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Résumé

Le but de cette these est de décrire le timbre de la fliite traversiere de maniere précise et
détaillée a partir d’approches qui se regroupent en trois axes principaux : I’expertise instrumentale,
la perception, et I’informatique musicale. Des disciplines telles que 1’organologie, la pédagogie
instrumentale, I’analyse musicale perceptive, 1’acoustique, la psychoacoustique, les sciences
de I'information et la composition musicale seront mises a contribution afin de cerner ce qui

caractérise le timbre de la fliite.

Plusieurs aspects relatifs au point de vue instrumental seront investigués. D’abord, il sera
question de I’histoire du développement organologique de la fllite et des considérations pratiques
et esthétiques qui ont contribué a faire évoluer I’instrument jusqu’a sa forme actuelle. On fera un
survol de la pédagogie instrumentale associée a la fllite, puis on abordera la notion de technique
de jeu étendue. Un inventaire des différentes techniques de jeu sera ensuite proposé a travers une
revue des principaux traités, puis ces techniques seront classifiées selon différents systemes.

Ensuite, I’ utilisation d’outils d’analyse musicale perceptive congus pour les musiques élec-
troacoustiques sera explorée pour son potentiel quant a la description du timbre instrumental. Les
approches typomorphologique et spectromorphologique, respectivement proposées par Pierre
Schaeffer et Denis Smalley, seront investiguées. A travers deux approches distinctes de I’écoute
musicale et de la description d’événements sonores, on verra dans quelle mesure les outils pro-
posés peuvent s’inscrire dans cette démarche de caractérisation du timbre. Puis, apres avoir fait
la distinction entre les manieres d’appréhender le timbre propres aux sciences de 1’information
et aux sciences cognitives, une revue de littérature relative aux expériences sur la perception du
timbre en psychoacoustique sera présentée.

Enfin, on fera un tour d’horizon des librairies informatiques d’analyse du timbre, qui sera
suivi de la définition des principaux descripteurs acoustiques du timbre qui seront utilisés dans
cette these. Les trois derniers chapitres porteront sur des analyses acoustiques effectuées sur
des échantillons de sons de fllite représentatifs de la plupart des modes de jeu et des nuances de
timbre de I’instrument. Dans un premier cas, une analyse par composantes principales effectuée
sur une série de descripteurs du timbre permettra de déterminer de quelles manieres les groupes

de sons se distinguent, ainsi que les principaux descripteurs qui rendent cette distinction possible.
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Une deuxieme expérience visera a mettre en relation des descripteurs de timbre particuliers afin
de valider ou préciser certains résultats obtenus a I’expérience précédente.

Finalement, le dernier chapitre portera sur une troisieme expérience ou des sons modulés par
différents types de vibrato et des changements continus (de voyelle, de brillance, de hauteur)
seront analysés grace a un suivi en temps réel d’une série de descripteurs acoustiques, grace a la
librairie zsa . descriptors dans I’environnement Max. L’ objectif est double : premierement,
on voudra observer ce qui caractérise les modulations et les changements de timbre analysés.
Deuxiemement, il s’agira de mieux comprendre le comportement des descripteurs en présence de
timbres changeants, de manicre a pouvoir les intégrer efficacement a une stratégie de mappage
musical ou audiovisuel.

Mots-clés : fllite traversiere, timbre instrumental, acoustique, perception, descripteurs

audio
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Abstract

The aim of this thesis is to describe transverse flute timbre in a detailed and precise way,
based on approaches that can be grouped in three main axes : instrumental, perceptual, and
computational. Research disciplines such as organology, instrumental pedagogy, perceptual
musical analysis, acoustics, psychoacoustics, information science and musical composition will

contribute to determine which are the elements that characterize flute timbre.

Many aspects related to the instrumental axis will be investigated. First, a historical view of
the instrument’s organology is presented, with a special focus on practical and aesthetical aspects
that influenced its evolution until nowadays. After an overview of instrumental pedagogy from
the 19th Century onwards, the notion of extended technique is explained. Then, flute extended
techniques are presented through a review of the main treatises on the subject, and a classification

based on various systems is proposed.

For the perceptual axis, perceptual musical analysis tools conceived for electroacoustic music
are explored for their descriptive potential in regard of instrumental timbre. Typomorphological
and spectromorphological approaches, as developed respectively by Pierre Schaeffer and Denis
Smalley, are investigated. The aim is to see in what extent these two musical event description
tools and distinct conceptions of musical listening can be useful in characterizing flute timbre.
Furthermore, after distinctions between approaches such as those of music information retrieval
and cognitive sciences have been made, a literature review of the major experiments on timbre

perception in psychoacoustics is presented.

Then, for the computational axis, the main libraries for timbre analysis are presented, after
which a definition of the temporal, spectral, spectro-temporal, and harmonic timbre descriptors
that will be used later on is given. The last three chapters are dedicated to acoustical analysis
made on flute samples that are representative of most of the instrument’s playing techniques and
timbre changes. A first experiment consists of a principal component analysis made on 34 timbre
descriptors, in order to determine how groups of sounds are distinguishable from one another,
and to find out which are the main descriptors that make this differentiation possible. A second

experiment combines particular descriptors as an attempt to confirm and/or to precise the results



of the first experiment.

Finally, a third experiment consists of a real-time analysis of sounds modulated by different
kinds of vibrato, fluttertongue, and of some continuous timbre changes (such as vowel, brightness
and pitch variations), made with zsa.descriptors objects in Max. This investigation has
a twofold goal : first, to observe what characterizes the sound modulations and changes. And
second, to better understand how descriptors vary over the course of time when applied to
timbre changes, in order to be able to conceive effective mapping strategies in the context of
electroacoustic mixed music and audiovisual interaction.

Key words : flute, instrumental timbre, acoustics, perception, audio descriptors
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1 Avant-propos

Voila, la glace est brisée. L’ amorce d’un travail d’envergure comme une these de doctorat est
souvent I’étape la plus difficile a franchir. Mais surtout, il me semblait pertinent dans cette intro-
duction d’aborder certains éléments essentiels a une véritable mise en contexte de la recherche
qui sera présentée ici. En premier lieu, j’expliquerai en quoi cette these s’inscrit en continuité
logique dans mon parcours professionnel et personnel, en faisant part des origines de mon ques-
tionnement et de mon parcours. Ensuite, a I’image de celui-ci, comme cette theése découle d’un
travail multidisciplinaire et fait appel a plusieurs spécialités, les questions de recherche a la base
de ma démarche doctorale seront présentées et enfin, on pourra lire un apercu du contenu de cette

these.



2 Origine de mon questionnement

J’ai débuté I’apprentissage de la fllite traversiere a I’age de 12 ans, apres avoir assisté a un
concert d’orchestre symphonique et entendu cet instrument dont la sonorité arrivait a flotter
au-dessus de toutes les autres. Ce sont les propriétés de ce son instrumental qui m’ont happée
des le premier instant. Deux ans auparavant, j’avais arrété mes cours de piano, ayant perdu la
motivation nécessaire a peu pres au moment ou le piano droit familial avait été remplacé par
un piano électronique : j’avais perdu le contact direct avec le son, le lien kinesthésique avec
la vibration sonore. Heureusement, j’ai retrouvé cette proximité avec le timbre grace a la flite
traversiere, et ce de maniere tres organique.

Assez t0t lors de mes études au Conservatoire de musique de Montréal, j’avais I’intuition que
le timbre instrumental était une réalité complexe, multidimensionnelle et presque insaisissable.
Etant donné le vocabulaire relativement restreint dont je disposais pour le décrire, le timbre
avait un caractere presque mystique. Certes, nous parlions des aspects techniques de la sonorité
instrumentale et celle-ci était évaluée en des termes esthétiques (belle, terne, ronde, ouverte),
mais pas de la a pouvoir expliquer de maniere précise en quoi cela consistait.

Lors de mon premier atelier de musique contemporaine' & 19 ans, on m’a assigné la mission
(et le défi considérable) d’interpréter Ausone (version C) (1979) de Bruce Mather, pour flite et
ensemble de 10 instruments a cordes. La flGite était sortie de son cadre tonal et j’ai progressivement
pris conscience du potentiel des échelles microtonales et de la variété de sons que 1’instrument
pouvait produire. Cela s’est traduit de mon c6té par un apprentissage de la patience et de la
flexibilité, ainsi que par un gofit pour des espaces sonores plus diversifiés que ceux auxquels on
m’avait habituée jusqu’alors.

Par ailleurs, dans I’ensemble de ma pratique instrumentale, des conseils et demandes de toutes
sortes étaient exprimés par mes enseignants et enseignantes : « Imite le son du hautbois », « ici,
change de couleur! », « cette personne a un son trop fermé », « a cet endroit, un son plus "blanc"
serait bien », « ouvre! », « plus de vibrato! », ou encore « attention a la projection! ».

Mais justement, qu’est-ce qui fait en sorte qu’une personne obtienne une sonorité qui projette

plus loin que celle de son ou sa collegue ? Pourquoi les Frangais, les Américains, les Québécois et

'En 2001, Ensemble Musique Avenir, sous la direction de Véronique Lacroix, au Conservatoire de musique de Montréal.
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les Allemands semblent jouer, voire entendre différemment ? Est-ce seulement 1’accord parfait a
un diapason donné qui permet a une section de bois a 1’orchestre de bien jouer ensemble ? Jusqu’a
quel point les sons peuvent-ils étre associés a des couleurs et/ou a des textures ? Et comment
fait-on pour jouer avec une nuance piano tout en pouvant tre entendu a I’arriere d’une salle de

plusieurs centaines de places ?

Les questions qui s’entrechoquaient dans mon esprit étaient nombreuses. Mon parcours, ainsi

que cette these, refletent I’ensemble des tentatives de réponse a cette série d’interrogations.

3 Parcours académique et artistique

J’ai acquis I’essentiel de ma formation musicale au Conservatoire de musique de Montréal,
oll j’ai complété des études en interprétation de la fliite traversiére?. J’ai expérimenté la réalité de
la flite a I’orchestre, en solo, avec piano ainsi que dans divers ensembles ; mes premiers contacts
avec la musique électroacoustique datent également de cette époque. Ensuite, a la Hochschule fiir

Musik Freiburg, j’ai étudié la fliite baroque (traverso) et la flite moderne en parallele’.

A mon retour & Montréal, j’ai voulu en apprendre davantage sur les technologies électroacous-
tiques ; le programme Musiques numériques de I’Université de Montréal m’a permis de le faire
et de me familiariser avec 1’acoustique, 1’organologie et I’informatique musicales. J’ai ensuite
complété cette formation par un an d’études en informatique et mathématiques, puis 1’occasion
s’est présentée de commencer ce doctorat en musicologie, sous la direction de Caroline Traube et
Pierre Michaud, a la Faculté de musique de 1’Université de Montréal et avec un financement du

Conseil de Recherches en Sciences Humaines du Canada®.

4 Orientations méthodologiques de la these

A I'image de mes intéréts multiples et de la complexité de mon questionnement, cette these

fait appel a plusieurs disciplines scientifiques et orientations méthodologiques.

Diplémes d’études supérieures I et IT en musique.
3 A I’annexe A, on trouvera une description détaillée de mon parcours en tant que flitiste, ainsi que les noms de mes principaux enseignants.
“Bourse d’études supérieures Joseph-Armand-Bombardier, 2014-2017.



4.1 Expertise instrumentale

Il s’agit ici des connaissances de nature empirique acquises lors de ma formation musicale,
durant les nombreuses heures de pratique et d’expérimentation individuelles qui sont a la base de
ma technique instrumentale, et des échanges avec mes collegues fliitistes, compositeurs.trices
et musicien.ne.s. Le travail instrumental consiste a perfectionner et a automatiser des gestes
producteurs de sons bien précis afin de gagner le controle et la liberté nécessaires a une expres-
sion musicale épanouie et diversifiée. Mais ce travail, ainsi que la maniere dont on 1’oriente,
a également une influence sur les habitudes d’écoute et sur la perception du son instrumental ;
réciproquement, celles-ci influencent aussi le travail instrumental. La plupart des pistes d’investi-
gation explorées dans cette these découlent de mes observations en lien direct avec la pratique

instrumentale.

4.2 Musicologie de ’interprétation (performance practice)

Par extension, la musicologie de I’interprétation s’intéresse aux considérations pratiques de
la musique et aux habitudes de production sonore et d’écoute qui sont a la base de I’expression
musicale. Autrement dit, il s’agit de 1’étude de ce qui est relatif au geste musicien ainsi qu’aux
structures décisionnelles et aux apprentissages qui le déterminent, mais aussi de ce qui constitue
le pont entre la musique composée et celle qui sera recue par I’audience. Cela dit, le travail qui
sera présenté ici ne se limite pas a la dimension interprétative de I’expression musicale, mais
englobe, en ce qui concerne la fliite traversiere, tout ce qui est relatif a la production de sons
musicaux et d’un discours musical articulé, que ce soit dans le cadre de I’interprétation, de

I’improvisation, de la composition musicale et/ou de I’art sonore.

4.3 Pédagogie instrumentale

Ensuite, c’est par la pédagogie instrumentale que des idéaux sonores et musicaux sont
véhiculés d’une personne a 1’autre. C’est aussi le moyen par lequel un.e enseignant.e legue
son savoir empirique a un.e apprenti.e. Ce legs comprend celui de connaissances musicales,
langagieres, mais aussi d’une esthétique sonore et d’une vision particuliere de I’expression

musicale, elles-mémes héritées d’un enseignement antérieur. Il est donc pertinent de s’interroger
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sur la nature de la pédagogie de la fliite traversiere ainsi que sur son évolution depuis la mise au

point de I’instrument moderne, vers la seconde moitié¢ du XX* siecle.

4.4 Organologie instrumentale

La flite de Boehm, c’est-a-dire 1’instrument que nous utilisons de maniere répandue et
conventionnelle en musique classique occidentale, a été mise au point pour répondre a des
exigences acoustiques et esthétiques particulieres. Quelles sont-elles, et en quoi cela détermine-t-
il la maniere dont on congoit le son instrumental de la fllite traversiere ? Est-ce que la structure
méme de I'instrument implique la possibilité de transgressions structurelles, esthétiques ou

pratiques au moment du geste de production sonore ?

4.5 Analyse musicale perceptive et musique électroacoustique

Une fois toutes les possibilités sonores ouvertes, il peut étre intéressant, voire nécessaire
de se pencher sur cette diversité non pas du point de vue de la technique instrumentale ou du
geste, mais de la nature des sons en tant que phénomenes percus et intégrés dans une variété de
langages musicaux. On pourra se mettre a la recherche d’outils de classification et de description
de I’ensemble des phénomenes sonores en lien avec la fllite traversiere. D’abord pour mieux
en comprendre leur contenu sémantique et, ensuite, pour permettre leur reproduction plus ou
moins exacte, c’est-a-dire une certaine cristallisation de leur nature. En ce sens, les outils
d’analyse musicale perceptive et, particulierement, ceux qui ont été congus pour les musiques

électroacoustiques peuvent étre d’un précieux recours.

4.6 Acoustique et psychoacoustique

La description verbale est une étape essentielle dans la définition des timbres instrumentaux.
Mais elle comporte une part de subjectivité due aux référents culturels et personnels. Alors,
objectivement, que se passe-t-il dans le monde physique qui nous pousse a distinguer des sons
ou des groupes de sons ? Existe-t-il des archétypes sonores qui se définissent par des propriétés
physiques ? En quoi consistent ces descripteurs acoustiques du timbre et quels sont ceux qui
jouent un role plus significatif dans le contexte particulier de la fliite ? Et finalement, est-ce que

ces propriétés du timbre correspondent aux dimensions perceptives mises a jour par les études en
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psychoacoustique ?

4.7 Composition et création musicales

La composition musicale, tout comme la production d’un discours expressif sous quelque
forme que ce soit, consiste (entre autres) a combiner et a orienter des matériaux sonores, et a
passer du microscopique au macroscopique (ou a faire I’inverse). Le travail de recherche effectué
dans le cadre de cette these a donc aussi pour but de faciliter cette démarche en définissant de
maniere variée, précise et détaillée les propriétés du médium que constitue le son de la fliite

traversiere.

En outre, ce regard pluriel et multidisciplinaire me permet de m’adresser a tous et a toutes :
aux fllitistes, peu importe leur genre musical favori et leurs pratiques artistiques ; aux improvi-
sateurs.trices, aux compositeurs.trices, aux artistes sonores, aux acousticien.ne.s, aux psychoa-
cousticien.ne.s, aux ingénieur.e.s de son, aux informaticien.ne.s ainsi qu’a tous les amoureux et

amoureuses du timbre de la fliite.

Cette polyvalence dans la recherche constitue a mon avis une des principales forces de cette
theése, mais représente aussi un défi réel. En effet, chaque discipline vient avec ses traditions, son
vocabulaire et sa vision du monde (ainsi que son propre systeme de références bibliographiques).
J’ai tenté ici, tant bien que mal, d’uniformiser le ton et la présentation en usant de compromis. Il
est possible que selon la spécialité et les intéréts de chaque personne, les chapitres de cette these
interpellent différemment. Je crois sinceérement au partage et a la transposition des connaissances
d’une discipline a I’autre, et c’est dans cette optique que je I’ai rédigée. Toutefois, la lecture ne
doit pas absolument se faire de maniére linéaire. Etant donné la variété d’approches et de sujets

qui sont présentés ici, chacun.e pourra aller chercher ce dont il.elle a besoin.

Dans chaque chapitre, les champs d’expertise auxquels on fera appel dans le chapitre seront
spécifiés en introduction, puis des pistes de réflexion seront proposées aux différents types de

lecteurs et lectrices en conclusion, afin que chacun.e puisse y trouver son compte.
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5 Questions de recherche

En premier lieu, il me semblait pertinent de bien comprendre la maniere dont s’est constituée
I’identité de la flGite traversiere en tant qu’instrument moderne de tradition occidentale et classique.
Quelles sont les modifications et évolutions organologiques qui ont mené a I’instrument en usage
aujourd’hui ? Qu’est-ce qui est considéré comme un son plaisant, et quelles sont les qualités
recherchées chez un.e instrumentiste ? Pourquoi parle-t-on de technique standard et de techniques
étendues ? Comment en est-on venu a développer toute la palette de sonorités aujourd’hui propres
a la flite ? Quelles sont les différents modes de jeu existants et répertoriés ? Existe-t-il un moyen

de les classifier ?

Ensuite, il m’a paru nécessaire de franchir un pas supplémentaire. Comment se fait-il que les
flitistes (et autres musicien.ne.s) aient un vocabulaire aussi restreint lorsqu’il s’agit de décrire les
timbres multiples qu’ils sont capables de créer ? Comment enrichir ce vocabulaire descriptif ?
Comment les sons de fllite peuvent-ils étre intégrés a un langage compositionnel ? Comment en

décrire les multiples nuances et inflexions ?

Enfin, j’ai eu envie de percer le mystere de ce qui se cache dans les sons de flte. Quelles sont
les propriétés acoustiques des différentes nuances de timbre de la flite ? Et qu’en est-il de leurs
corrélats perceptifs ? Comment distingue-t-on un mode de jeu d’un autre, si on n’a pas acces au

détail du geste musicien ?

6 Apercu de la these et contenu des chapitres

Cette these consiste ainsi a approcher un méme sujet a partir de différentes perspectives,
regroupées en trois axes : instrumental (expérience de I’interprete, pédagogie, esthétique et
organologie), perceptif (outils d’analyse musicale perceptive et psychoacoustique du timbre) et

computationnel (acoustique, psychoacoustique, composition et création instrumentales et mixtes).

