilleux contraste avec les passages précédents, — le rire éclatant des «hommes» de Gunther, au deuxième acte du Crépuscule des Dieux (gr. part. p. 308 mes. 6ss.; pet. part. p. 137 mes. 2 ss.).
Dans la Tétralogie entière, Wagner emploie les trombones généralement à quatre parties, leur adjoignant encore un trombone contrebasse, afin de séparer entièrement, au point de vue du timbre, le tuba basse de ce groupe et de le joindre à celui des tuben et des cors, auxquels le tuba basse s'apparente à ce même point de vue.
On a appliqué avec succès, depuis quelque temps, des sourdines aux trombones. De même que les sourdines de trompettes, elles ne sont pas d'un emploi aussi difficiles que les sourdines pour cor. La sourdine donne au trombone, dans le /, une sonorité sèche, crépitante, et, dans le pp, un timbre ténébreux, fantastique, singulièrement mystérieux et inquiétant.
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Les Tuben(l)
Afin de compléter l'ensemble cuivré de l'orchestre de la Tétralogie, Wagner a imaginé, outre la trompette basse, un quatuor de ces tuben, instruments munis d'embouchures de cor et joués par des cornistes.
Les tuben ténors, construits en si\>, ont une étendue chromatique
de J' d^fo ' ~, avec l'effet réel à la seconde majeure inférieure,
les tuben basses, construits en fa, une étendue chromatique de
*)'• -\^^(L |g — > avec l'effet réel à la quinte inférieure.
Dans la partition, Wagner note les premiers en mi\>, les seconds en si\>, «à fin d'une lecture plus facile» dit-il dans une note, — procédé dont la raison d'être n'apparaît pas clairement.
Appuyés par la basse du trombone contrebasse et du tuba contrebasse, ils sont presque partout, dans les quatre partitions de la Tétralogie, les interprètes du thème majestueux de Walhall. Mais ils prêtent aussi leurs accents menaçants à la haine inextinguible d'Albéric, comme à l'explosion furieuse de la colère de Wotan, à la fin du deuxième acte de la Walkyrie (seize dernières mesures). On admirera tout particulièrement, dans ce dernier exemple, le soin avec lequel
(1) On a conservé la dénomination allemande de ces instruments, — d'ailleurs déjà admise dans la terminologie musicale française. E. C.
Wagner fait taire ces instruments, propres seulement au legato, dans les deux derniers accords, durs et brefs.
Le Tuba basse
(Contrebasse d'harmonie)
Le tuba basse, dont Berlioz parle comme d'un instrument allemand, est aujourd'hui également en usage en France, où on le traite comme instrument transpositeur, à l'égal des cors et des trompettes. La gamme notée par Berlioz d'après l'usage allemand se note donc, en France, à la tierce inférieure (1).
Le tuba basse a été utilisé d'une manière particulièrement heureuse par Wagner dans des mélodies d'une sombre noblesse (voir le début de l'ouverture pour Faust), le tuba contrebasse dans le thème de Faffher (Siegfried, deuxième acte, gr. part. pp. 166 à 168 mes. 6; pet. part. pp. 1 à 7 mes. 6), — tandis que le tuba basse en si majeur du thème central de l'ouverture de Tannhâuser, comme renforçateur des contrebasses, n'est tolérable que dans des orchestres nombreux et seulement s'il n'est pas joué plus fort que m/. Dans la Bacchanale de Tannhâuser au contraire, — composée plus tard, — le tuba traduit admirablement les déchaînements orgiastiques de la volupté (3e pass. en mi maj., mes. 25 ss.).
J'ai moi-même employé fréquemment, comme octave aiguë du tuba basse, un tuba ténor en si\> isolé, mais j'ai reconnu à l'audition que le baryton en si\> ou en ut, fréquemment utilisé dans la musique militaire, se recommande mieux ici, comme instrument chantant, que les tuben wagnériens, rudes et peu souples, avec leur timbre démoniaque.
(1) Le tuba basse français est, en réalité, le saxhorn basse en sib ordinaire, muni de quatre à cinq pistons afin d'en augmenter l'étendue dans le grave. — En Belgique, le terme de baryton désigne le saxhorn (bugle) baryton. E. C.
