Joe HISAISHI (Nagano, 1950)
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Joe Hisaishi (譲 久石), de son vrai nom Mamoru Fujisawa (守 藤澤), est un compositeur, chef d’orchestre, pianiste et parolier japonais. Il est né le 6 décembre 1950 à Nagano. 
Son nom de scène a été choisi en 1970 en hommage au trompettiste de jazz et compositeur Quincy Jones. En effet, Quincy se prononce en japonais « Kou-inshi », et le kanji utilisé pour écrire « Hisa » dans « Hisaishi » peut également se prononcer « Kou ». « Joe Hisaishi » pourrait ainsi être transcrit « Joe Quincy »

Il se lance dans l’apprentissage du violon à l’âge de 4 ans. 
Il entre en 1969 au Kunitachi College of Music, et se mettra à composer dès 1974 des musiques et génériques de dessins animés (Gyatoruzu, Maison Ikkoku, L'Académie des Ninja, À Plein Gaz, etc.), et par la suite de nombreux Drama, documentaires et publicités, ainsi que quelques albums funk.

Outre son métier de compositeur, Joe Hisaishi est pianiste, arrangeur, chef d'orchestre, mais également écrivain (il a écrit trois livres, dont deux romans), réalisateur (en 2001, son premier film : Quartet, dont il signe également le scénario et la musique), directeur de la programmation du Nouvel Orchestre Philharmonique du Japon et photographe amateur, (clichés disponibles sur son site web officiel). 

En1984, Hisaishi connaît son premier grand succès en créant la musique de Kaze no tani no Naushikaa (Nausicaä de la vallée du vent) de Hayao Miyazaki. Dès lors, leur collaboration sera régulière : Laputa, le Château dans le Ciel (1986), Mon Voisin Totoro (1988), Kiki, la Petite Sorcière (1989), Porco Rosso (1992), Princesse Mononoke (1997), Le Voyage de Chihiro (2001), Le Château Ambulant (2005), Ponyo sur la falaise (2008) et Le vent se lève (2013). Les films de Hayao Miyazaki seront les seuls pour lesquels Joe Hisaishi composera, malgré de nombreuses rumeurs lui attribuant une partie ou l'intégralité des compositions de films comme Le Tombeau des lucioles. Il faut attendre 2013 pour qu'il collabore avec un autre réalisateur du studio Ghibli, Isao Takahata (Kaguyahime no monogatari).
En 1991, les producteurs de Takeshi Kitano lui demandent de créer la musique du film A Scene at the Sea (1991). Par la suite, Takeshi Kitano fera régulièrement appel à Hisaishi pour ses films jusqu'en 2002 et le film Dolls, qui sera leur dernière collaboration à ce jour. 
En 2001, Joe Hisaishi signe sa première composition hors Japon : c'est en France qu'il met en musique un film d'Olivier Dahan, Le Petit Poucet. 
En 2004, il signe une nouvelle partition pour le classique du cinéma muet Le Mécano de la General de Buster Keaton, qui donna lieu à un ciné-concert mémorable lors de la clôture du Festival de Cannes de la même année. 
En 2005, il est appelé à composer pour un film hongkongais (A Chinese Tall Story) et Coréen (Welcome to Dongmakgol). De plus en plus, Joe Hisaishi est demandé aux quatre coins du monde, devenant alors l'un des dix compositeurs actuels les plus fameux du monde cinématographique. 
En 2008, Joe Hisaishi est un des invités d'honneur du festival du film asiatique de Deauville.
Joe Hisaishi est aujourd'hui une figure incontournable du monde musical japonais et mondial. Compositeur réputé dans le milieu cinématographique, il est également, depuis quelques années, un des plus actifs chef d'orchestre de l'archipel nippon, jouant à la fois ses propres compositions et d'autres issues du catalogue classique ou contemporain, notamment de la musique de films européens (France, Italie) et américains (John Williams, Jerry Goldsmith, etc). Sa carrière solo n'est pas en reste : albums symphoniques ou albums Piano (Études, Encore, Piano Stories, Shoot the violist, Vermeer & Escher). Il est un compositeur malgré tout assez peu prolifique, à l'inverse de son compatriote Ryuichi Sakamoto, mais d'un grand éclectisme et d'une qualité toujours renouvelée. 
Le 23 juin 2011, il se déplace en France pour donner un concert caritatif au Zénith de Paris en faveur des sinistrés du tsunami ayant frappé le Japon en mars de la même année.