Le chapitre 2 traitera de I’histoire et de 1’esthétique de la fllite traversiere. Il sera question
de I’évolution historique de I’instrument depuis la Renaissance et de celle de la pédagogie de la
fllite de Boehm depuis la seconde moitié du XX siecle. On y définira également le concept de

technique étendue.



Le chapitre 3 présentera un portrait d’ensemble des techniques de jeu a la fllite traversiere
a travers une revue des principaux traités contemporains consacrés a la flite, ainsi que des
propositions de classification des différents modes de jeu recensés.

Le chapitre 4 sera consacré a la définition et a la description du timbre de la flGite traversiere
par des outils d’analyse musicale perceptive. L’ utilisation d’outils perceptifs concus pour les
musiques électroacoustiques — donc pour fonctionner a partir de I’écoute — tels que la typologie
et morphologie sonore de Pierre Schaeffer et I’approche spectromorphologique de Denis Smalley
seront abordés. On tentera d’adapter ces vocabulaires timbraux a la flite, dans la mesure ou ils le
permettent.

Dans le chapitre S, on abordera les descripteurs acoustiques du timbre et leurs corrélats
perceptifs. Une revue des principales études en psychoacoustique sur la perception du timbre
instrumental sera présentée, puis une description des descripteurs acoustiques du timbre et des
disciplines qui y ont recours sera fournie. On y présentera aussi quelques librairies d’analyse
computationnelle du timbre.

Dans le chapitre 6, on s’intéressera aux espaces de timbres acoustiques de la fllite traversiere,
et aux propriétés ou descripteurs qui permettent d’effectuer des distinctions significatives entre les
nuances de timbre de la fllite. Le but sera de déterminer quels descripteurs acoustiques fournissent
I’information la plus éclairante sur les sons de flGite, et de déterminer ce qui caractérise la variété
des différentes nuances de timbre de la flite

Le chapitre 7 s’inscrit en continuité du sixiéme. A partir des résultats des analyses par
composantes principales effectuées au chapitre 5, on y explorera le role précis de certains
descripteurs du timbre dans la caractérisation de différents modes de jeu. On tentera ensuite de
faire le lien entre ces propriétés du son et les dimensions perceptives révélées par la recherche en
psychoacoustique.

Finalement, le chapitre 8 constituera un espace d’expérimentation ou des changements
continus du timbre seront suivis en temps réel. En plus de définir les propriétés acoustiques
de ces changements de timbre, on verra, dans une certaine mesure, comment les approches
computationnelles utilisées pour leur suivi peuvent étre intégrées dans une optique de composition

mixte et transdisciplinaire.



Chapitre 2

Historique et esthétique de la fliite

traversiere
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1 Introduction

La fliite traversiere de Boehm est 1’instrument qui est utilisé dans la musique de concert
contemporaine ainsi que dans la plupart des ensembles de musique classique dont I’effectif
comprend au moins une fliite. Cet instrument, tel qu’on le connait aujourd’hui, est le résultat
d’une série d’innovations technologiques. Sa facture a subi de nombreux changements au cours
de son histoire, et ces transformations ont le plus souvent été liées a une volonté de s’adapter a
I’évolution de I’esthétique et des langages musicaux. La premiere section du chapitre consistera

donc en un survol de I’histoire de la fl(ite traversiere, de la Renaissance a aujourd’hui, afin de
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savoir d’ou elle vient et d’avoir une meilleure idée de I’instrument qui se trouve entre les mains

des flatistes d’aujourd’hui.

Si nous nous attardons a I’instrument, il sera également nécessaire de considérer le bagage de
I’instrumentiste qui I’utilise dans sa pratique musicale. La plupart de ces musiciens et musiciennes
auront acquis leur savoir-faire dans un conservatoire, une université ou une école de musique
supérieure. Afin de bien situer les pratiques actuelles en lien avec la fliite traversiere, nous devrons
explorer les éléments qui ont €té et qui sont encore considérés comme étant importants par les
pédagogues d’hier et d’aujourd’hui. Quelles sont les exigences du monde musical dans lequel les
instrumentistes évoluent ? Et comment se définit I’esthétique sonore et musicale qui est transmise
par ’enseignement dans la tradition occidentale savante ? La deuxieme section de ce chapitre
tentera ainsi de définir ce en quoi consistent la pédagogie et I’esthétique traditionnelles de la fllite

de Boehm.

Encore aujourd’hui, étre interprete de musique contemporaine signifie passer par une phase
d’apprentissage supplémentaire, puisque cette musique demande une expertise particuliere qui
est enseignée de maniere encore marginale dans les programmes réguliers des écoles de musique
supérieures, comme en témoigne 1’existence de programmes spécialisés tels que ceux offerts par
la Internationale Ensemble Modern Akademie a la Hochschule fiir Musik Frankfurt, par la Kuns-
tuniversitdt Graz (Performance Practice in Contemporary Music) ou encore par le Conservatoire
National Supérieur de Musique et de Danse de Paris (Diplome d’ Artiste spécialisé en répertoire

contemporain et création), entre autres.

Les nouvelles techniques de jeu apprises par les interpretes de musique contemporaine sont
souvent désignées sous le nom de techniques étendues (une traduction littérale de I’expression
anglaise extended techniques). Cette appellation vient du fait qu’on les distingue des autres
techniques de jeu qui sont utilisées dans le reste du répertoire et qui sont apprises par les
instrumentistes lors de leur formation réguliere. A partir des notions pédagogiques et esthétiques
abordées dans la section précédente, nous proposerons dans la troisieme section du chapitre une
définition du concept de technique étendue, et nous verrons finalement dans la quatrieme section
comment elles ont successivement été intégrées a la pratique musicale, et quelles fonctions elles

ont occupé dans I’émancipation des langages musicaux dans lesquels elles ont été utilisées.
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Champs d’expertise

Organologie et facture instrumentale

Esthétique musicale et sonore

Technique instrumentale et geste musicien
Musicologie de I’interprétation et performance practice

2 Historique de la fliite traversiere

2.1 De la Renaissance au début du XVIIIe siecle

En Occident, le premier traité instrumental qui mentionne 1’existence d’une fllite traversicre
(ou Zwerchpfeiff) est celui de Sebastian Virdung (Musica getutscht, 1511'). C’est a partir de la
Renaissance, avec I’émancipation de la musique instrumentale par rapport a la musique vocale,
qu’on voit apparaitre des familles de fliites traversicres de différentes grandeurs, comme en
témoignent les trait€s de Martin Agricola (Musica instrumentalis deudsch, 1529) et de Michael
Praetorius (Syntagma Musicum, 1619-20) (Toff 1986, p. 11-13). La perce cylindrique de ces
fliites, qui limite leur registre en rendant le jeu a 1’octave supérieure plus difficile, ainsi qu’une
certaine volonté de calquer les registres des fllites sur ceux des voix constituant habituellement
un ensemble vocal (soprano, alto, ténor, basse) expliquent I’existence de ces flites de tailles
différentes.

En 1637, dans son Harmonie universelle, Marin Mersenne donne des explications détaillées
sur la facture, la tessiture et le jeu d’un instrument qu’il appelle Fluste d’Allemand et dont la
description correspond a une fllite traversiere a six trous qui « est percée d’une égale grosseur
tout au long » et dont le registre couvre une dix-neuvieme (Mersenne 1637, Partie II, Livre 5,
p. 241-242). En ce qui concerne la sonorité, Mersenne donne la possibilité au joueur de flGite

allemande ou de fifre de s’inspirer de 1’orgue :

il est certain que 1’on peut [ajuster] le jeu des Fifres a I’Orgue, afin de 1’enrichir d’une
nouvelle grace, mais il n’est pas possible de suppleer les gentillesses de la bouche, de la
langue, & des levres avec les soufflets ordinaires de 1’Orgue : [j’]ai dit Ordinaires, parce

ILe titre complet de 1’ouvrage s’énonce comme suit : « Musica getutscht und aufgezogen durch Sebastianus Virdung, Priester von Amberg
verdruckt, um alles Gesang aus den Noten in die Tabulaturen dieser benannten dreye Instrumente der orgeln, der Lauten und der Floten
transferieren zu lernen kiirzlich gemacht. »
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que ’on y peut [ajouter] des ressorts qui serviront pour donner quelque nouvelle vigueur, ou
douceur aux sons (Mersenne 1637, p. 243).

Jusqu’a la fin du XVII¢ siecle, deux raisons expliquent le peu d’occurrences de pieces oul on
fait mention de la flGite traversiere : I’emploi plus courant de la fliite & bec dans les ensembles
instrumentaux et le peu d’indications strictes quant a I’instrumentation dans les partitions de
I’époque. Toutefois, au moins a partir des années 1680, 1’orchestre de Jean-Baptiste Lully compte
a son effectif un certain nombre de musiciens pratiquant cet instrument ; dans le Prélude pour
I’amour de I’opéra Le Triomphe de I’Amour, le compositeur recommande 1’'usage de deux Flutes
d’Allemagne. De plus, un registre des musiciens de la ville de Paris datant de 1692 recense au
moins une douzaine de facteurs et d’instrumentistes pratiquant la fllite traversiere (Powell 2002, p.
65, 67). Pierre Naust, Jean-Jacques Rippert et Martin Hotteterre (France) ainsi que Jacob Denner

(Allemagne) comptent parmi les facteurs de fllites les plus connus de cette époque.

Les flates de la fin du XVII¢ siecle et du début du XVIII¢ siecle, dont le modele le plus
représentatif est celui de la famille Hotteterre, se démarquent des instruments plus anciens (les
fifres et les fllites de la Renaissance) par leur perce conique (s’amincissant a mesure que 1’on
passe de la téte au pied de la fllite) et par la présence d’une clé de ré diese/mi bémol bouchant un
septieme trou se situant pres de 1’extrémité du pied. La perce conique produit un timbre moins
bruité et criard par rapport a celui obtenu dans 1’aigu avec des fliites a perce cylindrique ; leurs
partiels aigus sont plus purs. Elle permet, en plus de cette amélioration du timbre, de rapprocher
les trous, d’en rapetisser I’ouverture et ainsi, d’augmenter I’ergonomie de I’instrument (Toff 1986,
p, 16). Ces fliites se présentent en trois parties : une té€te assez longue, un corps central en une

seule partie et un pied.

Au XVIII¢ siecle, les pieces pour instruments a vent solo et pour petits ensembles connaissent
un essor sans précédent grice a la virtuosité croissante des musiciens de I’époque, qui sont bien
souvent a la fois instrumentistes et compositeurs. Michel de La Barre (1675-1745) publie en 1702
ses Pieces pour la fliite traversiéere (a notre connaissance, la premiere ceuvre pour flGite traversiere
solo — dont I’instrumentation est spécifiée — a étre publiée) (Powell 2002, p. 71), et en 1707,
Jacques Martin Hotteterre fait paraitre son traité, intitulé Principes de la Fliite traversiere, ou

fliite d’Allemagne ; de la flute a bec, ou flute douce; et du haut-bois. 1l s’agit du premier ouvrage
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pédagogique destiné a la flite traversiere, qui comprend neuf chapitres traitant spécifiquement
de cet instrument. Il y est question de la posture du flitiste, de son embouchure, des tonalités et
cadences, des altérations (diéses et bémols), de I’articulation et de I’ornementation (Hotteterre
1982, p. 44). La premiere moitié du XVIII¢ siecle compte notamment parmi ses virtuoses Michel
Blavet (1700-1768), dont on dit qu’il possédait « [I]’embouchure la plus nette, les sons les mieux
filés, une vivacité qui tient du prodige, un égal succes dans le tendre, dans le voluptueux, & dans
les passages les plus difficiles (d’ Aquin 2005, p. 150) », ainsi que Jacques-Christophe Naudot
(1690-1762) et Pierre-Gabriel Buffardin (1689-1768).

2.2 Le XVIII¢siecle : I’age d’or de la flite baroque

Vers les années 1720, la facture de la fllite traversiere subit quelques changements, en raison
d’une popularité grandissante qu’elle doit a ses grands solistes. Les modeles de cette époque
comprennent quatre parties : le corps central est divisé en deux parties distinctes de maniere
a permettre ’usage d’un ou plusieurs (jusqu’a sept) corps supérieurs de rechange (Toff 1986,
p. 20) de longueurs différentes. Ce dispositif rendant possible le jeu a différents diapasons, il
est tres apprécié des virtuoses qui sont invités a jouer dans plusieurs villes et pays, le diapason
variant d’un endroit 2 I’autre. A partir des années 1730-1740, les fliites traversiéres sont presque
toutes dotées de plusieurs corps de rechange (Powell 2002, p. 87). Ces fllites en quatre parties
comprennent une téte dans laquelle se trouve un bouchon de liege dévissable, dont la position
variable permet I’ ajustement des partiels entre eux, une opération rendue nécessaire par 1’usage
des corps de rechange. Toutefois, ce systeme n’était pas suffisant pour compenser les problemes
d’intonation dus aux variations de longueur de I’instrument. Le pied téléscopique en deux parties,
dont I’'invention est attribuée a Pierre-Gabriel Buffardin par Anton Mahaut (Nieuwe Manier,
1759), consiste en une extension coulissante de 15 millimetres a 1’extrémité de 1’instrument et

permet de résoudre ce probleme d’intonation (Toff 1986, p. 21).

De la génération suivante, Johann Joachim Quantz (1697-1773) a eu une influence considé-
rable sur le développement de la fliite traversiére, comme interpréte, compositeur et facteur. Eleve
de Buffardin en 1719 alors que celui-ci était le premier flitiste de la Hofkapelle de Dresden, il

se joint a cet orchestre en 1727, puis il est employé en 1740 par Frédéric 11 de Prusse comme
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flatiste, enseignant et compositeur. Le soutien du monarque, un passionné de la fllite qui offre a
son flatiste principal un salaire fort enviable de 2000 thalers par an, lui permet de constituer un
catalogue de 153 sonates et 296 concertos pour fliite. On doit aussi a Quantz I’invention d’une
clé de ré#, distincte de la clé de mi b (vers 1726), congue pour permettre un ajustement plus fin
de I'intonation dans les tonalités en dieses (a une époque ou les instruments n’étaient pas encore
accordés selon le tempérament égal), ainsi que d’une téte de fliite a tuyau coulissant, servant
d’alternative au pied téléscopique pour accorder I’instrument a différents diapasons (Powell 2002,
p- 91-98). En 1752, Johann Joachim Quantz fera paraitre un trait€ complet sur I’art de jouer de
la flite traversiere (Quantz 1752, Versuch einer Anweisung, die Flite traversiére zu spielen?).
On le considere comme le fondateur de la premiere école européenne de flGite traversiere, et son
influence est encore nettement présente chez les fliitistes de 1’école allemande du début du XX¢

siecle (Powell 2002, p. 103).

2.3 La flite classique

Lors de la seconde moitié¢ du XVIII® siecle, le genre symphonique se développe, et le jeu
en ensemble — pratiqué généralement dans de plus grandes salles — favorise une extension du
registre instrumental et la mise au point d’instruments capables d’une projection sonore accrue. A
partir de 1I’époque de la publication du traité de Quantz, on fabrique des fliites en choisissant des
essences de bois plus dures, comme I’ébene ou le bois de grenadille. Le trou de I’embouchure est
généralement ovale (au lieu d’étre rond) et plus grand que sur les flites des décennies précédentes.
De plus, I’épaisseur du tuyau augmente et la perce devient plus étroite et plus conique, de maniere
a favoriser les aigus et a obtenir un registre grave plus timbré (Allain-Dupré 2004, p. 36 ; Powell
2002, p. 113).

C’est a partir des années 1750 que 1’on dote les fliites traversieres de trois clés supplémentaires
(1a clé de fa bécarre, activée par le majeur de la main droite ; la clé de si bémol, activée par le
pouce gauche, et la clé de sol diese, activée par 1’auriculaire gauche). Le premier a le faire est
August Grenser (1720-1807) en 1744 (Powell 2002, p. 122), qui sera suivi de pres par plusieurs
facteurs anglais : Pietro Florio (env. 1730-1795), Caleb Gedney (1754-1769) et Richard Potter

(1728-1806) (Toff 1986, p. 25). Contrairement a la croyance, les clés ne semblent pas avoir été

2La version  laquelle on fait référence dans cette these est une réimpression de 1’édition berlinoise de 1’ouvrage original.
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ajoutées afin de permettre un jeu plus fluide et mécaniquement plus aisé, mais avant tout afin de
diminuer 1’usage des doigtés de fourche, avec lesquels le fllitiste obtient presque toujours une

sonorité plus pauvre en harmoniques, comme 1’explique Ardal Powell :

En dépit des affirmations que 1’on retrouve dans les écrits modernes, les nouvelles clés ne

rendaient pas le jeu plus facile, plus rapide ou plus agile, et ne permettaient pas non plus une
meilleure intonation des fllites. Leur fonction était plutot, comme les auteurs contemporains
I’ont expliqué, de fournir une alternative aux notes plus voilées de la flite au début de
la premicre octave, permettant ainsi 1’obtention de timbres plus coupants et pénétrants
dans cette partie du registre de la fllite, pour lesquelles il était plus difficile d’obtenir une
projection sonore dans de grandes salles ou dans des ensembles avec instruments a cordes.
Les nouvelles flfites a clés ont permis pour la premiere fois a chacun des demi-tons de
I’instrument,  I’exception du do, d’avoir leur propre trou d’intonation® (Powell 2002, p.
111).

Dans le méme ordre d’idées, la clé de do bécarre, bouchant également un trou supplémentaire,
est ajoutée par le Dr. J. H. Ribock (1743-1785) sur un de ses modeles (Toff 1986, p. 27). Toutefois,
I’invention d’une seconde clé de fa bécarre par Johann George Tromlitz (1725-1805) en 1786 vise
bel et bien a faciliter le jeu instrumental : la clé, pres de I’auriculaire gauche, active un mécanisme
de levier et permet de déboucher le trou bouché par le tampon de 1’autre clé de fa bécarre (celle
qui est activée par un mouvement du majeur droit). Cette clé permet d’éviter I’usage du majeur
de la main droite, qui rendait jusque la certains enchainements de notes plutot malaisés (Toff
1986, p. 30). Enfin, pour élargir le registre instrumental, c’est également en 1786 que Heinrich
Grenser (1764-1813) allonge le pied de son modele de fllite traversiere pour lui ajouter deux clés,
ce qui étend le registre grave au do diese et au do bécarre (Powell 2002, p. 123). Des lors, les
fllites traversieres, telles que celles de Rudall & Rose (Angleterre) (Toff 1986, p. 28), de Wilhelm
Liebel (1799-1871) (Allain-Dupré 2004, p. 36) et de Heinrich Friedrich Meyer (1814-1897),
seront dotées de cette extension ainsi que d’un total de huit ou neuf clés.

Le développement technologique de la flite traversiere, a la fin du XVIII® siecle et au
début du XIXe, favorise donc le jeu virtuose par 1’acquisition d’un registre plus homogene et

étendu ainsi que d’une sonorité plus puissante, surtout dans le registre grave. La technique

3Citation originale : « Despite the assertions to be found in modern writings, the new keys did not make playing easier, faster, or more agile,
nor did they make the flutes better un tune. Rather their purpose, as contemporary writers explained it, was to provide an alternative to the
flute’s more veiled notes at the bottom of the first octave, permitting a more cutting and penetrating tone in that part of the flute’s range that
carries the least well in large performance spaces or in ensembles with strings. The new keyed flutes gave each of the semitones of the octave
except C its own tonehole for the first time. »

15



instrumentale évolue en conséquence, et plusieurs grands solistes se démarquent et menent une
carriere internationale. Parmi ceux-ci, on compte Andrew Ashe (env. 1758-1838), Friedrich
Ludwig Diilon (1769-1826), Anton Bernhard Fiirstenau (1792-1852), Louis Drouet (1792-1873)
et Jean-Louis Tulou (1786-1865).

