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Orphée Apprenti - Seplembre 1987

Entretien avec Robert Pierlet

A la veille de sa mise a la retraite, Orphée Apprenti soubaitait rendre
homunage d Robert Pierlet, Directeur général des Services pour la Cul-
ture au Ministére de 'Education Nationale.

Une fonction importanie de 'administration de la musique qui n’épar-
gne ni les ambitions ni les frustrations.

Pour évoquer sa tdche, Robert Pierlet nous a accordé un entretien; une
conversation essentiellement axée sur l'enseignement musical. Un pov-
trait du systéme éducatif vu d’en haut; /a od les flammes des brasiers
cédent le pas au lemps de la réflexion, .,

M. Pierlet, vous quitiez bienidt vos fonctions a la Direction générale des

Services pour la Culture, dans quel élat est aujourd’'bui 'enseignement
musical ?

La réponse mérite quelques réflexions préalables.

L’enseignement musical existe au travers de bien des difficultés qui ne lui
sont d’ailleurs pas propres. Nous vivons dans une période d’austérité bud-
gétaire, de difficultés de recrutement du personnel, de mesures diverses
qui tendent a limiter les cumuls, enfin tout ce dont on se plaint a juste
titre dans la profession.

Mais enfin, nous avons un enseignement artistique, au sens strict du
terme, c’est-a-dire 'ensemble des établissements d’enscignement artisti-
que, qui comprend un réseau important, surtout dans le domaine de I'en-
seignement musical 2 horaire réduit (tout le réseau de nos Académies) et
trois Conservatoires qui fonctionnent bien — dire s'ils fonctionnent au
mieux est peut-étre déjd une question i laquelle il faut donner des répon-
ses plus nuancées.

Quelle est votre conception de 'enseignement musical supérieur et quelle
politique avez-vous soubaité mener ?

Pour ce qui concerne I'enseignement musical supérieur, nous sommes

toujours en mal d’une nouvelle loi organique. Par la loi du 7 juillet 1970,

on a organis€ sur de nouvelles bases I'enseignement supérieur non univer-
sitaire en Belgique. Un article en fin de texte stipulait qu'une loi particu-
liere réglerait le sort de 'enseignement artistique de niveau supérieur ulté-
rieurement. C’est une chose qui n’est toujours pas réalisée,

Le Conseil Supérieur de 'enseignement artistique a beaucoup réfléchi 2 ce
projet de loi, avec le concouts de mon administration d’ailleurs; travaux
qui se poursuivent aujourd hui.

Puisqu’il s’agit d'une loi, il faut que ces travaux se poursuivent en accord
avec nos collegues de la Communauté flamande.

Jespeére qu’on aboutira un jour i une solution, et que ce jour n’est tout
de méme plus trop éloigné.

1Ly aeu en 1974 un projet élabli par M. Matthys. Pourquoi a-t-il
échoué ?

Il a échoué parce que on n'a pas pu réaliser un accord entre les deux
Communautés sur le contenu de ce projet, projet que tout le monde avait
pourtant trouvé d’'un grand intérét car il envisageait I'organisation de
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I'enseignement artistique selon des vues trés contemporaines. Il était en passe
de nous donner un ajustement tout 4 fait intéressant, trés adapté 4 notre
temps; mais au-dela de difficultés entre les deux secteurs linguistiques, il a subi
des résistances de la part de partisans d’'un maintien de 'enseignement dans
des voies plus traditionnelles.

Il v avait peut-&tre 13 une guerre des anciens et des modernes qui €tait sous-
jacente. Mais je n'oserals trop l'affirmer, n'ayant pas connu ces événements
directement,

Depuis lors, on a beaucoup pensé 4 cette loi, et il v 2 une tendance qui s’est
manifestée au travers de toutes les discussions, c’est qu'au fond, la préoccupa-
ton est certainement de donner au futur enseignement artistique de niveau
supérieur, des structures, des schémas qui Iui permettent de s'insérer sans trop
de probléemes dans les structures générales de I'enseignement supérieur non-
univessitaite tel qu’il a éé créé en 1970.

Tout en essayant de bien voir et de respecter les spécificités de I'enseignement
attistique, nous souhaitons sauvegarder certains domaines, certaines dispositions
qui sont soumis 4 ['avis de ceux qui participent a I'élaboration de cette loi et
qui sont vitaux pour que nous continuions 4 avoir un enseignement artistique
de valeur qui réponde vraiment 2 sa vocation. C'est une opération difficile
parce que précisément cette spécificité dont je viens de parler, elle est évidente
et j'lrais jusqu’a dire, au moment ou je suis au terme de ma carriere et ou j'es-
saie de prendre un peu de recul par rapport a tout ce que nous avons fait; je
dirais que la difficulté essentielle et le danger, C’est que 4 force d’essayer de
présenter un projet qui scit acceptable pour les responsables de 'enseignement
sup€rieur en général, on en vienne, non pas a perdre de vue le caractére parti-
culier de I'enseighement artistique, mais 4 ne plus travailler fondamentalement
et essentiellement pour assurer cette bonne fin, ¢ce bon fonctionnement de
Ienseignement musical.

Clest un travail extrémement difficile, dangereux et qui pourrait si on n'y
prend garde, réserver 4 mon sens certains déboires.

En voyant le fonctionnement de nos établissements, la fagon dont ils sont
gérés, j’al patfois le sentiment qu’on va se trouver confrontés avec cette
espece de contradiction entre un enseignement supétieur répondant blen 4
cette définition d'une patt et un enseignement artistique musical d’autre part
répondant aussi bien 4 ses spécificités. II me semble qu’a I'étranger, n’ayant
pas eu 2 affronter cette contradiction, on part d’'une réflexion qui est essentiel-
lement fondée sur les finalités, sur les besoins de enseignement artistique.

Quelle est la naitre, quel est laspect légal de l'enseignement musical supé-
rieuy aujourd’bui en attendant la fameuse restructuration ¢

Nous nous trouvons, je dirais presque, devant le néant; il faut étre trés clair 3
cet égard. L'enseignement artistique musical supérieur existe dans les faits;
pédagogiquement il existe, artistiquement il existe. Mais également, et c'est
bien sur cet aspect qu’est fondée votre question, nous avons quelques régle-
ments qui instituent les conservatoires, qui prévoient leurs cadres, qui pré-
voient une série de mesures d’organisation interne, mais quant au classement
de ces institutions, nous n'en avons aucun 4 Uheure actuelle. C'est évidemment
un des aspects dont on se préoccupe parce qu’il a tellement de répercussions
au plan statutaire, pécuniaire et au plan de la valeur du diplome.

En fait, on avait le choix entre deux modes de classement : soit rester stricte-
ment dans le cadre de l'enseignement attistique tel que le veut sa loi organi-
que de 1955 qui est toujours en vigueur; et prévoir un classement en trois
degrés. Il existe toujours un classement de I'enseignement artistique en trois
degrés, certains établissements d’arts plastiques en bénéficient. La Cambre est le
plus connu dans ce domaine de 'enseignement artistique supérieur et est
classé au troisieme degré. Des Académies communales comme Académie des
Beaux-Arts de Bruxelles sont classées au deuxieme degré. On pensait qu'une
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autre forme de classement résulterait de I'élaboration de la nouvelle loi. Dans
cette perspective, et pour donner une cettaine identité légale aux conservatol-
res, hous avions différé 'application du mode de classement existant. On
pourrait espérer évidemment que sous le régime de la nouvelle loi, les conser-
vatoires ou certains de leurs secteurs soient classés soit au type long, soit au
type couit. Je cite parfois ce détail un peu pittoresque que le seul classement
— purement officieux — que nous connaissons est celui qui résulte d'une
vieille circulaire de 1959 qui assimile I'enseignement des conservatoires 4 'en-
scignement professionnel, avec toutefois une position privilégiée pour les disci-
plines d’écriture, pour le piano et le viclon. C'est une circulaire qui n'a pas de
portée mais qui est aussi trés insuffisante parce qu'elle consideére I'enseigne-
ment artistique supéricur comme un enseignement dun niveau modeste,

Quel est le rble du Conseil supérieur de la musique dans ['éiablissement du
projet de restructuration ?

La premiére tiche du Conseil supérieut, en dehors du traltement des affaires
ponctuelles, est précisément de contribuer 4 I'élaboration et 2 la naissance de
ceite fameuse loi dont nous parlons depuis longtemps. 11 4, en diverses cir-
constances et déji en 1975-76, aprés que I'on ait considéré que les proposi-
tions de M. Matthys n’allalent sans doute pas aboutir, élaboré un premiet pro-
jet, une premiére ébauche. Je rappellerai que Ie Conseil a succédé au vieux
Conseil de Perfectionnement qui réunissait aussi bien I'horaire réduit que les
conservatoires, et que lorsqu’il est vraiment entré en fonctionnement, un
groupe a été créé et a travaillé pendant prés de trois ans pour étudier dans
tous ses détails.ce que pourrait étre 1a future loi. Il a ainsi mis au point un
texte qui a été soumis aux délibérations du Conseil supéricur. Entretemps, ie
jeu des statuts a fait que le président en activité — c’était un musicien, Jacques
Leduc, a été remplacé par Raymond Ravar, directeur de U'INSAS. Ceci ne signi-
fie nullement qu'un spécialiste des arts du spectacle succédant 4 un musicien,
les choses se scient arrétées, mais enfin, les travaux ont été poursuivis disons
sur de nouvelles bases; ils ont été complétés et ont fait I'objet d'un exposé des
motifs, Entretemps, nos collégues flamands se sont également remis au travail
et ont eux-mémes lancé toutes sortes d'idées.

Pour le moment, les Consells en sont plutdt 4 discuter entre eux car c'est 13
en effet un travail essentiel de réflexion. On pourrait peut-étre souhaiter que
quelque initiative ministérielle ou parlementaire fasse qu'on passe a 'action.

Quelle est lattitude diu corps professoral de 'enseignement musical supérieur
Vis-Gi-vis de ces bien lents projets de restructuration ?

Je dirai que de prime abord, le corps enseignant y est favorable, notamment
pour obtenir un statut. Pour autant que je puisse bien recueillir ses réactions,
jai le sentiment que d'une maniére générale, il est en faveur dun projet de loi
parce qu'il v voit — et c’est tout 3 fait légitime — une consolidation, une
mellleure définition de son statut et ausst une meilleure définition du statut qui
est créé pour les €léves diplomés de conservatoires.

Je crois que C’est certainement en faveur d'une insertion plus claire, plus com-
plete des éléves et des professeurs. Je crois aussi que le corps enseignant ne
veut pas vendre son dme, qu’il souhaite et espere, et je crois que le Conseil
supérieur y veille dans toute la mesure du possible, qu'on consetvera €videm-
ment justement ces spécificités auxquelles je faisais allusion tout a 'heure. 11
n'est pas défendu de reconnaitre que nous avons comme partout des tradition-
nalistes et des esprits plus progressistes, plus soucieux de changement. Les tra-
ditionnalistes entrevoient que sans doute, si la loi est finalement adoptée, ils
vont se trouver dans uil enselgnement qui sera quelque peu différent de celui
quils ont connu, un enseignement qui fera davantage place 4 1a culture géné-
rale, 4 la formation générale des étuchiants, insuffisante a I'heure actuelle et
pour laquelle les conservatoires font peu de choses. 1l est bien entendu que
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notre société évolue, Aujourdhui, il est tout a fait normal d’avoir fait pour le
moins des études secondaires complétes; on trouve donc plus d’éleves de con-
servatoire ayant déja une certaine culture acquise aflleuts. Je crois que 1'ensei-
gnement traditionnel va 4 un moment donné devoir s’adapter 24 cette popula-
tion différente. Si pour le moment, dans la mesure ol les uns et les autres par-
ticipent aux travaux consacrés 4 1a loi, il v a un élan général pour avancer,
pour réaliser cette nouvelle loi, je ne suis pas trés sir qu'd un moment donné,
mis au pled du mur, certains ne vont pas en effet se trouver désorientés.