En février 2019, il s’est produit en concert à la Philharmonie de Paris et à L'amphithéâtre à Lyon.

Sa carrière solo n'est pas en reste, avec de nombreux albums symphoniques et des compositions pour piano (Études, Piano stories, Shoot the violist, Encore, Vermeer & Escher).

Par ailleurs, il a également composé la bande originale de l'adaptation du manga « Les enfants de la mer » sorti le 10 juillet 2019 en France

La question du rapport du son au cinéma 

Dès l’apparition du cinéma, le rapport à la musique est apparu. En effet, si le cinéma était muet, il était le plus souvent représenté avec un accompagnement musical : un pianiste situé sur le côté de l’écran réalisait des commentaires musicaux sur le film. 

1/ Au cinéma, il existe trois éléments constituant l'expression sonore :

- les VOIX (parlées, chantées, onomatopées, rires…)

- les BRUITS

- les MUSIQUES

Pour le cinéma muet, seuls la musique - et parfois les bruits - sont utilisés.

2/ On peut définir trois types de rapports entre le SON et l'IMAGE :
Comme pour l’image le son peut adopter différentes « postures. » On distingue 3 grands types de possibilités :

Le son IN : la source du son est visible à l'écran (on voit un cheval qui court et on l’entend) = son synchrone

Le son HORS-CHAMP : la source du son n'est pas visible à l'image, mais elle peut être imaginairement située dans l'espace-temps de la fiction montrée = son diégétique (la diégèse est le "monde" montré et suggéré par le film.)

On voit un pré, on entend la course du cheval mais il n’est pas présent à l’image.

Le son OFF : il émane d'une source invisible située dans un autre espace-temps que celui qui est représenté à l'écran = son hétéro ou extra-diégétique.

On voit le cheval qui court au milieu du champ, on entend ses pas mais on entend en parallèle une musique, cette musique est dite OFF. 

Un son HORS-CHAMP peut devenir IN et réciproquement, de même pour le son OFF.

On voit un pré, on entend la course du cheval mais il n’est pas présent à l’image enfin (son hors champ), il apparaît à l’écran, le son devient IN.

Pour illustrer ces éléments, prenons un exemple : 

https://www.youtube.com/watch?v=YWqs2hDO4Eg
Cette scène extraite du début d’Amélie Poulain (Jean-Pierre Jeunet 2001) permet de faire le tour de l’ensemble des sons possibles. 

· La voix off d’André Dussolier est hors champ mais contribue à la compréhension de l’histoire. Personne ne l’entend dans la scène.

· La télévision constitue à la fois un son in (gros plan sur la télévision) et le son est bien perceptible

· Le son de la télévision devient hors champ lorsque la caméra fait un gros plan sur Amélie mais le son reste perceptible

· Des sons sont rajoutés à l’action soit pour mimer l’action de la caméra, soit pour indiquer ce qui se passe pour Amélie, etc... : sons Off

· La musique intervient pour accompagner la découverte de la boite.

3/ Qu’en est-il pour le cinéma muet ?
On pourrait en débattre avec les élèves pour constater que cette notion peut paraître ambiguë.

En ce qui concerne le cinéma muet, à l’origine, lors de la diffusion en salle, musiques et bruitages étaient toujours donnés en même temps que les images défilaient (peut-on réellement parler de son IN ?).

Pour les films diffusés actuellement, la musique (et les bruitages quand il y en a) fait partie du son OFF.

L'enregistrement des sons peut se faire :

· en prise de son directe au moment du tournage.

· en postsynchronisation, en studio, après le tournage.