2.4 Theobald Boehm et la fliite traversiere moderne

2.4.1 Les prototypes de 1831 et 1832

C’est a Theobald Boehm (1794-1881) que I’on doit les changements les plus importants dans
la facture de la fliite traversiere. Etant lui-méme un excellent fldtiste, il présente en 1831 plusieurs
concerts a Londres, et c’est 1a qu’il a I’occasion d’entendre jouer le virtuose Charles Nicholson.
Boehm est frappé par la capacité de projection exceptionnelle du flGitiste anglais (Toff 1986,
p. 43). Nicholson joue sur une fliite dont les trous sont plus grands que ceux des instruments
auxquels sont habitués les flltistes allemands ; cette caractéristique lui permet ainsi d’obtenir un
plus grand rayonnement sonore.

En partant du modele de la fllite classique a huit clés en usage un peu partout en Europe
a cette époque, Theobald Boehm concoit alors un premier prototype d’instrument en bois, a
perce conique, mais dont les trous sont plus grands et plus espacés. Ce modele est aussi doté
d’une clé a anneau permettant de boucher deux trous a la fois, dont un trou supplémentaire concu
pour obtenir la note fa sans doigté de fourche, par un mouvement de I’index droit (Toff 1986, p.
55). Le modele n’est toutefois pas breveté, parce que Boehm considérait que les altérations au
modele alors en usage étaient encore trop minimes. Dans le prospectus présentant le prototype,
qui est fabriqué chez Gerock and Wolf a Londres, on vante la fermeté, 1’égalité et la richesse
du timbre de cet instrument, mais aussi la simplicité de son mécanisme et de son systeme de
doigtés : « FERMETE, EGALITE, et RICHESSE de la sonorité, telles qu’elles n’ont encore jamais
été réunies dans la description d’une flite. SIMPLICITE du mécanisme en ce qui a trait aux
DOIGTES* (Toff 1986, p. 53) ».

En 1832, apres la mise au point de ce premier prototype, Boehm poursuit ses recherches et

congoit un nouveau modele dans son atelier de Munich. Linstrument est doté de deux clés de trille

4Citation originale : « FIRMNESS, EQUALITY, and RICHNESS of tone, which have never been altogether combined in any description of
Flute. SIMPLICITY of mechanism as regards the FINGERING. »
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accessibles a la main droite : la premiere active la clé de do bécarre et permet de jouer facilement
un trille do-ré, alors que la seconde facilite le trille do#-ré en activant une clé située pres du milieu
du tube. De plus, Boehm élimine I’usage du tube coulissant pour 1’accord, normalement situé
entre la téte et le corps de la fliite, pour le remplacer par des anneaux d’argent judicieusement
placés qui bouchent les interstices entre les deux parties, aux endroits appropriés. Ce changement
permet d’atténuer la dureté du son qui est due a la présence du métal a I’intérieur du tube en bois.

Si la fltte est toujours en bois — Boehm privilégiant le bois de grenadille pour sa dureté
et sa stabilité — et la perce encore conique, les proportions de 1’instrument sont révisées : la
distance entre les trous augmente de maniere a pouvoir les placer a leur emplacement optimal du
point de vue acoustique et ainsi, obtenir un rayonnement sonore maximal ainsi que la meilleure
intonation possible. Cette modification amene Boehm & modifier considérablement le mécanisme
de I’instrument et a concevoir un nouveau systeme de doigtés. Bien que ce changement de facture
permette d’obtenir une fliite beaucoup plus ergonomique, qui évite d’avoir a modifier la position
des doigts (a I’exception de celle de I’auriculaire de la main droite, qui doit activer les trois clés a
I’extrémité de la fllite), il est en fait trop radical et constitue un handicap qui en freinera la vente
de ce nouvel instrument (Toff 1986, p. 55-59).

Le modele est présenté le 1°" novembre 1832 et le 25 avril 1833 a Munich (Toff 1986, p.
60), a Londres ainsi qu’a Paris, a I’ Académie des Sciences, en 1837. L’instrument est assez bien
accueilli a Londres : Cornelius Ward, William Card et John Clinton, interprétes et enseignants
réputés, I’adopteront. Les flitistes frangais Paul Hippolyte Camus et Louis Dorus en feront aussi
la promotion dans les années suivantes, tout comme Victor Coche, alors assistant de Jean-Louis
Tulou, professeur au Conservatoire de Paris. Si Tulou, tout comme Anton-Bernhard Fiirstenau,
critiquent 1’instrument pour sa sonorité trop directe et dure, son caractere excessivement brillant
et monotone ainsi que pour son manque de personnalité (1’égalité du timbre et de 1’intonation
résultant en une perte de caractere, selon ceux-ci), Coche prend parti pour le nouveau modele et

rédige une méthode pour I’enseignement de la technique qui lui est associée”.

SCOCHE, Victor, Méthode pour servir & Ienseignement de la nouvelle Fliite Inventée par Gordon, modifiée par Boehm et perfectionnée par
V. Coche et Buffet, Jne., Paris : Schonenberger, 1838 ; cité¢ dans Powell 2002, p. 317. Il est a noter que le modele du premier prototype de fliite
présenté par Theobald Boehm en 1832 a été au cceur d’une controverse. Alors que Christopher Welch en attribue I’invention a Boehm dans son
ouvrage History of the Boehm flute (1883), son rival Richard S. Rockstro I’attribue plutdt a William Gordon dans A treatise on the flute (1890).
Gordon était un militaire suisse d’origine écossaise, passionné de fllite, qui a lui aussi présenté un modele de fliite innovateur a Munich en 1833.
Toutefois, il semble avoir eu moins de succés que Boehm et on rapporte qu’a la suite d’une série de déconvenues, il a été atteint de maladie
mentale vers 1836 et ce, jusqu’a la fin de sa vie. C’est lors des années suivant leur rencontre que Boehm a intégré certaines des innovations de
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L’invention vaut a Theobald Boehm et a Rodolphe Greve, qui I’assiste dans la fabrication, la
reconnaissance de la communauté scientifique (médailles aux expositions industrielles de Munich
en 1834 et 1835, a Nuremberg en 1840, notamment). L’instrument, fabriqué a Paris par les
facteurs Godfroy et Lot, est adopté par le Conservatoire de Bruxelles en 1842 et en Angleterre, et
les facteurs Rudall & Rose en assureront la production a partir de 1843 (Powell 2002, p. 158-159).
Toutefois, en raison de son timbre radicalement différent et de son systeme de doigtés alternatif,

que les interpretes sont réticents a adopter, I’utilisation de cet instrument demeurera marginale.
2.4.2 DL’invention de la fliite moderne en 1847

Lors des années suivantes, déterminé a mettre au point un modele de fllite traversiere aux
propriétés acoustiques optimales, Theobald Boehm se met a I’étude de la physique et de I’acous-
tique aupres de Carl von Schafhéutl, a I’Université de Munich. Bien que ses notions d’acoustique
nouvellement acquises lui permettent de calculer avec précision la position des trous sur le tube,
Boehm expérimente avec un tuyau de métal (plus stable que le bois) doté de trous amovibles
qu’il a lui-méme mis au point, ce qui lui permet de trouver la meilleure disposition par essais et
erreurs et de confirmer les résultats de ses calculs (Powell 2002, p. 180-181). Son objectif est
de fabriquer un instrument dont I’homogénéité de la sonorité sera maximale et dont 1’intonation
sera aussi pure que possible, ce qui implique de revoir complétement la perce des trous, tel qu’il

I’expliquera plus tard, en 1871, dans son ouvrage Die Flote und das Flotenspiel :

toutes mes tentatives d’obtenir une homogénéité sonore et une intonation pure sont restées
vaines, tant et aussi longtemps que le méme placement des doigts sur les trous percés
demeurait en usage. Ces trous se devaient d’étre d’une dimension appropriée et d’étre percés
a I’endroit optimal selon I’acoustique, ce qui impliquait I’usage d’un systeme de doigtés
complétement nouveau® (Boehm 1871, p. 1).
Ce qu’il recherche, en fait, est un instrument dont la gamme se rapproche le plus possible du
tempérament égal et qui consiste en une échelle de douze demi-tons égaux, tant en rapports de

fréquences que d’intensité sonore. Boehm insiste sur la nécessité de percer le tuyau de gros trous

aussi rapprochés que possible et dont le diametre est au moins égal aux trois quarts du diametre

Gordon 2 son propre modele d’instrument, probablement 2 la suite d’une collaboration avec celui-ci. A ce sujet, voir I’article « Captain Gordon,
the flute maker », de Percival R. Kirby (1957).

6Citation originale : « alle meine Bemiihungen, Gleichheit der Tone und Reinheit der Stimmung herzustellen, waren erfolglos, so lange die
Spannweite der Finger zur Einbohrung der Tonlécher massgeben blieb. Diese mussten in entsprechender Grosse auf ihre akustisch richtigen
Stand-Puncte gebracht, und sodann ein ganz neues Griffsystem geschaffen werden ».
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du tuyau. Cette caractéristique dote la flite de certaines propriétés : les grands trous permettent
d’atteindre un rayonnement acoustique maximal et un son aussi plein que possible, ainsi que
d’éviter de perturber I’établissement des ondes stationnaires et donc, des résonances multiples, ce
qui résulte en une sonorité plus riche en harmoniques et nécessairement plus brillante. De plus,
la perce de trous a grands diametres permet d’améliorer I’intonation des notes de la troisieme
octave (Boehm 1871, p. 3-5).

Quant au matériel de fabrication, Boehm privilégie cette fois I’argent, dont les degrés de
densité et de dureté sont idéaux pour obtenir un son aussi clair et fort que possible. Il explique
avoir réfléchi au fait que les facteurs de fllites ont testé plusieurs matériaux, jusqu’a constater
qu’ils étaient toujours attirés par les essences de bois les plus dures; ce qui I’a mené a utiliser
I’argent pour ses propriétés particulieres :

La dureté et la fragilité plus ou moins grande du matériau est ce qui a le plus d’influence sur
le timbre et la qualité du son. A ce propos, plusieurs expériences ont é&té menées, puisqu’on a
par le passé fabriqué des fllites & partir de plusieurs essences de bois, en ivoire, en cristal,
en porcelaine, en caoutchouc, en papier maché et méme en cire et qu’on a obtenu, de
maniere compréhensible, des résultats fort variables. Tous les essais de ce genre ont mené a
I’utilisation d’essences de bois tres dures, ce qui m’a amené a fabriquer des flfites en argent et
en maillechort[.][...] Les fliites en argent sont de toute fagon, en raison de la grande capacité

de modulation de leur timbre clair et sonore, les plus appropriées pour jouer dans de tres
grandes pieces’ (Boehm 1871, p. 9).

Selon ses calculs, la flite doit faire 606 millimetres de longueur et avoir un tube de 20
millimetres de diametre (dimension qui sera réduite a 19 millimetres de maniere a faciliter
I’émission des notes de la troisieme octave). Le bouchon de liege présent dans la téte de la flGite
doit, quant a lui, se trouver a 17 millimetres de I’embouchure (Boehm 1871, p. 2). Le diapason est
calculé au la 435 Hertz selon I'usage a I’époque et le corps de la fllite est cylindrique, de maniere
a augmenter le volume d’air mis en vibration a I’intérieur du tube de I’instrument (Toff 1986, p.
67). Les nouvelles dimensions de I’instrument ainsi que la perce particuliere des trous entrainent
la conception d’un nouveau systeme de doigtés se voulant aussi ergonomique que possible pour

le flGitiste : « Apres avoir terminé de fabriquer le tuyau de la fliite, on a dii trouver un systeme de

7Citation originale : « Auf die Klangfarbe oder Qualitiit der Tone hingegen hat die grossere oder geringere Hiirte und Spridigkeit des
Materials den meisten Einfluss. Hieriiber sind viele Erfahrungen vorhanden, da man friiherhin aus verschiedenen Holzarten, aus Elfenbein,
Krystallglas, Porzellain, Kautschuk, Papier-maché, ja sogar aus Wachs Floten gemacht hat und begreiflicher Weise hierdurch die verschiede-
nartigsten Resultate erzielte. Alle derartigen Versuche fiihrten jedoch immer wieder auf die Verwendung sehr harter Holzarten zuriick, bis es
mir gelang, aus Silber und Neusilber Floten zu verfertigen].][...] Die Silberfloten sind jedenfalls wegen der grossen Modulationsfihigkeit ihrer
dusserst hellklingenden und sonoren Tone vorziiglich zum Spiele in sehr grossen Raumen geeignet ».
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doigtés permettant de jouer de maniere propre, siire et aussi confortable que possible toutes les

gammes, tous les passages et les trilles dans les 24 tonalités existantes® (Boehm 1871, p. 10).

Theobald Boehm obtient un premier brevet pour sa flite a Paris, le 27 juillet 1847 et en cede
les droits aux facteurs Godfroy et Lot ; en Angleterre, ce sont Rudall et Rose qui distribueront le
modele (Powell 2002, p. 183). En Allemagne, l1a ou les fllitistes ceuvrent plus souvent dans les
orchestres qu’en tant que solistes, la fliite en bois a perce conique reste toutefois privilégiée ; on
préfere la tendreté de son timbre a la brillance de la flite de Boehm. L’instrument met plusieurs
années avant d’étre popularisé : son mécanisme particulier décourage les flGitistes dont la carriere
est bien établie, et qui n’ont pas envie de réapprendre un ensemble de nouveaux doigtés. Plusieurs
de ces instrumentistes laisseront d’ailleurs progressivement leur place a la jeune génération, qui

est plus encline a apprendre la technique associée a la nouvelle flite de Boehm.
2.4.3 L’adoption de la fliite de Boehm comme modéele standard

En Allemagne et en Autriche, plusieurs fllitistes adoptent ainsi la fliite de Boehm, mais on
la considere encore comme inappropriée pour 1’orchestre en raison de son timbre extrémement
clair, voire métallique, qui offre un trop grand contraste avec celui des autres instruments de
la famille des bois. On lui préfere un modele de fliite en bois a perce conique, comme la fliite
fabriquée a Hannover par la firme de Heinrich Friedrich Meyer (1814-1897) a partir de 1848
(Wilson (s.d.) [site web]) et, plus tard, la flite Schwedler-Kruspe Reform, mise au point en 1898.
Les améliorations apportées a ce dernier modele permettent notamment d’obtenir un timbre riche
et fort dans le registre grave (en accord avec I’esthétique de 1’école allemande de flGite faisant
autorité depuis I’époque de Quantz) et de jouer avec plus de contrdle dans le registre aigu, ce qui
est fort utile lors de 1’exécution de symphonies du répertoire romantique (Powell 2002, p. 195,
198-199).

Si la fliite de Boehm est adoptée en France des les années 1860 grace a I'influence de Louis
Dorus (1812-1896), professeur de fllite au Conservatoire de Paris, des divergences esthétiques
freinent encore 1’adoption de I’instrument au cours des dernicres décennies du XIXe¢ siecle et

jusqu’a la fin de la Premiere Guerre mondiale par les flatistes des pays germaniques, d’ Angleterre

8Citation originale : « Nach dem das Flétenrohr vollendet war, musste ein Griffsystem gefunden werden, nach welchem alle Scalen, Passagen
und Triller in allen 24 Tonarten, rein, sicher, und moglichst bequem gespielt werden konnten ».
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et d’ Amérique. Ceux-ci sont nombreux a faire des commandes spécifiques aux facteurs de fllites,
qui leur fabriquent des modeles hybrides ou personnalisés (Powell 2002, p. 202-204, 214-215).
Puis, lors des décennies suivantes, les fllitistes tournent progressivement leur préférence vers le
modele de Boehm. Il est fort possible que la difficulté croissante des ceuvres orchestrales (on n’a,
par exemple, qu’a penser aux ceuvres de Richard Strauss ou d’Igor Stravinsky), I’écriture pour
de plus grandes sections a I’orchestre (regroupant parfois jusqu’a cinq flGtistes, avec piccolo(s)
et fliite alto) ainsi que I’avénement de I’enregistrement sonore aient influencé le choix de la
communauté flatistique, qui a fini par se tourner définitivement vers le modele de Boehm au
cours du XXe siecle.

Plus récemment, avec 1’évolution et 1’éclatement des langages musicaux contemporains, qui
ont amené leur lot de défis techniques, certains facteurs et fliitistes se sont démarqués par leurs
innovations. Notamment, la facteure néérlandaise Eva Kingma a mis au point un ingénieux
systeme de six clés supplémentaires permettant a I’instrument de jouer une gamme compléte en
quarts de tons et ce, de maniere tout a fait ergonomique, en plus d’augmenter considérablement
les possibilités de I’instrument quant au jeu en multiphoniques.

Eva Kingma a aussi amélioré la facture des fllites graves (alto, basse et contrebasse), ce qui
rend ses modeles trés populaires aupres des interprétes de musique contemporaine’. Par ailleurs,
le fliitiste Robert Dick, véritable pionnier de I’instrument, a mis au point le Glissando Headjoint,
une téte de fliite a double tuyau coulissant doté de deux lanieres de métal s’appuyant sur les
cotés de la machoire inférieure du flitiste. Cette invention a une fonction équivalente a celle de la
whammy bar sur la guitare électrique : elle permet d’effectuer des glissandi fluides et de modifier
le diapason de I’instrument de maniére fine et rapide'.

Cependant, I’usage de ces instruments modifiés, voire augmentés, reste encore relativement
marginal en raison de leur distribution encore limitée, de leur coft et du fait que les fllitistes font
généralement 1’acquisition de leur instrument professionnel avant de faire le choix conscient de
dédier leur pratique instrumentale a certains types de musique contemporaine nécessitant I’usage

de ces instruments particuliers. Pour cette raison, les prochains chapitres et sections ne traiteront

Pour plus d’informations ainsi que des descriptions détaillées des mécanismes alternatifs dont il est question ici, voir le site web d’Eva
Kingma: http://www.kingmaflutes.com/mySite/index.html (repéré le 24 juin 2018).

100n trouvera une description du Glissando Headjoint plus étoffée ainsi que des liens vers des vidéos de démonstration sur cette page web :
http://robertdick.net/the-glissando-headjoint/ (repéré le 24 juin 2018).
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que du modele d’instrument de loin le plus répandu de nos jours : la flite de Boehm avec patte de
si (extension du pied de la fliite permettant de jouer un si grave), congue pour produire les douze
demi-tons de I’échelle tempérée sur un peu plus de trois octaves. L’appellation « flite » désignera
ici autant la flte traversiere de Boehm en do que ses parentes : le piccolo ainsi que les flGites alto,

basse et contrebasse.

3 Esthétique et pédagogie traditionnelles de la flite de Boehm

Afin de pouvoir bien comprendre ce qu’est une technique étendue, il est nécessaire de d’abord
définir ce en quoi consiste la base de la technique de la fllite ; autrement dit, de définir ce qui
correspond a une technique non étendue, ou ce qui est enseigné a I’ensemble des apprenant.e.s-
flttistes. La consultation de plusieurs méthodes d’enseignement de la fliite, rédigées sur une
période s’étendant de la seconde moitié du XIXe siecle (depuis I’invention de la flite de Boehm)
jusqu’a la fin du XX¢ siecle, nous fournira des explications pertinentes quant aux exercices donnés
aux jeunes flGtistes lors de leur apprentissage. Nous nous intéresserons aussi aux considérations
esthétiques qui orientent les pédagogues dans leur description des moyens d’atteindre une maitrise
technique du mécanisme, de produire un vibrato expressif, d’articuler convenablement les notes
et surtout, de faconner, apres plusieurs années de travail, la sonorité idéale, qui est en quelque
sorte la signature de I’artiste. Il s’agira donc, a travers I’examen de la pédagogie traditionnelle, de

parvenir a cerner I’esthétique sonore des fllitistes du XXe et du XXlIe siecles.