Je pense qu'un de vos principaux soucis a été de diversifier 'enseignement
mausical supérieur et on peut songer a l'exemple du Conservatoive de Liége
oii il a été.cvéé dans un premier temps des classes expérimentales qui ont
par la suite été reconnues. Esi-Ce un pas vers la spécificité des instituts d'en-
seignement supérieur musical ?

Ce l'était certainement — peut-€tre pas une recherche de spécificité mais cer-
tainement une recherche, dont le mérite revient d’ailleurs essentiellement au
corps professoral du Conservatoire de Lieége et 4 son directeur Henri Pousseur,
qui est un esptit novateur et progressiste, il faut le constater sans ambages.
Mais si vous faites allusion 4 la spécificité des conservatoires les uns par rap-
port aux autres, je crois qu'en effet, c’en est une manifestation que jai tou-
jours trouvée désirable. Au fond, trois conservatoites pour la moitié dun petit
pays, c’est un beau chiffre; il serait tout a fait déraisonnable de trouver dans
les trois instituts exactement les mémes enseignements. Donc, oui 4 une spéci-
ficltg, se créant au hasard des personnalités et des dirigeants comme par exem-
ple celle de Henti Pousseur puisque.nous venons de parler de Liége. Cette
spécificité 14, c’est celle qui 2 les meilleures chances d’étre, de se concrétiser,
de se manifester.

On a évoqué la spécificité liégeoise; que se passe-t-il ‘au sein des Conservatoi-
res de Bruxelles et de Mons ?

Je serais tenté de dire qu’il y a un effet d’entrainement; ce qui se fait parfois
en premiére ligne 4 Liege suscite intérét, attention, émulation. Nous avons vu
par exemple se créer d’abord 4 titre d’essai une classe de musique électronique
a Liege; et bien, cette année-ci, on ouvre un emploi de professeur de musique
¢lectronique 4 Bruxelles. Voila un exemple tees précis d’entrainement des uns
par les autres.

Pour parler musigque en génére, pensez-vous qu’il faille privilégier la prati-
que collective de la musique. Voire adminisiration a-t-elle fait des efforis en
ce sens et cela dés le commencement de l'enseignement musical 7

Il y a eu certainement une intention et un effort de noire part, de I'administra-
tion centrale que je suis appelé 4 diriger jusque d’ici quelques jours. Nous
¢tions trés conscients quesdans les académies telles qu’elles se sont dévelop-
pées depuis une vingtaine d’années, nous avions affaire 4 des populations trés
diftérentes; selon le terme qui 4 été consacré, il y avait le pré-professionnel et
il v avait I'amateur. Nous avons alors congu une formation en ¥ : un tronc
commun pour les éléves se présentant 4 'académie, et cela pendant deux,
trois ans; puis il doit apparaitre tout de méme que certains éléves ont une
vocation de musiciens professionnels. A ceuxla doit étte réservé un certain
programme, un programme exigeant si possible. Pour les enfants qui n'ont
vraiment pas en vue de se lancer dans une cartriere musicale, apprendre la
musique est apprendre un art d’agrément dans le meilleur sens du terme et a
ceux-1a il ne faut les laisser démunis devant les exigences de la formation de
théorie musicale. Il faut au contraire leur petmettre de pratiquer la musique
dans la jole, et leur donner le gotit et les moyens de formation dans une prati-
que musicale collective.
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Concrétement, cela s'est-il réalisé ?

Je dirais que cette intention a été évoquée souvent, non pas au Conseil supé-
rieur qui n'est plus compétent en ce domaine, mais au Conseil de Perfection-
nement tel qu’il subsiste. Petit 4 petit, 'idée semble acceptée; il faut donc
essayer d’'améliorer 1'organisation de I'enseignement 4 cet égard, ce qui signifie
non seulement développer Iz pratique musicale collective mais aussi avoir une
autre approche de cours comme ce malheureux solfége dont on dit bien des
choses positives et négatives. Je ne dis pas que nous pouvons déja nous préva-
loir de réalisations fracassantes, trés progressistes, mais le mouvement est en
cours. Lorsque 'on a lancé 'Année de la Musique, on 2 essayé de mettre l'ac-
cent, de rendre un plus grand nombre de personnes — musiciennes ou non
— conscientes de cette nécessité.

Muais dans les académies et les conservatosres, le travail est toujours principa-
lement axé sur Uaspect soliste alors que la vocation de la plupart des élu-
diants n’'est sans doute pas Id.

Non, cette propension 4 vouloir former et 4 vouloir étre formé en soliste est
déplorée depuis longtemps; en tout cas, on met en garde 4 chaque instant
contre cette tendance et je crois que l'on n’a pas encore abouti 4 une séricuse
amélioration de 1'état d’esprit en ce domaine, C'est peut-étre moins sensible
dans les académies encore que I'école forme des gens qui sont appelés i faire
de la musique seuls. C'est évident. Je crois quil y a trop peu d’encouragement
a la pratique d’ensemble. Dans les consetvatoires, on sait que cet état d’esprit
n'est pas encore modifié de maniére trés Evidente, je me demande d'ailleurs si
ce n'est pas le gros probléme d’organisation des études dans les conservatoires
qui doit &tre abordé.

Il me semble tout de méme que les éléves commencent leurs études pour arti-
ver au plus haut niveau possible de pratique musicale, mais qu’il est tout 2 fait
normal qu'a un moment donné, ces études dérivent selon les eapacit€s des
uns et des autres. Ainsi I'éléve qui n'est pas destiné 2 faire une grande carriére
de soliste se trouve tout naturellement engagé dans des études pratiques d’'or-
chestre, ou pratiques d’'orchestre amateur, en telle sorte qu’il n'y ait pas cette
espece de frustration, qui peut étre grave chez ceux qui, ayant tout 4 coup
constaté que la carriére de soliste ne leur est pas promise, se twouvent alors
comme ayant perdu leur dignité de futur musicien.

En Communaulé frangaise, il me semble que la pratique d’orchesire est chose
peu répandue et que les étudiants de conservaloire n'ont que peu d’expé-
rience lorsqu’ils arvivent au bout de leurs études.

Clest tout 4 fait exact, c’est une des raisons que 'on a toyjours mise en &vi-
dence pour faire remarquer notamment que lorsqu’on a besoin de musiciens
d’orchestre dans certaines spécialités, on a tant de difficultés a en trouver. Le
mal est général, mais on s'apercoit tout de méme que cest 2 'étranger que
I'on va chercher certains musiciens, encore qu’il v ait des gens de chez nous
qui travaillent dans des orchestres éurangers,

Je crois qu’il est déplorable qu'on ne ptépare pas mieux 4 la pratique d’ot-
chestre professionnelle. 1l y a quelque temps, il avait ét¢ décidé que chaque
éleve instrumentiste du conservatoire devait avoir au moins accompli un stage;
statutairement en effet, il devalt avoir fréquenté la classe d'orchestre. Cette exi-
gence, qui n'a pas été trés €vidente ni bien mise en application a ét€ congue
d’'une maniére un peu laxiste, On avait alors prévu que I'Orchestre des Jeunes
de la Communauté francaise devait étre fréquenté pendant quelques jours obli-
gatoirement pour que le diplome de Premier Prix puisse €tre finalement déli-
vré, Malheureusement, il v a une certaine unanimité pour penser que cette
expérience n'a pas été trés concluante et maintenant, 4 Bruxelles notamment,
on a lancé d’autres modes de fréquentation de la classe d'orchestre. L'essentiel
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de ce cours est de le rendre intéressant, et on peut dorénavant avoir quelques
espérances pour un meilleur suivi,

Nous avons constamment essay€ d’améliorer les choses, mais je le répéte, cest
un point important et je me réjouis vraiment de savoir qu'un peu avant de
quitter I'administration, ce souhait soit en voie d’étre réalisé; mais le probleme
de l'organisation générale de nos conservatoires demeure posé dans ce
domaine.

Pourquoi les problémes de 'enseignement musical supérieur et les problémes
musicaux en général oni-ils une audience aussi mince 7

Vous savez, il v a quelques années, je suis allé au Québec pour voir comment
I'enseignement musical y était organisé. J'étais en relation avec divers responsa-
bles des affaires culturelles dans cette Province du Canada et je me souviens
qu'on m’avait dit a I'époque que les invitations aux manifestations culturelles
éraient toujours en fait des inaugurations de tetrains de football. On peut
regretter cela chez nous aussi, il v a, hélas | des manifestations collectives qui
retiennent davantage I'intérét du grand nombre. En fait, je crois qu'd certaines
époques, nous avons eu des hommes de talent et de volonté qui avaient de
grandes capacités de travail et qui, spontanément, en dehors de toute volonté
officielle, ont fait énormément pour susciter l'intérét des jeunes pour Ia
musique.,

Le pouvoir devrait toutefois donner aux musiciens de meilleurs statuts. Je
pense toutefois que §'il existe un besoin au niveau du public, il parviendra a
influencer les organes de décision.

Les ¢conomies que l'on pratique dans notre pays ont parfois des effets trés
ravageurs, mais je pense qu'a force d'initiative, de talent et de combativité, 'on
pourra décider le pouvoir 4 faire des choix.

Qui'en est-il aujourd’bui de vos soubatls de dépolitisation ?

C’est 14 une vaste matiére, qui n’est d’ailleurs pas spécifique 2 I'enseignement
artistique. Pour patler des nominations, certains cholx sont patfois commandés
par des considérations extéricures aux capacités pédagogiques, Nous avons
connu 4 ce propos un probléme aigu il v a quelques mois. Un comité de fait
s'érait alors créé pour tenter de dépolitiser les nominations. Si tous sont d’ac-
cord, il faut choisir les moyens pour aboutir 3 des résultats.

Je proposerais dans ce but de trouver des solutions plus équilibrées telle
qu'une meilleure représentativité des membres des Commissions de Surveil-
lance, avec un avis plus déterminant €mis par les enseignants. Le Ministre
devrait alors choisir parmi les propositions de cette Commission de Surveil-
lance; soulignons aussi qu'il est parfois mal informé au sujet des nominations.
Bien entendu, il faudrait prévoir pour le Ministre, un recours; qu’il puisse faire
appel 4 une commission qui serait un organe de recours au cas ou il aurait
d’autres propositions valables.

L'un des aspects du statut 24 venir qui pose le plus probléme avjourd’hui est
celui des mutations. Je dois dire que la réalisation de ce projet de dépolitisa-
tion est 4 Pheure actuelle bien modeste.

