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et nous avons le plaisir d’annoncer a nos sections romandes que le premier
cours de ce genre est réservé pour elles et est prévu pour le dimanche 28
novembre 1948 a D'Aula de [I'Ecole secondaire des jeunes filles a Bienne,
Rue de I'Union. L’Orchestre romand de musique de chambre prétera son aimable
concours. L& cours sera fait en frangais et nos lecteurs en trouvent le pro-
gramme détaillé ci-dessous,

Nous prions done tous les directeurs et vice-directeurs (et autres membres
s'intéressant) de nos sections romandes de bien vouleir soutenir la réalisation de
ce projet qui fait honneur a Ulinitiative du comité central, par leur partici-
pation et de collaborer ainsi a 1'élévation constante du niveau artistique de
nos orchestres,

Les frais du cours vont a la charge de la caisse centrale. Les participants
par contre auront a subvenir aux frais de voyaga et au déjeuner a midi
(env. 5 fr.). Les sections recevront encore une circulaire avec talon d’inscrip-
tion et nous prions Messieurs les présidents de retourner ce talon en temps voulu.

Musique de Jazz et orchestre Symphonique

On a beaucoup discuté de l'influence de la musique de «Jazz» sur le «grandy
art musical de nos jours, mais des malentendus regrettables se sont glissés
dans ces discussions. La fascination dn rythme «jazzien» a sans doute contri-
bué & vaincre la stagnation rythmique de la fin de 'ére postromantique et de
I'impressionnisme — de concours, d'ailleurs, avec I'élan irrésistible de la dyna-
mique rythmique de la musique slave (Moussorgsky, Stravinsky!); elle est cer-
tainement une des bases de la structure rythmique de la musique contemporaine.
Pourtant, le rythme du Jazz est aussi peu exotique que tous les autres élé-
ments de la «syncopated musie» (musique «syncopée») de laquelle les Améri-
cains sont si fiers. Ce n'est point ici l'endroit d’examiner la réception, par les
negres des FEtats-Unis, d’influences rythmiques venues des pays anglosaxons
(de la syncope, par exemple, du «scotch catch», du rythme de chansons an-
glaises populaires ou répandues par les missionnaires ete.) et les transformations
distillatoires que les importations musicales ont subies par l'adjonction de
moyens musicaux et expressifs authentiquement africains. Nous ne pouvons
pas mnon plus résumer ici 'histoire de l'adoption, par les musiciens noirs,
d'instruments mélodiques tels que la clarinette, le saxophone, la trompette,
le trombone chers aux missionnaires anglosaxons et aux musiques militaires
américaines. De leur ancienne patrie, les negres avalent apporté une profonde
compréhension et un merveilleux talent pour tous les instruments & percussion.
Peut-étre la choréographie indigéne cachée dans les ténebres des foréts vierges
a-t-elle formé le penchant négre au jeu hétérophonique et grotesque, aux exces
de cris et de mugissements vocaux ou instrumentaux. Ce qui, cependant, est
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important, c¢'est la constatation que beaucoup d'éléments qu'on croyait «in-
digenesy et exotiques ont été introduits seulement apres le premier contact
de la musique negre simple et populaire (clarinette, cornet & pistons, trombone)
avec la musique de danse et de salon des «Blancs» (surtout par Paul Whiteman);
a la suite de ce contact un style mixte raffiné a vu le jour dont les princi-
pales composantes sont improvisation virtuose, 'emploi de gammes & tons
entiers et d'accords a intervalles de quartes, la «sixte ajoutée» dans les for-
mules  conclusives, les sentimentalités mélodiques, travesties, défigurdes de
'écriture brillante & la Chopin et & la Liszt, le timbre mixte percant des
ensembles de saxophones contrastant avec le timbre isolé et particulier des
trompettes «bouchées», somme toute des produits de déchéance laissés par
le postromantisme en dissolution et par Uimpressionnisme. En y mettant le
poivre d'un rythme pulsateur et dun laisser aller érotique dans la présen-
tation gesticulatrice, ce genre de musique a emporté un succes foudroyant au
milien de l'indécision épuisée de la civilisation européenne. Le Jazz est donc
plumi; issu d'un  passé «fertilisé» de pas mal de morbidités qu'un style
«inouix», révolutionnaire. La musique européenne serait a plaindre si elle ne
revenait plus a la conscience de ses propres valeurs spirituelles et, de ce fait.
des stades de son évolution qu’elle a déja laissés derriere elle. C'est ['élément
d'improvisation continuelle dans la musique du Jazz qui. doit étre congidéré
comme un apport nouveau, intéressant et capable de porter ses fruits a l'avenir,
improvisation qui fit partie intégrante de la pratique musicale du Settecento
et qui est aujourd’hui un critérium décisif de la qualité d'un orchestre de Jazz.
Une reproduction musicale minutieusement exacte d'aprés une transcription
de Jazz notée, méme impeccable, n’aura jamais la fraicheur ingénue et la
vivacité spontanée d'une interprétation au cours de laquelle les joueurs colla-
borent en improvisant eux-mémes. La stabilité dans la composition des or-
chestres de Jazz n'existe plus. Cing joueurs doivent pouvoir interpréter une
oeuvre de Jazz tout aussi bien qu'un ensemble de 20 instrumentistes. La réali-
sation sonore concréte dépendra, dans chaque cas, enticrement des exéeutants.
L’ensemble de Whiteman se composait de 22 membres jouant de 36 instruments!
Cette particularité de la musique de Jazz, de demander & linstrumentiste la
maitrise de plusieurs instruments & la fois et leur alternance selon les be-
soins momentanés n'est rien de nouveau; elle date de plusieurs siecles!
Généralement, chez Whitemyan, 2 & 3, par exception jusqu'a 8 violons dtaient
occupés, 2 contre-basses (devant stre remplacées par le tuba de Jazz), 2 trom-
pettes, 2 trombones, 2 a 3 cors, 3 saxophones de tessiture différente (en
alternance avec les clarinettes), le sarrusophone, le sousaphone, 2 pianos, le
banjo, tambours et une babterie variée. Aujourd’hui, la composition de ces
orchestres a changé. La musique de Tango a fait ajouter a I'ensemble I'accordéon
au timbre sec et la guitare. Chaque orchestre présente des spéeialités dans
sa composition. Les gestes violents accompagnant le jeu sont indispensables.
On se souvient, & ce propos, des musiciens a la cour des Médicis ou des rois
de TFrance, jouant en costume et prenant part a la danse et & laction
scénique.