· par le mixage des sons, en studio, combinant ou non les deux formules précédentes et réalisant, en outre, des combinaisons variables de sons et d'images :

Synchronisme = son synchronisé avec l'image
a-synchronisme = non correspondance, totale ou partielle, entre sons et images.

Décalages et chevauchements = retards ou anticipations des unes sur les autres…

Pour les films d’animation les trois éléments de la bande son sont entièrement postsynchronisés et/ou mixés.

L'écriture et l'enregistrement des dialogues peuvent se concevoir :

· non écrits, improvisés ou semi-improvisés et enregistrés en direct.

· écrits, appris, enregistrés en direct.

· écrits et postsynchronisés.

· doublés.

Il n’existe évidemment pas de dialogue dans les films muets. On voit parfois apparaître quelques cartons pour les besoins de la compréhension lorsque l’image ne peut se suffire à elle-seule.

Le montage son

Le montage son d'un film s'effectue à la table de montage. Le monteur dispose d'une bande image et d'une bande son. Toutes deux sont des bandes perforées de même format (35 mm par exemple), la bande lisse son ayant été repiquée sur une bande perforée. On fait le synchronisme grâce au clap, puis chaque fois que l'on avance de X perforations à l'image, on avance du même nombre de perforations au son.

Le montage vidéo se fait au pupitre de montage. On dispose généralement de deux pistes son, et on pourra donc faire des éléments de mixage. On peut monter le son cut avec l'image, ou monter juste l'image ou juste le son. On peut également réaliser très facilement des splits.
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Le split audio/vidéo est une technique permettant de faire débuter le son d'un plan avant de voir l'image, et/ou de faire continuer le son après que le plan ait disparu. Cette technique correspond au passage d'un son in à un son hors champ.

Les Transitions sonores

Le son est fréquemment le moyen de lier deux plans entre eux. Le son déborde donc de la durée du plan (split). Lorsque la rupture sonore et la rupture visuelle coïncident, le spectateur ressent la coupure du plan, c'est donc une manière d'insister (son cut). Les effets sonores de la postproduction, le bruitage ainsi que le traitement du son en postproduction sont requis pour différentes raisons : des effets sonores permettent de donner vie à des objets ou de dramatiser des situations.

Le bruitage a une triple fonction :

· reconstituer des bruits existants, mais choisis, sélectionnés, lorsque le son direct n'est pas utilisé : bruits des couverts et verres lors d'un repas.

· créer un élément de dramatisation : bruits de pas approchant.

· créer un univers sonore : sons de grincements, de chaînes et de bois dans une prison médiévale.

Piste pédagogiques possibles : 

À partir d’un film muet demander aux élèves de créer une bande son contenant les bruitages et/ou les dialogues et/ou une musique possible. On choisira en amont les critères de réussite et le « paper-board » où seront indiqués les types de sons (bruitages-dialogues-musiques) mais aussi leurs apparitions (IN-Out-Hors champ)

Le mixage
Le mixage consiste à combiner les différents éléments de la bande son. Il faudra lors de cette opération faire des choix de ce que l'on veut entendre ou simplement deviner. Le mixage consiste aussi à harmoniser l'arrivée et le départ des sons en fonction de l'image, car le son n'est pas indépendant le plus souvent. C'est la gestion du profil en delta : croissance / climax / décroissance d'un son coïncidant avec la montée de l'intensité dramatique.

IMAGE

SON

IMAGE

4/ Qu'est-ce que la musique de film ?
La musique de film ne constitue pas un genre musical autonome. On utilise d'ailleurs au cinéma aussi bien des musiques préexistantes que des compositions spécialement créées.

On notera le cas de certaines musiques, particulièrement réussies, qui ont une existence autonome, indépendante du film qu’elles accompagnaient.

Les musiques de film utilisent des procédés déjà connus :

· le leitmotiv

· la variation

· le mickeymousing ou prescoring, qui consiste à ponctuer chaque action par des actions musicales synchrones, comme un "bruitage musical". Ce procédé est très souvent utilisé par les compositeurs dans les dessins animés.