Mais comme je I'évoquais tout 4 I'’heure, le public devrait entrainer le pouvoir
a changer, Par son poids, par ses effotts, il modifiera le paysage musical...

Propos recueillis par Christine Gyselings

8



José Orval

I Préambule

J. Quittn, lettre-circulaire aux profes-
seurs die CRM. de Lidge, Ie 28 mars
1974,

Orphée Apprentl - Septembre 1987

L’enseignement dans les
Conservatoires Royaux de

I

Musique

Un portrait sans complaisance de l'enseignement musical. La perspective de
sa restructuration passe par une rvemise en question radicale des conceptions
Jfondamentales de la pédagogie, mais aussi de la formation des enseignanis.

Dans T'esprit d’un tres large public, les conservatoires royaux de musique jouis-
sent de la considération attachée aux établissements d’enseignement supérieur.
lls sont habituellement perqus comme les Universités de I'enseignement musi-
cal. Ne sont-ils pas les avancées glorieuses de ce fabuleux Prix de Rome dont
une aura myst€rieuse méle les ombres confuses des héros de 'Olympe musical
aux obscures réminiscences dune mythique Villa Médicis ¢

A cette naive sinon idyllique vision s'oppose, en notre souvenir, le texte, daté
‘du 28 mars 1974, d'un rapport dans lequel le président de 'Union des Profes-
seurs du Conservatoire Royal de Musique de Liége informait ses collegues des
données principales d’'un projet, dénommé projer Maithys se rapportant 3 Ia
restructuration des conservatoires royaux de musique. 11 s’agissait, en effet,
d'adapter ces derniers au gabarit de la lof-cadre du 7 juillet 1970 relative 2 I'or-
ganisation genérale de I'enseignement supétieur non universitaire, afin qu’ils
puissent accéder 2 la qualité d’établissements d’enseignement de ce niveau. En
gros, les €léments de ce projet de réforme étaient les suivants :

1. Les conservatoires royaux de musique appartiendraient 2 I'enseignement

superieur de type long dont les trois finalités, théoric de la musique, disci-
plines instrumentales et disciplines vocales, comporteraient un cycle infé-
tieur de deux années d’études et un cycle supérieur de méme amplitude,
2. A la condition préalable de réussic un examen musical d’entrée les candidats
aux cours seraient admis : :
Q) en qualiié d’éléves véguliers pourvu qu’ils fussent porteurs d’'un dipléme
de fin d’études secondaires supérieures et qu'ils atteignissent 18 ans d’4ge
durant 'année civile de leur admission.
b) en qualité d'éléves libres s'ils n'étaient pas, ou pas encore, potteurs du
dipléme de fin d’études secondaires supérieures et §'ils n'avaient pas atteint
I'dge de 18 ans, pourvu qu’ils fussent précocement doués et qu’ils eussent
réussi un examen de connaissances générales,
Par ailleurs, ce projet envisageait également la réorganisation de I'enseignement
secondaire musical dont il dissociait les finalités d’amateurisme et de pré-
professionnalisme. '
Conscient de I'importance de cette restructuration pour I'avenir des conserva-
toires royaux de musique et pressentant les résistances au changement qu’elle
allait entratner, le président de I'Union exhortait ses collégues en ces termes :
«Hssayez de vous souvenir, Ecrivait-l, que le régime des éiudes que nous
appliquons aujourd'hui date de 1826 et qu'il n'a jamais éié modifié sinon
par ladjonction de quelques cours paralléless.*
Au demeurant, le projet Maithys n’allait pas sans soulever de légitimes objec-
tions, La plus valable concernalt la tendance de cette rénovation des conserva-
toires royaux de musique 4 s'axer trop exclusivement sur I’assimilation stricte
de leuss structures pédagogiques 2 celles de I'enseignement supérieur général,
Des lors, risquaient d’étre négligées des spécificités inhérentes 3 I'enseignement
musical. Ainsi, I'organisation par années d'études faisait peu de cas des progres-
sions qui, en matiére artistique, se rapportent davantage 3 des niveaux de
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compétence qu'd des niveaux d'dges. Il n'en reste pas moins que le noyau

principal de Popposition se situait au sein des corps professoraux lesquels

demeuraient fort inquiets du sort professionnel que leur réservait cette muta-
tion radicale du régime des études.

Apres quelques mois de palabres, le projet Matthys fut finalement officielle-

ment rejeté par le Ministre de la Culture Francaise, Henri Frangois Van Aal. Par

une circulaire 7642G, du 22 décembre 1976, ce dernler établissait la rétrospec-
tive des mesures provisoires de réformes qu’il avait substituées au projet

Matthys au cours de Pannée 1976, Pour I'essentiel, elles comportaient :

1. Des glissements d’anciennes compétences des conservatoires royaux vers les
conservatoires communaux et les académies de musique. Tels étaient :

a) le retrait des conservatoires royaux des cours inférieur et moyen de sol-

fege compensé par allongement sur deux années d’études du cours de

solfége-perfectionnement en Académie de musique.

b) pateillement la formation musicale des éleves d’humanités musicales était

retirée des conservatoites rovaux pour étte confiée a un certain nombre de

conservatoires communaux et d’académies de musique. (circulaire 7612G

du 10 mai 1976.)

2. Des mesures internes de renforcement, notamment du coyrs supéricur de
solfege qui demeurait I'apanage des conservatoires royaux et conduisait au
premier prix. Mais, au surplus, ce cours se voyait prolongé en niveau de
spécialisation menant au diplome supérieur.

Répondant partiellement 2 certaines exigences de la loi-cadre sur I'organisation

de I'enseignement supérieur, ces mesures devaient, dans esprit du Ministre,

souligner la qualité d’établissements d’enseighement musical supériewr des con-
servatoires royaux de musique. Or, il convient ici de relever 'ambiguité de
cette dénomination, Le titre d’enseignement musical supérieur ne classe d'au-
cune fagon les conservatoires royaux de musique dans la catégorie des établis-
sements d’enseignement supérieur. 11 et fallu, pour cela, quils fussent organi-
sés en structures pédagogiques du type long et nantis des critéres d'admissibi-
lité énumérés par le projet Matthys. Alors, et alors seulement, ils eussent pu
porter la dénomination d’établissements d’enseignement supérieur musical. Au-
deld de son apparente innocence, cette simple inversion de termes définit deux
entités pédagogiques statutalrement différentes et dispensatrices, par consé-
quent, de titres distincts susceptibles de valorisations tout aussi distinctes.

En fait, les dipldmes décernés par les Conservatoires Royaux de Musique sont

répartis selon trois degrés par I'Arrété Roval du 5 mai 1976 lequel fixe 'assimi-

lation des titres délivrés par Uenseignement artistique supérieur. Cela revient 4

mettre les diplomes des Conservatoires Royaux de Musique en équivalence, en

circuit fermé, avec d’autres titres de I'enseighement artistique supétieur.

Comme les uns et les autres ne s’insérent dans aucune classification générale

des titres, ils posent, de ce fait, aux étudiants qui en sont porteurs d’énormes

problémes de reconnalssance sur lesquels nous reviendrons plus loin. Présente-
ment, ils nous pardit opportun d’examiner d’abord quelle est la situation
actuelle concréte du systéme des études en Conservatoire Royal de Musique.

a) Les conditions d admission
Sauf dérogation exceptionnelle relevant de Paccord du Ministre compétent
1. Pour le solfége, les instruments et la musique de chambre, Pdge mini-

mum est fix€ 4 15 ans et, au maximum a 25 ans.

2. Pour le chant-opéra, le chant-mélodie, Tart lyrique, la déclamation, I'art
dramatique et les agrégations, I’dge minimum est fixé 4 18 ans (sauf pour
les candidats au cours de déclamation et d’art lyrique porteurs dun cer-
tificat de I'enseignement supérieur), La limite supéricure d’admission est
fixée a 25 ans d’4ge sauf pour les candidats au cours d'art lyrique por-
teurs d'un second prix de chant et pour les candidats aux agrégations.

3. Pour la direction d’orchestre, la composition et pour 'admission au
dipldme supéricur aucune limite d'dge maximum n’est mentionnée.
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b) La répartition des cours

11

Celle-ci peut étre eonsidérée de différents points de vue, 4 savoir :
1. D'un point de vue catégoriel

Sous cet aspect, les cours se répartissent en cours dits & finalité, Tels
sont les cours d'instruments, de chant, d’art lyrique, d’art dramatique, de
déclamation, de direction chorale, de direction d’orchestre, de composi-
tion et d’agrégations diverses.

Toutefois, ces cours & finalité sont assortis obligatoirement et de fagon
variée, selon les disciplines et les niveaux d'accomplissement des études,
de cours dits paralleles.

Ainsi, par exemple, I'éléve qui s'inscrit en premiére année d'instrument
(cours 2 finalit€), doit, en outre, s’inscrire au cours de solfege supérieur,
au cours inférieur d’histoire de la musique et au cours de chant d’en-
semble (cours paralléles). De facon analogue, s'il s'agit de I'obtention
d’un niveau de premier prix dans un cours & finalité, soit par exemple,
celul de piano, il sera nécessaire que le candidat ait satisfait aux niveaux
prérequis des cours paralléles suivants : degré inférieur du cours
d’anatyse musicale, degré inférieur du cours d'histoire de la musique,
degré moyen du cours d’harmonie écrite, degré inférieur de lecture
musicale et de transposition, Il faut encore ajouter en cette matiére, que
certains cours dits parailéles peuvent se transformer en cours dits &
Sinalité donnant lieu 4 I'obtention dun dipléme spécifique. Tels sont les
cours d’harmonie, de contrepoint, de la fugue, de I'histoire de la musi-
que, de I'histoire du théitre et de I'histoire de la Httérature.

. Dy point de vue di domaine prospecié

Qu’ils sofent 4 finalité essentielle ou 2 finalité secondaire, les cours se
réparttissent selon les six axes principaux suivants :

a) disciplines instrumentales : cordes, bois, cuivres, claviers, percussion,
b) disciplines vocales : chant-mélodie, chant-opéra,

¢) arts de la parole : déclamation, art dramatique, histoire du théitre.
d) disciplines de synthése : direction chorale, direction d’orchestre.

e) disciplines ’écriture : harmonie, contrepoint, fugue, composition.

f) les formations pédagogiques : agrégations en solfége, en déclamation et
en disciplines instrumentales. _

N.B. : A ces axes principaux s’adjoint, depuis 1981, au Conservatoire
Roval de Musique de Liege, le département de musique contemporaine
comprenant le solfege spécialis€, I'improvisation musicale, la musique
électronique et la composition,

. D point de vue du végime des éludes

1l convient de remarquer que si certains cours s’étagent en degrés infé-
rieur, moyen, supérieur, correspondant au systéme des années d’études,
la majorit€ des cours en différent en ce qu'ils s'organisent par niveaux
d’accomplissement : accessits, seconds prix, premiers prix, dipléme supé-
rieur. Ces derniets sont néanmolns tenus dans les limites de fourchettes
déterminées de nombres maxima d’années d'études mises a les atteindre,
Ainsi, dans sa branche principale, (cours 4 finalit€), I'éleve doit concourir
pour la premiére fois, dans l¢ délai maximum de trois années d’études.
Il est tenu d’obtenir un niveau de premier prix aprés cing années d’'étu-
des effectives pouvant étre portées 4 six compte tenu de 'année de
congé que tout éléve est en droit d’obtenir,

De méme, le dipldme supérieur doit étre conquis au plus tard apees huit
ans d’études dont quatre, au maximum, peuvent étre consacrés a sa pré-
paration ce qui implicue, pour pouvoir jouir de ce maximum, que le
niveau de premier prix soit obtenu, au plus, aprés quatre années
d’études, .

