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En effet, le texte original, déja riche,
est complété :

par Gilbert AMY, d’un chapitre nous offrant
son regard sur
aujourd’hui ;

par Bruno GILLET, de trois chapitres
concernant ;

de 60 pages de
, @ vocation pédagogique, du
traducteur de I'ouvrage Philippe VERNIER ;

enfin, d’'un
— accru de 150% — sans
lequel une telle
ampleur de contenu
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rapidement vaine.

Gilbert AMY

Samuel ADLER

Compositeur et chef d'orchestre américain d’origine
allemande parti trés jeune aux Etats-Unis, Samuel Adler a
composeé plus de quatre cents ceuvres publiées, dont cing
opéras, six symphonies, douze concerti, huit quatuors a
cordes, quatre oratorios et bien d’autres piéces orchestrales,
chorales, vocales ou pour band.

Eléve notamment de Paul Hindemith, Aaron Copland et
Sergei Koussevitski, il enseigna a son tour a I'University of
North Texas (1957-1966) puis a I' Eastman School of Music
de I'University of Rochester (1966—1995), et depuis 1997
reste membre intervenant a la Juilliard School of Music au
sein du dépar Ement composition.

Auteur d’'autres ouvrages que celui-ci (Choral Conducting et
Sight Singing), Samuel Adler a regu plusieurs prix et
distinctions pour « sa contribution exceptionnelle au monde
musical comme compositeur, chef d’orchestre et auteur » ;
en 2001, il entre & I'American Academy of Arts and Letters.

En tant que chef, il s’est produit avec de nombreux
orchestres prestigieux, aux Etats-Unis ou ailleurs ; plus d’'une
cinquantaine de ses ceuvres furent enregistrées et sont
distribuées par des labels américains ou européens de
premier plan.

Bruno GILLET

Eléve de MILHAUD et MESSIAEN au Conservatoire de Paris, Gilbert AMY est Compositeur, Bruno GILLET a beaucoup écrit
un compositeur dont le talent a été salué par de multiples prix et dont les pour la voix, en formations de chambre, en duos
ceuvres sont jouées dans les plus hauts lieux mondiaux de la création musicale. avec divers instruments, en ensemble vocal, et
Succédant a Pierre BOULEZ a la direction des concerts du Domaine musical, avec orchestre.

Gilbert AMY a ensuite poursuivi une carriére de chef d'orchestre. Fondateur du Au theéatre, il a collaboré, entre autres auteurs,
Nouvel Orchestre Philharmonique de Radio-France, il en sera le premier chef et avec Italo CALVINO et Georges PEREC.

directeur artistique jusque dans les années 1980.

Au C.N.S.M. de Paris, il a inauguré la classe

Pédagogue reconnu, il a enseigné la composition et I'analyse musicale a d'Analyse et culture musicale spécialement
I'Université de Yale puis occupé le poste de directeur du C.N.S.M. de Lyon de destinée aux chanteurs, et assuré au C.N.A.D. la

1984 a 2000.

Philippe VERNIER

formation musicale des acteurs.

Philippe VERNIER se passionne tres tot pour les musiques orales dont il approfondit la connaissance d'abord en

autodidacte (chanson, folk music, ...) puis sous I'impulsion du guitariste Alain BERKES (manouche, blues, jazz, ...).

Apres une expérience pop-rock, il étudie la théorie classique, suit I'enseignement des compositeurs Alain ROIZENBLAT,
Michel DECOUST et Philippe LEROUX ; il recoit alors plusieurs Premiers Prix (Orchestration, Composition, ...) et un
D.E.M. en Electro-acoustique. Compositeur de piéces pour « bande », ensemble, chansons, musiques de film ou de
scene, il a remporté le Prix de la Création Musicale au festival Paris-Tout-Court (2002).
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Clarté de la présentation et de I'iconographie

CLARINETTE

Clarinetto |i1.] ; Clarinet |anG.] ; Klarinette [aLL.]