134



Revenons-en & la question, souvent discutée, de la disposition de nos grands
orchestres sur le podium et des principes qui la régissent. Car cette. disposition
varie de salle en salle, de théatre en théatre. En effet, l'acoustique des grandes
salles est extrémement diverse, ainsi que les exigenees et la gout des chefs
d'orchestre. On peut concentrer les groupes instrumentaux de timbre similaire
(cordes, bois, cuivres, batterie) pour obtenir des centres dhomogénéité sonore;
on peut disposer les instruments de fagon a faciliter, au contraire, le mdélange
de leurs timbres, ou selon des points de vue pratiques pour qu'ils aient un
contact acoustique aussi favorable que possible entr'eux et avee le chef dor-
chestre, etec. Au théatre, il faudra prendre égard de la . nécessité, pour le
chef d’orchestre, de rester en relation directe avec les chanteurs (solistes et
choeurs!) sur la scene. La séparation des violoncelles et des contrebasses n'est
pas favorable. La sonorité de l'ensemble en soulfre, car l'isolement de certains
groupes instrumentaux se fait sentir. La solution. que Wagner avait réalisée
a  Bayreuth, l'orchestre invisible, disposé sur des gradins s'échelonnant sou-
terrainement, relié & la salle par une sorte de pavillon gigantesque, impres-
sionna profondément les premiers visiteurs; actuellement, on la discute de
nouveau avec acharnement, Il est vrai que Wagner obtenait de cette fagon un
mélange parfait des timbres. Mais les auditeurs d'aujourd’hui prétendent que
l'orchestre sonne sourdement et qu'il est impossible & loreille de suivre
exactement les broderies mélodiques. Ces constatations montrent clairement
que le gout du public a changé et qu'il se rapproche de nouveau de la pré-
férence pour les timbres dissociés. Cela explique peut-étre aussi pourquol
Pauditeur éprouve aujourd’hui un tel plaisir, méme le hesoin, de «voiry le
chef d'orchestre et de se laisser impressionner par ses gestes. A l'orchiestre de
théatre le meilleur effet sonore est obtenu sans doute en disposant les
violons symétriquement a droite et a gauche sur toute l'étendue du [ront de
la rampe du coté des spectatewrs, et de garder leur contact avec les autres
cordes (altos et violoncelles). Si la place le permet, les contrebasses feront bien
de s'installer en file vis-a-vis du chetf d’orchestre, le long de la rampe de la
scene (au milieu) et en conservant de leur coté le contact avec les violoncelles.
Les bois et les harpes se placeront a gauche, les cuivres et la batterie a droite.
Les cors, a mi-chemin entre les bois et les cuivres, sont difficiles & placer.
Souvent, on les rapproche des bois.