I¥autre part, le régime des études se répartit en cours individuels et en
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cours collectifs. Les cours individuels donnent Heu 2 un systtme com-
plexe de droits d’horaires tantdt strictement individuels, tantdt, paradoxa-
lement, partie individuels, partie collectifs, les quotas €tant, au surplus,
différents selon les niveaux atteints dans les disciplines considérées.
Ainsi I'éleve qui prépare un premier prix d’instrument regoit individuelle-
ment une heure de cours par semaine dans sa discipline de base. S'il est
candidat au dipléme supérieur, il recevra, individuellement, deux heures
de cours par semaine dans sa discipline de base. D’autre part, I'éleve qui
prépare P'agrégation dans une discipline instrumentale regoit, individuelle-
ment, une heure de méthodologie spéciale par setnaine et, collective-
ment, deux heures de cette méme formation méthodologique par
semaine, _
Tl est aisé d'apercevoir toute la spécificité mals aussi 1a grande complexité
d'un tel systdme lequel pose de réels problémes au niveau de la coordi-
nation générale des cours. Au surplus, des facteurs tant d’ordre structurel
interne que d'ordre économique externe alourdissent le tableau de com-
plications supplémentaires dont le retentissement produit des effets néga-
tifs sur le plan de l'efficience générale du systeme.
Il faut savoir, en effet, que la majorité des professeurs de Conservatoires
Rovaux de Musique n'y assument leur tiche pédagogique qu’au titre de
fonction accessoire. Leur emploi principal se situe, le plus-souvent, soit
au sein d'un orchestre permanent, soit en académic de musique, soit
encore, dans le domaine de la programmation radiophonique. Or, c’est 4
la limitation des fonctions accessoires au tiers de leur horaire complet
que s‘applique la réglementation relative au cumul des fonctions, Comme
une charge complete, en Conservatoire Royal, comporte un maximum
de douze heures par semaine — dont six rétribuées 4 50% — il s’ensuit
que nombre de professeurs ne peuvent prester plus de quatre heures par
semaine. La préparation de deux candidats au diplome supéricur €puisc
totalement leur disponibilité d’horaire.
On palie trés incomplétement cette situation par des combinaisons indi-
viduelles ol le bénévolat joue fréquemment un role actif. Mais le pro-
bleme n’en est pas résolu pour autant. Aussi la réglementation permet-
elle au professeur de s’entourer de chargés de cours et C’est ici que le
bit blesse,
La fonction de chargé de cours en Conservatoire Royal n'est assortie
d’aucun statut professionnel proprement dit, la rémunération est fort
basse et les prestations effectuées 2 ce titre n'interviennent pas en
matiere de calcul de la pension. En contrepartie, aucun titre, aucunc
expérience utile déterminée ne sont officiellement requis a I'exercice
d'une telle fonction.
1l est évident quaucun professeur ne désire se faire seconder par des
chargés de cours de médiocre qualité mais il est tout aussi patent que
'absence de statut réel ainsi que la faible rémunération de ce poste ne
créent pas une attractivité favorable 4 la qualité du recrutement, 1l en
résulte que la fonction de chargé de cours en Conservatoire Royal puisse
‘se réduire, en certains cas, 4 une pure fonction de répétiteur. En résumé,
le fait que la fonction de professeur de Conservatoite Royal puisse s'ac-
complir en fonction accessoire laquelle est justement touchée par la
réglementation des cumuls, fe fait associé, de I'absence d'un statut pro-
fesslonnel réel des fonctions de chargés de cours concourent 4 'accrofs-
sement du nompre de répétiteurs et, par suite, 4 I'abaissement de I'effica-
cité pédagogique générale.

La valorisation des études

Nous avons vu, en préambule, que lartété royal du 5 mai 1976 régissant la

valorisation des titres décernés par les Conservatoires Royaux de Musique

n'avait pu attribuer 4 ces derniers la qualité d’€tablissements d’enseignement
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supéreur artistique faute d'avoir procédé aux restructurations de base,
imposées par la loi-cadre du 7 juillet 1970 sur 'organisation de P'enscigne-
ment supérieur. Il résuite de. ce fait regretrable que les titres et diplomes
délivrés par les Conservatoires Royaux ne se situent nulle part dans la clas-
sification générale des études. Cette situation pose problémes aux étudiants,
notamment en matiere de droit aux allocations de chémage, de niveau de
bourses d’études et de la possibilité de report du sursis militaire 4 25 ans
d’dge. On ne peut que déplorer le fait que des études aussi contraignantes
tant sur le plan physique que sur le plan intellectuel soient aussi compléte-
ment dévalorisées sur le plan social,

Cest évidemment les faits que nous finissons d’évoquer ci-dessus qui ont
retenu l'attention de nombreux organismes dont le Conseil Supérieur de 'En-
seignement Supétieur Artistique, de I’Association des Artistes Professionnels de
la Communauté francaise, de la Commission d’Etudes de I'Enseignement Supé-
rieur Artistique de la C.G.S.P. et d’autres groupements dont il serait difficile
d’établir une liste exhaustive, :

Il est certes malaisé de reprendre par le détail tout ce qui a été pensé, pré-
senté, discuté puis €crit en la matiere. Le fait dominant se situe dans la remar-
quable concordance des conclusions sur les points suivants :

1. La nécessit¢ de conférer aux Conservatoires Royaux de Musique le statut
d’établissernents d’enseignement supérieur artistique de plein exercice com-
prenant un cycle court d’au moins deux aninées d’études, un cycle long
couvrant quatre années d’études et un cycle de maitrise comportant, au
minimum, une année d'études. :

2. Le choix des finalités se tépattiralt :

a) en cotpus : théorique; instruments; vocal; arts de la parole; art
dramatique,

b) a lintérieur des options instrumentales la finalité de musicien d’orchestre
se distinguerait de Ia finalité de virtuosité.

€) toutes les options se répartissent en finalités techniques et en finalités
pédagogiques (agrégations A.ES.I. et A.E.S.S.).

d) les conditions d’admission des éléves seraient soumises aux critéres sui-
vants .
Certificat d’enseighement secondaire supéricur pour I'acces au type
court.
Certificat d'enseignement secondaire supérieur et dipldme d'aptitude 2
I'enseignement supéricur pour I'acces au type long.
Epreuve spéciale pour les non-possesseurs de certificat du secondaire
supérieur,
Ménagement d’accés 4 certaines formations en qualité d’éléves libres
notamment dans le cas de sujets précocement doués.

3. la réforme du secondaire musical rassemble toutes Jes opinions sur la
nécessité d’éablir deux systémes distincts d’études, P'un concernant le pré-
professionnalisme, Vautre relatif 4 'amateurisme, Paralidlement, une réforme
des humanités musicales est souhaitée. Elle va dans le sens d’une formule
intégrée mettant fin au systéme bifide actuel.

En dehors de ce large consensus, le Conseil Supérieur de I'Enseignement Supé-

rieur Artistique a préconisé d'incontestables mesures d’amélioration du systéme

pédagogique des Conservatoires Royaux de Musique dans des domaines 4 la
fois techniques et plus particuliers. Ces avis concernent, d’une part, 'organisa-
tion des études et, d'autre part, le probléme de I'encadrement pédagogique
tant du point de vue de la définition des fonctions que de la formation des
maitres.
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L'organisation des études

Le projet du Conseil Supérieur de I'Enseignement Supérieur Artistique pré-
conise une répartition des études en corpus obligatoires et en cours 2
option. .

Le volume de ces savoirs est découpé en unités temporelles plus ou moins
équivalentes appelées wunités de valeur. 1addition de telles unités en nom-
bres variables en fonction de importance, tant du point de vue des conte-
nus que du temps d'accomplissement et des horaires d’une activit€ pédago-
gique donnée, constitue ['unité de formation qui rompt avec la notion
d’'année d'études en lui substituant celle de femps nécessaire a atteindre un
stade de formatior lequel est fonction des aptitudes individuelles. Enfin, les
unités de formation se regroupant de maniéres diverses forment les wunités
d’'Gtudes ou ensemble des activités pédagogiques obligatotres et a option,
nécessaires pour assurer la formation dans une discipling délerminée de
Uenseignement artistigue™.

L'encadrement pédagogique

Le Conseil Supérieur de I'Enseignement Supérieur Artistique préconise le
remplacement du systeme actuel de 'encadrement basé sur le nombre
d’éléves par celui d’'un encadrement établi en fonction des unités d’études.
En matiére de fonctions, le Conseil Supérieur de I'Enseignement Supérieur
Artistique définit toutes les fonctions pédagogiques, dont, en particulier, cel-
les de chargé de cours, et ptécise les titres et expériences utiles requis 4
leur exercice.,

Formation des maitres
Le Consell Supérieur de I'Enseignement Superieur Artistique préconise que
la formation des maitres de I'enseignement supérieur artistique s’accomplisse

~au niveau du troisieme cycle des €tablissements d’enseignement supétieur

artistique restructurés conformément a la loi-cadre du 7 juillet 1970 et, par
conséquent, en ce qui concerne le domaine musical, au niveau du troisicme
cycle des Conservatoires Royaux rénoves.

Les propositions de réformes dont nous venons de dresser un inventaire assez
général comprennent, comme nous le remarquions plus haut, d’incontestables
mesures d’amélioration du systéme pédagogique des Conservatoires Royaux de

Musique et de U'enseignement musical dans son ensemble. Elles présentent,
cependant, un caractére trop général ot le concret de ce qu'il conviendrait
d'entreprendre ne se dessine guére. Nous pensons que cela provient du fait
que les insuffisances ont été pergues sous leur seul aspect manifeste extéricur
ainsi qu'apparalt immédiatement la partie émergée d'un iceberg. Une analyse
minuticuse aboutissant aux causes profondes de ces insuffisances aurait, sans
doute, permis de découvrir des remedes plus précis, et partant, plus efficaces.
En d’autres termes, des maux ont été vus que l'on s'est préoccupé davantage
de vouloif effacer que de diagnostiquer en profondeur. Mais, c’est 14 poussui-
vre un traitement symptomatique. On ne guérit pas nécessairement une mala-
die en en faisant disparaitre les symptémes. L'anti-douleur gomme le mal den-
taire mais ne traite pas la carie; on ne rend pas davantage fonctionnel un
immeuble dont on rénove la fagade.

S'il est si difficile de classer les Conservatoires Royaux de Musique dans un

systeme général d'enseignement supérieur, c'est qu’ils constituent un type d'en-
seignement supérieur flottant sur le vide. Mais pourquoi ce vide pédagogique
musical le précéde-t-il? 11 serait étonnant quil s’agit simplement d’'un probléme
d’ordre pédagogique en ralson méme de son aspect massif, Il faut donc y sus-
pecter plutdt Iexistence d’'un probléme de société ce qui, loin d'exclure le
probleme pédagogique, en conditionne plus que probablement les contenus. 11
nous parait, en tout cas, que pas plus la restructuration des conservatoires
rovaux en établissements d'enseighement supérieur de type long que la simple
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séparation des finalités d'amateurisme et de pré-professionnalisme dans le
secondaire musical ne résoudront 4 eux seuls les problémes actuels si fon ne
va pas 4 l'analyse des causes profondes que nous venons d’évoquer.