3.1 L’enseignement traditionnel de la fliite de Boehm

3.1.1 L’école de fliite francaise des XIX¢ et XX¢ siecles

En 1868, au moment ol Louis Dorus prend sa retraite du Conservatoire de Paris, ¢’est Joseph-
Henry Altes (1826-1899) qui lui succede au poste de professeur de fliite. Si Dorus a été le premier
a amener les éleves du Conservatoire a jouer sur la flite de Boehm, Altes en fera le standard de
I’institution et publiera en 1880 sa Célebre méthode de fliite (Altes 1880), qui fera autorité durant
au moins les quarante années suivantes, jusqu’a la publication de la Méthode compléte de fliite

(Taffanel et Gaubert 1923) de Paul Taffanel (1844-1908) et Philippe Gaubert (1879-1941).

La méthode d’ Altes est divisée en plusieurs lecons ou études destinées a guider les étudiants
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flatistes jusqu’au statut de professionnels, apres quelques années de travail rigoureux et constant.
Chaque lecon est destinée a faire travailler I’étudiant.e de maniere a lui permettre de venir a bout
d’une difficulté particuliere ; on cherche ainsi a doter les éleves des capacités techniques dont
ils auront besoin pour exécuter correctement les ceuvres musicales du répertoire. Un chapitre
commence généralement par quelques explications, suivies d’un ou plusieurs exercices de base,
puis enfin d’exemples musicaux a travailler, souvent en duo avec le professeur. Les exercices
concernant la sonorité et I’expression musicale arrivent a la seconde moitié de 1’ouvrage. Apres

de nombreuses études de mécanisme et d’articulation, Altes écrit enfin que

[1]’étudiant fllitiste qui aura travaillé soigneusement les études complémentaires qui pré-
cedent [...] possédera une bonne technique de doigts, une articulation de la langue précise en
simple, double et triple coup de langue et enfin une embouchure bien posée (Altes 1956, p.

320).
C’est donc seulement a ce moment que 1’étudiant.e est prét a accéder a des notions musicales
plus avancées et finalement, a passer a I’exécution d’ceuvres musicales.

La Méthode complete de fliite de Taffanel et Gaubert est basée sur le méme modele d’apprentis-
sage. Elle comprend huit parties : Notions préliminaires, Des signes d’agrément, Des coups de
langue, Grands exercices journaliers de mécanisme, 24 études progressives dans tous les tons,
Douze grandes études de virtuosité, Du style et Traits difficiles tirés d’ouvrages symphoniques
et dramatiques (Taffanel et Gaubert 1923). Les notions préliminaires portent sur la sonorité,
I’articulation, le jeu en legato et en coulé, la troisiéme octave, I’ensemble des tonalités majeures et
mineures, des altérations, sur la syncope et sur la respiration. Ces notions constituent en quelque
sorte la base de I’enseignement, et sont revisitées dans les parties subséquentes de la méthode. La
quatrieme partie, Grands exercices journaliers de mécanisme, est encore enseignée et travaillée
par la plupart des fliitistes contemporains. Comme chez Altes, les notions de style d’exécution et
d’interprétation ne sont introduites que lorsque 1’étudiant.e a acquis une grande maitrise technique
de son instrument. Il convient de souligner la présence d’une section consacrée aux traits difficiles
du répertoire orchestral et opératique : en plus de former des fliitistes assez solides pour le métier
de soliste, on cherche a préparer les étudiant.e.s au jeu orchestral.

Dans son mémoire traitant de la pédagogie de la fllite, Nicolas Gabaron décrit ainsi le travail

étudiant :
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Le travail du flQtiste, assez austere, consiste a acquérir les bases techniques nécessaires a
la bonne exécution d’une ceuvre écrite par un compositeur. Pour cela le flttiste doit étre un
technicien spécialisé chevronné, condition sine qua non pour accéder au bout de ce chemin
initiatique a la perfection de I’exécution. [...] Travailler son instrument demande a I’éléve un
effort soutenu et quotidien dans des exercices techniques parfaitement écrits pour traiter telle
ou telle difficulté. Le but supréme de I’excellence technique chez le fllitiste est de dominer
ces difficultés pour pouvoir enfin aborder les ceuvres du répertoire (Gabaron 2005, p. 18).

De la génération suivante, Marcel Moyse (1889-1984) continuera a perpétuer ce modele
d’enseignement et contribuera grandement a faire connaitre I’école de fliite francaise dans le
monde entier, en raison de son émigration aux Etats-Unis 2 la fin des années 1940. Eleve de
Taffanel et Gaubert ainsi que d’ Adolphe Hennebains au Conservatoire de Paris, Marcel Moyse
deviendra un pédagogue réputé (professeur au Conservatoire de Paris puis de Geneve) ainsi
que le premier a véritablement mettre 1’accent sur 1’acquisition d’une belle sonorité, ce qui
deviendra la marque de 1’école frangaise du XX¢ siecle. S’il ne met pas en doute I’importance des
exercices de mécanisme et d’articulation, son enseignement se démarque par la mise au point et
la transmission d’outils destinés a doter chaque fliitiste qui s’y consacre d’une sonorité souple
et colorée, comme on le verra plus tard. Il publie dans les années 1930 ses 24 Petites Etudes
Mélodiques (Moyse 1932) et son célebre De la sonorité, art et technique (Moyse 1934), deux
ouvrages représentatifs de ce type d’enseignement. A I’instar des Grands exercices journaliers
de mécanisme (Taffanel et Gaubert 1923) les exercices de sonorité de Marcel Moyse sont encore

travaillés par les flGtistes d’aujourd’hui.

Dans les années 1960, René Le Roy (1898-1985), également éleve d’ Adolphe Hennebains
et de Philippe Gaubert, publie son Traité de la fliite (Le Roy 1966), qui se démarque quant a
lui par une section détaillée sur I’historique de la fllite traversiere, par 1’introduction de notions
d’acoustique musicale ainsi que par la présence d’un chapitre sur la fabrication de la flGite, rédigé
par Martial Lefevre, facteur de fllites et ex-premier ouvrier de la maison Louis Lot. Le traité
comprend quelques exercices, mais insiste sur les explications, qui se veulent aussi objectives
et détaillées que possible. L’auteur s’adresse a 1’éleve autant qu’a 1’enseignant et leur fournit

également de nombreux exercices de sonorité, d’articulation et de mécanisme.
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3.1.2 Les méthodes d’enseignement d’Allemagne et d’Angleterre

En Allemagne, le premier grand pédagogue de la fllite traversiere moderne a été son inventeur
méme, Theobald Boehm. C’est dans Die Flote und das Flotenspiel (Boehm 1871) qu’il explique
sa vision de I’enseignement. Son approche, résolument moderne, est assez différente de celle de
son contemporain Joseph-Henry Altes. Ses objectifs successifs consistent a atteindre une maitrise
de I’embouchure — permettant I’émission d’un son stable et clair (Boehm 1871, p. 19), puis a
maitriser les difficultés du mécanisme et enfin, a pouvoir jouer de maniere expressive. Plutdt que
d’indiquer aux flitistes en apprentissage I’ordre dans lequel ils doivent travailler leurs exercices,
Boehm préfere donner des explications €crites et insister sur I’importance d’un travail patient et
intelligent afin d’éliminer tout mouvement ou geste inutile, d’éviter I’installation de mauvaises
habitudes et d’arriver a une certaine détente dans le jeu. Boehm base ses conceptions musicales
sur la pratique opératique : selon lui, les chanteurs et chanteuses sont le meilleur exemple a suivre,
et il fournit dans sa méthode plusieurs mélodies et extraits d’ceuvres de Mozart et de Schubert
(Boehm 1871, p. 21-28).

En raison de I’adoption plus tardive de la flite de Boehm dans les orchestres de son pays
et par les institutions d’enseignement allemandes, les méthodes de flite subséquentes seront
publiées un peu plus tard qu’en France. En 1955, Hans-Peter Schmitz (1916-1995), professeur de
flite d’abord a Detmold puis a Berlin, publie son ouvrage Flotenlehre (Schmitz 1955). Riche
de son expérience comme fliitiste a 1’Orchestre Philharmonique de Berlin, il a également pour
objectif, a ’aide de sa méthode, de faire de ses étudiant.e.s des professionnels. A I’instar du Traité
de la fliite de René Le Roy, I’ouvrage Flotenlehre comprend une section historique ainsi que des
informations sur I’instrument et sa manipulation, sur la posture du flGtiste et sur les détails de
la respiration, de I’embouchure, de I’articulation et du mécanisme. Et tout comme Boehm, il
traite de la bonne maniere de travailler : I’ouvrage comprend une section intitulée « vom richtigen
Uben » (de la facon convenable de travailler). La o il se distingue, ¢’est lorsqu’il introduit les
notions de portamento et de glissando, ou encore de coloration du timbre sonore (Klangfdrbung).
Ces notions ne sont pratiquement pas abordées dans les méthodes de fllite frangaises; il se peut

que cela refléte des différences entre le langage musical moderne des compositeurs allemands!!

"1On pense ici notamment au concept de Klangfarbenmelodie du compositeur Arnold Schoenberg.
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et celui des compositeurs francgais.

Dans la méme lignée, Martin Giimbel (1923-1986) fera paraitre en 1958 son Lern- und
Spielbuch der Flote (Glimbel 1958). Les sujets qu’il aborde sont a peu pres les mémes que
ceux amenés par Hans-Peter Schmitz; toutefois, il pose les bases physiques et acoustiques
susceptibles d’€tre utiles aux musiciens et, en particulier, aux flitistes, et il traite de projection
sonore (Tonumfang). Le contenu de cet ouvrage est toutefois relativement traditionnel ; cependant,
dans les années suivantes, ses activités en tant que compositeur et sa présence aux Ferienkurse
de Darmstadt influenceront son style pédagogique, et il publiera quelques années plus tard, en
1974, un traité sur les nouvelles techniques de jeu a la flate, intitulé Neue Spieltechniken in
der Querfloten-Musik nach 1950 (Giimbel 1974). Mais comme on le verra également plus tard,
la séparation de la technique de base et des nouvelles techniques reste logique pour Giimbel,
qui considere que le.la débutant.e fliitiste ne doit pas de prime abord inclure la pratique de
ces nouvelles techniques a son apprentissage : « Pour le débutant, le fait de se consacrer a
I’apprentissage des techniques dont il est question ici n’a aucun sens. La maitrise de ’embouchure
des sons « normaux » est également une condition préalable a |’apprentissage de ces techniques
de jeu, qui s’éloignent considérablement de la production sonore traditionnelle'” » (Giimbel
1974, p. 1).

Il est nécessaire, pour terminer, de mentionner 1’ouvrage considérable de Trevor Wye, son
recueil des cing Practice books for the flute (Wye 1999), consacrés respectivement a la sonorité
(Tone), au mécanisme (Technique), a I’articulation, a I’intonation et au vibrato et, finalement, a la
respiration et aux gammes (Breathing & Scales). Dans ce recueil d’exercices et de conseils, Wye
s’adresse spécifiquement aux étudiants et adopte un ton différent de celui de ses prédécesseurs.
Dans la nouvelle édition de 1999, quelque vingt ans apres la parution de la premiere édition en
1980, il explique qu’il a voulu rédiger un livre qui serait facilement compris par tout type de
lecteur, et insiste sur le fait que la possession de I’ouvrage n’est pas une garantie de succes (Wye
1999, p. 200). Conséquemment, des la premiere page du premier volume, Wye met I’emphase sur
une phrase de son professeur, Marcel Moyse :

« Je n’ai jamais oublié la préface de I’admirable ouvrage De la sonorité de Marcel Moyse,

12Cjtation originale : « Fiir den Anfiinger hat die Beschdftigung mit den hier behandelten Spielpraktiken keinen Sinn. Beherrschung des
’Normalton’-Ansatzes ist Voraussetzung auch fiir solche Techniken, die sich von der traditionellen Tonbildung weit entfernen ».
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dans laquelle celui-ci dit : "C’est une question de femps, de patience et de travail intelligent'> »
(Wye 1999, p. 5).

La méthode de Trevor Wye n’est pas congue pour étre linéaire, mais se veut étre une sorte de
boite a outils dont les différents éléments sont destinés a étre travaillés de maniere parallele et ce,
sur plusieurs années. D’ailleurs, il publie en 1987 la premiere édition d’un volume supplémentaire
des Practice books for the flute, intitulé « Advanced Practice ». Ce supplément comprend des
explications et des exercices en plus, mais aussi des indications sur la maniere d’approfondir
le travail déja amorcé dans les volumes précédents. Dans sa préface, Trevor Wye fait appel au
jugement du lecteur et s’adresse a lui en ces termes : « En grande partie, ceci est la continuation
des exercices exposés dans les volumes précédents(.) (...) Prenez-y ce dont vous, ou vos étudiants,
avez besoin'* (Wye 2000, p. 4) ».

Le contenu des Practice books est en bonne partie composé d’éléments nouveaux, notamment
en ce qui concerne les explications détaillées portant sur le vibrato, ou encore sur le tempérament
égal et I'intonation juste, notions rarement abordées dans les autres ouvrages. On remarque
toutefois que Trevor Wye reste fidele a I’enseignement de ses prédécesseurs, tout en adoptant une
approche différente de la leur. Il aborde par exemple les themes de la sonorité et de sa flexibilité,
passages a travers lesquels on peut reconnaitre 1’héritage de Marcel Moyse, mais teintés de sa
couleur particuliere, ainsi que les difficultés de mécanisme a la maniere de Taffanel et Gaubert
(les exercices des pages 49 4 55 ressemblant beaucoup i ceux proposés par Taffanel et Gaubert!?).
I1 est a noter que les explications sur I’intonation sont présentées avec celles sur le vibrato, et que
la respiration est associée aux gammes, ce qui suggere que ces notions, autrefois indépendantes,
doivent étre dorénavant associées les unes aux autres lors de la pratique de I’instrument. Toutefois,
en dépit de leur approche innovatrice, les Practice books s’aventurent peu sur le territoire des
nouvelles techniques de jeu, et se consacrent surtout au développement d’une bonne sonorité et
d’habiletés concernant le mécanisme, 1’articulation et I’expression sonore. L’ ouvrage vise ainsi
a libérer 1’étudiant de ses difficultés techniques, de maniére a lui permettre de s’exprimer plus

librement.

13Cjtation originale : « I have never forgotten the preface to Marcel Moyse’ admirable De la Sonorité, in which he says, "It is a question of
time, patience and intelligent work" ».

14Citation originale : »Much of it is a continuation of the exercises set out in the earlier books|.] [...] Take what you, or your students, need« .
15 Méthode compléte de flite : Voir le premier des 17 Grands Exercices Journaliers de Mécanisme (Taffanel et Gaubert 1923).
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3.2 La sonorité : I’ame du flatiste

Le travail de la sonorité constitue sans doute I’un des piliers de 1’apprentissage d’un instrument
de musique dans la tradition classique occidentale. Nous examinerons donc cet aspect en détail
avant de nous attarder aux autres aspects de la technique fl{itistique, soit le vibrato, I’articulation

et le mécanisme.
3.2.1 Une prolongation de la voix humaine chantée

La voix humaine et la fliite ont ceci en commun qu’elles sont toutes deux des instruments
a vent faisant appel a I’énergie fournie par le systeme respiratoire et dont le timbre est affecté
par les résonances du conduit vocal. C’est probablement en raison de cette ressemblance que la
voix chantée constitue une des principales sources d’inspiration chez les flGtistes. On retrouve
cette influence particulierement chez les représentants de 1’école allemande de flite. Johann
Joachim Quantz, par exemple, compare la sonorité idéale a une voix de poitrine de contralto bien

controlée :

Avant tout, la sonorité (sonus) la plus indiquée sur la fllite est plutdt celle d’une contralto que

celle d’une soprano, ou encore celle dont les sons ressemblent le plus a la voix de poitrine
chez I’homme. On doit, autant que possible, s’efforcer d’obtenir la sonorité des fliitistes
qui savent de quelle maniére ils peuvent tirer de la flite un son clair, coupant, plein, rond,
masculin, mais tout de méme aalgrf’:ablel6 (Quantz 1752, p. 41).

Bien que son instrument moderne en argent soit radicalement différent de la fliite du X VIII®
siecle, Theobald Boehm semble garder ce méme idéal en té€te. Et méme, selon lui, « le son de la
flitte est la voix sans laquelle il n’est méme pas possible de chanter'’ (Boehm 1871, p. 19). Dans
Die Flote und das Flotenspiel, 1l insiste sur I’importance du modele proposé par les chanteurs et

chanteuses, et base son travail a la fl{ite sur I’imitation de la technique du chant :

[L’instrumentiste] doit apprentre a chanter sur son instrument ; en effet, c’est seulement avec
le chant qu’on réussira, grace aux mots du texte, a interpréter de maniere siire et juste, parce
que c’est cette compréhension qui permettra de concevoir clairement la relation entre les

16Citation originale : « Uberhaupt ist auf der Fléte der Ton (sonus) der allerfiilligste, welcher mehr einem Kontraalt als Sopran oder denen
Tonen, die man bei dem Menschen die Bruststimme nennt, dhnlich ist. Man muf sich, soviel als moglich ist, bemiihen, den Ton derjenigen
Flotenspieler zu erreichen, welche einen hellen, schneidenden, dicken, runden, ménnlichen, doch dabei angenehmen Ton aus der Flite zu ziehen
wissen ».

17 Citation originale : « Der Ton ist die Stimme, ohne welche man eben nicht singen kann ».
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mots et les sons produits, ainsi qu’avec le ressenti qui leur est associé. (...) On apprendra
a travers 1’étude d’une bonne musique vocale, & quel endroit et pourquoi une note doit
étre articulée, ou se fondre a la prochaine; a quel endroit un accent, un crescendo ou un
diminuendo d’intensité sonore sont indiqués, de maniere a donner aux mots 1’expression
voulue, et & quel endroit la déclamation ne doit pas étre interrompue par une respiration'®
(Boehm 1871, p. 24).

Si cette idée de la vocalité de la fllite semble avoir été moins véhiculée par les fliitistes repré-
sentants de I’école francgaise, le fliitiste américain Robert Dick la reprend dans son ouvrage Tone
development through extended techniques afin de fournir aux flGtistes des moyens d’améliorer
leur sonorité par I’utilisation des résonances du conduit vocal. Il propose notamment un exercice
consistant a chanter a I’unisson (ou a I’octave pour les voix plus graves) avec le son de fliite, de
maniere a mettre les résonances du larynx a contribution, puis un autre qui consiste a associer les

changements de registre a des changements de voyelles (Dick 1986, p. 9-13).
3.2.2 Les autres timbres instrumentaux comme sources d’inspiration

La flite étant autant jouée a I’orchestre et en ensemble instrumental qu’en solo, il est également
naturel que ses adeptes s’inspirent des timbres produits par d’autres instruments, en particulier de
ceux de la section des bois. Charles Nicholson, célebre flGitiste anglais du XIXe¢ siecle, indique
qu’on doit chercher a s’inspirer du son des bois : « La sonorité se doit d’étre aussi similaire a
celle des instruments a anche que possible, aussi pres de celle du hautbois que possible, mais en
embrassant la rondeur tendre de la clarinette'® ».