aaaaaoaaa
La voix
Parmi les erreurs à éviter dans l'emploi de la voix humaine, Berlioz signale l'abus des registres aigus, aussi fatiguant pour les chanteurs que d'un effet peu agréable pour l'oreille de l'auditeur. C'est là une faute que Beethoven lui-même, dans la fougue géniale de son inspiration, n'a pas su éviter (Neuvième symphonie, Missa sotemnisj. D'autre part, Jean-Sébastien Bach, suivant la logique inflexible de sa merveilleuse polyphonie vocale, fait souvent descendre les voix (ténors, altos et surtout seconds sopranos) dans des registres tellement graves, que les plus importants thèmes de fugues ne se révèlent qu'à la lecture de la partition. Dans ce cas, il serait presque à conseiller, dans l'intérêt de la plasticité polyphonique de ces splendides constructions sonores, de disposer les ensemble vocaux (suivant les suggestions de Berlioz dans ce même chapitre), de telle manière que, dans les passages importants, on n'oppose aux phrases de soprani dans le registre grave que quelques ténors seulement, et aux mélodies d'alti ou de ténors dans le grave que quelques basses (ou barytons). La généralisation de ce procédé ne saurait être assez recommandée.
Lorsque la phrase à chanter dépasse la capacité respiratoire de la voix, on partage les parties intéressées en plusieurs groupes respirant à différents endroits (par exemple cent soprani répartis en quatre groupes de vingt-cinq chanteuses), — exactement le même procédé que pour les mélodies de longue étendue pour violon, notées avec un seul coup d'archet.
Un spécimen de belle écriture chorale consiste dans le chœur a capella du troisième acte de la Muette de Portici, où l'unisono des soprani et alti dans la région moyenne est d'un excellent effet.
Au sujet des ensembles de voix d'hommes, il convient de citer les chœurs d'hommes de Lohengrin, qui méritent d'être étudiés comme de véritables modèles de plasticité et de caractéristique musicales.
Instruments à percussion
L A intonations déterminées
Les Timbales Le deuxième finale de Fidélio de Beethoven contient pour les timbales un passage curieux:
La rapidité nécessaire dans ce passage ne s'obtient que par le croisement des bras.
L'insouciance avec laquelle Verdi, dans ses oeuvres de jeunesse (voir par exemple le premier final du Bal masqué), fait donner par les timbales, dans des accords de grand tutti, des notes étrangères à l'harmonie, est en concordance avec ce fait, pratiquement reconnu, que le son des timbales est trop indéterminé pour troubler à lui seul, dans un cas semblable, l'accord de la masse instrumentale; j'avoue cependant que le procédé n'est pas de mon goût.
Dans la Walkyrle, au monologue de Siegmund et au moment ou la Walkyrie formule au héros son arrêt de mort (gr. part. p. 221 mes. 2 à 9; pet. part. p. 247 mes. 2 à 9), Wagner emploie isolément les timbales, dont les battements semblent les pulsations d'un cœur angoissé.
Aujourd'hui, on fait souvent des timbales un abus intolérable.
Les qualités tant cherchées de souplesse mécanique et de sensibilité dans l'accord me paraissent atteintes enfin dans les timbales à pédales de M. Hans Schneller, à Vienne, susceptibles, grâce à toute une série d'ingénieuses innovations, de s'accommoder de toutes les variations météorologiques auxquelles sont soumises les membranes et tout à la fois permettant, à l'aide d'une simple pression du pied, les changements d'intonation les plus précis et les plus rapides.
Dans la huitième symphonie de Beethoven, Bulow faisait renforcer, par la timbale à pédales, la basse trop peu marquée r
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Les Cloches
Le magnifique usage que Wagner fait des cloches 9: r i j j
dans Pars if al rencontre encore toujours les plus grandes difficultés d'application, des cloches véritables, donnant ces belles notes graves avec une intensité sonore suffisante, devant être d'une pesanteur et d'un prix également exagérés. Faute de mieux, on se sert de lames de métal de grandes dimensions, ou de plusieurs pianos renforcés par des gongs (1).
(1) n convient, dans ce dernier cas, de vérifier soigneusement l'intonation de ces appareils surabondants en harmoniques. Dans un jeu de gongs habituellement employé aux Concerts Populaires de Bruxelles dans les fragments de Parsifal, le mi sonnait, en réalité, à l'octave aiguë. E. C.
Le Celesta
Le Celesta, inventé par M. Alph. Mustel, à Paris, constitue pour l'orchestre un précieux accroissement. L'organe sonore consiste en lames d'acier mises en vibration par un mécanisme à marteau commandé par un clavier d'une étendue de cinq octaves. C'est, pourraiton dire, un carillon «intensifié», dont le timbre se rapproche de celui de la harpe. Applicable également à des œuvres anciennes (par exemple dans l'air de Papageno de la Flûte enchantée), le celesta a été particulièrement employé par les compositeurs des jeunes écoles française et russe. G. Charpentier notamment, dans Louise, en a tiré des effets particulièrement fins, en le combinant avec d'autres teintes orchestrales délicates.
IL A intonations indéterminées
Grosse caisse, Cymbales, Caisse roulante, Triangle.