Qul y ait un probleme de société 2 la base de la dévalorisation de I'enseigne-
ment musical ne nous semble pas neuf, Dés la période hellénistique nait le
divorce entre le chant, et plus généralement, entre la pratique musicale et
I'étude lettrée de la Musique quatriéme discipline du quadrivium. Nest-ce point
Guy d'Arezzo lui-méme qui déclarait au Xle siecle : «Entre les musiciens et les
chanteurs — entendez les praticiens — il y a une grande distance. Ce qiil
constitue la musique les seconds Uaccomplissent mais les premiers le savent,
Or mettre en pratique quelque chose dont on ne connait pas la théorfe est
bropre aux bétes»*.

Mais c’est I'évolution bourgeolse de la société occidentale depuis la Renaissance
qui ne tirera l'artiste de son anonymat antérieur qu'au prix d’une domesticité
de luxe asservie 4 la demande du mécénat. On sait le prix mortel que devra
payer Mozart pour s'en dégager. Les temps évoluant, ce seront, plus tard, les
maisons d’edition qui s’efforceront de contréler la vie musicale et si le créateur
pourra tenter de se défendre par le moyen du concert public ou compenser
moralement en s'isolant dans la superbe de Iincompromis, il n’en. ira pas de
méme pour I'exécutant obscur condamné 4 la quéte prosaique du boire et du
manger.

Mais c’est 4 la seconde moitié du XXe siecle qu'il reviendra de porter 4 son
comble I'asservissement de la vie musicale. Reproduction discographique, enre-
gistrement sur bandes magnétiques et techniques de radiodiffusion, sous le
couvert d’une démocratisation de la culture, vont surtout se livrer 4 Iindustria-
lisation de cette derniére. En derniére analyse, I'oeuvre d’art n’aura d’autre
objet réel que la vente de son support : disque, cassette, chaine hifi, etc. Les
lois du marché fixeront ce qui plait parce que cela se vend. Ainsi se formetont
des conservatismes plus insidieux mais aussi plus impérieux que ceux du
mécénat d'autrefols, Ce coup d’oeil rétrospectif ne nous parait pas hors de
notre propos car si la musique occidentale a évolué du stade du mécénat i
celul de Pindustrialisation de la culture, cela n'a pas été sans impliquer qu’elle
ait toujours €€ essentiellement vue comme un art d’agrément ce qui entrainait,
par la méme occasion, la conception de Ia formaton pédagogique musicale
selon 'optique d’un artisanat 4 vocation exclusivement utilitariste. Diverses
conséquences découlent de cette vision des choses.

1. Puisquelle est congue comme un art d’agrément ia musique n'occupera,
dans 'enscignement qu'une place mineure sans jamais s'imposer au titre de
discipline formative 4 part entiére.

Pratiquement absente de I'enseignement de plein exercice, tant primaire que
secondaire, elle ne trouvera de place spécifique qu’au sein des Conservatoi-
res Royaux de Musique et dans un enseignement de promotion socio-
culturelie. Ce dernier s’étant considérablement développé en population
aprcs la fin de Ia seconde guerre mondiale, on Iui attribua de plus en plus
la fonction d’enseighement secondaire musical*. Cette dénomination corres-

pond assez peu 4 la réalité des choses puisque nous y découvrons non scu-

lement une large hétérogénéité des dges melant des enfants d’école primaire
a des adolescents ainsi qu'a des adultes mais une hétérogénéité de finalités,
l'une orientée A I'amateurisme mais entidrement soumise, en fait, 4 lautre
qui vise le pré-professionnalisme. Enfin, son statut d’enseignement de pro-
motion socio-culturelle lui impose des horaires peu propices 4 un apprentis-
sage efficace des jeunes éléves,

Ces circonstances jointes 4 l'impréparation pédagogique proprement dite de
Ja majorit€ des enseignants, lesquels se bornent, pour la plupartt 3 repro-
duire les apprentissages qu'ils ont requs en Conservatoire Royal, en font des
mini-conservatoires 4 rendement pédagogique faible*. Le seul enseignement
secondaire musical réel est constitué par les sections d’humanités musicales.
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Encore leurs horaires musicaux ne s'effectuent-ils qu’en académies de musi-
que donc en régime d’enseignement de promotion culturelle dont le timing
est nettement plus défavorable a4 I'apprentissage que celui du plein exercice.
De plus, cette hétérogénéité des régimes scolaires se double d'une hétérogé-
néité, pour ne pas dire d'un antagonisme, des points de vue et des priorités
pédagogicues défendus respectivement par les responsables de la formation
générale et par ceux de la formation musicale.

Puisqu’elle est congue comine un artisanat 4 vocation utilitariste, la pédago-

gie musicale souffre :

a) d'une dévalorisation de rble
«la charge enseignante, disait encore en 1967 un nommé Kestelyn, doit _
assurer & lartiste une situation sine cura lui permettant d'accomplir sa ‘
Jonction socinle»®. Cette fonction sociale, nous 'avons vu précédem-
ment, est celle d'un artisan des plaisirs esthétiques de la Société. Aussi
bien la fonction d’enseigner ne réciame qu'un minimum de dons
pédagogicques*.

b) d’'une dévaiorisation fonctionnelle
La dévalorisation de rdle s'accompagne, automatiquement, d'une dévalc-
risation fonctionnelle, Celle-ci consiste, pour 'essentiel, 4 imaginer
qu’enseigner se réduit 4 la simple transmission d'un savoir-faire par la
simple reproduction des conditions dans lesquelles on I'a regu et que le
tour pédagogique se raménerait 4 faciliter le passage du message techni-
que au moven d’une intuition spécifique que l'on aurait par don inné
ou encore, par 'appoint d’une certaine amabilité que I'on déploierait
dans les relations avec I'éleve. Cette vision fait assez bon marché des
données scientifiques de la psycho-pédagogie expérimentale du XXe sié-
cle illustrée par les travaux des Piaget, Wallon, Claparéde, Decroly,
Dewey et tant d’autres sclentifiques de haut vol. Leurs apports consti-
tuent un bagage technique dont aucun don ne pourrait épargner I'ap-
prentissage pas plus, d’ailleurs, que des aptitudes innées au piano ne dis-
pensent de I'apprentissage de sa technique. ‘

" ¢) conséquernces

Ainsi est posé le probléme fondamental de 1a bi-technicit€¢ dominant toute
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L4 ou elle prend valeur d’enseignement professionnel, la pédagogie musi-

cale tend 4 se réduire :

1. 24 un apprentissage se limitant 2 1a transmission d’un simple savoir-
faire basé sur I'imitation et la répétition.

2. au confinement des objectifs, des méthodes et des programmes 2 un
‘traditionalisme entretenu, conforté et justifié par I'industrie de la
cultute,

C’est ainsi que, dans de nombreux cas, 'apprentissage musical se
rameéne 4 la sommation d'une succession de préparations de pro-
grammes de concours que ne gouvernent aucune réflexion ni orien-
tation de synthése. Les facteurs, neurclogique, psychologique et
physiologique sont, pour la plupart, ignorés dans les conditionne-
ments positifs ou négatifs dont ils peuvent marquer les apprentissa-
ges. De méme, les moyvens modernes de soutien de ces derniers —

- oscillographes, T.V. en circuit fermé et, en général, I'appareillage ~
audio-visuel — apparaissent rarement dans les enseignements. Enfin,
tout élargisserment des contenus pédagogiques par I'adjonction de
cours paralléles de nature musicale et, plus encore, de cours d’autre
nature nécessaires cependant mais inexistants 4 ’heure actuelle — par
exemple, cours de langues Etrangeres pour chanteurs, cours d’acousti-
que, notions de lutherie, etc. — est considéré, le plus souvent,
comme inutile et comme facteur de perie de temps nuisible 2 la for-

- mation instrumentale.
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action pédagogique laquelle exige du maitre une compétence technique dans
les matieres 4 transmettre — en Poccurence la compétence en matiére musicale
— mais également et impéricusement une compétence tout aussi technique
dans le mode de cette transmission c’est-d-dire, dans la connaissance des lois
psychologiques qui gouvernent la réceptivité de I'éleve et des lois pédagogi-
ques qui régissent les apprentissages. C'est, en définitive, 2 ce niveau profond
que doivent s’opérer les réformes.

I ne serait d’aucune utilité de se livrer 3 une restructuration des Conservatoires
Royaux de Musique en établissemnents d’enselgnement supéricur artistique si
cctte mutation ne s’accompagnait pas de la restructuration des conceptions
pédagogiques de I'Education-Institution et de celles des enseignants.

De méme, la réalisation d'un véritable enseignement secondaire musical ne
dépend pas uniquement de la séparation des finalités d’amateurisme et de pré-
professionnalistme. 11 est tout aussi nécessaite que cette mesure soit accompa-
gnée d'une amélioration de la formation pédagogique des enseignants et de
Iinstauration d'un type d’enscignement de plein exercice réservé aux futurs
professionnels ce qui pose le probleme de Ia refonte des actuelles humanités
musicales,

Par ailleurs, il serait, & notre sens, tout aussi vain de rechercher une solution
pédagogique pour le secondaire musical dans la généralisation des méthodes
d’apprentissage musical dites actives telles que les méthodes Orff, Martenot,
Willems, Kodaly et consorts. De fait, ces méthodologies ont le mérite d’enga-
ger une participation plus active des éléves en introduisant des éléments peu
utilisés jusqu’alors tels Ia respiration, le travail collectif, la mise en valeur du
rythme du corps, de la voix, le jeu instrumental, I'écoute intérieure, les ébau:
ches de créativité spontanée, etc.

Toutes, cependant, représentent des systémes fermés reposant sur des axiomes
de base propres 4 chaque fondateur, issus des intuitions personnelles de -ces
derniers et rarement déduites, sinon par des analogies fort vagues, 4 certaines
données de la psychologie expérimentale. Aussi comportent-elles, sans excep-
tion, des schématismes qui permettent de les identifier sans difficulté.

Or, ce schématisme comporte le risque fondamental de susciter de nouveaux
formalistmes d’autant plus insidieux qu'ils se couvrent d'un manteay de moder-
nisme. En effet, nombre d’enseignants musicaux sont plus en quéte de recettes
d'action que d'une philosophic de leur action. Les méthodes. précitées leur
offrent la possibilité d’acquérir, en formation accélérée, une capacité d’action
pédagogique cependant limitée, 4 I'insu des néophytes, aux champs particuliers
de leurs schématismes respectifs, Aussi s'agit-ll en cette affaire plus de révéla-
tion que de formation et de maissance de croyants plus que de pédagogues. 11
serait, dés lors, regrettable que la sympathie dont jouissent ces méthodes dans
le monde officiel de I'Education, induise celui-ci 4 en fonder les centres de dif-
fusion en écoles concurrentes des académies et des écoles de musique, voire 3
imaginer avoir ainsi résolu la réforme du secondaire musical.