La clarinette est constituée d’un tube cylindrique au bout
duquel vient se joindre un pavillon légérement plus évasé
que celui du hautbois. A I'autre extrémité est ajustée I'em-
bouchure, appelée bec, dotée d'une anche simple. Au total,
cing parties sont emboitées.

Du fait d'un doigté commun a toutes les clarinettes, les
clarinettistes savent jouer de n'importe quel instrument de
cette famille, quels qu’en soient leur taille ou leur intervalle
de transposition ; taille qui détermine d’ailleurs le son fon-
damental : sib, mib ou la*. Qu'une clarinette en sib joue une
mélodie écrite en do, et cette mélodie sera entendue en sib; la
miéme mélodie jouée sur une clarinette en la ou en mib, sera
percue respectivement en la et en mib, Tl importe de bien
connaitre ces intervalles de transposition; au cours de la
lecture des différentes sections ci-aprés concernant chaque
instrument, on pourra utilement revoir les pages 167-170.

LA FAMILLE DE LA CLARINETTE

petite clarinette clarinette clarinette cor de basset
clarinette en si enfa alto (en fa)
enmib enmib

Etendue et caractére des registres

EXEMPLE 7-54. Etendue des clarineltes

sons réefs -
en sib

écriture i

5015 Féels =
e la

* La clarinette en ut est d’usage rare de nos jours 2.

Renvois précis et thématiques au répertoire

LISTE D'EUVRES OU DE PASSAGES A ETUDIER

Orchestre a cordes :

début (mélange de flite et violon)
B. Britten, Serenade for Tenor, Horn and Strings

E. Grieg, Suite Holberg
[. Stravinski, Concerto en ré

de cordes)

Pizzicato au premier plan et arriére-plan :

A. Casella, Paganiniana, deuxieme mouvement, a
E. Grieg, Peer Gynt, Suite n” 1, « Danse d"Anitra »
G. Holst, St. Paul’s Suite, deuxiéme mouvement

P.1. Tchaikovski, Romido et Juliette, mes. 38-51
R. Wagner, Tannhduser, acte 111, scéne 2 (cordes et harpe)

essentielle :

(long solo d'alto)
contrebasse)

R. Strauss, Mort et Transfiguration, mes. 428-475 (violons aigus)
G. Verdi, Otello, acte IV, a apres I'« Ave Maria »

Toutes les clarinettes couvrent — en notes écrites — le méme ambitus.

B. Britten, Four Sea Interludes, extrait de Topéra Peter Grimes, “Dawn” [Aube],

D. Diamond, Rounds for Strings (contrepoint dans le dernier mouvement)

R. Vaughan Williams, Fantasia, sur un théme de Thomas Tallis (important mélange

B. Bartok, Musigque pour cordes, percussion et célesta, deuxiéme mouvement

A. Bruckner, Symphonte n° 3, troisieme mouvement (pizz. de violoncelles et CB)
(pizz. de main gauche)

D. Chostakovitch, S_t,'mpfm'n ie n° 9, premier mouvement (altos, violoncelles, CB)

Passages avec un ou plusieurs types de cordes portant une idée mélodique

E. Chausson, Symphonie en si» majeur, troisieme mouvement, a | B | (violons aigus)
N. Rimski-Korsakov, Le Cog d‘or, Suite, ouverture du troisigme mouvement

|. Sibelius, Symphonie n° 1, troisitme mouvement, 14 mes. avant @ (solo de

R. Strauss, Ainsi parlait Zarathoustra, depuis la fugue (contrebasses divisi)

clarinette clarinette
basse
en si en si
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R. Wagner, Le Hollandais wolant, ouverture, mes. 353-361 (violon et alto)

contrebasse e joue assis, tenu

«. Une pique coulissante

t du bas de la caisse et

‘instrument a distance du sol

quel il est posé. Le manche du

mcelle trouve sa place contre la
avant de I'épaule.