· Le soutien émotionnel

La musique doit-elle s'effacer ou être autonome ?

La musique doit généralement être entendue et non écoutée, car c'est le propre de la musique de susciter indiciblement des impressions, des sensations. Cependant, à tout moment la musique peut revenir en avant, se constituer comme autonome ; c’est très rarement le cas pour les films muets. Toutefois la musique n'opère sur les sensations qu'en synergie avec l'image. La musique renforce les émotions qui se dégagent du récit, mais ne parvient pas dans un film, à elle seule, à soulever l'émotion. Elle ne fait que la soutenir.

Le point d'écoute

Cette question est le pendant du point de vue pour l'image.

Il existe un statut de la caméra en relation avec la vision qui détermine des focalisations (interne, externe et zéro).

Il existe de même un statut du micro en relation avec l'écoute.

La problématique est la suivante : qu'entend-on lorsque le personnage est loin, ou lorsqu'il est dans l'appartement vu depuis l'immeuble d'en face, ou lorsque sa voiture roule au loin ?

On opère souvent une dissociation du point de vue et du point d'écoute, appelée par Michel Chion décrochement spatial. Le point d'écoute dépend de l'identification que l'on veut obtenir avec le spectateur. Le problème est donc de choisir qui écoute.

Lors d'une conversation téléphonique dans laquelle on ne voit que l'un des interlocuteurs, le fait d'entendre ou non l'autre interlocuteur nous associe à la conversation ou nous donne un statut d'observateur (cette question est d'ailleurs essentiellement scénaristique).

Selon le statut choisi le spectateur va percevoir des sons de nature différente :

· sons précis du témoin

· sons subjectivés, avec plusieurs possibilités :

· sons atténués voire coupés lorsque se dresse un obstacle (une porte qui se ferme par exemple et nous exclut du son).

· sons recouverts par d'autres quand l'action se produit dans des lieux bruyants : conversation disparaissant dans le brouhaha de la foule.

· sons déformés accompagnant des visions intérieures : ébriété, rêve, angoisse ou absence de son en cas de surdité soudaine du protagoniste.

Le cadrage sonore
En théorie pour les sons in on peut distinguer des valeurs de cadres sonores : gros plans, plans rapprochés, plans d'ensemble.

Ces valeurs de cadres ne sont pas nécessairement corrélées aux valeurs du cadre image. Certes les gros plans visuels sont presque toujours sonores, mais des plans larges visuels peuvent être des plans rapprochés sonores. Le réalisateur peut donc introduire, par le son, un niveau de proximité avec l'action dont il nous distancie par l'image. Le spectateur se sent ainsi à distance (image), mais sa curiosité est satisfaite (son présent). Inversement, le spectateur peut être assez près, par l'image, mais se voir frustrer par le son, le dialogue étant couvert par des bruits d'ambiance (personnages en plan rapproché tenant une discussion à teneur inconnue dans un lieu bruyant).
Les ambiances sonores
Chaque gamme de fréquence peut être associée à un domaine sonore :

· Aigus : brillance

· Médiums : présence

· Graves : proximité

Ainsi : pour éloigner un son on enlève des hauts médium (avec quelques aigus). Pour ajouter de la profondeur on augmente les graves.
Comment organiser son enseignement ? 

Comment organiser son enseignement pour que le concert trouve sa place dans une progression et dans une logique de formation d’élève ?


Plusieurs axes semblent se dessiner : 

Le rapport du son à sa représentation : l’image me propose une action quel type de son peut accompagner, illustrer l’image. On peut effectuer ce travail à partir d’images fixes, de films muets dont les actions sont très « parlantes ». Les premiers films présentés sont de bons supports pour ce travail. Ainsi, on travaille avec les élèves la maitrise du geste instrumental ou vocal en fonction du mouvement représenté (graves/aigus), de son intensité (volume), de sa vitesse (tempo, rythmes) ou de la nature des objets (le timbre). Le projet musical de sonorisation d’une scène permettra de vérifier un ou plusieurs paramètres mis en jeu par les élèves pour coller à l’image. Enfin, il permettra de mettre l’accent sur un élément qui est tellement évident qu’il n’est que trop rarement abordé : le travail de synchronisation avec l’action. Si un objet tombe son impact doit être coordonné à l’image.  