Outre les propositions de réformes formulées par le Conseil Supérieur de I'En-
seignement Supérieur Artistique et que nous avons citées dans le corps du pré-
sent article et en vue de les compléter parfois, il nous patait intéressant
d’énoncer les principes suivants :

a) En matiére d'admission des éléves
Toute procédure d’examen d’admission en Conservatoire Royal devrait
comprendre un examen médical ’O.R.L. pour tous les candidats et un exa-
men spécial d’orthodontie pour ceux qui se destinent aux‘instruments 3
vernt,

b) En matiere d’équipement :
1l serait souhaitable de remédier 4 la carence actuelle en insonorisation des
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locaux d’études et en studios individuels de travail ou les instrumentistes
pourraient accomplir leur travail technique sans perte de temps en trajets
inutiles. De méme il serait souhaitable d’installer dans chaque Conservatoire
Royal un petit laboratoire d'acoustique et d’étude des différents modes de
production sonore. Des ateliers d'initiation 4 1a lutherie ne nous paraitraient
pas inutiles.

¢) En matiére d'encadrement pédagogique
1l nous parait essentiel que les fonctions pédagogiques, quelle que soit leur
nature, assumées en Conservatoires Royaux restructurés doivent constituer
des fonctions principales (exception faite des cas de maitres de conférence).
Les horaires devraient permettre aux enseignants de poursuivre une activité
artistique personnelle nécessaire au maintien du niveau technique de leur
enseignement. Plusieurs solutions sont possibles 4 ce point de vue dont
Tétablissement de temps sabbatiques au couts de chaque année académique.
D’une fagon générale, toute fonction pédagogique en Conservatoires
Royaux restructurés — comme d'ailleurs en académies et €coles de musi-
que — devrait requérir des titres assurant la bi-technicité inséparable de
toute action pédagogique ainsi que nous 'avons développé plus haut dans
le présent article.

d) En matiére de contenus des programmes
1l serait souhaitable — c’est d’ailleurs préconisé par le Conseil Supérieur de
I'Enseignement Supérieur Artistique — d'introduire des cours de formation
générale dans le corpus actuel des études. Ceux-ci pourraient viser tantOt
des objectifs pratiques — cours de langues étranggres, cours d'acoustique
— tantdt des objectifs de culture générale — cours d'esthétique, philoso-
phie des arts, etc.

e) En matieére d'évaluation des dcquis
1l nous parait hautement souhaitable de rompre avec les évaluations som-
matives et ponctuelles actuelles. Il conviendrait, 4 notre sens, de leur substi-
tuer des évaluations formatives unissant les principes de I'évaluation conti-
nue A ceux de la participation du candidat au processus de I'évaluation
c’est-3-dire au recours A I'auto-évaluation.

Bien des choses seraient encore 4 dire comme par exemple [a surprisc que
produisent des projets de restructuration des Conservatoires Royaux de Musi-
que qui n’envisagent aucun de faire entrer 'enseignement supéticur de lart de
la danse dans le cadre de ces derniers. Mais il n’est guéte possible d’étre
exhaustif dans les limites d’un article déja fort long. Si, comme le dit Alain :
«De tous les arts, la musique est celui qui exerce le plius de puissance sury nos
passions si bien gue ceux qui ont trop de passion n'aiment point la musi-
guer, nous souhaitons que ceux qui ont le pouvoir d’en régler le sort pédago-
gique soient suffisamment maitres des leurs pour 'aimer et lui reconnaitre la
dignité de discipline fondamentale de I'idéation humaine.
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Arnold Schonberg
maitre pedagogue en Occident

«La véritable voie dans laquelle un professeur d'art digne de ce nom doit
Quider ses éléves : vers une maniére d'éive strictement objective et terve a
terre,.. Mais il faut qu’il cesse de préner la technique comme la seule planche
de salut et qu'idl encourage la quéle de la vérité.» (A. Schonberg)

L'esprit et la lettre.,.

Quel musicien aujourd’hui, si sa formation n’a pas été indigente, pourrait ne
pas se penser éléve direct ou indirect de Schénberg. Plus de trente-cing ans
aprés sa mort, celui<i apparait encore comme le premier responsable de la
pédagogic de 'écriture en Europe et aux Ftats-Unis. A la présence éminente de
sa personne 2 Vienne, 4 Berlin et 3 Los Angeles, face 4 un nombre considéra-
ble d’€léves qu'il semble avoir littéralement fascinés, on doit que son enseigne-
ment se soit transmis presque comrme un évangile,

C'est peut-étre a partir de 14 que pourrait surgir une premiére difficulté, Quelle
est la portée réelle des témoignages apocryphes ? Fragile incontestablement;
mais en cette fragilit? méme peut se trouver un potenticl de richesse : une
transmission littérale du message ne pourrait que conduire au dogmatisme. Une
greffe a partir de traces, quant 4 elles pour longtemps indélébiles, reste forcé-
ment phis opportune,

La greffe a été pratiquée par les musiciens de ma génération, héritiers indirects
qui ont entendu I'enseighement de René Leibovitz, Max Deutsch, Ernst Kre-
nek, et beaucoup d’autres, selon les lieux géographiques. 11 est a prévoir
qu’elle est appelée 4 se poursuivre avec d’autant plus de moyens que la source
est solide : Schonberg laisse une oeuvre pédagogique de premiére grandeur,
Une part de son travail a €€ rédigée par lui en vue de constituer des ouvrages
homogeénes (Traité d’harmonie, Fonctions structurales de I’bavimonie, Modéles
pour les débuianis en composition, Exercices prélimindires en contrepoini).
Des articles , généralement des éctits de circonstance, ont été réunis en un
volume aprés sa mort {Le style ef I'idée). Des notes pédagogiques, clies aussi
ont ét€ rassemblées (Fondements de la composition musicale). Enfin, une
importante cortespondance subsiste et constitue un important volume, Toute
cette documentation continue d'étre complétée a travers le Journal of Arnold
Schonberg Instituie, publié par la University of Southern California 4 Los
Angeles,

Je n’ai pas lintention de m'attarder ici sur chacun des volumes de ce vaste
corpus, mon but est d’en synthétiser I'apport pédagogique au moment on ils
deviennent disponibles, pour une bonne part, en frangais. Qu’on ne voie
cependant de ma part aucun fanatisme schonbergien : si je recommande le
recours 4 uil instrument efficace, j'en connais aussi les limites, La théorie et
I'analyse musicales constituent, comme le savaient déji fort bien Rameau et
d’Alembert, le fondement scientifique de notre art. Si tel est le cas, que pour-
rait étre une science figée, immobilisée définitivement sur un acquis, si presti-
gieux soit-l ? L'important avjourd’hui est moins le contenu littéral du message
pédagogique que les terrains d’application auxquels on peut 'adapter et en
nourrir 1a réflexion.

D’enttée de jeu, il convient de se souvenir que Schénberg fut un professeur
de composition. Tous ses ouvrages pédagogiques ont en vue la formation du
compositeur, Deés le traité d’harmonie (Harmonielebre, 1911), ce but est
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affirmé. Or avjourd’hui, nous aurions plutdt tendance 3 penser que I'étude de

I'harmonie n'est pour le compositeur qu'une sorte de propédeutique, tant le

métier qui le concerne doit le porter au-deld du type d’écriture que peut lui

appoiter apprentissage de cette matiére. En 1911, méme pour un compositeur

avancé, I'étude de 'harmonie cortespondait encore a une réalité proche. L'ob-

servation des premieres ocuvres dites afonales de Schdnberg et des oeuvres
contemporaines de Berg, nous montre une écriture strictement conforme aux

normes de la tradition germanique au XIXe siecle. Mé&me si la langue n'est plus

la méme, si les termes du vocabulaire ont changé, leur mode d'association suit

des normes assimilées. Morphologies nouvelles dans une syntaxe traditionnelle,

telle pourrait étre la description la plus immédiate d’oeuvres comme le

Deuxigme quatuor op. 10 et les Pigces pour piano op. 11 de Schénberg, ou 1
la Sonate op. 1 et le Quatior op. 3 de Berg. De nos jouts, les oeuvres inté- '
ressantes n'ont plus cette configuration; elles conservent néanmoins une trace
profonde de I'écriture traditionnelle, mais a4 elle seule, celle-ci ne pourrait les
fonder. Par ailleurs, 'évolution des idées et des faits conduit 4 penser, 2 tort
ou 2 raison, que si Pétude de I'écriture traditionnelle ne peut étre que 'A B C
de la formation du compositeur, l'interpréte, toujours confronté au répertoire
classique, a besoin de cette pratique. Sans étre fausse absolument cette vue de
principe appelle, de mon point de vue, un bon nombre de nuances, mais le
propos de cet article n'est pas de traiter prioritairement de cet objet que je
n'entends toutefois pas totalement ignorer,

Pour l'instant, et indépendamment du type d’étudiant concerné, lintérét est de
savoir quel parti il peut tirer des outils que Schénberg lui a directement ou
virtuellement destiné. Premier point, peut-l recourir au Tradté d’barmonie
pour s’'initier 2 cette discipline ? L'auteur lui-méme, et bien qu’il ne songeait
qu'a l'apprenti compositeur, ne semble pas pleinement assuré 2 cet égard; il est
vrai quil était d’'une nature singulierement tourmentée. Il confie son hésitation
au lecteur :

«Il est possible que pour le musicien ordinaire, qui aujourd bui encore, ne
pense pas volontiers d’une maniére rigoureuse, ce livre semble un peu diffi-
cile. Il est possible que ce ne soit un livre que pour 1'éludiani avancé ou
pour le professeur. Cela me peinerait car j'di avant fout visé les plus jeunes,
Mais fe ne puis vien g cela et je doit altendre avec l'espoir que le temps des
idées que j'ai a exprimer ne soil pas passé quand le musicien moyen sera
assez loin pouy que I'on ose écrire pour lui autrement qu’en abrégé ou
comme pour un livre d’'images ndéchiffrables (1922 . 12).

L’argumentation est pessimiste autani pour le destinateur que pour le destina-
taire du traité, Mals il s'impose de reconnaitre, apres trois quarts de siecle de
distance, que I"Harmonielebre 1n'est pas un traité au sens propre du terme; ce
n’est pas un véritable cuvrage didactique mais plutdt une intéressante réflexion
sur tous les points qui touchent 4 I'écriture classique jusqu’au seuil de 'atona-
lité. D'autres ouvrages qui devaient paraitre aux Etats-Unis scront beaucoup
plus maniables 4 1'école, mais on y regretiera peut-étre une moindre portée
esthétique que contenait précisément le traité.

Cela dit, il faut aussi savoir que la conception schénbergienne de I'étude de
I'harmonie n'a jamais été celle que la méthodologie d’origine frangaise a tou-
jours suivie. Schdnberg n'a jamais conduit I'étudiant 2 travailler d’aprés une
partie donnée (basse ou soprano); toutes les voix devaient étre 'oeuvre de
Fapprenti. Sa méthode pour v parvenir, et cela des le traité de 1911, est de se
donner comme guide une forme motivique et d'en €laborer les dérivations. Ce
faisant, nous sommes autant en présence dune Melodielebre que d'une Har-
monielebre. Ft C’'est peut-étre, en fin de compte, 1a qu’est Ia part la plus inté-
ressante et Ia plus neuve de la méthedologie schinbergienne. Ecrire, selon
Schonberg, méme pour le débutant, c’est penser la musicque immédiatement a
I'intérieur de la phbrase. Comme le voulait déja Brahms, Schonberg demande
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que I'éleve rédige correctement les parties extrémes qui, élaborées motivique-
ment et phraséologiquement, pourront ensuite se voir adjoindre les voix
médianes.