Toutefois, Joseph-Henry Altes, auteur en 1880 de la Célebre méthode de fliite qui sera utilisée
durant des décennies, n’est pas en faveur de cette approche et privilégie plutdt le développe-
ment d’une sonorité qui est propre a la flte. Le son naturel de I’instrument, bien contrdlé par
I’embouchure, est, selon lui, ce qui permet une expression optimale. Pour lui, les changements
d’embouchure nécessaires pour modifier suffisamment le timbre de la flQite et lui permettre d’arri-

ver a imiter des instruments comme le hautbois sont trop importants et portent plutot préjudice

18Citation originale : « [Der Instrumentalist] muss auf seinem Instrument singen lernen ; denn nur im Gesang wird man durch die Worte des
Textes sicher auf die richtige Vertragsweise hingeleitet, weil erst mit dem Worte ein deutlicher Begriff der durch die Tone erregten Empfindungen
verbunden ist. [...] Es wird durch das Studium guter Gesangsmusik erlernen, wo und warum eine Note angestossen werden muss, oder auf die
zundchst folgenden hiniiber geschliffen werden darf; wo ein Accent, ein Crescendo oder Diminuendo in der Tonstirke geboten ist, um dem
Worte den entsprechenden Ausdruck zu verleihen, und wo ohne Storung der richtigen Declamation Athem geschopft werden kann ».

19Cjtation originale : « The tone ought to be as reedy as possible, as much like that of the hautboy as you can get it, but embodying the round
mellowness of the clarinet. » NICHOLSON, Charles, A School for the Flute, Londres et New York : W. Hall & Son, 1836, p. 5-6; cité dans Powell
2002, p. 134.
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a la sonorité de la fllite, spécialement dans le registre grave. En note de bas de page, dans sa
Meéthode, Altes affirme que « Ce n’est pas pour entendre une mauvaise imitation des sons vibrants
du Hautbois, que MEYERBEER a écrit, en employant les sons graves de la Fliite le prélude du
songe du Prophete, mais bien pour arriver a un effet de sonorité voilée que la suavité de notre

instrument peut seule produire®® » (Altes 1880, p. 204-205).

Plus récemment, et en raison d’un changement de paradigme, les fliitistes se sont mis a explorer
les possibilités de I’instrument quant aux variations de timbre, tout en gardant en téte un certain
idéal de sonorité. Dans ses Practice books for the flute, Trevor Wye tente de mettre en valeur
la grande flexibilité de la fllite et propose des exercices dans le but d’amener I’instrumentiste a

acquérir cette habileté et a s’en servir, a la maniere d’un artiste visuel :

La fllite est capable de produire une grande variété de sons, plus encore que n’importe
quel autre instrument de 1’orchestre. La peinture musicale est plus intéressante quand la
palette comprend plusieurs couleurs. Ces exercices vont vous aider a jouer en ’technicolor’
plutdt qu’en noir et blanc. Jouez ce premier exercice A avec une sonorité pleine, riche, d’un
violet foncé. Essayez de ne pas tourner la téte de fliite vers I’intérieur pour obtenir ce son.
Il est préférable de jouer cet exercice fort. (...) Maintenant, jouez I’exercice B avec un son
creux, ‘ouvert’, d’un ’jaune’ tendre, plus semblable a la couleur de la fliite a bec. Jouez plus
doucement que lors de I’exercice A. Lorsque vous changez de A a B, essayez d’obtenir la
plus grande différence de couleur. C’est la différence de sonorité qui est la plus importante?!
(Wye 1999, p. 24).

Il est aujourd’hui généralement admis que I’habileté a produire différents timbres, ou couleurs
sonores, peut servir 1I’expression musicale et permettre aux flltistes de varier leur palette de

nuances, le timbre se combinant a 1’intensité sonore de maniere a donner lieu a une variation

20Voir également, aux mémes pages, les Exercices pour apprendre & soutenir les sons. L’indication accompagnant la série d’exercices est la
suivante : « Sans faire aucunes nuances, c’est-a-dire en employant le son naturel », et I’exercice est accompagné de ces explications : « Cet
exercice a pour but principal de donner au son naturel sa plénitude entiére tout en affermissant I’embouchure. Il faut se garder surtout de
donner aux sons graves une sonorité qui les éloigne du timbre de la Flite. J’ai lu dans quelques Méthodes que la beauté de sons graves sur
notre instrument consistait a ce qu’ils se raprochassent des sons du Hautbois ; cette erreur est préjudiciable a deux points de vue : d’abord, en
ce que pour obtenir ces sons il faut couvrir a moiti€ I’embouchure ce qui, en les rapprochant du timbre du Hautbois, les rend maigres, chétifs
et par cela, incapables de lutter avec la belle sonorité de cet instrument; puis, la suavité qui est le caractére dominant de la Flite disparait
compleétement » (c’est I’auteur qui souligne).

21 Citation originale : « The flute is capable of producing a great variety of sounds, more so than any other orchestral instrument. Musical
painting is more interesting when the palette has many colours. These exercises will help you to play in "technicolor’ instead of black and white.
Play this first exercise A with a full strong, rich, dark ’purple’ tone. Try not to turn the head of the flute inwards to do this. It is better to play this
exercise loudly. [...] Now play Exercise B with a hollow, "open’, gentle ’yellow’ tone, more like the recorder in colour. Play more softly than A.
When changing from A to B try to obtain the greatest difference in colour. It is the difference in tone which is the most important » (c’est I’auteur
qui souligne).

30



plus importante du caractere du son ainsi qu’a une amplification de la sensation associée aux

changements de nuances??.

3.2.3 Le timbre idéal : une question d’entrainement et d’équilibre

Si la notion de timbre sonore est largement explorée depuis vingt ou trente ans, les pédagogues
de la flite s’entendent généralement pour affirmer que 1’idéal de sonorité est en grande partie lié
au fait de trouver la position d’embouchure optimale. Entre autres, il s’agit de trouver un juste
milieu entre I’ouverture et la couverture du trou de I’embouchure.

Si celui-ci est trop couvert, le son sera « trop faible et pas assez clair™ », « petit [...], voilé,
trop bas** » ainsi que « fermé, pressé, pas joli et souvent aussi trop bas et riche en bruits parasites,
en plus de perdre de sa force de projection® ». Par ailleurs, si le trou de I’embouchure est trop
découvert, le son sera « désagréable et boisé® » (ou simplement bruité) et « impur, sans couleur,
sans vie*’ ».

Chez les auteurs frangais, on préconise aussi le fait de pouvoir controler sa sonorité grace
aux mouvements appropriés des levres et de la machoire, qui doivent €tre diment entrainés.
Ainsi, pour Altes, c’est I’équilibre entre le bon degré d’ouverture de la cavité buccale et celui
d’ouverture des levres qui permettra d’atteindre le timbre idéal (qui se situe entre étre « métallique
et manquant de moelleux » et « mat et [manquant] de couleur » (Altes 1880, p. 320). Pour Marcel
Moyse, cependant, ce sont les levres qui jouent le role principal dans 1’acquisition d’une bonne
sonorité : « Le fliitiste doit produire les vibrations de la colonne d’air par le moyen de ses lévres —
forme, souplesse, controle. » Et la beauté de cette sonorité est garante d’une expression musicale
réussie : « Plus un son est beau, plus sa résonnance [...] naturelle [...] peut se développer
expressivement. [...] On ne fait pas vibrer artificiellement ce qui ne vibre pas naturellement — On

I'agite, c’est tout*® » (Moyse 1974, p. 15-16).

22Ces techniques de variation de la couleur timbrale m’ont été enseignées notamment par Robert Langevin (classes de maitre au Centre d’arts
Orford (Québec), 2005-2006) et Mirjam Nastasi (classes de maitre et cours privés, Hochschule fiir Musik Freiburg (Allemagne), 2007-2009).

2« zu schwach und nicht hell genug » (Quantz 1752, p. 43-44).

2Moyse 1974, p.15.

2« eng, geprept, unschon und meist auch zu tief und nebengeriuschreich wird, verlierter dadurch auch noch stark an Tragfiihigkeit »

(Schmitz 1955, p. 55)

26« unangenehm und hélzern (Quantz 1752, p. 43-44) ».

2"Moyse 1974, p. 15.

2L e texte original contient plusieurs signes de ponctuation et éléments soulignés qui ont été omis ici a des fins de clarté. La citation ori-
ginale se lit comme suit : « Plus un son est beau, plus sa résonnance [*naturelle] peut se développer expressivement. *On ne fait pas vibrer
artificiellement ce qui ne vibre pas naturellement — On ’agite, c’est tout ».
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En bref, on recherche a obtenir une certaine « rondeur de son » ainsi qu’une fluidité dans
I’enchainement des intervalles®” ; on vise également I’intensité sonore ainsi que 1’élimination des
bruits parasites®” et une sonorité qui a de la grandeur et qui est susceptible de remplir la piece,
qu’il n’est possible d’atteindre qu’avec un bon soutien du diaphragme?'. Toutefois, I’amplitude a
préséance sur la force, qui « n’est pas vraiment dans le caractere de la fliite » (Moyse 1934, p.

23).

3.3 La base de la technique de la fliite

3.3.1 Le vibrato

En ce qui concerne le vibrato, les auteurs font généralement la distinction entre le chevrote-
ment (altération périodique du son obtenue grace a des contractions des muscles du larynx, qu’on
doit chercher a éviter — ce sur quoi s’entendent Schmitz, Giimbel et Wye>?) et le véritable vibrato,
qui consiste en une variation périodique de hauteur et d’intensité amenée par un mouvement du
diaphragme®3. Le vibrato de diaphragme est censé donner au son de la brillance, de I’intensité et
un caractere doux (Glanz, Intensitdt und Siifigkeit — Giimbel 1958, p. 54). Parfois, également, les

levres participent a la production de 1’ondulation sonore, comme dans le cas de Marcel Moyse :

La recherche du timbre, de la couleur, de la vie, I’utilisation dans ce but d’un 1éger frémisse-

ment des Ievres entre elles ; (presque imperceptible vibrato) tous ces moyens relévent bien
plus d’un intelligent empirisme que de regles précises. [...] Le tres 1éger vibrato dont il est
question plus haut n’est possible que si les 1evres ont toute leur souplesse (Moyse 1974, p.
15).

Alors que Joseph-Henry Altes, vers la fin du XIXe¢ siecle, est d’avis que le fltitiste doit d”abord
viser la coloration du son sans vibrato (Altes 1956, p. 322) et que Taffanel et Gaubert sont plutdt
discrets sur le sujet, Marcel Moyse considere le vibrato comme une part entiere de sa sonorité,
c’est-a-dire comme un élément insaisissable qui lui rend son c6té vivant. Moyse semble dire que

le vibrato ne s’enseigne pas vraiment (sans doute parce que lui-méme ne 1’a probablement jamais

29Moyse 1934, p. 16.

30Citation originale : « Intensiver, nebengeriiuschfreier [Ton] » (Giimbel 1958, p. 76).

31 Citation originale : « Unser Ziel ist aber ein grofer, leuchtender, nebengerduschfreier, saugender und raum fiillender Flotenklang, den wir
nur mit einer guten Zwerchfellstiitze erzielen kann. » (Schmitz 1955, p. 55).

32Voir Schmitz 1955, p. 57, Giimbel 1958, p. 55 et Wye 1999, p. 136.

3 Voir Schmitz 1955, p. 57 et Wye 1999, p. 133-134.
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appris de ses professeurs), mais s’apprend plutot par I’imitation de virtuoses célebres, comme

I’explique Ardal Powell :

Loin d’imiter [aveuglément] ses professeurs, il essaya d’imiter le registre de sonorités que
d’autres instrumentistes et chanteurs tels que Pablo Casals (violoncelle), Georges Enesco,
Jacques Thibaud et Fritz Kreisler (violon), ainsi qu’Enrico Caruso (ténor) étaient arrivés a
produire. Tous ces artistes utilisaient un vibrato continu pour produire des timbres dotés de
légereté, de tendresse et de brillance plutot que d’emphase et de force. Moyse écrira plus
tard que ses professeurs et collegues 1’avaient mis en garde afin qu’il évite de produire un
type de vibrato qu’ils considéraient comme ’excessif’, mais lors d’une autre occasion, il
prétendit avoir inventé cette technique expres lors d’une session d’enregistrement ayant eu
lieu auparavant** (Powell 2002, p. 223).

Toutefois, la pédagogie du vibrato s’est développée, et il est maintenant convenu qu’il s’agit
d’une notion qui s’apprend. On I’enseigne généralement avec des exercices visant a controler un
mouvement périodique du diaphragme et des muscles abdominaux et thoraciques, qui consiste a
délicatement prononcer la syllabe « ha », de 4 a 7 fois par secondes (en fonction du caractere et

de la vitesse de la musique), sur un son tenu>> (Wye 1999, p. 133-134).
’articulation

La grande majorité des méthodes pédagogiques destinées aux fliitistes comprennent une
section consacrée au travail de 1’articulation. En fait, pour la plupart des auteurs, il s’agit d’une
priorité. Déja, dans les traités de Hotteterre et de Quantz, les explications fournies sont tres
détaillées. Les auteurs du XIXe¢ et du XX¢ siecle ne feront pas exception; tel que I’explique

Nicolas Gabaron,

[[]’habileté instrumentale est un premier pas vers une excellence instrumentale. Dans
I’enseignement de la flfite, cette habileté est non seulement digitale (doigtés spéciaux, etc.)
mais aussi relative a la qualité de 1’émission du son. La méthode d’ Altes et aussi celle de
Taffanel constituent de véritables manifestes en faveur de la netteté de I’articulation chere a
I’Ecole francaise de flite (Gabaron 2005, p. 17).

34 Citation originale : « Far from slavishly imitating his teachers, he strove to imitate the range of sonority other instrumentalists and singers
such as Pablo Casals (cello), Georges Enesco, Jacques Thibaud, and Fritz Kreisler (violin), and Enrico Caruso (tenor) could achieve. All these
artists used a continuous vibrato to produce tones of lightness, sweetness, and brilliance rather than emphasis or strength. Moyse later wrote
that his teachers and colleagues warned him to reduce a type of vibrato they considered ’excessive’, but on another occasion he claimed to have
invented the technique on purpose at an early recording session ».

35Une variante de cet exercice m’a également été enseignée par Jeanne Baxtresser lors d’une classe de maitre au Centre d’arts Orford, en
juillet 2005.
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La conception de I’articulation a la fliite de Boehm est relativement constante selon les auteurs
consultés. On s’entend, dans la plupart des cas, pour insister sur la maitrise du coup de langue
simple (parfois aussi appelé « martelé »), du coup de langue double (consistant en 1’alternance des
consonnes ¢ et k, ou encore d et g) et du coup de langue triple (pour les groupes de notes ternaires,
on répete les consonnes 7-k-t ou d-g-d). Parfois, il est question de 1’adaptation de 1’articulation au
caractere musical, comme dans le cas des rythmes pointés, du staccato, du louré et du perlé36.

On recherche en général, a travers un travail constant des exercices, la propreté, la rapidité et
la précision de I’articulation. Taffanel et Gaubert donnent en exemple « la netteté et le mordant du
staccato des violonistes » (Taffanel et Gaubert 1923, p. 90-91), alors que Martin Giimbel décrit
le coup de langue idéal comme étant une « attaque nette, mais libre de tout bruit parasite®’ »

(Glimbel 1958, p. 98).

3.3.2 Le mécanisme

La « bonne technique de doigts » dont parle Altes dans sa Méthode semble faire I’unanimité
chez les fllitistes. La plupart des ouvrages pédagogiques mentionnés ci-haut comprennent de
nombreux exercices de mécanisme. Associés a une pratique de 1’articulation, ces exercices
visent a venir a bout de toutes les difficultés de la musique tonale. IIs comptent des gammes
chromatiques et diatoniques ; des arpeges a trois et quatre sons ; des gammes par tons, en tierces,
en quartes, en sixtes, en septiemes et en octaves; mais aussi des exercices consistant en des
associations de notes permettant de travailler les enchainements de doigtés les plus difficiles.
Trevor Wye propose méme une série d’exercices appelés « Machiavellian Exercices » (Wye 1999,
p. 68-71)!

Le travail de ces exercices doit se faire sur une base journaliere et les fl{itistes y consacrent
généralement une bonne partie de leur temps. La régularité est de mise et I'usage du métronome
y est fortement suggéré, sinon imposé, afin d’arriver a bien contrdler le mouvement de ses doigts.
La sonorité et I’articulation doivent étre également soignés, de maniere a ce que le travail effectué
puisse se refléter lors de 1’exécution (ou de I’interprétation) des ceuvres musicales. Par ailleurs, le

travail des difficultés de mécanisme et d’articulation est souvent poursuivi a travers 1’exécution

36Voir notamment la Méthode compléte de flite de Taffanel et Gaubert (1923), 3e partie (Des coups de langue), p. 90-91 pour les rythmes
pointés, ou la Célebre méthode de fliite d’ Altes (1956), p.102-104 pour le staccato et le louré.

¥ Citation originale : « [ein] [s]charfer, aber nebengerdiuschfreier Stofs ».
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d’études musicales, qui permettent d’intégrer a la pratique une plus grande expressivité par une
sorte de mise en contexte musicale.

Apres I’examen des méthodes pédagogiques qui ont été publiées depuis I’adoption de la
flite de Boehm, il est intéressant de noter que ce qui est visé est une absence de bruits parasites,
tant du point de vue de la sonorité que de celui de I’articulation et du mécanisme. Ces bruits
peuvent Etre entre autres causés par une mauvaise maitrise de I’embouchure, ou encore par une
mauvaise synchronisation entre les doigts, ou entre ceux-ci et I’articulation de la langue, et le
mieux serait de les éliminer. On cherche a pouvoir jouer des notes pures, justes, en rythme et a
pouvoir les enchainer de maniere homogene. Le travail patient et constant des flitistes a ainsi

pour but d’éviter, en quelque sorte, tout ce qui s’éloigne de cet idéal sonore.

4 Qu’est-ce qu’une technique étendue ?

Bien souvent, les flitistes qui s’intéressent a 1’interprétation de la musique contemporaine
doivent effectuer un choix conscient : celui de consacrer une bonne partie de leur temps et de leur
énergie a I’apprentissage de nouvelles techniques de jeu. Ils et elles doivent ainsi parfois renoncer
a certains aspects d’une pratique plus traditionnelle, pour des raisons esthétiques ou pratiques.
Mais en quoi ces techniques de jeu particulieres se distinguent-elles de celles enseignées lors de
la formation standard de I’instrumentiste ? Et d’ou vient cette impression de devoir rompre avec
I’esthétique associée au répertoire classique ? Nous tenterons d’abord de donner une définition
de ce en quoi consiste une technique étendue, et ensuite, nous proposerons quelques hypotheses

susceptibles d’expliquer cette rupture entre tradition et avant-garde.

4.1 Définition du concept de technique étendue

Lors des dernieres sections de ce chapitre, nous avons fait un tour d’horizon de ce qu’est la
flate traversiere : la manieére dont I’instrument que nous connaissons aujourd’hui a été mis au
point, son acoustique ainsi que les gestes musicaux qui lui sont associés et enfin, de ce en quoi
consiste la technique instrumentale enseignée aux fllitistes depuis la seconde moitié du XIXe¢

siecle ainsi que I’esthétique sonore qui est véhiculée de professeur a éleve.

Comme nous I’avons vu, la fliite en argent concue par Theobald Boehm a été fabriquée en
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vue d’atteindre des objectifs bien précis : une projection sonore optimale, une ergonomie de
mouvement pour le musicien ainsi qu’une homogénéité de timbre et d’intensité sonore permettant
de jouer de maniere aussi égale que possible les douze demi-tons du tempérament égal, sur un
peu plus de trois octaves. Dans le méme ordre d’idées, la technique instrumentale traditionnelle
vise I’obtention d’une sonorité jolie et ample, et la capacité de produire une grande variété de
timbres tout en conservant la plus grande homogénéité possible entre les registres ; la production
d’un vibrato expressif et souple ; I’atteinte d’une grande habileté de mécanisme pour faire face
aux difficultés de la musique tonale, ou du moins, a une musique composée de douze demi-tons
logarithmiquement égaux ; et enfin, la capacité d’articuler les notes rapidement, clairement et
efficacement.