[}

Au concert, la question se simplifie. On place les premiers violons &4 gauche
du chef d’orchestre pour la bonne raison que, dans ce cas, les ouies des ins-
truments, tournées vers le public, augmentent l'intensité sonore de ce groupe
instrumental qui, si souvent, porte le chant principal. Cet avantage acoustique
a amené certains chefs a disposer aussi les seconds violons & leurs gauche,
derriere les premiers violons, ce qui, en effet, permet une intensification re-
marquable du groupe des cordes (surtout dans des passages a l'unisson ou en
octaves) et une précision rythmique augmentée. Dans ce cas, les altos se
trouveront & droite du chef, peut-étre méme en reliant les violons par quel-
" ques pupitres placés devant.le' chef; derriere eux, a.droite, on. installera les
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violoncelles symétriquement aux seconds violons et en relation directe avee les
contrebasses placées derriere. On renoncera, dans ce cas, au son des violons
répartis sur toute la largeur de la salle et a la possibilité d’installer les
contrebasses tout en haut au centre du podium. En tous cas, les vents pour-
ront étre disposés normalement dans la partie du milien de celui-ci, les flutes,
un peu moins intenses, et les hautbois en avant a gauche, puis les clarinettes
et les bassons, les cors, reliant si possible les bois aux cuivres, les tim-
bales et la batterie tout en haut a droite, les harpes et le célesta au milieu,
plus preés du chel d'orchestre. Citons, a propos de leffet de l'unisson des
violons, ce mot du grand chef que fut Gustave Mahler (mentionné dans les
«Souvenirsy, oubliés de mnos jours, de la violoniste Natalie Bauer-Lechner):
«Pour obtenir l'éclat enthousiasmant des violons, il faut écrire les premiers
et les seconds violons a l'unisson et profiter du phénomeéne acoustique que les
vibrations sonores produisent un effet beaucoup plus brillant si elles sé ren-
contrent venant de cotés opposés.» On peut appliquer cette méme loi aux
bois et aux cuivres; l'unisson de 3 flates, par exemple, est capable de do-
miner le plus grand orchestre!

Quand il s’agit d’exécutions de grandes ocuvres vocales avec orchestre, ie
choeur sera généralement placé derviere l'orchestre, mais de telle facon que les
deux ailes de I'ensemble choral, contournant et encadrant l'orchestre, at-
teignent la rampe du podium. Nous savons qu'on a souvent installé ancienne-
ment le choeur devant l'orchestre ce qui ne laissait a ce dernier quun corridor
étroit pour voir le directeur. Mais cette méthode est inapplicable deés qu'il
s'agit d'oeuvres dans lesquelles l'orchestre joue un role tant soit peu important
(et non seulement celui d'une basse continue «orchestrée»); cela implique done
en fait presque tout le répertoire respectif inclusivement de 'époque baroque.
Certaines oeuvres vocales du XVIe et du XVIle ‘siecles avec des accom-
pagnements orchestraux réduits peuvent étre exécutées en groupant, comme
anciennement, l'orchestre autour dua clavecin au centre du demi-cercle formé
par les chanteurs.

(Extrait du chapitre «L’ensemble instrumental» par B. Paumgartner, paru dans
«Musica Aeterna», Editions Max 8. Metz, S.A., Zurich. Version francaise
autorisée de A.-E. Cherbuliez.)

Programme du cours pour directeurs de sections

de la S.F.0.

Cours d'un jour avec six lecons.

12 legon: L’art de diriger. Introduction: Le sens et les buts de ces cours,
notamment pour directeurs non professionnels et vice-directeurs.

a) L tdche générale du chef d'orchestre (orchestre et musique de chambre,
points de vue techniques, musicaux, psychologiques et humains).
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