7 - LE GROUPE DES BOIS - SPECIFICITES ZR

Détails rarement rencontrés dans des ouvrages similaires

Sourdine méga [FR.] ; Solotone mute [ANG.]™

Cette sourdine fonctionne également comme une harmon :
Tair est piégé a I'intérieur et ne trouve pas d'issues sur les
cotés. Le son d'abord diminué est ensuite réanimé dans
une premiére chambre dont il s'échappe par le biais d"un
tube fibreux, fixé en permanence a l'intérieur et qui conduit
le son a lair libre, via un céne en forme de porte-voix. Le
timbre qui en résulte est de caractére nasal, proche du son
du téléphone ou d'un vieux poste de radio.

{<<KKK

Ferde Grofé I'emploie dans un arrangement, pour petit
orchestre, du mouvement “On the Trail” (trombone solo)

Qré de sa piece Grand Canyon Suife.

SOURDINE

MEGA /

~

ot la taille

intervalle avec pouce
(octave)

attaque archet
(avec sourdine)

Exemples avec illustration sonore,
de différentes dispositions orchestrales

Nouvelles photos avec gros plans en médaillons
(échantillon taille réelle)

/Vm’ri quelques dispositions de cuivres plaisamment étagés ; toutes les notes
figurent en sons réels. Nous remarquerons que les procédés de superposition,
entrelacement, encadrement et doublure de timbres, analysés chapitre 8 pour le
groupe des bois (pp. 253-254), s'appliquent ici pareillement :

EXEMPLE 11-4. Dispositions habituelles des cuivres a I'orchestre moderne
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Que doubler et quand le faire ? Deux questions dont les réponses dépendent
largement de la dynamique du passage : dans une nuance mf;, ou plus douce
encore, chaque cuivre peut se voir confier une hauteur distincte sans que cela
nuise a I'équilibre de I'accord, pourvu que le registre soit adapté. Mais dans une

nuance moins retenue, il est conseillé de doubler chaque cor a I'unisson : a deux,
ils équivalent grosso modo a I'intensité d'une trompette ou d'un trombone. Cette

~
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2 - LES INSTRUMENTS A ARCHET - GENERALI
- Col legno battuto. C'est toujours le dos de 1"irchet qui est sollicité, mais [ corom
e : 12 = cpD-1
dans ce cas, l'instrumentiste frappe la corde ™. Technique plus courante | coL Leeno
5 s . | BaTTUTO
qu'un col legno tratte, elle se caractérise par une hauteur tout aussi
imprécise, sauf dans les registres extrémes de chacune des cordes. Le
son obtenu est percussif et s’apparente a un bref spiccato trés sec.
EXEMPLE 2-54. H. Berlioz, Symphonie fantastique, cinquieme mouvement, co-1/TR. 37 Renvoi a
mes. 444-455 slades aud
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Exemples, avec support sonore,
de modes de jeu contemporain

cD-4/TR. 63 EXEMPLE 12-9. Dead strokes (au marimba)
INDEX 2 [ 0:55

j{: "dead stroke"
Very slowly

Mar. ﬁ e

b

avec ] &
mailloches

douces

[ 4 ¥

I
x

Plutét propre au vibraphone, le second mode consiste a passer le crin d'un
archet (violoncelle ou contrebasse) sur l'extrémité des lames, ce qui produit une
sonorité fort étrange, d'une efficacité réelle, surtout avec le moteur et la pédale
enfoncée.

17 fois : avec notenr
2" fois : sans moteur

Pointillisme et Klangfarbenmelodie ict. aussi note 1 Ch. 15 - Append. p. 10521

Le pointillisme est une technique assez proche de celle consistant a colorer
chaque note par un instrument différent (exemple 15-40). Anton Webern® était
I'un des adeptes de ce mode d’écriture que l'on appelle aussi Klangfarbenmelodie
(« mélodie de timbres »)* et qui nous a inspiré le style de I'exemple ci-aprés.
Nous en avons profité également pour attribuer une nuance différente a chaque
note et pour procéder a quelques déplacements d’octaves.