C’est cette mise en contexte qui nous permet ici de proposer une définition du terme fechnique
étendue. Une technique étendue est une pratique instrumentale qui dépasse ou s’éloigne du cadre
du jeu traditionnel ou qui entraine une utilisation de I’instrument autre que celle pour laquelle
il a été construit. Ainsi, I’expression technique étendue peut désigner tout mode de production
autre que celui de I'instrument a vent a anche d’air, tout bris de I’homogénéité du timbre sur le
registre de 1’instrument, ou encore la production de notes s’écartant du tempérament égal, du
mécanisme ou de I’articulation traditionnels. La microtonalité>®, les modifications de timbre
ou d’intonation susceptibles d’augmenter le rapport bruit/son et les effets percussifs sont des

exemples de pratiques correspondant a la définition d’une technique étendue.

4.2 Techniques étendues : rupture entre tradition et avant-garde

Selon Bruno Bartolozzi, compositeur italien et pionnier des nouvelles techniques de jeu
pour les instruments a vent, le développement de la technique instrumentale reste trés normé
et vise toujours cette homogénéité du son dans la monophonie. Dans son essai New sounds for
woodwinds, 1l affirme qu’en raison de ces priorités et de la réticence des enseignants a dévier de
la technique traditionnelle, les facteurs d’instruments n’ont pas intérét a créer des instruments
différents de ceux congus pour répondre a cette demande. Les instruments, construits avec le plus

de constance possible, ont permis la sélection et la mise en place d’un systeme de doigtés visant

38Une échelle microtonale consiste en une gamme qui comprend des degrés séparés par des intervalles logarithmiquement plus petits qu’un
demi-ton tempéré. Toutefois, dans le contexte présent, le terme « microtonalité » pourrait également s’étendre aux échelles extra-tonales, dont
certains degrés ne correspondent pas aux demi-tons de 1’échelle tempérée.
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I’obtention des sons les plus justes et les plus purs pour chaque note du registre. La standardisation
de ce systeme de doigtés, couplée a des techniques d’embouchure et de respiration également
tres normées, ont progressivement mené a 1I’élimination des techniques et des doigtés alternatifs

(Bartolozzi 1969, p. 9-10).

Le ton adopté par Bartolozzi dans son introduction est plutdt radical ; il s’exprime du point de
vue du compositeur qui s’indigne du fait que la technique instrumentale ne sort jamais de ses
standards pour explorer d’autres possibilités. L’ ouvrage est maintenant cinquantenaire ; toutefois,
dans une mesure certes moins grande, une rupture entre tradition et avant-garde s’observe encore
aujourd’hui. Comme on I’a vu et on le verra, plusieurs pratiques instrumentales associées a la
musique moderne et contemporaine exigent des instrumentistes qu’ils s’éloignent du jeu pour
lequels ils ont été formés lors de leurs études. Le principe méme de technique étendue donne
I’impression, a premiere vue, que leur apprentissage va a 1’encontre des habiletés pour lesquelles
sont travaillés, sans reldche, une multitude d’exercices de sonorité, d’articulation et de mécanisme.
En considérant ce fait, on comprendra un peu mieux la résistance de plusieurs instrumentistes (on
ne désigne pas ici que les fliitistes) face a I’apprentissage de nouvelles techniques de jeu : cela
pourrait faire craindre a certains de s’éloigner du son idéal et de perdre une partie de la technique

instrumentale durement acquise.

De plus, les fllitistes et instrumentistes finissants des institutions d’enseignement supérieur de
la musique ou jeunes professionnels doivent faire face a de hautes exigences de performance :
nous pensons par exemple aux concours internationaux, aux embiiches liées au développement
de carriere et a la concurrence élevée pour 1’obtention d’un poste dans un orchestre. Méme si
I’on fait abstraction de 1’apparente contradiction entre techniques traditionnelles et étendues,
on doit se rendre a 1’évidence : la réserve de temps et d’énergie a la disposition des jeunes
professionnels de la musique est limitée. Les techniques étendues ainsi que le répertoire qui leur
est associé demandent généralement un grand investissement de la part des instrumentistes : leur
exécution n’est pas toujours facile — elle représente plus souvent qu’autrement un défi de taille
— et les connaissances nécessaires a leur réalisation ne sont pas toujours facilement accessibles.
De plus, I’apprentissage et la maitrise des techniques étendues prend du temps, beaucoup de

temps, ne serait-ce que parce qu’elles sont nouvelles pour I’instrumentiste. Bien siir, ce probleme
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serait en partie résolu si les techniques étendues €taient davantage enseignées dans le cadre de
cursus instrumentaux non spécialisés ; toutefois, I’interprétation d’un répertoire faisant appel a
des techniques non conventionnelles nécessite un choix conscient et une gestion des priorités en

conséquence de ce choix.

En outre, dans la plupart des situations musicales faisant appel aux notions d’évaluation et de
compétition (concours, examens, auditions), on valorise une haute exactitude dans I’exécution
des pieces ou des extraits d’ceuvres (comme dans le cas des traits d’orchestre). Concretement,
cela désigne une interprétation respectant de maniere aussi parfaite que possible ce qui est noté
sur la partition, particulierement en ce qui a trait au rythme, aux hauteurs de notes, a 1’intonation,
a ’articulation et aux nuances. Par contraste, I’exécution des techniques étendues peut Etre
rebutante, parce qu’elle peut donner lieu a des résultats beaucoup plus imprécis. Les sons obtenus
peuvent varier considérablement selon le modele d’instrument utilisé ou la personne qui joue;
de plus, les parametres gestuels permettant de couvrir une palette sonore tres étendue sont
nombreux et souvent, plus difficiles a définir que dans le cas de I’exécution de techniques plus
traditionnelles. C’est d’ailleurs une des mises en garde de Bruno Bartolozzi : « La validité absolue
des principes (énoncés dans ce traité) est pratiquement impossible. (...) Dans cette mesure, on

obtiendra forcément des résultats variables®® » (Bartolozzi 1969, p- 58).

Et si le geste instrumental est plus difficile a définir, la transmission du savoir reli€¢ a son
exécution représente aussi, forcément, un défi. En effet, il n’existe pas toujours de consensus
quant a la notation musicale des techniques étendues, et la définition des parametres sonores
sur le support qu’est la partition de musique classique est bien souvent insuffisante. Si I’ceuvre
faisant appel a une ou plusieurs techniques étendues doit €tre transmise de maniere a ce que
le résultat sonore reste fidele a ce que le compositeur ou la compositrice avait en téte, c’est
I’interprete qui crée 1’ceuvre qui devient le ou la responsable de la transmission des connaissances
et des gestes liées a I’exécution authentique de 1’ceuvre, puisque la partition est inadéquate dans
cette situation. Dans un monde ou la partition et, par extension, le support écrit ou visuel sont

dominants et constituent la preuve de 1’existence et de la complétude de 1’ceuvre d’art (on peut

Citation originale : « Eine absolute Giiltigkeit dieser Angaben ist praktisch unmaglich. [...] Insofern wird man zwangsliufig unterschiedliche
Ergebnisse zu erwarten haben ».
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ainsi démontrer que quelqu’un 1’a écrite et peut en revendiquer la propriété*?), cela peut mener a
une dévalorisation des pratiques contemporaines plus difficiles a noter par écrit, puisqu’elles n’ont
pas été consacrées et donc, n’existent pas vraiment. En bref, c’est la trop grande part d’oralité

dans le savoir li€ aux techniques étendues qui fait que, bien souvent, on s’en méfie.

4.2.1 Une nouvelle pédagogie des techniques étendues

Heureusement, plusieurs flitistes formés aux techniques étendues et aux pratiques musicales
modernes et contemporaines ont tenté d’amenuiser cette sensation de rupture entre tradition et
avant-garde en faisant paraitre des ouvrages pédagogiques destinés a intégrer les techniques
étendues a I’apprentissage instrumental. Bien s{ir, I’acquisition de nouveaux éléments techniques
demande une certaine expérience du travail instrumental, et la transmission de ces pratiques
instrumentales aux flatistes plus jeunes ou moins expérimentés demeure un défi. C’est ce que
constate Nicolas Gabaron a la lecture de la Méthode élémentaire de fliite de Pierre-Y ves Artaud,
dont la seconde édition publiée en 1992 comprend un chapitre d’introduction aux musiques

contemporaines :

Ce qui est frappant c’est la place accordée a ce nouveau chapitre tout a la fin de la méthode.
Malgré la présence de séquences ludiques sur I’embouchure seule, le lien n’est pas établi
entre les chapitres traditionnels et la musique contemporaine. De surcroit, celle-ci ne peut
étre que difficile car située au terme de I’ouvrage. C’est un élément psychologique important
pour I’élevel.][...] Il est infructueux d’apprendre d’abord tou[s] les modes de jeu au préalable
pour jouer apres. Mieux vaut se confronter directement au discours musical ot I’on apprend
les éléments nécessaires a sa bonne réalisation (Gabaron 2005, p. 22).

Dans un article publié en 2009 dans la Contemporary Music Review, Pierre-Yves Artaud justifie

toutefois cette position en insistant sur I’importance de la maitrise de la technique instrumentale

de base et en allant dans le sens d’une éventuelle remise en question du rdle de I’instrumentiste :

Cette nouvelle virtuosité implique, premi¢rement et avant tout, un contréle solide de la
technique traditionnelle. Elle I’excéde en ceci qu’elle requiert 1’assimilation d’environ 140 a
150 nouveaux doigtés en plus des quarante-deux utilisés couramment, de maniére a produire
des micro-intervalles, des glissandi et des multiphoniques. En outre, elle demande une
habileté a combiner les attaques, les timbres, les vibratos et les intonations d’une multitude

40La musique contemporaine pousse souvent ses acteurs i redéfinir les roles traditionnels du compositeur et de I'interprete. On accorde a
celui-ci (ou celle-ci) une plus grande autonomie et une plus grande responsabilité dans les premiers cycles de vie de 1’ceuvre ; ainsi, son role en
création dépasse généralement celui du simple exécutant. Cette émancipation de I’interpréte constitue donc une remise en question des modeles
établis, ce qui ne convient pas a tous.
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de nouvelles manieres. En réalité, la question dépasse I’'idée d’une nouvelle technique et de
sa pédagogie pour aller vers une remise en question complete du concept de I’instrument
et de la relation avec la partition ; en bref, de I’état d’esprit de I’instrumentiste*' (Artaud et
Dale 1993, p. 141).

Les approches de Robert Dick et de Wil Offermans vont toutefois dans le sens d’une intégra-
tion des techniques de jeu alternatives a I’apprentissage régulier des étudiant.e.s-fllitistes. Dick
publie en 1986 un recueil d’exercices et d’explications (Tone development through extended
techniques) dans lequel il affirme, en quelque sorte, qu’il est possible d’améliorer sa sonorité
par le travail des techniques de jeu alternatives et donc, de combler ce fossé€ entre pratiques
traditionnelles et contemporaines. Comme on 1’a vu plus tot, Robert Dick démontre que 1’usage
de la voix et la production d’un son de fllite en simultané permettent d’optimiser les résonances
du larynx et du conduit vocal ; et entre autres, il utilise les harmoniques naturelles et le bending
(ouverture ou couverture du trou de I’embouchure par une rotation de la flite sur son axe) comme
moyen de rendre la sonorité plus riche et malléable, mais aussi les multiphoniques et whistle
tones (oscillations de 1’air sur le biseau de I’embouchure sans mise en résonance de la colonne
d’air) comme exercices de renforcement des muscles de 1’embouchure (Dick 1986).

Tone development through extended techniques sera suivi, trois ans plus tard (en 1989), de la
seconde édition** de The Other Flute : A Performance Manual of Contemporary Technigues, son
célebre traité sur les techniques étendues, encore considéré comme étant I’un des plus complets
a ce jour. Robert Dick explique comment il est arrivé, équipé de connaissances de base en

acoustique et d’un esprit curieux et aventureux, a rédiger son traité :

Au cours des explorations qui ont mené a I’écriture de mon livre The Other Flute, j’ai adopté
une approche trés méthodique mais totalement empirique. Les présupposés dont je devait me
libérer étaient les suivants :
1. La flGite n’a qu’une seule qualité sonore de base, et sa capacité a faire varier son timbre
est nettement limitée.
2. La fllite ne peut produire qu’une seule note a la fois.

41 Citation originale : « The new virtuosity implies first and foremost a firm control of traditional technique. It exceeds this in requiring the
assimilation of a further 140-150 fingerings to the forty-two currently in use in order to produce micro-intervals, glissandi and multiphonics. In
addition, it demands an ability to combine attacks, timbres, vibratos and intonations in new and infinite ways. In reality the question extends
beyond that of a new technique and its pedagogy to a complete reassessment of the concept of the instrument and its relationship with the score,
in short, of the state of mind of the instrumentalist ».

42La premiére édition de cet ouvrage a été rédigée alors que Robert Dick était étudiant en composition a la Yale University, dans le cadre
d’un sujet spécial lors de son senior year; elle a été publiée en 1975 (Oxford University Press), soit juste apres la publication des ouvrages de
Thomas Howell et de Martin Giimbel. Robert Dick le mentionne dans un texte de 1998 intitulé « Music as a Career », publié sur la page web de
Larry Krantz (Krantz (2007) [site web]).
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3. La construction mécanique de la flite de Boehm ne permet que la production de
quelques microtons seulement*? (Dick 2012, p. 15).

C’est donc la remise en question d’idées regues et 1’ouverture d’esprit qui sont a I’origine
d’une nouvelle définition de la pratique instrumentale chez Robert Dick, qui ne va toutefois pas a
I’encontre de la pratique de modes de jeu plus traditionnels.

De son c6té, Wil Offermans publie en 1992 un recueil d’études (Offermans 1992) destiné
aux flatistes désirant se familiariser avec la pratique des techniques étendues. Ses douze études
couvrent différents aspects li€s a la technique instrumentale contemporaine, et incluent la possibi-
lité d’apprendre la technique de la respiration circulaire (qui permet de souffler sans interruption),
et d’expérimenter avec les mouvements corporels autres que ceux liés a la production sonore ainsi
qu’avec les partitions graphiques et I’improvisation. Les études sont suivies d’un supplément de
25 pages fournissant des explications sur les aspects abordés précédemment. Ainsi, selon cette
approche, les techniques étendues constituent simplement une autre facette de I’apprentissage de

la flGite.

5 Historique du développement des techniques étendues

On pourrait penser que les techniques étendues ne sont pratiquées que depuis quelques décen-
nies ; or, méme au cours des siecles derniers, elles ont toujours été plus ou moins présentes et ont
rempli différentes fonctions au cours de I’histoire de la fliite. Leur role s’est généralement défini
en fonction de I’esthétique associée a I’instrument : d’abord un moyen d’accroitre I’expressivité
de la flite entre les XVI¢ et XVIII® siecles, puis tres peu enseignées et mises en pratique au XIX¢
siecle, les techniques étendues sont devenues, a partir du XX¢, un moyen d’émancipation de
la fllite : par le dépassement de son statut d’instrument monophonique, par 1’extension de son
registre, par 1I’exploration d’échelles microtonales et finalement, par une conception différente du
son musical. Nous proposons ici un tour d’horizon des changements de paradigmes survenus au
cours de I’histoire de 1’instrument, dont on retrouve la trace dans les traités instrumentaux et les

ouvrages pédagogiques.

43 Citation originale : « In making the explorations that resulted in my book [The Other Flute], I took a very methodical but totally empirical
approach. The preconceptions to be shaken free of were : 1-The flute has only one basic tone quality, and its ability to vary that quality is
sharply limited. 2-The flute can produce only one note at a time. 3-The mechanical construction of the Boehm flute allows production of only a
few microtones ».
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5.1 Les premieres techniques étendues : pour une virtuosité et une

expressivité accrues

5.1.1 Quarts de tons ou sons enharmoniques

Malgré son absence presque totale dans la musique du XIX¢ siecle, la microtonalité fait partie
des techniques alternatives pratiquées a la fllite depuis déja quelques siecles. Des la premiere
moitié du XVIIe¢ siecle, Marin Mersenne en parle dans son Harmonie Universelle. 1. usage des
quarts de tons, a cette époque, se nomme « genre enharmonique » et sert a ajouter une teinte
expressive distincte a la mélodie que I’on joue. Mersenne présente cette pratique comme étant

toutefois facultative et dépendant des capacités du fllitiste :

[O]n peut faire vingt-huict demy-tons tout de suitte sur le Flageollet pour sonner toutes sortes
de pieces chromatiques ; & s’il se rencontre des hommes qui puissent tellement boucher les
trous qui fassent des quarts de ton pour les dieses Enharmoniques, ils pourront user de ce
genre sur cet instrument (Mersenne 1637, Livre Cinquiéme, Proposition VII, p. 234-235).

[’usage des quarts de ton a des fins expressives, bien qu’il soit relativement peu documenté
et pratiquement absent des partitions musicales du XVII¢ et du X VIIIe siecles, s’est propagé au
cours du siecle suivant. En 1761, dans son traité intitulé L’art de la fliite traversiere, Charles
Delusse reprend la nomenclature de « genre enharmonique » et prend quelques pages de son
traité afin de présenter les possibilités offertes par 1’usage des quarts de ton. Sa tablature présente,
selon lui, « tous les sons possibles a l'instrument, dans les trois Genres de musique, qu’on
appelle Diatonique, Chromatique, et Enharmonique, c’est-a-dire, dans une succession de sons
qui procéde par Intervalles de Tons, de Demi-Tons et de Quarts-de-tons » (Delusse 1761, p. 39).
Elle est suivie de quelques explications ainsi que d’un exemple musical, un Air a la Grecque.

Sur la flGite traversiere baroque, comme on 1’a vu, I’échelle musicale ne suit pas exactement
les demi-tons de 1’échelle tempérée, et les notes de la gamme ne sont pas obtenues avec un timbre
homogene. Et ce qui est vrai pour les demi-tons 1’est encore plus pour les quarts de tons. C’est
par un travail attentif que I’instrumentiste arrivera a trouver la juste intonation afin d’utiliser au
mieux les possibilités expressives des quarts de tons :

Si dans I’exécution les Intervalles qui forment la succession Enharmonique, ne se rencontrent
pas toujours dans I’exacte précision qu’expriment les rapports numériques en Théorie, on peut
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du moins les rapprocher d’avantage [sic] de cette exactitude, en y faisant contribuer autant
I’adresse des doigts que la stireté de I’embouchure : le tout a I’aide d’un guide infaillible, qui
est I’Oreille. [...] [L’Enharmonique est le] genre qu’on pourroit particulierement employer
pour rendre ces Expressions fortes, pittoresques, qui pénétrent [sic] I’ame et la mettent hors
d’elle méme (Delusse 1761, p. 39).

Bien qu’on n’en retrouve mention que dans quelques écrits, I’usage des quarts de tons semble
avoir été plus commun qu’on pourrait le penser. Dans sa préface a I’édition facsimilée du traité de

Delusse, Greta Moens-Haenen mentionne que le célebre fliitiste Pierre-Gabriel Buffardin aurait

Z N

remis cette pratique en usage avant Charles Delusse, ce qui laisse supposer qu’elle aurait été€ a

nouveau popularisée, au gré d’un phénomene de mode en cours dans les années 1750-1760 :

De maniere différente, on a I'air a la grécque, précédé d’une tablature de doigtés avec des
quarts de tons. Cela devait étre a la mode dans les années 1760, puisque d’autres personnes
ont également publié de tels airs. Il est intéressant de noter qu’en 1764, le fl{itiste Buffardin
écrivait une lettre au Mercure de France, disant qu’une tablature semblable, suivie par un
air a la grecque lui avaient été volés quelque temps auparavant. Il affirme également que le
tout a été publié sous le nom du voleur. On pourrait se demander s’il parlait de Delusse**
(Delusse 1761, p. IV, préface de Greta Moens-Haenen).

