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Bienvenue dans la collection Les Fiches de lecture d’Encyclopædia Universalis.
Ce volume présente des notices sur des œuvres clés de la littérature ou de la pensée autour d’un thème, ici Grand Traité d'instrumentation et d'orchestration modernes, Hector Berlioz (Les Fiches de lecture d'Universalis).
Afin de consulter dans les meilleures conditions cet ouvrage, nous vous conseillons d'utiliser, parmi les polices de caractères que propose votre tablette ou votre liseuse, une fonte adaptée aux ouvrages de référence. À défaut, vous risquez de voir certains caractères spéciaux remplacés par des carrés vides (□).


GRAND TRAITÉ D’INSTRUMENTATION ET D’ORCHESTRATION MODERNES, Hector Berlioz (Fiche de lecture)



L’influence de Berlioz sur l’évolution de l’orchestre est considérable : en traitant celui-ci comme un instrument à part entière, en opérant une véritable révolution dans l’art d’assembler les timbres, le compositeur français apparaît comme le véritable inventeur des grandes formations symphoniques que nous connaissons aujourd’hui. Son action s’exercera de manière profonde et déterminante sur des musiciens aussi divers que Franz Liszt, Richard Wagner, Richard Strauss, Claude Debussy ou Maurice Ravel. Ses conceptions se manifestent dans ses œuvres musicales, bien entendu, mais également dans sa correspondance et ses écrits.

Le 10 août 1842, Berlioz écrit : « Je mets en ordre et je parachève en ce moment un Traité d’instrumentation [...] ; c’est un ouvrage qui manque dans l’enseignement et qu’on m’a engagé de toutes parts à entreprendre. Mes articles dans La Gazette musicale sur ce sujet n’en étaient que la superficie, la fleur, et maintenant il faut reprendre tout cela en sous-œuvre et s’occuper des moindres détails techniques » (Correspondance générale, t. II, p. 726).

Publié en 1843 à Paris, chez Schonenberger, son Grand Traité d’instrumentation et d’orchestration modernes constitue une étape capitale dans l’histoire de la musique ; il s’agit en effet du premier ouvrage qui place l’art de l’instrumentation et de l’orchestration au même rang que la mélodie, l’harmonie, le contrepoint ou le rythme (auquel Berlioz accordera cependant toujours la primauté) dans les éléments constitutifs du langage musical.

Didactique, ce traité se présente sous la forme d’une série d’études exhaustives sur les différents instruments. Berlioz y expose les utilisations traditionnelles des instruments, envisage leur emploi virtuose, explore des registres inusités, étudie les potentialités que recèle le matériau (baguettes à tête d’éponge pour les timbales, cordes frappées avec le bois de l’archet, etc.). De nombreux exemples musicaux étayent le discours. Parmi les compositeurs les plus cités figurent Gluck, Beethoven, Weber et Berlioz lui-même, qui n’hésite pas à se donner en modèle. En 1855, Berlioz donnera une deuxième édition de son traité, comportant de nouveaux exemples musicaux ainsi que des informations supplémentaires sur les instruments nouveaux (saxophones, concertina, orgue mélodium, etc.) et sur le chef d’orchestre ; ce dernier chapitre sera publié séparément en 1856 sous le titre Le Chef d’orchestre. Théorie de son art.


• Les mises en garde du compositeur

Dans le premier chapitre, Berlioz met en garde ses lecteurs en écrivant que l’art de l’instrumentation « s’enseigne aussi peu que celui de trouver de beaux chants, de belles successions d’accords et des formes rythmiques originales et puissantes ». Il ajoute : « L’objet de cet ouvrage est donc d’abord, l’indication de l’étendue et de certaines parties essentielles du mécanisme des instruments, puis l’étude fort négligée jusqu’à présent, de le nature du timbre, du caractère particulier et des facultés expressives de chacun d’eux, et enfin celle des meilleurs procédés connus pour les grouper convenablement. Tenter de s’avancer au delà, ce serait vouloir mettre le pied sur le domaine de l’inspiration, où le génie seul peut faire des découvertes, parce qu’il n’est donné qu’à lui de le parcourir. »

Ouvrage très complet sur les différentes possibilités des instruments, ce traité est bien celui d’un artisan du timbre, ennemi de la formule et des petites « recettes » toutes faites.