Les sons dans l’espace : Dans une image fixe ou animée, les éléments sonores sont de différentes natures. Ils peuvent être présentés sous formes successives ou simultanées. Si plusieurs sons se superposent on est dans le cadre d’un travail « polyphonique » qui rend compte de la simultanéité des éléments sonores. Le projet musical permettra de vérifier la compréhension des élèves des représentations de l’espace musical : un élément à la fois, plusieurs en même temps en fonction de ce qui se passe à l’image et ce que nous voulons mettre en avant. Quel son est plus présent que les autres ? Beaucoup de films permettent de travailler cette dimension : dans Amélie Poulain (2001) de Jean Pierre Jeunet beaucoup des scènes propices à ce travail d’espace et celui vu précédemment de synchronisation. La scène durant laquelle elle apprend la mort de Lady Di. est tout fait intéressante. 

La musique comme vecteur d’expression : en fonction des scènes, des sentiments, des actions, la musique va permettre aux spectateurs de mieux comprendre ce qui se passe, voire mettre en évidence un sentiment que l’image ou l’absence de dialogue (film muet) ne rend pas.

Par ailleurs, certains thèmes musicaux sont tellement proches des actions ou des personnages que leur simple évocation nous replonge dans des scènes ou nous rappellent des héros du 7ème art. Les musiciens nous évoqueront cette dimension à travers des thèmes extraits de la Guerre des étoiles. Il en va de même avec des sagas aussi célèbres que les James Bond ou Pirates des caraïbes et pour dernier exemple, les deux petites notes jouées dans le grave à la contrebasse des dents de la mer de Spielberg par exemple.

Le projet musical pourra s’articuler sur la caractérisation de musiques enregistrées et s’attacher à les mettre en lien avec diverses scènes de films en demandant de justifier les choix. 

Les séquences d’enseignements qui en découlent nous poussent à proposer des projets musicaux en lien avec ce rapport musique et image. Ces derniers sont bien loin du chant interprété mais permettent tout à la fois d’explorer toutes les possibilités du son lié à l’image à des fins d’expression. Il posera des jalons sur des questions importantes : comment représenter un son ? Quel est l’intérêt de représenter un son ? Comment une musique peut exprimer quelque chose ? Comment les sons s’organisent ils dans le temps et dans l’espace ? 

Les chansons de Ponyo sur la falaise
Ponyo sur la falaise comporte deux chansons originales. 
Les paroles de la première, « Mer, notre mère » ont été écrites par Wakako Kaku et Hayao Miyazaki. Elle est interprétée par Masako Hayashi, sur une musique composée par Joe Hisaishi.
Au Japon, les chansons sur la mer décrivent souvent celle-ci comme un paysage et un monde en soi. Comme on le chante dans la chanson "Umi" qui est enseignée aux enfants, "la mer est vaste et infinie". 
Mais pour Ponyo sur la falaise, Hayao Miyazaki voulait une chanson qui parle de la mer d'une façon complètement nouvelle. Le réalisateur désirait une chanson sur la mer chantée par la mer elle-même. Un jour, il découvrit un poème de Wakako Kaku dans lequel la mer prenait la parole. Frappé par cette découverte, il s'inspira du poème pour écrire les paroles de "Mer, notre mère". Plus tard, le compositeur de la musique du film, Joe Hisaishi, trouve dans les notes que Hayao Miyazaki avait écrites à son intention un message qui accompagnaient les paroles de "Mer, notre mère" : « Cette chanson est basée sur le poème "Sakana" (Poisson) de la poétesse Wakako Kaku, qui figure dans son recueil de poésies "Umi no Youna Otona ni Naru". 
Ainsi naquit "Umi no Oskaasan" ("Mer, notre mère"), une nouvelle chanson sur la mer crée par Hayao Miyazaki, Wakako Kaku et Joe Hisaishi. 
En voici la traduction :
Les lys de mer ondulent
Dans un monde bleu
Innombrables frères et sœurs
Nous parlons le langage liquide et pétillant de l'océan
Te souviens-tu quand
Il y a de cela bien longtemps
Nous demeurions ici tous ensemble
Dans les profondeurs bleues de la mer ?
La méduse, les oursins, le poisson et le crabe
Etaient notre famille
La seconde chanson est celle du générique de fin, « Ponyo sur la falaise », dont les paroles ont été écrites par Katsuya Kondo (avec Hayao Miyazaki), chantée par Fujioka Fujimaki & Nozomi Ohashi, sur une musique de Joe Hisaihi. 
Paroles originales :