5.1.2 Utilisation des harmoniques naturelles

Méme si la derniere citation laisse des doutes sur 1’authenticité des écrits de Delusse, il reste
que son document contient des explications détaillées sur des techniques particulieres qu’il est
difficile de trouver ailleurs. Certaines concernent notamment le fonctionnement des harmoniques

naturelles a la fllite :

Les Sons harmoniques se produisent successivement par la gradation du vent que 1’on fournit
dans la flate, sans remuer aucuns doigts[.][...] Pour concevoir ces différentes successions,
prenons pour exemple le Ré, premier son générateur, il produira ré son octave, la sa dou-
ziéme, fa# sa dix-septieme, & la sa dix-neuvieme. Il en est de méme a 1’égard des autres
sons générateurs, en observant toujours la position des doigts, conformément aux gammes
précédentes (Delusse 1761, p. 10).

Mais I'usage des harmoniques naturelles reste malaisé sur la fliite traversiere baroque, puis-

qu’on entend presque toujours des bruits résiduels a la hauteur de la fondamentale (ce qui cause

4 (itation originale : « Different again is the air i la grécque, preceded by a fingering chart with quarter tones. This must have been a fashion
in the seventeen-sixties, for other people also published such airs. It is interesting to note that in 1764 the flautist Buffardin wrote a letter to the
Mercure de France saying that a similar fingering chart followed by an air a la grecque had been stolen from him some time before. He also
stated that it was published under the thief’s name. One could wonder whether he meant Delusse. »
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notamment un effet de quintes paralleles lorsqu’on utilise I’harmonique de douzieme). L’ inven-
tion de la fliite de Boehm, qui permet 1’obtention d’un spectre sonore plus riche, facilite le jeu des
harmoniques en diminuant I’intrusion de ces bruits résiduels. Des 1843, le fliitiste John Clinton en
préconise 1'usage pour faciliter I’exécution de passages difficiles dans la troisieme octave. Avec
le temps, les flGitistes apprennent également a utiliser les harmoniques pour leur timbre particulier
et leur potentiel expressif, et plusieurs compositeurs tels que Terschak et Doppler utiliseront ces
sons dans leurs pieces (Toff 1986, p. 78-79).

Comme 1’écrira plus tard Joseph-Henry Altes,

La sonorité suave des sons harmoniques a inspiré bien des compositeurs qui ont écrit pour
la fiGite de longues [lignes] pianissimo ou encore des effets d’écho [...] [I’auteur donne
en exemple la Fantaisie Pastorale Hongroise de Doppler et L’Enfant et les Sortileges de
Ravel][...][J]udicieusement employés, ils peuvent étre d’un grand secours pour faciliter
I’exécution de traits a peu pres inexécutables par les moyens que nous connaissons déja
(Altes 1956, p. 324).

5.1.3 Coup de langue roulé ou Fluttertongue

Une troisieme et derniere technique, parfois considérée comme étendue selon le répertoire
et I’époque, fait partie de la palette sonore des fllitistes et concerne cette fois-ci I’articulation.
Il s’agit du Flatterzunge, Fluttertongue ou coup de langue roulé. Historiquement, c’est encore
Charles Delusse qui, le premier, s’en approche le plus : « [Pour les cas spéciaux], Delusse
mentionne le loulloul, (une articulation) qui ressemble au fluttertonguing moderne® » (Delusse
1761, p. 111, préface de Greta Moens-Haenen).

Mais la premiere mention sans équivoque du coup de langue roulé dans un traité se retrouve
dans la Célebre méthode de fliite d’ Altes (sans doute ajoutée par un de ses successeurs dans la
troisieme édition de 1956), accompagnée d’explications détaillées sur la maniere de produire

I’effet voulu :

Le coup de langue roulé n’est pas a proprement parler un coup de langue mais un frémisse-
ment que 1’on imprime a la langue pendant la tenue d’une note ou pendant 1’exécution d’un
passage lié. Pour produire celui-ci, il faut, en soufflant, prononcer la consonne R du bout de
la langue de manicre a entretenir une vibration rapide de la langue.

4Citation originale : « [For special cases], Delusse gives a loulloul, something resembling modern flutter tonguing, for very quick notes ».
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Il faut éviter de prononcer la consonne R a la facon des méridionaux qui grasseyent et
prononcent R de la gorge. La traduction littérale du mot allemand FLATTERZUNGE indique
beaucoup mieux I’effet a obtenir que 1’indication : coup de langue roulé. Flatter signifie 1éger,
voletant; zunge signifie coup de langue (Altes 1956, p. 330 — c’est 1’auteur qui souligne).

René Le Roy, quant a lui, soutient qu’on peut aussi I’exécuter avec la gorge, puis que le résultat
est presque exactement le méme. Il mentionne également que le Flatterzunge n’est utilisé que

dans la musique moderne*® (Le Roy 1966, p. 51).

5.2 Vers une émancipation de I’instrument

5.2.1 Les bois en tant qu’instruments polyphoniques

Vers la fin des années 1960, alors que le sérialisme a vécu son age d’or, beaucoup de
compositeurs sont a la recherche de nouvelles pistes d’exploration musicales. On cherche, entre
autres, de nouvelles fagons d’utiliser les instruments de musique acoustiques, de les émanciper.
En 1966, John C. Heiss publie un premier article consacré a la fllte, intitulé « For the flute : a list
of double-stops, triple-stops, quadruple-stops, and shakes » (Heiss 1966). Il définit le concept de
son multiple et en donne quelques exemples applicables a la flite. Ces notions sont reprises en
1968 dans un deuxieme article (Some multiple-sonorities for Flute, Oboe, Clarinet, and Bassoon
— Heiss 1968), ou elles sont généralisées pour étre appliquées a I’ensemble de la famille des bois.
Les sons multiples constituent une pratique relativement nouvelle a ce moment-la (du moins,
en musique classique occidentale) et le terme multiphonique mettra encore quelques années a
s’imposer.

En 1967, Bruno Bartolozzi bouscule plusieurs préconceptions a propos des bois dans son
ouvrage pionnier New Sounds for Woodwinds : leur capacité limitée a produire des timbres variés
ainsi qu’a jouer des intervalles plus petits que les demi-tons de 1’échelle chromatique tempérée
et surtout, leur incapacité a produire des accords de toutes sortes et donc, d’accéder a un statut

d’instruments réellement polyphoniques (Bartolozzi 1969, p. 11).

Les travaux de Bartolozzi se concentrent ainsi sur les multiphoniques, c’est-a-dire sur la

coexistence de plusieurs (généralement de deux a cinq) modes de résonance dans le tuyau de

46Ce qui peut faire sourire aujourd’hui.
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I’instrument, et il s’intéresse surtout aux bois : fliite, hautbois, clarinette, basson. Il cherche ainsi
a comprendre et a faciliter I’exécution de trois éléments :
1. la transition entre les sons monophoniques et multiphoniques ;

2. la production d’accords homogenes, dans lesquelles un son fondamental et ses partiels
auront plus ou moins la méme intensité ;

3. la production d’accords dont les sons auront des timbres variables

(Bartolozzi 1969, p. 38-51).

Il vise ainsi a amener les instrumentistes a maitriser la pratique des multiphoniques et ainsi,
a pouvoir les manipuler avec précision. Par exemple, cette manceuvre en trois étapes : a partir
d’un doigté donné, laisser sonner la fondamentale seule, puis passer a la multiphonique qui lui
est associée, et enfin ne laisser sonner qu’un seul des partiels supérieurs. Pour chaque instrument,
de nombreux exemples sont fournis, accompagnés du doigté et du type d’embouchure (position

des levres sur I’embouchure ou sur 1’anche) nécessaires a 1’obtention des résultats voulus.

L’ouvrage de Bartolozzi contient aussi quelques indications sur d’autres techniques comme le
smorzato (vibrato ample produit avec les levres) ou le bisbigliando (variations timbrales sur une
méme hauteur grace a I’usage de différents doigtés), mais surtout des explications détaillées sur
I’utilisation des harmoniques et partiels générés avec différents doigtés. Selon son approche, les
doigtés qui ne génerent qu’une seule note sont qualifiés de doigtés a valeur simple (einwertig),
alors que ceux qui sont susceptibles de générer des accords de deux sons ou plus sont qualifiés de
doigtés a valeur multiple (mehrwertig). Ainsi, 1’idéal de Bartolozzi consiste a n’exercer aucune
discrimination entre les sons selon leurs qualités timbrales ou polyphoniques : chaque doigté est
susceptible de produire un ou plusieurs sons et, au mé€me titre que le piano, la fliite accede au
statut d’instrument polyphonique parce qu’elle permet de jouer soit un seul son, soit plusieurs a

la fois (Bartolozzi 1969, p. 39-40).
5.2.2 Vers une extension du registre instrumental

La recherche sur les multiphoniques amorcée par Heiss et Bartolozzi ouvre alors la porte
a I’exploration d’autres modes de jeu qui n’appartiennent pas a la palette traditionnelle de la
flite. En plus d’en faire un instrument polyphonique, on cherche maintenant d’autres manieres

d’en augmenter les possibilités. Une maniere d’y arriver est de viser une extension du registre
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instrumental. Si la production de sons se situant dans le registre suraigu est surtout rendue
possible par la découverte de nouveaux doigtés, la production de sons se situant sous le si grave —
supposément la note la plus grave de la fliite — est également possible grace a certains modes de
jeu alternatifs. En 1972, apres avoir exploré en détail le monde des multiphoniques, John Heiss
en fait I’objet de son article « The Flute : New Sounds » (Heiss 1972, p. 153-158). Puis, certaines
de ses idées seront reprises et/ou développées par Thomas Howell, dans son ouvrage The Avant

Garde Flute (1974).

Une premiére maniere d’arriver a produire des sons plus graves est fermer une des extrémités
du tuyau (la flte traversiere fonctionnant normalement selon le principe d’un tuyau résonnant a
deux extrémités ouvertes). On peut le faire en couvrant le trou de I’embouchure avec la surface
du menton se situant juste sous les levres. Cela exclut la production de sons selon le mode de
résonance habituel de I’instrument, mais on peut recourir a des effets comme les percussions de
clés. Ces percussions, exécutées avec un doigté donné appartenant a la premiere octave, donneront
ainsi une note dont la hauteur se situe environ une septieme majeure sous la note correspondant
au doigté choisi (Heiss 1972, p. 154). Cette idée est reprise par Thomas Howell : pour sa part,
il suggere de bloquer le trou de I’embouchure avec la langue, et propose également quelques
doigtés permettant d’étendre le registre des percussions de clés vers 1’aigu. Il décrit aussi une
technique que I’on nommera plus tard couramment fongue ram, tout aussi appropriée pour obtenir
des sons graves (toujours une septieme majeure sous la premiere octave), et qui consiste a couvrir
le trou de I’embouchure avec les levres, de souffler dans 1’instrument et de rapidement I’ obstruer

completement avec la langue (Howell 1974, p. 22-23).

Une autre technique, plutdt audacieuse, consiste a jouer de la fliite comme on jouerait d’un
instrument de la famille des cuivres, donc en faisant vibrer les levres dans le trou de I’embouchure.
Heiss mentionne cette technique brievement dans son article ; elle sera décrite plus en détail
par Howell, deux ans plus tard. Encore une fois, ce mode de jeu fait de la fliite un tuyau dont
une extrémité est fermée et 1’autre ouverte, ce qui a pour effet d’en baisser les fréquences de
résonance fondamentales. Les doigtés peuvent étre utilisés pour modifier la longueur du tuyau
résonnant, mais comme sur la clarinette, les partiels suivant la fondamentale correspondront alors

aux harmoniques impaires (ce qui signifie que le second partiel se situe une douzieme au-dessus
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de la fondamentale). Comme sur les cuivres, la production de notes pédales (donc tres graves) est
également possible, et donne aussi un timbre similaire a celui des notes pédales produites par
les cuivres. Toutefois, Howell décrit le timbre obtenu avec les autres notes d’une maniere bien
particuliere, comme « une sorte de timbre qui ne peut étre décrite que comme étant extrémement
vulgaire, en fait trés proche d’un Bronx cheer*’ » (Howell 1974, p. 29).

Une troisieme d’arriver a une extension du registre grave, celle-ci connue et pratiquée depuis
les années 1950, notamment par des fllitistes de jazz comme Herbie Mann et Sam Most, consiste
a utiliser la voix en simultané avec le son de flate*® (Heiss 1972, p. 16). L effet est optimal
avec les notes graves de la fllite, et permet non seulement un jeu polyphonique, mais aussi un
renforcement acoustique des timbres produits a la flGite. Si les hauteurs produites par la flGite et
par la voix sont bien ajustées, on pourra méme arriver a produire des sons différentiels. Howell
indique toutefois que cela fonctionne mieux si la note jouée a la flite est plus haute que la note

chantée, en raison du spectre harmonique de la flite (Howell 1974, p. 30).

5.2.3 L’introduction progressive de la microtonalité

Comme on I’a vu, Bruno Bartolozzi a remis en question le paradigme associé a 1’usage
exclusif du tempérament égal a I’instrument. 11 est tout a fait possible avec la fliite de produire
des sons dont la hauteur se situe en-dehors de 1’échelle des douze demi-tons tempérés. Toutefois,
pour ce faire, on doit renoncer a I’homogénéité de timbre et a la régularité d’intonation pour
lesquelles I’instrument a été congu. C’est ce que soutient Thomas Howell dans The Avant-Garde

Flute :

Il n’est pas possible de jouer de la flite avec un timbre de qualité — par cela, j’entends un
son concentré et contr6lé — en-dehors des hauteurs pour lesquelles I’instrument a été d’abord
congu, en se donnant une marge de manceuvre approximative de cinq a dix cents. (...) [In’y a
pas moyen de varier I’intonation sans transformer la flite en quelque chose d’autre. Avec les
doigtés normaux, le probleme est la distorsion ; la fliite crée un monde expressif dualiste qui
est souhaitable pour certains, mais pas pour d’autres. (...) Le rapport habituel entre les trous
correspondant aux hauteurs se modifie et le lien entre les propriétés de I’instrument quant a
I’intonation et a I’acoustique, et la notion de focus a laquelle on les associe est brisé. Nous

4 Citation originale : « a kind of timbre that can only be described as extremely vulgar; not at all unlike a Bronx cheer ». Le Bronx cheer est
décrit par le Urban dictionary comme étant un son fort, flatulent et peu élégant, exprimant le mépris, qui est obtenu en plagant la langue entre les
lIevres et en soufflant a travers celles-ci. (Voir 'URL <http://www.urbandictionary.com/define.php?term=Bronx+Cheer>
(repéré le 25 juin 2018).

“8Heiss affirme que la premiére occurrence de sons vocaux produits en simultané avec le son de la fliite se retrouve sur 1’album The Herbie
Mann-Most Quintet, enregistré en 1956 sous étiquette Bethlehem (numéro BCP-40).
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entrons alors dans un monde ol aucun son ne se comporte de fagon semblable aux autres.
Les instrumentistes faisant usage de ces doigtés atypiques doivent s’attendre a de grands
changements quant a la relation qu’ils entretiennent avec leur instrument : le concept normal
de focus tonal ne tient plus; la réponse instrumentale devient imprévisible, sauf lorsqu’on
acquiert une certaine expérience*® (Howell 1974, p. 7, 13, 16).

L’expérience et la pratique, comme le mentionne Howell, semblent étre la clé de la maitrise
des microintervalles et des échelles extra-tonales. En plus de devoir prévoir la réaction de
I’instrument, les fliitistes doivent également entrainer leur oreille a reconnaitre ces nouvelles
fréquences et ces timbres inhabituels. Encore une fois, on a affaire a une pratique qui demande
un travail patient et régulier de la part de I’instrumentiste. Toutefois, 1’'usage de I’ensemble de
ces nouvelles « notes » est aujourd’hui entré dans la pratique instrumentale réguliere : on les
retrouve dans une grande partie des ceuvres des quarante dernieres années, et les modifications
structurelles apportées a certains instruments, comme le systeme de clés alternatif breveté par
Eva Kingma (voir ci-haut, en note de bas de page) prouvent que la microtonalité et les échelles

alternatives sont maintenant bien installées dans le langage musical contemporain.
5.2.4 Une conception différente du timbre musical

Comme on I’a vu, I'usage des multiphoniques et des hauteurs de notes ne se situant pas sur
I’échelle des demi-tons tempérés impliquent certaines concessions quant au timbre de I’instrument.
Au départ considérée comme un désavantage, cette inconstance de la fliite a I’extérieur de la
« zone de confort » pour laquelle elle a été congue a fini par étre percue comme une maniere
d’accéder a toute une diversité de moyens d’expression. D’abord évités, les sons s’écartant du
timbre homogene recherché par les fliitistes depuis le XIX¢ siecle ont été explorés, puis ont ouvert
la porte au monde des bruits musicaux.

John Heiss, a I’instar de la compositrice Joyce Mekeel dans sa piece The Shape of Silence
(1969), préconise 1’'usage de différents sons vocaux (voyelles et consonnes) pour articuler et

soutenir les sons graves de la fllite tout en leur donnant une qualité timbrale particuliere (Heiss

49Citation originale : « It is not possible to play a flute with good tone quality — by which I mean focused, controllable sound — at any pitch
other than that for which the instrument was built in the first place, give it or take it a leeway of roughly five to ten cents. [...] There is no way
to vary intonation without turning the flute into something else. With normal fingering the problem is distorsion; the flute creates a dualistic
expressive world desirable to some but not to others. [...] [T]he usual relationship of tone-holes becomes modified and the usual intonational
and acoustical properties that we normally associate with the notion of focus break down. We enter a world where no two sounds behave alike.
Performers using these atypical fingerings must undergo great change in their relationship to the instrument : the normal concept of tonal focus
breaks down ; instrumental response becomes unpredictable except by experience. »
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1972, p. 156). De son c6té, Howell suggere la notation en alphabet phonétique des syllabes et
consonnes pouvant étre utilisées comme éléments d’articulation. Combinés aux résonances du
tuyau de la flQite, les sons vocaux sont en mesure de donner lieu a la production d’une grande
diversité de « bruits colorés » (Howell 1974, p. 24-28).

Dans The Avant-Garde Flute, Howell fournit également une liste complete de doigtés per-
mettant d’explorer différents timbres alternatifs. Il les regroupe selon différentes catégories : les
harmoniques simples, les harmoniques complexes renforcées, les hauteurs altérées, les notes
« faibles » dans le cas desquelles la configuration des trous sur le tuyau tend a « briser » la colonne
d’air plut6t que de la renforcer et les doigtés « forts » permettant une projection inhabituelle.
Ainsi, plutdt que d’étre qualifiées de bonnes ou mauvaises, d’appropriées ou d’inappropriées,
les différentes combinaisons de doigtés sont explorées de maniere systématique en vue du ré-
sultat sonore qui leur est associé; la diversité de timbres produits est alors considérée comme
intéressante plutdt qu’indésirable®® (Howell 1974, p. 14-21).

C’est ce changement de paradigme qui fera en sorte que les différentes techniques de jeu
décrites plus haut seront plus naturellement intégrées dans le langage musical des compositeurs
écrivant pour la fllite lors des trois dernieres décennies du XX¢ siecle. L’extension du registre
des timbres et du registre de la fllite, ainsi que I’exploration de la microtonalité ont ouvert la
voie a I’inclusion du bruit au monde sonore de la fliite. Les expressions employées dans les
premiers articles consacrés aux nouvelles techniques de jeu sont éloquentes : John Heiss intitule
la troisieme section de son article de 1972 « Eléments de bruits dans la sonorité » (Noise elements
in the tone — Heiss 1972, p. 155), alors que Thomas Howell parle de « bruit coloré » (Colored
noise — Howell 1974, p. 27.