• Les grandes questions

Berlioz se penche plus particulièrement sur certaines questions : les registres, l’écriture pour les cordes et les instruments à vent, l’assemblage des timbres, etc.

À la question des registres, c’est-à-dire de l’étendue, qu’il expose instrument par instrument, il mêle celle des dynamiques, indiquant par exemple qu’il est impossible d’écrire un pianissimo pour une flûte que l’on fait sonner dans le suraigu.

Un long chapitre est consacré à l’écriture pour les cordes. Berlioz fournit une liste complète des triples et quadruples cordes jouables, aisées, malaisées ou impossibles, ainsi que l’explication des phrasés, des modes de jeux et des harmoniques. Il réhabilite l’alto – « De tous les instruments de l’orchestre, celui dont les excellentes qualités ont été le plus longtemps méconnues » –, donne des indications sur l’emploi des violoncelles dans l’aigu. Ce chapitre contient de nombreuses observations qui sont toujours d’actualité, puisque la facture des instruments à cordes n’a pas changé et que leur technique de jeu n’a pratiquement pas évolué : diversité des effets obtenus par les coups d’archet, jeu sur la touche, sur le chevalet, nomenclature des accords les plus sonores, description des différents trémolos (« brisés », « ondulés »), explications sur les différents pizzicatos (ordinaires, « à deux doigts sur le pouce »). On apprend également que, pour donner plus d’éclat au son du violon, Paganini haussait toutes les cordes d’un demi-ton.

Mais c’est avec les instruments à vent que Berlioz est le plus complet, montrant, par des exemples magnifiques, le génie propre de chaque instrument. Pour les bois, les trilles sont soigneusement classées, selon leur possibilités et leur fiabilité. Pour les cuivres, Berlioz rappelle les théories des harmoniques. Il intègre dans son traité l’étude des cornets à piston. Pour l’ensemble des cuivres, il évoque les différentes sourdines et les effets qu’elles produisent.

Au-delà de l’aspect technique, Berlioz s’exprime souvent de manière poétique, par exemple dans sa description du cor anglais : « C’est une voix mélancolique, rêveuse, assez noble, dont la sonorité a quelque chose d’effacé, de Lointain, qui la rend supérieure à toute autre, quand il s’agit d’émouvoir en faisant renaître les images et les sentiments du passé, quand le compositeur veut faire vibrer la corde secrète des tendres souvenirs. »



• Berlioz, musicien de l’avenir

Même si Berlioz ne donne pas véritablement de recette pour devenir un bon orchestrateur, son traité renferme néanmoins de nombreuses indications judicieuses et originales. Il détermine avec sûreté un grand nombre de nouvelles règles dans l’art d’assembler les timbres, ce qui fait de lui le premier musicien expérimental. Pourquoi expérimental ? D’abord parce que Berlioz a eu de nombreuses intuitions géniales sur le plan acoustique, qu’il n’a pu expliquer scientifiquement. Il conseille par exemple de masquer l’entrée de la clarinette dans l’extrême aigu par un grand accord qui s’efface par la suite pour la laisser jouer seule, une fois neutralisée la dureté de l’attaque. Ce procédé, utilisé dans la Symphonie fantastique, déconcerte l’auditeur qui, pendant quelques secondes, peine à reconnaître le son de la clarinette. Dans les années 1950, l’acousticien Émile Leipp expliquera ce phénomène : l’auditeur reconnaît un timbre grâce à son transitoire d’attaque, qui est le bruit (souffle d’un instrument à vent, frottement des cordes) avant la musique proprement dite. Sans ce transitoire d’attaque, l’auditeur ne reconnaît pas immédiatement l’instrument. Berlioz avait donc eu l’intuition de ce phénomène. Il l’avait utilisé pour, selon son expression, « donner plus de mystère ».

En lisant le chapitre intitulé l’orchestre, on s’aperçoit que Berlioz avait une grande connaissance des phénomènes acoustiques. Cette connaissance était empirique mais elle n’en était pas moins juste, et elle sera validée ultérieurement par les scientifiques.