CD-5/TR. 63 EXEMPLE 15-42. Fcriture dans le style pointilliste

Vin. 2

Hn. 1
muted pizz

Techniques avancées d’écriture

>>>0

w =y T

II en résulte une mélodie fragmentée que l'on peut considérer comme un
équivalent phonique au pointillisme de I'école frangaise de peinture, cour,
rés en vogue a la lisiere du XX siecle. Les pointillistes n"utilisaient que

< de tons purs pour peindre dans un style figuratif.
xesurer l'influence qu’exerce sur la musig
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C’est la une pratique populaire extrémement connue consistant a faire
alterner rapidement des sons en poitrine et d’autres en téte. L’espace souvent
considérable entre les uns et les autres rend pratiquement inévitable, et par
conséquent relativement naturel, le passage d'un mécanisme a l'autre.

Il n’empéche que nombre de partitions contemporaines exploitant tour a tour
I'extréme aigu et I'extréme grave de la voix posent de sérieux problémes aux
chanteurs, principalement pour des raisons d’oreille, les trés grands intervalles
étant difficiles a concevoir par « I'écoute interne ».

phitzlich
abbrechien

T

b |




Bibliographie fournie et commentée, en fin d’ouvrage

<<<KKK

<<<KKKK
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Conseils pour situations inhabituelles

RANSCRIPTION POUR FORMATIONS
INSTRUMENTALES INCOMPLETES,
HETEROGENES OU D’AMATEURS

Nombre de musiques symphoniques, de chambre ou pour piano doivent
s'adapter aux circonstances qui sont parfois les notres. Transcrire toute ceuvre - et
qui plus est du répertoire symphonique courant - pour un ensemble souvent
insolite nous pousse aisément aux confins de nos compétences d'orchestrateur. 11
importe d’apprécier et le degré d’hétérogénéité des instruments disponibles et les
limites disparates des aptitudes instrumentales que chaque membre apporte au
groupe. En réalité, loin de nous enfermer, ces contraintes sont source d’imagination.

On ne saurait justifier de s’abstenir de transcrire telle ceuvre pour telle
formation sous prétexte que, par exemple, le solo de cor anglais qui y figure
sonnerait correctement a aucun autre instrument. Toute transcription sonne,

ait méme, autrement que l'original. Mais si I'on suit la méthodolog?

iption donnée ci-aprés, si l'on apprécie et respecte la piece a ad

Koechlin, Charles : Traité de I"orchestration. 4 vols. Paris, Max Eschig, 1954-1959, 5

Kohs, Ellis B. : An Aural Approach to Orchestration. Publié & compte d’auteur, 1939.
Kruckenberg, Sven : The Symphiony Orchestra and Its Instruments. Twickenham,
England, Tiger Books International, 1997.
Ouorage de grand format superbement illustré qui renseigne sur le développement de
Vorchestre symphonique woderite, son répertoire, ses instruments et lewrs modes de feu,
Kunitz, Hans : Die Instrumentation. 13 vols. Leipzig, Breitkopf und Hartel,
1956-1961.
Uniquement en alleniand, cette série d'ovvrages consacre un cahier complet & chacun des ins-
truments clé de U'ovchestre. Chaque voliume fournit des informations précis

sur I'instrument
en question et des descriptions détaillées de ses modes de jeu, Par exemple, on y trouve profu-

sion d'exemples de tous les trilles et trémolos possibles aux vents.

Leibowitz, René & Maguire, Jan : Thinking ﬁ)r Orchestra.® New York, Schirmer
Books, 1960.

McKay, George F. : Creative Orchestration. Boston, Allyn & Bacon, 1963.
Piston, Walter : Orchestration. New York, W. W, Norton, 1955,

Read, Gardner : Thesaurus of Orchestral Devices. Westport, Connecticut -
Greenwood Press, 1969,

Read, Gardner :
Books, 1976.