Traduction :

Ponyo Ponyo Ponyo sakana no ko
Aoi umi kara yatte kita
Ponyo Ponyo Ponyo fukurannda
Manmaru onaka no onna no ko
Peta-peta pyon-pyon
Asitte iina kakechao
Migi-migi-bun-bun
Otetewa iina tunaijao
Anoko to haneru to kokoro mo odoruyo
Paku-paku chu-gyu, paku-paku chu-gyu
Anoko ga daisuki
Makkakka no 
Ponyo Ponyo Ponyo sakana no ko
Aoi umi kara yatte kita
Ponyo Ponyo Ponyo fukurannda
Manmaru onaka no onna no ko
Ponyo Ponyo Ponyo mignon petit poisson
Du plus profond de l'immense océan
Ponyo Ponyo Ponyo petite fille
Toute petite fille toute ronde
Je barbote, hop-hop, et je saute !
Regarde, j'ai des jambes ! Je vais courir !
Encore trop souples, je les agite
Regarde, j'ai des mains, attrape-les !
Quand je gambade avec elle, mon cœur fait cette danse
Tout contre moi, bisou câlin ! Tout contre moi, bisou câlin!
C'est le petit garçon que j'aime, 
Tout rose et si charmant
Ponyo Ponyo Ponyo mignon petit poisson
Du plus profond de l'immense océan
Ponyo Ponyo Ponyo petite fille
Toute petite fille toute ronde
A propos de l'influence des "Walkyries" de Wagner
En travaillant sur l'intrigue du film, Hayao Miyazaki écoutait souvent "La Walkyrie" de Richard Wagner, expliquant à ses collaborateurs que cette musique faisait circuler de l'adrénaline dans ses veines. L'opéra a donc eu une certaine influence sur le film. Le vrai nom de Ponyo, Brünnhilde, est celui de l'aînée des neufs soeurs Walkyries, celle que son père Wotan en colère endort à jamais d'un baiser magique. Un autre aspect du film de Hayao Miyazaki est directement inspiré des Walkyries, et de leur monde où les Dieux sont sur le point de mourir : comme Wotan, le chef des dieux, le père de Ponyo, Fujimoto, tente d'empêcher la fin du monde.

LA CHEVAUCHÉE DES WALKYRIES : « Prélude », Richard WAGNER

La composition du Ring est le fruit d’une longue gestation, puisque 28 années séparent ses prémices (1848) de la première représentation intégrale de l’œuvre (1876). 
L’ensemble de ce monument musical dure près de 16h, réparties en quatre opéras : L’Or du Rhin, La Walkyrie, Siegfried et Le Crépuscule des dieux. Wagner utilise beaucoup le leitmotiv – un motif musical qui est souvent répété au fil de l’œuvre et qui rappelle un personnage ou un état d’âme – mais aussi un orchestre imposant : il faut 134 instrumentistes et des dizaines de chanteurs pour jouer La Tétralogie. 
La Walkyrie 