Il est en effet le premier compositeur à avoir réfléchi sur la disposition des instrumentistes, sur les distances à maintenir entre instruments « destinés à se répondre », sur les différences à observer dans la façon d’orchestrer selon que la partition sera exécutée en plein air, sur une scène ou encore dans une fosse. En cas de réverbération excessive, il indique qu’il faut prévoir une installation de « corps propres à briser le mouvement des ondes sonores ». Il propose également « d’élever [les exécutants] les uns au-dessus des autres par une série de gradins, combinés de telle sorte que chaque rang puisse envoyer ses sons à l’auditeur sans aucun obstacle intermédiaire ».

Que Berlioz soit le premier à avoir consigné et théorisé de façon déterminante autant que systématique les principes de l’instrumentation et de l’orchestration ne cesse d’être éclairant. Sa conception de l’orchestre n’a pu exister qu’à partir d’une conscience très organisée de l’objet musical. C’est pourquoi il défend l’idée, alors nouvelle, de l’orchestre considéré comme un tout, comme une unité, comme un instrument. Il écrit au début du chapitre qu’il lui consacre : « L’orchestre peut être considéré comme un grand instrument capable de faire entendre à la fois ou successivement une multitude de sons de diverses natures [...]. Les exécutants de toute espèce dont la réunion le constitue, sembleraient alors en être les cordes, les tubes, les caisses, les plateaux de bois ou de métal, machines devenues intelligentes, mais soumises à l’action d’un immense clavier touché par le chef d’orchestre, sous la direction du compositeur. » Par cette métaphore, dans laquelle il personnifie l’instrument-orchestre jusqu’à la caricature, on comprend que Berlioz, qui n’était pas instrumentiste, préférait penser la composition en fonction de plans sonores et de combinaisons de timbres inouïs. Mais c’est en écrivant dans le premier chapitre de son Traité que « tout corps sonore mis en œuvre par le compositeur est un instrument de musique » qu’il inaugure une nouvelle façon de penser le matériau sonore, s’inscrivant ainsi dans une problématique futuriste annonciatrice des œuvres d’Edgar Varèse et de son « goût du timbre pour le timbre ».



Juliette GARRIGUES


Bibliographie
H. BERLIOZ, Traité d’instrumentation et d’orchestration, Henry Lemoine, Paris, 1993 ; Correspondance générale, t. II, Flammarion, Paris, 1975.

Étude


H. MACDONALD, Berlioz’s Orchestration Treatise. A Translation and Commentary, Cambridge University Press, Cambridge (G.-B.), 2002.



BERLIOZ HECTOR (1803-1869)



Introduction
L’année 1830, qui vit naître la Symphonie fantastique, est aussi celle de la première de l’Hernani de Victor Hugo, qui est restée dans l’histoire sous le nom de « bataille d’Hernani ». Ce fut un temps où le romantisme français – qui avait pris un bon départ avec Chateaubriand, Charles Nodier et quelques autres – se laissait aller à des manifestations tapageuses et menaçait de verser dans la rhétorique, la démesure et les fausses attitudes.

Ce fut une chance pour la musique française qu’il se soit trouvé un Berlioz pour ne se laisser contaminer par une telle atmosphère que dans les actes de sa vie privée, préservant ainsi dans sa pureté la source de poésie profonde qui était en lui. La France doit à cela de pouvoir mettre en face du grand romantisme allemand, tout intérieur, tout imprégné du mystère des régions obscures d’où il surgissait au jour, une œuvre vécue elle aussi par le dedans, enfantée elle aussi par le rêve.

• Une vie déchirée

Né à La Côte-Saint-André, sur les contreforts des Alpes, Hector Berlioz descendait d’une très ancienne famille bourgeoise.

En 1821, Hector, jeune étudiant en médecine, s’installe à Paris. Il fréquente l’Opéra, entend l’Iphigénie en Tauride de Gluck, est foudroyé par la grâce et, abandonnant la Faculté, se lance à corps perdu dans la musique. Passons sur ses démêlés avec






• Forcer le succès









• Ses seules haines





• Le romantique vrai







• Un précurseur
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