Suivre une telle méthodologie revient, on le voit, 4 abolir toute distinction,
non pas entre harmonie et contrepoint considérés pour eux-mémes, mais entre
I'étude de I'une et de I'autre branche. L'écriture classique doit pouvoir les
marier dés les premiers pas de I'éleve, dans la mesute ol toute composition
intéressante a toujours, de fait, contenu I'une et Lautre technique. 11 est vrai-
semblable que beaucoup de professeurs, aujourd’hui, soient préts 2 considérer
quil y a quelque chose 2 tenter du coté de cette pédagogie. C'est ici que
deux autres ouvrages plus tardifs : les Models for Beginners in Composition
(1942) et les Foundamenials of Music Composition (1967), vont pouvoir
apporter laide de véritables manuels. Seul le second de ces ouvrages vient
d'étre traduit en francais, mais, 4 vrai dire, une traduction de Models ne s'im-
pose pas, du fait que le contenu verbal du livre est trés limité et est doublé et
développé dans les Fondements, ainsi que dans Struciural Functions of Har-
mony (1954), un autre ouvrage fondamental dont une traduction est annoncée
dans la nouvelle collection Musique/musique dirigée par Robert Wangermée
pour I'éditeur Pierre Mardaga, '

Portrait d Arnold Schonbery par Edmond Kapp (1931).

En suivant les Fondemenis I'éleve apprend comment construite la phrase et Lt
période en se conformant 4 de nombreux exemples extraits de la littérature
classique (Beethoven principalement) qui suivent immédiatement chacun des
chapitres de 'ouvrage. Cette documentation peut étre complétée par les
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Modéles rédigés par Schonberg lui-méme ou 'un ou plusieurs de ses éléves et
collaborateurs. Il faut bien admettre que lorsque Schénberg rédigeait (ou faisait
rédiger ?) des exemples, ceux-ci n'avalent le plus souvent pas grand chose
d’'un modele au sens idéal du terme, Pourquol en a-t-il été€ ainsi ? La question
trouvera d’autant plus difficilement une réponse que I'observation pourrait ne
pas étre unanimement reprise, mais de mon point de vue, dans les ouvrages
didactiques de Schonberg, le concept 'emporte nettement sur la réalisation.
Mais cela ne peut étre une raison valable pour s'en détourner.

A travers les Modéles , le but déclaré de Schonberg était d'amener progressive-
ment 'étudiant 3 écrire un scherzo. Ainsi apparait une vue tés synthétique de
son projet didactique : I'étude conjugée de I'harmonie et du contrepoint
débouche directement sur 'étude de la forme, et par extension dans les Fon-
dements, des formes. Clest 13, incontestablement, une pratique plus rationnelle
que notre hiérarchie traditionnelle conduisant successivement de (1), I’harmo-
nie, au (2), contrepoint et (3), 4 la fugue, On objectera peut-tre, que I'on n'a
pas changé grand chose si, 4 ['écriture de la fugue on a substitué celle du
scherzo. Naurait-on pas plutdt, en ce cas, régress€ ? Je crois que poser ainsi le
probleme revient tout simplement 2 le dévier. Il v a lieu de tenir compte
d'une différence de niveau de complexité de 'écriture, lequel est, en principe,
supérieur dans la fugue; et il est 4 prévoir que I'étudiant qui a pratiqué les for-
mes dérivées de la sonate, quelles qu’elles soient — le menuet ou le scherzo
étant regardés comme la plus simple — aura acquis une souplesse dans la con-
duite des voix qu’il reportera vers les formes fuguées avec d’autant plus d’ai-
sance. J'ajouterai, en outre, que si la pratique de la fugue a une incidence
bénéfique sur la gestualité de I'écriture, elle ne conduit pas loin dans la décou-
verte spécifique des formes. Or, ce qui a toujours ét€ primordial dans I'ensci-
gnement de Schonberg, c'est insistance qu’il mettait a spécifier les caracteres
de chacun des moments de la forme. Pour le compositeur, quel que soit son
langage et son style, qu’il travaille avec des sons naturels ou synthétiques, bien
dominer les traits qui définissent et caractérisent une séquence énonciative, une
transition, une coda sera toujours essentiel. En cela, il convient de voir dans
les Fondements de la composition musicale un traité de composition qui n'a
pas vieilli. 11 est fondé sur I'observation de la littérature, ct sl on en appuie
Pétude sur les Modeles pour en assurer la progressivité, on ne peut gu’organi-
ser un enselgnement de 1'écriture et de l'analyse hautement profitable.

On comprendra, sans doute 24 partir de 1, pourquoi il m'est arrivé d'insister —
et je persiste — sur le fait quanalyse (tout au moins au stade propédeutique)
et Ecriture classique ne font qu'une seule et méme discipline et devratent étre
pratiquées simultanément par la méme personne avec de petits groupes d’étu-
diants dans le cadre de travaux pratiques, tant dans les conservatoires que dans
les sections de musicologie des univetsités.

Des la pratique des Modeles, 'étudiant, qui a €&t€ éduqué selon I'usage des trai-
tés francais, ne pourra qu'étre frappé par la conception monocionale de Schon-
berg. Entendons par 13 que l'auteur en est venu progressivement, par I'expé-
rience, 4 une vue qui n’était pas encore la slenne lors de la troisieme édition
en 1922 de son traité d’harmonie. Par 1a monotondlité, il faut entendre quune
piece quelconque dans une tonalité x et modulant temporairement dans une
tonalité y puis z, devra encore &tre lue dans la tonalité de référence x méme
pendant les moments modulants ¥ et z. Autrement dit, il doit €tre bien
entendu que x est la tonalité de base et que y et z sont les régions tonales de
passage qui n’éliminent en rien la sous-jacence de Ia tonalité x. Cette théorie,
qui fut aussi une option premiere de Schenker, mais 14, avec un surcroit d'exi-
gence due % une lecture analytique hiérarchisée en niveaux, est exposée dans
les Structural Functions of Harmony, ouvrage que Schonberg rédigea dans
I'espoir de paltier les déficiences des étudiants qui sans doute mettaient le plus
a I'épreuve sa patience aux Etats-Unis.

Schonberg justifie comme suit sa position théorique en maticre de modulation:

22



Qiphéc Apprenti - Septembre 1987

«Cette considération sert 4 apporier une comprébension pius profonde de
Uunité dans Ubharmornie d'une piéce. Le mélange de sons de substitution et
d’accords days des progressions diatortiques différemment disposées, méme
dans des segments non-cadentiels, éiaii considéré par les anciens théoriciens
conume modulation, Ceci est un concept de la tonalllé étroit et obsolete. On
ne devrait parler de modulation que lovrsque la tonalité a éié abandonnée
définitivement et pour un temps considérable, quand une autre tonalité a été
établie barmoniquement et thématiquement. Le concepls de régions est une
conséquence logique du principe de monotonalit€. Selon ce principe toute
digression par rapport a une fonique, qu’elle soit en relation directe ou inds-
recte, proche ou lotntaine, est encore considérée comme apparienant d ia
tonalité premidre. En d'autres wmots, 4 n'y a quune tonalité dans une piéce,
et tout segment considéré comme relevant d’une tonalité autre, n'est qu'une
région, un contraste barmonique de cette tonalité.» (1969 : 19).

La longueur de la citation est ici motivée par la résistance que cette théorie
rencontre encore auprés de certains enseignants. Les étudiants en pergoivent
assez rapidement la logique, mais tirés 2 hue et a dia entre une pédagogie qui
leur tient un certain discours et une autre qui Vignore, ils finissent par prendre
Fattitude de circonstance selon les cas, se repliant, faute de conviction, sur le
terrain de Popportunisme dans une tactique défensive, Est-ce vraiment le but
d'une pédagogic moderne ? Je ne puis m’étendre davantage aujourd’hui sur
cette question 2 laquelle j'al consacré un chapitre entier dans mon ouvrage Les
Sfondements de la musique tonale (1984 : 1II). En la circonstance, je me suis
davantage référé A Schenker qu’a Schénberg, parce que la perspective schenke-
rienne sauvegarde mieux la hiérarchie des niveaux de lecture, ce qui permet
une heureuse inclusion des tonalités de passage dans la tonalité de base. Mais
Iargument supréme qui devrait, me semble-t-il, enlever les derniers doutes
quant au bien-fondé de la théorie est que ce ne fut jamais fortuitement que les
compositeurs ont déclaré leur oeuvre dans une tonalit€ déterminée quel que
soit le poids des moclulations internes. I reste 2 espérer que la version fran-
caise de Structural Functions of Harmony favorisera d'urgentes conversions,
Je ne m’attarderat pas longtemps au traité de contrepoint. De tous les ouvrages
didactiques du compositeur il est probablement le moins original, et pour
cause; comment transformer ce vieil apprentissage ? 11 s'agit de 1a parution
posthume d’'un ouvrage que Schonberg rédigea durant les derniéres années de
sa vie presque complétement et dont la mise 4 jour définitive est due, comme
de coutume, 4 Léonard Stein. L'ouvrage refléte le contenu du cours professé i
I'Université de Californie en 1963,

Preliminary Fxercises in Counterpoint (1963) est un traité pratique basé sur les
cing espéces fuxiennes du contrepoint tigoureux, d’ou le titte qui peut paraitre
modeste dans son ambition, Mais selon Stein, Schdnberg avait lintention de
développer le travail dans deux autres volumes qu’il n'a pas eu le temps de
réaliser. La lecture du livre montre rapidement des préoccupations chéres 2
[auteur, A la fin de chaque cycle ou l'on retrouve les cing espéces (A deux,
trois, et quatre voix) il ajoute un chapitre ot I'étudiant est invité€ 4 €crire sans
le secours du canius firmus et en veillant au maintien ferme de la tonalit€ par
une bonne formation cadentielle. La modulation par régions est également pra-
tiquée dans un contrepoint flewri, comme nous ['appelons, et que, dans un
langage moins imagé, Schénberg nomme mélange de rythmes. Ce travail con-
duit ainsi ['éleve a appliquer un acquis qu’il ne devra pas modifiet, mais il se
trouvera par 1a contraint 4 un exercice primaire de composition. Schénberg ne
se fait guere d'illusion sur la portée de I'étude scolaire du contrepoint ;

«le contrepoint v'est ni une esthélique ni une théorie mais tout au plus une
voie pédagogique d'entrainement. Il ne peut y avoir aucun doute la dessus;
aprés dewx siécles de développement de formes bomophoniques et d’une bar-
monie trés complexe, les pensées musicales de notre temps ne sont pas du
contrepoint maits mélodico-homophonico-barmonigues.» (1963 : 222).
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On s’étonnera peut-étre de trouver une observation semblable sous la plume
d'un compositeur dont la pratique contrapuntique est d'un intérét qui n'a pas
manqué d’étre souvent souligné; mais Schonberg ne pouvait penser en dehors
de Ihistoire, et la sensibilité musicale collective s'était, comme il I'observe, pro-
fondément modifiée au contact de Brahms et de Wagner, N'oublions pas,
gu’en outre, 'école moderne dont il est I'initiateur est fondée sur I'étude du
développement par variation, autrement dit, sur I'approche des grandes for-
mes créées par le classicisme du XVITle siecle et élargies en Europe centrale
tout au long du sieécle suivant, Dans l'exercice du contrepoint, il ne peut que
trouver et faire découvrit qu'une technique d’écriture sans application directe 2
un projet formel. Par ailleurs, il exige de la part de I'éléve une approche tonale
trés rigoureuse et le contrepoint est, d’'origine sinon de nature, modale. Or il
déclare explicitement que le modéle palestrinien est inutile : «Baser l'enseigne-
meni du contrepoint sur Palestrina est aussi stupide que de baser ['enseigne-
ment de la médecine sur Aesculape» Ecrit-l (ibid : 223). Et c’est 4 Bach qu'il
renvoie I'étudiant parce que, déja dans son oeuvre, «beaucoup d'anciennes lois
et régles sont nidess, parce qu'il traite harmoniquement la dissonance et parce
quil apporte «un nouveau concept de sensibilité mélodique» (ibid : 221).