6 Conclusion

Dans ce premier chapitre, nous avons voulu dresser un portrait du bagage acquis par le.la
flitiste du XXI¢ siecle. Nous avons d’abord vu de quelle maniere 1’instrument qu’il.elle a
aujourd’hui entre les mains a évolué aux gré des innovations technologiques et des changements

esthétiques qui ont eu lieu depuis la Renaissance, jusqu’a I’invention de la fliite moderne par

S0Citation originale : « simple harmonics, complex reinforced harmonics, inflected pitches, weak pitches in which the configuration of tone-
holes tends to break up the vibrating air column rather than reinforce it, strong fingerings for unusual projection ».
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Theobald Boehm en 1847. Il nous a ensuite paru pertinent d’examiner ce qui est transmis aux
étudiant(e)s-flatistes lors de leur formation, puisque la plupart des institutions d’enseignement
préconisent une certaine esthétique sonore ainsi que des manieres particulieres de travailler a
I’instrument, et que les enseignants ont en téte, parfois malgré eux, une idée bien précise de
ce dont un(e) flatiste professionnel(le) doit étre capable afin de pouvoir évoluer dans le monde
musical actuel. Nous avons ensuite évoqué quelques raisons pour lesquelles certaines techniques
de jeu, encore considérées comme alternatives quelque quarante ans apres leur découverte par
les musiciens occidentaux, restent encore peu pratiquées et enseignées. Ces techniques, que
nous avons choisi de nommer « techniques étendues », sont apparues progressivement dans le
langage musical en occupant successivement plusieurs fonctions différentes, toujours avec ceci

de particulier qu’elles se distinguent généralement des modes de jeu communément admis.

Les techniques étendues correspondent ainsi a des explorations et des expérimentations qui
ont mené au développement d’expertises instrumentales particulieres, d’abord chez les flitistes
de jazz — Sam Most et Herbie Mann utilisant la voix en simultané avec leur son de fliite, puis chez
les musiciens associés a I’avant-garde de leur époque, comme Patrick Purswell (un expert du
buzzing, la mise en vibration de I’instrument avec une anche lippale), Harvey Sollberger, Robert
Cantrick et Robert Dick — des musiciens a la fois fllitistes improvisateurs et compositeurs, qui
sont des pionniers des nouvelles techniques de jeu — et enfin, a une théorisation des techniques
développées (Bartolozzi, Heiss et Howell, entre autres). A travers la chronologie des traités
consacrés aux techniques étendues a la fliite, il est intéressant de constater une évolution de la
nomenclature. D’abord, on a découvert de nouveaux sons (New sounds for woodwinds (1969), de
Bruno Bartolozzi; « The flute : new sounds » (1972), de John Heiss) ; ensuite, il a été question
de techniques d’avant-garde (The avant-garde flute (1974), de Thomas Howell) et de nouvelles
techniques (Neue Spieltechnik in der Querflote (1974), de Martin Giimbel) ; enfin, on a parlé de
techniques étendues (dans les ouvrages de Robert Dick, notamment, publiés en 1986 et 1987)
puis simplement, de techniques de jeu contemporaines, avec Fliites au présent de Pierre-Yves
Artaud et Gérard Geay (1995) ou encore The techniques of flute playing, de Carin Levine et
Christina Mitropoulos-Bott (2002). Ces nomenclatures successives montrent bien a quel rythme

I’intégration des techniques étendues dans la pratique instrumentale s’est effectué.
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Pistes de réflexion et apports du chapitre

Instrumentistes :

e Aspects historiques de la facture instrumentale
e Meilleure compréhension des aspects historiques et culturels de 1’esthétique sonore
e Revue des principaux traités pédagogiques (historiques et contemporains) de la fliite

Compositeurs.trices et musicologues :

e Apercu des objectifs poursuivis lors des changements apportés a la facture de 1’instrument

e Conception claire de I’esthétique sonore des flGitistes

e Résumé des aspects techniques maitrisés par les fllitistes formé.e.s dans la tradition clas-
sique occidentale

Grace a la mise en contexte de ce premier chapitre, nous sommes maintenant en mesure d’exami-
ner plus en détail en quoi consiste le monde sonore de la flite traversiere. Nous avons amorcé
cette these en nous intéressant aux musiciens qui manipulent cet instrument. Dans le chapitre
suivant, nous examinerons le fonctionnement de 1’instrument lui-méme, a travers des notions en
lien avec I’acoustique de la flGite, le geste musical qui lui est associé et différentes classifications

de I’ensemble des sons qu’il est possible de produire avec la fliite.
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Chapitre 3

Portrait d’ensemble et classification des

techniques de jeu a la fliite

Sommaire
1 Introduction . . ... ... ...t e 53
2 Fonctionnement acoustique de la fliite traversiere . ............ 56
3 Portrait d’ensemble des techniques étendues . . ... ........... 66
4 Classification des techniques de jeualaflite . ............... 87
5 Conclusion . . ... ... it ittt ittt tnneeens 104

1 Introduction

Apres la mise en contexte effectuée dans le premier chapitre, qui mettait en lumiere I’ instru-
ment que les flGtistes ont actuellement a leur disposition, le bagage qu’ils et elles acquierent lors
de leur formation musicale et I’esthétique sonore qui est véhiculée a travers 1’apprentissage et la
pratique de I’instrument, il s’agira, dans ce chapitre, de présenter I’ensemble des techniques de jeu
qui ont été¢ développées jusqu’a maintenant et qui sont a la disposition des fliitistes d’aujourd’hui.
Comme on I’
toute une variété de modes de jeu dits alternatifs, que nous avons choisi de nommer « techniques

étendues » . Lorsqu’il s’agit de les énumérer et de les décrire, bref, d’en présenter un portrait

a vu, I’émancipation de la technique instrumentale a donné lieu a I’élaboration de
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aussi complet, logique et organisé que possible, des questions relatives a la nomenclature et a la

classification se posent.

Le travail des pionniers des années 1960-1970 (Bruno Bartolozzi, John Heiss, Thomas Howell,
Martin Giimbel, Robert Dick, entre autres) s’est d’abord concentré sur le développement des
multiphoniques, puis sur 1’extension du registre (grave, aigu et microtonal) et, finalement, sur
I’élaboration de techniques ayant pour but d’introduire le bruit dans le langage musical. Des 1975,
la plupart des techniques utilisées a ce jour avaient été énumérées et décrites, et, bien souvent,
par les fllitistes qui les avaient intégrées a leur jeu. Toutefois, la terminologie associée a tous ces
« effets sonores » a mis un moment a se fixer. Il semble que la publication de la premiere édition
de The Other Flute par Robert Dick en 1975 ait été déterminante a cet égard. Des termes tels
que « tongue ram », « jet whistle » et « pizzicato » ont été des lors mis en usage courant chez
les flQtistes et les compositeurs, et se sont répandus jusqu’a étre communément adoptés par la

plupart d’entre eux d’aujourd’hui.

Dans les ouvrages et sites web publiés depuis le début des années 2000, les auteurs désignent
la plupart des techniques de jeu par des termes communément admis et usités ; s’ils fournissent
des exemples en accompagnement a leurs explications (sous forme d’extraits de partitions ou de
vidéos), ils n’ont toutefois plus besoin de tout décrire en détail. Le mode de production sonore
associé a une technique donnée — diment nommée — et le résultat sonore qui en est attendu sont

généralement déja clairs pour le.la musicien.ne qui est familier.ere avec le monde de la flate.

On aurait toutefois tort de considérer cette terminologie comme acquise : en effectuant une
revue de la littérature consacrée aux techniques étendues, on remarque certains amalgames ainsi
que certaines zones de confusion. Par exemple, le terme whistle tone désigne généralement le
son de faible amplitude produit par 1’oscillation de I’air sur le biseau de I’embouchure, mais
on I'utilise aussi pour certaines techniques de jet whistle, ou un souffle délicat dans le tuyau de
I’instrument produit des sons similaires (Levine et Mitropoulos-Bott 2002, p. 14, section 2.4.1).
Ou encore, le terme son éolien (désignant un son bruité produit par le souffle et les résonances de

I’instrument, sans création d’ondes stationnaires a 1’intérieur du tuyau) peut parfois étre utilisé

'On pensera, par exemple, & The techniques of flute playing de Carin Levine et Christina Mitroupoulos-Bott (2002) et aux sites web de Mats
Moller (qui n’est malheureusement plus disponible a I’heure actuelle), de Matthias Ziegler ((s.d.) [site web]) et de Rogier de Pijper ((s.d.) [site
web]), notamment.
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dans les cas ou on recouvre I’embouchure et on souffle a travers I’instrument, ce qui constitue

une technique pouvant également étre définie comme une forme particuliere de jet whistle.

La question de la classification prend ici toute son importance. Dans les deux exemples décrits
ci-dessus, la confusion s’explique par le fait que les techniques ont ét€ nommées d’apres le
résultat sonore qu’elles permettent d’obtenir, et non d’apres la maniere de produire le son. Dans
la littérature, différentes classifications sont adoptées par les auteurs. Certains (Dick, Howell
et Valade, entre autres) distinguent les techniques de variation du timbre des autres « effets
spéciaux », alors que d’autres (Levine et Mitropoulos-Bott 2002, Artaud et Geay 1995, ainsi que
Giimbel 1974, par exemple), adoptent leurs propres catégories, en général davantage basées sur
leur pratique instrumentale ou sur les différents résultats sonores pouvant étre recherchés par les

compositeurs.

Dans ce chapitre, nous présenterons donc le fonctionnement acoustique de la fliite traversiere,
puis I’ensemble des techniques étendues selon leur maniere de créer le son ou d’influencer la
production sonore. Ensuite, nous proposerons une classification de ces modes de jeu basées
sur la typologie du geste de Claude Cadoz et Marcelo M. Wanderley (2000) ainsi que sur le
systeme de classification organologique de Hornbostel et Sachs (1914), puis nous fournirons
quelques explications supplémentaires sur le fonctionnement de certains modes d’émission
sonore alternatifs, avant de terminer par une description des articulateurs qui permettent aux
instrumentistes de moduler les parametres de leur jeu. Ce portrait d’ensemble ne se veut pas
exhaustif, car de nouvelles possibilités et de nouvelles nuances pourront toujours étre découvertes
et mises en pratique ; toutefois, nous tenterons de refléter ce qui est recensé dans la littérature et

le répertoire actuels pour la flGite traversiere.

Par ailleurs, on pourra soulever la question de la notation. Celle-ci n’a pas été abordée dans le
cadre de ce chapitre. En effet, tout comme pour la nomenclature des modes de jeu, il n’existe
pas de consensus absolu quant a 1’'usage de symboles précis pour la notation des différentes
techniques. Tant pour la microtonalité que pour les timbres alternatifs, plusieurs possibilités
existent; le choix de la notation dépend, entre autres, des influences des compositeurs.trices et de
la maniere dont ils.elles integrent ces divers éléments a leur langage musical, et de la maniere

dont les techniques de jeu sont intégrées au gestes musicaux. Toutefois, pour ceux et celles
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qui désireraient en savoir plus au sujet de la notation, on pourra suggérer la consultation des
ouvrages de Pierre-Yves Artaud et Gérard Geay (1995, p. 124-130), Carin Levine et Christina
Mitropoulos-Bott (2002, p. 11-54), Martin Giimbel (1974) et Nancy Toff (1986, p. 230-239).

Champs d’expertise

Acoustique musicale

Etude du geste instrumental

Techniques instrumentales et orchestration

Etude et classification des modes de production sonore

2 Fonctionnement acoustique de la fliite traversiere

2.1 Registre

Le registre de la fllite traversiere en do s’étend sur trois octaves et demi, du do central (Cy,
262,81 Hz) pour I’instrument avec patte de do et du si3 (248,06 Hz) pour I'instrument avec patte
de si, jusqu’au fa#7. Il est aussi possible d’émettre le sol; en modifiant la position du bouchon
présent dans la téte de I’'instrument, mais cela entraine une altération des qualités de résonance et

d’accord pour le reste du registre de I’instrument® (Dick 1987, p. 5).

. . L. . . registre suraigu
registre grave registre médium registre aigu

>
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p 4 T
yai OO 1|
[ fan) 1|
ANS"4 i
v o

Si, Do, Dos Dog Do, Fa#, Sol,

248,06 Hz | 262,81 Hz 525,63 Hz 1051,26 Hz 2102,52 Hz 2973,41 Hz | 3150,22 Hz

FIGURE 3.1 — Registre de la flite traversiere en do. Crédit : Julie Delisle

Le registre (figure 3.1) est habituellement subdivisé par octave, les premiere, deuxieme,

troisieme et quatrieme octaves correspondant respectivement aux registres grave, médium, aigu

2Citation originale : « While the end-plug’s position can be altered to produce G, it is done at the cost of resonance and tonal quality
throughout the reste of the instrument’s range. »
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et suraigu. Le tableau 3.1 donne quant a lui les fréquences correspondant aux degrés de 1’échelle

tonale qu’il est possible d’émettre avec I’instrument>.

Fréquences des notes en Hz (diapason la, 4 442 Hz) Si,
248,06
Do, |Doi#, |Ré, Ré#, |Mi, |Fa, Fa#, |Sol, |Sol#, |La, |La#, |Si,
262,81 | 27844 | 29500 | 312,54 | 331,13 | 350,82 | 371,68 | 393,78 | 417,19 | 442,00 | 468,28 | 496,13
Do; | Do#s | Ré; Ré#; |Mi; | Fa; Fa#; | Sol; | Sol#s | Las La#; | Sis
52563 | 556,89 | 590,00 | 62508 | 66225 | 701,63 | 74335 | 787,55 | 834,38 | 884,00 | 93657 | 99226
D06 D(}#S RéG Ré#s Mi6 Fas Fa#6 8015 501#6 Las La#6 S15
1051,26 | 1113,77 | 1180,00 | 1250,16 | 1324,50 | 1403,26 | 1486,70 | 1575,11 | 1668,77 | 1768,00 | 1873,13 | 1984,51
Do, |Do#, |Ré, Ré#, | Mi, Fa, Fa#, | (Sol)
2102,52 | 2227,54 | 2360,00 | 2500,33 | 2649,01 | 2806,53 | 297341 | 3150,22

TABLE 3.1 — Fréquences correspondant au registre tonal de la fliite (la 442 Hz).

2.2 Structure

La flate traversiere moderne est souvent fabriquée en métal (alliage de nickel, argent Sterling,
or de 10 a 19 carats, alliage ou couches superposées d’or et d’argent, platine, titane), et parfois
en bois (grenadille, bois de rose). L’épaisseur du tube se situe entre 0.14 et 0.18 millimetres;
quant au diametre intérieur, il fait 19 millimetres (Coltman 1979, p. 499). Le corps (incluant le
pied) est cylindrique, et la téte est Iégerement conique i I’extrémité de ’instrument. A I’intérieur
de la téte, un bouchon de liege ajustable permet de réduire la longueur acoustique effective de
I’instrument jusqu’a la rendre inférieure a la longueur réelle de I’instrument (Wolfe et al. 2001,
p. 130). Les flates actuelles, basées sur 1’échelle Powell-Cooper, ont ainsi une longueur réelle
de 670 millimetres et une longueur effective acoustique de 598 millimetres (McGee (s.d.) [site
web]).

La plupart des trous de I’instrument ont approximativement le méme diametre. Les trois trous
situés le plus pres de I’embouchure font exception. Les deux premiers sont les plus petits de
I’instrument et sont souvent utilisés comme trous de registre pour certaines notes du registre
suraigu, ou encore pour les trilles ou 1’on joue en alternance deux notes situées respectivement
dans la premiere et la deuxieme octave, ou dans la deuxieme et la troisieme octave. Quant au

troisieme trou, il est utilisé comme trou de registre pour plusieurs notes (ré médium, ré aigu, ré#

3Pour refléter les habitudes de jeu de I’auteure de cette these, les fréquences ont été calculées en fonction du la a 442 Hz, selon une échelle
de douze demi-tons logarithmiquement égaux.
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médium et [a aigu), mais aussi pour faire la transition entre do et do# dans les registres médium

et aigu (Wolfe et al. 2001, p. 129).

Main gauche
clésib
alternatif
» Sheoh e
“a—-—— o N

V 3 “ﬁztﬁ !“\ :
Pouce

sib /si

Main droite

FIGURE 3.2 — Clés et position des doigts sur la fliite traversiere. Crédit : Julie Delisle

2.3 Mise en vibration

Le trou de I’embouchure est surélevé par une cheminée, sur laquelle est posée la plaque de
I’embouchure. Celle-ci repose sur le menton, et le bord intérieur de I’embouchure se trouve juste
sous la levre inférieure. Les levres dirigent le jet d’air vers le biseau extérieur de I’embouchure.
Le jet d’air qui prend forme entre les levres de I’instrumentiste constitue la source d’énergie
qui permet d’entretenir 1’oscillation. L’instrumentiste a la possibilité d’en moduler la vitesse, la
forme et la dimension, mais aussi de faire varier la distance parcourue par le jet d’air entre les
levres et le biseau de I’embouchure. Le jet d’air s’échappera a intervalles réguliers a I’intérieur
et a ’extérieur du biseau de I’embouchure a une fréquence déterminée par la distance entre
I’ouverture des Ievres le biseau d’une part, et la vitesse du jet d’autre part. Ce phénomene est a
I’ origine de la vibration sonore : il s’agit du son de biseau (edge fone en anglais). La figure 3.3
illustre ce phénomene.

Le jet d’air dirigé contre le biseau est une anche d’air, dite faible : si un résonateur (en
I’occurrence un tube) se trouve a proximité, le jet d’air oscillera a une fréquence correspondant a
celle des vibrations de I’air contenu dans le tuyau® et déterminée par les propriétés de celui-ci

(Castellengo et al. 1994, p. 222-223).

4Dans la littérature sur I’acoustique de la fliite, on retrouvera souvent I’expression « colonne d’air ». Autant que possible, nous ne I’ utiliserons
pas ici, puisqu’elle induit une confusion entre ce que 1’on entend sur le plan acoustique et ce que 1’on entend dans le langage instrumental. En
effet, les instrumentistes utilisent souvent cette expression pour décrire le mouvement de 1’air de leur systeme respiratoire jusqu’a I’embouchure
de I'instrument.
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FIGURE 3.3 — Modele simplifié du son de biseau (edge fone). Adapté d’apres Dougherty, N.S. et al. 1994, p. 3. Crédit : Julie Delisle

2.4 Ondes stationnaires

C’est ce phénomene qui permet aux vibrations en cours dans le tube d’un instrument a vent
de se stabiliser et de donner lieu a la production sonore. Les ondes stationnaires sont dues a la
différence d’impédance entre 1’air a I’intérieur et a I’extérieur du tuyau de 1’instrument (Wolfe
(s.d.) [site web](c)). Les ondes créées a I’intérieur du tuyau par la mise en vibration de 1’anche
d’air (I’oscillation du jet d’air sur le biseau) sont réfléchies au bout du tuyau en raison de ce
changement d’impédance. Des nceuds et des ventres de pression, ainsi que des nceuds et des
ventres de mouvement des molécules se forment alors a I’intérieur du tuyau. Ainsi, les ondes
stationnaires qui se créent ont une longueur dépendante de celle du tuyau, ainsi que de I’ouverture
des extrémités du tuyau. Il y aura donc une différence entre un tuyau aux deux extrémités ouvertes
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