Parmi les hommes la tempête fait rage. Siegmund trouve refuge chez Sieglinde, en réalité sa sœur jumelle mariée à Hunding. Ils tombent amoureux. Wotan, leur père, envoie la Walkyrie Brünnhilde, une guerrière ailée, qui doit faire gagner le mari de Sieglinde, mais elle choisit de protéger le jeune héros. La Chevauchée des Walkyries, furieux moment dominé par les cuivres guerriers, des cordes tourbillonnant appuyés par les cymbales, illustre le retour du champ de bataille des huit guerrières ailées ramenant les corps des héros défunts au Walhalla. Wotan punit Brünnhilde qui a désobéi, en la plongeant dans un profond sommeil. Il dresse autour d’elle des flammes que seul un héros pourra traverser.
Ce morceau a été détourné par les nazis pour servir la propagande du régime. On l’entendait Die Deutsche Wochenschau (c'est à dire aux actualités à la radio), lors de grands rassemblements et surtout il dut être joué parmi les musiques fracassantes qui accompagnait la descente du train dans les camps de la mort. [Elle est reprise en 1979 dans le film Apocalypse Now de Francis Ford Coppola sur la guerre du Vietnam.]

Prélude : Le prélude qui remplace l'ouverture dans beaucoup d'opéras modernes est comme celle-ci construit sur un ou plusieurs thèmes principaux de la partition, mais il diffère de l'ouverture par sa brièveté et par la liberté de son plan qui n'a plus rien de commun avec l'exposition et le développement de l'ouverture symphonique.
Durée approximative du prélude : 5 min

Instrumentation : 

bois : 4 flûtes (dont 1 piccolo), 3 hautbois, 1 cor anglais, 3 clarinettes, 1 clarinette basse, 3 bassons, 1 contrebasson si nécessaire
cuivres : 8 cors, 3 trompettes, 1 trompette basse, 3 trombones, 1 trombone basse
percussions : 2 paires de timbales, 1 trinagle, 1 paire de cymbales, 1 tambour, 1 carillon

cordes pincées : 6 harpes

cordes frottées : 16 violons 1 et 16 violons 2, 12 altos, 12 violoncelles, 8 contrebasses

Version de référence : La Walkyrie, Prélude de la Chevauchée des Walkyries, Acte III, Warner Classic,

Orchestre philharmonique de Léningrad, Dir : Evgeny Mravinsky
CHEMINEMENT MUSICAL
CD
0’00   Introduction successive des instruments de l’orchestre :

- Cordes (violons, violoncelles…) 

- Flûtes, clarinettes, bassons.

0’21 Partie A

- Exposition du thème (leitmotiv), répété plusieurs fois sur d’autres hauteurs 
Thème
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   - Cuivres (trombones, cors…) 

   - Arpèges rapides ascendants et descendants des violons.

2’08 Partie B

- Mouvements descendants 

   - Tutti, ponctué des timbales et cymbales 

   - Roulement de caisse claire

2’56 Reprise de la partie A 

- Reprise du thème 

   - Cuivres (trombones, cors…) 

   - Arpèges rapides ascendants et descendants des violons

3’33" Reprise du thème par tout l’orchestre sur un tempo plus lent 

- Tutti, dominé par les cuivres.

4’06 Final 

- Montée par paliers du thème, se terminant par des mouvements descendants 

- Tutti, ponctué des timbales et cymbales 

- Roulement de caisse claire en crescendo


PROPOSITIONS PÉDAGOGIQUES
CD
Faire écouter le début de la pièce et demander quels sont les ressentis.

Identifier le thème principal et le chanter.

Relever les 4 familles d’instruments utilisés pour cet opéra. Pourquoi ces instruments sont-ils utilisés, pour insister sur quoi ? 

( Cuivres (énergie et majesté), cordes (rapidité et ivresse), bois (rythme), percussions (fanfare guerrière et théâtre).

La musique de propagande consiste en : 

- un orchestre imposant 

- beaucoup d'instruments et un même rythme, une même mélodie 

- une puissance sonore qui montre la puissance du régime politique 

- la répétitions d'éléments 

Engagement du corps pour suivre les mouvements ascendants ou descendants, la sensation du tourbillon, avec puis sans accessoire (foulards, rubans…). 

Recherche de la structure ABA et codage graphique en fonction des timbres entendus successivement et des nuances.
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