Contemporary Instrumental Technigue. New York, Schirmer

Read, Gardner : Siyle and Orchestration. New York, Schirmer Books, 1979.
Ces trois ouvrages sont des références en matiére de techniques et procédés orchestraux. ls
contiennent quantité d'exemples de modes de jew contempornins — avec @ chaque fois les
wuvres dans lesquelles sont employées ces techniques — ainsi que des véflexions concernant
quelgues aspects parfois négligés de I'orchestration.

Rimski-Korsakov, Nikolai : Principles of Orchestration.” New York, Dover, 1953.
Traduit par Edward Agate.

Quorage d'intérét autant pratique qu’historique. Tous les exemples donnés sont issus

des
propres certvres de 'outenr.

Ces détails n’ont d’autre objet que d'inviter le compositeur ou orchestrateur a

communiquer clairement, et par écrit dans la partition, ce qu'il souhaite
entendre. (p. 460)
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Commentaires ou annotations
au fil des pages

CRECELLE

8 A NOTER qu'il existe deux types de crécelles :

A.la crécelle tourne par inertie autour d'un manche que I'on agite d"un mouve-
ment circulaire, d’ot une réelle difficulté & en maitriser avec précision les
départ, intensité et arrét, d'autant que les crantages y sont trés espacés ;

B. la crécelle étant tenue dans une main, "autre main actionne une manivelle,
qui entraine la roue — d'ailleurs plus finement crantée —, ce qui permet

alors un dosage trés précis du raclement et autorise des tenues a intensité
constante. (p. 459)

CAITSSE CLAIRE

Technique du tambour 4 peau et fiit

7 LA TECHNIQUE DU TAMBOUR & peau et f{it repose sur des « rudiments » que tout
instrumentiste le pratiquant se doit de connaitre. lls sont répertoriés et

combinables. Il en existe une quarantaine que I'on peut classer en quatre catégo-
ries :ﬂu;;, ras, roulements et moulins.

A. Le moulin (paradidile ]ANG.]) est une technique trés utile notamment pour
jouer sur plusicurs fits ; elle permet de créer une sensation de tournoiement
des différentes sonorités grace a un doigté alternant coups simples et coups
doubles, par exemple : D(roite) Glauche) DDGDGG.

B. Parmi les roulements, signalons ; le frisé (single stroke roll [ANG.]) est la frappe
alternée DG (ou I'inverse) de coups simples ; le roulé (double stroke roll [ANG.D),
typique de la caisse claire, alterne des coups doubles (exemple DDGGDDGG)
en utilisant le rebond de la baguette ; le roulement parfois dit écrasé — mais
plus souvent appelé buzz roll (ou press roll) [ANG.] —, est un roulement a
multiples rebonds (5, 6, 7...) obtenu par une pression, plus ou moins
accentuée, Volive. I fait nécessairement partie des
roulements dits fermés (c.-a-d. dont il est impossible de distinguer le

moindre coup) par opposition aux roulements onverts oti les coups restent,
méme trés légerement, perceptibles (s'il n’est pas trop rapide, un roulé est
un roulement onvert). Certains instrumentistes considérent, en 'absence de
toute précision, que le signe #+ vaut pour un roulement fermé, et Z pour
un roulement ouvert; en outre, ce dernier signe impose une certaine
vigilance puisque, dans un tempo lent, le risque de confusion avec I'abré-
viation de triples croches mesurées reste possible. Il est donc préférable
d’écrire en toutes lettres « fermié » ou « ouvert » (et pour ce dernier, d"apprécier
le besoin d’en préciser le caractére mesuré ou non). Le roulement buzz se

exercée  sur

note avec un Z a cheval sur la hampe ou au-dessus de la note si c’est une
ronde.
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que nous avons realise cet _
ouvrage sans compromis sur la f
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fabrication, conscients de la pérennité
requise pour un pareil opus, destiné a
devenir un véritable outil de travail au
long cours — tant pour |'éleve que
I'enseignant, tant pour I'orchestrateur que
le compositeur.
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