Dans son poème symphonique Ce que Von entend sur la mon' tagne, Liszt a utilisé la grosse caisse, avec une extraordinaire poésie, pour l'évocation d'un lointain et solennel murmure.
Un effet merveilleux, fantastique consiste, dans Y Or du Rhin, — lorsque l'or s'allume aux premiers rayons du soleil plongeant sous les flots, — dans ce doux «bruissement» métallique obtenu au moyen d'un trémolo exécuté pp, avec les mailloches feutrées des timbales, sur une cymbale librement suspendue. Et le coup de cymbales, d'un captivant réalisme, éclatant comme un coup de fouet sur l'accord initial du Mazeppa de Liszt!
Dans la Chevauchée des Walkyries, Wagner a fait un superbe emploi de la caisse roulante, pour produire l'effet d'un bruit sauvage et tumultueux.
Enfin, je rappellerai encore une fois ici, comme exemple caractéristique de sage modération dans l'emploi des instruments à percussion, le coup de triangle unique, semblable à un rayon de soleil, à la fin du deuxième acte de Siegfried.
Dans ses œuvres symphoniques, G. Mahler fait également un emploi particulièrement original de tous les instruments à percussion.
Parmi ceux-ci, il faut encore compter la verge (1), les castagnettes et la crécelle. La verge est utilisé dans la troisième symphonie de Mahler, la crécelle dans mon Till Eulenspiegel (imitation humouristique des cris d'effroi des femmes du marché lorsque Till, s'y lançant à cheval, jette la déroute parmi les échopes).
(1) Le mode d'emploi de la verge (Rate) se trouve indiqué comme suit dans une mélodie avec accompagnement d'orchestre de R.Strauss lui-même, Nâchtlicher Gang: « Battre de la verge une surface de bois » fRute auf Holz schlagenj. — G. Mahler (symphonies) et G. Charpentier f Impressions d'Italie) ont employé des grelots; dans la scène finale de sa Francesca da Rimini, P. Gilson a tiré des effets particuliers du glissando de xilophone. E. C.
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L'Orchestre
Pour qu'un ensemble orchestral porte tous ses effets, ce n'est pas assez qu'il soit judicieusement combiné aux points de vue esthétique et acoustique, il faut encore que la vertu thématique intérieure réponde à la force extérieure de l'expression sonore et surtout qu'avec des moyens éventuellement équivalents elle s'efforce vers des hauteurs nouvelles.
Au sujet de la disposition de l'orchestre sur l'estrade ou sur la scène, Berlioz observe avec raison que, dans ce dernier cas, la scène doit être clôturée latéralement au fond et par-dessus. Il est à remarquer à ce propos que les «coquilles», n'enfermant qu'une moitié de l'orchestre, tandis que l'autre moitié est disposée vers la salle, sont d'un mauvais effet.
Quant à la forme à donner aux salles de concert, le paraboloïde piriforme doit être préféré à toutes les autres.
Sur la composition de l'orchestre: le quintuor d'archets, au Théâtre de Bayreuth, comprend 16 premiers et 16 seconds violons, 12 altos, 12 violoncelles et 8 contrebasses. La combinaison instrumentale idéale détaillée par Berlioz (et comprenant un total de 119 instrumentistes) devrait être augmentée, aujourd'hui, de la façon suivante: deux cors anglais au Heu d'un, huit cors chromatiques au Heu de quatre et, d'après les circonstances, encore deux clarinettes en ré ou mi p, une clarinette contrebasse, un contrebasson et quatre tuben.
Dans les /, ainsi qu'aux endroits où ils exécutent un passage thématique important, il est d'ailleurs indispensable de doubler les bois.
En ce qui concerne l'uniformité stéréotypée des masses orchestrale et vocale, blâmée par Berlioz, la situation ne s'est guère améliorée depuis.
Berlioz réfute le préjugé courant que les grandes masses orchestrales sont nécessairement bruyantes, alors que tout dépend de leur composition, de la façon dont elles ont répété et dont elles sont dirigées, de la musique qu'elles exécutent; trois trombones mal employés, dit-il, peuvent être intolérables là même où douze trombones étonneront par leur noble et puissante harmonie.
C'est parler d'or. Un groupe compact de cuivres est en effet d'une sonorité plutôt douce. Il convient même d'ajouter qu'une augmentation importante de la masse cuivrée en atténue plutôt la force. Deux trompettes, entrant d'une façon incisive dans un ensemble de bois et de cordes, produiront dans certains cas un effet plus abrupt que toute une armée de cuivres se complétant l'un l'autre. Par un phénomène analogue, rien n'est comparable, comme douceur, au pp d'une grande masse d'archets.
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