Y avaitil au fond de la philosophie esthétique de Schodnberg une notion de
progrés ? Son attitude pédagogique semble souvent U'impliquer et cette ques-
tion est, de fait, au centre de toute sa démarche intellectuelle telle qu’elle se
propose particulierement dans Sivie and Idea (1975). Dans ce fort volume ol
Stein a rassemblé les €crits du maitre, est contenue toute la morale composi-
tionnelle de Schonberg. C'est 4 dessein que je parle d'une morale car ce qui
ressort le plus de cet ouvrage c’est que l'acte de la composition et de I'écriture
musicale y trouve réelle expression éthique. A partir de 13, peuvent se poser
des questions comme celles du progres, trés difficile 4 assumer quand on se
situe sur un plan strictement esthétique, mais dont la notion devient équivo-
que dés qu’on la transfére vers des positions de principe et suttout de croyan-
ces telles qu'on peut entendre ce concept en matiére de foi. Sans doute,
Schonberg ne pourrait-l jamais étre pris en flagrant délit devant les questions
ayant trait au meétier; son ethique se lie en la matiére a des prescriptions tech-
niques qui, par leur rigueur et leur justesse, la sauvent. Cependant a Varriere-
plan des positons rigoureuses, se profile une volonté hautement impérative de
fixer des normes avec lesquelles transiger revient 4 donner 12 sensation de
pécher contre Tart. Ce nest toutefois pas U'idée du progrés qui sous-tend le
discours : Schonberg parle de mutation quand il fait allusion aux événements
contemporainsg de son action, Il g'insurge au surplus contre la tendance 4 con-
sidérer qu'une pratique musicale puisse &tre démodée, comme si 'on parlait de
coupe de cheveux (1975 : 118). Clest le rapport du style et de l'idée que
Schénberg place au centre des transformations historiques de la musique. Les
deux concepts ne sont toutefois guére définis, mais progressivement, au fil des
pages, se dégagent quelques critéres. Le style est dans la maniére d’écrire et se
transforme dans le cours de Uhistoire, mais cette évolution ne peut étre néces-
sairement un signe de développement (ibid : 127); quant 2 /%dée, elle apparait
moins mouvante : elle est liée aux relations d'intervalles et se modifie selon la
pression des changements techniques (ibid : 269).De la relation du style 2
I'idée surgit une série d’exigences de qualités de 'ocuvre requises par le spé-
cialiste qui, si elles ne sont pas présentées comme possibilités de progres,
apparaissent néanmeins comme facteurs de régression lorsqu'elles font défaut
dans T'oeuvre. Ces exigences, que la concision obligée de ce papler m’interdit
de rappeler, ne manquent pas de pertinence, mais clles conditionnent la con-
ception générale de la composition et elles reviennent 4 imposer le seul mode
de penser la musique auquel croyait Schonberg : c'est-d-dire le développement
par variation. Cette conception et cette technique avait ét€ celle de la tradi-
tion allemande et en dépit des modeles qui s'y opposaient, produits principale-
ment par son contemnporain Debussy, ScOnberg ne pouvait en accepter d'autre,
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De sorte que sa position fondamentale doit finalement étre jugée comme
étant historiciste. Autrement dit, la composition musicale s’enracine dans une
tradition historique donnée et le devoir du compositeur est de la prolonger
sans la transgresser.

L'erreur serait, face 4 cette tendance strictement métaphysique en ce sens que
sa nécessité ne peut étre prouvée, de conclure que le style et I'idée soit un
livie que 'on puisse se permettre d’écarter. Tout au contraire, et sans qu’il
puisse constituer une bible, il est un outil extraordinaire de méditation pour le
compositeur. Il I'est aussi pour le musicologue en ce qu'il pose des questions
fondamentales en matiere d’esthétique. Et du point de vue pédagogique il aide
a comprendre le fondement des objectifs poursuivis dans les manuels repris ci-
dessus,

Mais en conclusion de ce rapide tour d’horizon, se pose la question laissée en
suspens, de la destination actuelle de I'ensemble de ces écrits théoriques. Je
dirai en premier licu qu’ils seront plus utiles en écriture qu’en analyse propre-
ment dite; encore qu’un professeur d’analyse qui n‘aménerait pas I'étudiant 4
assimiler la matiére des Fondements de la composition musicale et des Fone-
tions structurales de I'barmonie m'apparait peu crédible. Toutefols, le propos
de Schonberg n'a pas ét€ de metire 'accent sur I'analyse, et il fait part de
cette position des le début du traité d’harmonie. L'apprenti compositeur est,
bien shr, concerné mais en dehors de Style et idée, I'enseignement contenu
dans les manuels ne peut étre pour i qu'un tremplin, Mon argumentation
finale, en la matiére, sera que tout musicien motivé aura intérét 4 suivre la
méthodologie schénbergienne s'il veut apprendre bien, et en peu de temps, la
pratique du langage tonal. Quant aux candidats musicologues, ils devraient étre
les premiers 2 se mettre 4 cette €cole d’écriture; ils auraient par 13 'occasion
d'assimiler les canons de la composition classique, un bagage qui ne devrait
leur manquer sous aucun prétexte s'ils veulent que la matiére musicale
devienne pour eux une réalité vivante. Se pose enfin le toujours délicat pro-
bleme de Uinterprete. il n'a pas la prétention de s'engager dans un enseigne-
ment théorique, doit-ll vraiment beaucoup écrire ? Cette question n'est pas
directement posée par mon sujet mais, n'ayant pas l'intention de pratiquer une
politique de Iautruche, je me permettrai d'y revenir ultéricurement.
Aujourd’hui, je me bornerai 4 rappeler qu’écrire développe I'audition mentale
et qu'un musicien qui ne l'intégre pas devrait avoir quelque raison de s'inquié-
ter. Mais ce probleme mis 4 pait, je pense que 'accomplissement du geste
commandé par I'écriture élémentaire, acquise souvent avec une lenteur vrai-
ment indigne d'un enseignement admissible, aurait intérét 2 étre remplacé par
une connaissance appuyée sur un trdité intelligent de I'harmonie, une sorte de
méthode Assimil de la matiére, De tels traltés, vraiment au point, sont rares.
De ce point de vue, il ne serait pas inutile de traduire en frangais le livre de
Richard Franco Goldman que jai souvent recommandé et dont les analyses
sont tonalement cotrectes : Harmony in western Music (New York, Notton
1965).

1911 Harmonielebre, (3¢ ¢dutuib 1922), Vienne, Universal Edition. Trad. fr.
Paris, Lattés,
1942 Models for Beginners in Composition, New York, Schirmer.

1954 Structural Functions of Harmony, Londres, Williams & Norgate, New
York, Norton. Trad. fr. (i paraitre), Bruxelles, Mardaga.

1963 Preliminary Exercices in Counterpoint, Londres, Faber.

1967 Fundamentals of Musical Composition, Londres, Faber. Trad. fr. Paris,
Lattes,

1975 Style and idea, Londres, Faber. Trad. fr. partielle, Paris, Buchet-Chastel.
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Le spectacle par les enfants

Les enfanis sont bourrés de talent : musique, thédtre, poésie; tout convient a
leur besoin d'expression. C'est la sociéié des adultes qui souvent détruit les
dons de ces feunes artistes.

Je ne patlerai pas de moi. Ou le moins possible, Juste dewx #ots : je ne suis
pas comédien professionnel, et je n’ai aucune formation d'animateur. Les for-
mations me hérissent : elles sont souvent atrocement directives, systématiques
et limitées. On s’y enferme, rares sont ceux qui s’en libérent. Il v a aussi de
bonnes formations : elles ouvrent vers le respect de la créativité individuelle,
l'originalité, les expériences 2 risques. Elles admettent que I'on se trompe, que
I'on soit un &tre humain avec ses failles et ses défauts, et non un exemple, un
modéle pour les générations 4 venir. Ces formations-1a sont exceptionnelles,
Souvent critiquées. Evidemment,

Jajouteral, pour en finir avec moi, que jadore les enfants, la poésie et le cho-
colat, que je suis bourré de contradictions, veux toujours avoir raison bien que
jaie souvent tort, ne miche pas mes mots, et que jaime rigoler — méme si
parfois, pour jouer 4 'adulie, je tiens des discours sérieux. Auxquels je crois...
Dans mes moments de loisit, je suis aussi clarinettiste professionnel,

Nous allons donc voyager ensemble dans le monde du théitre — le théatre
d’enfants (et non powur enfants) 4 travers les spectacles créés par une troupe
d’'enfants (petits et grands) : Les Petits Baladins — une expérience vécue (bien
ou mal) par une cinquantaine d'enfants et les adultes multiples (parents, profes-
seurs, animateurs) qui les entouraient au cours des six années passées.

— troupe née en 1980 dans les coulisses de Athénée Royal de Woluwé Saint-

Pierre (activité parascolaire),

— ouverte aux enfants 2 partir de 8 ans (patfois 5 ans, selon les spectacles),
aux adolescents (section secondaire) et depuis septembre 1986, aux adultes,
— animateur : Patrick De Jonghe avec I'aide de nombreux collaborateurs

(musiciens, comédiens et atnis...),

— a monté neuf spectacles dont 8 créations collectlvea et une adaptation de
roman (Palais de Glace),
— a abordé 3 genres de spectacles différents :

1. les spectacles pour enfants : il s'agit de spectacles issus d’improvisations
collectives, et joués par des adolescents pour les enfants de I'école gar-
dienne (Au Zoo — février 1983 et Nouchka et le Livre Magique —
février 1984).

2. les spectacles scolaires : ce sont des spectacles sans grande prétention,
issus également d'improvisations collectives, et souvent présentés exclusi-
vement en milieu scolaire (Le Coup du Pére Frangois — mal 1982 — Le
Bizarre el 'Insolite — avtil 1983 — La Pomme de ’Ombre Rouge —
juin 1986).

3. les spectacles tous publics . ce sont des spectacles trés élaborés, s’adres-
sant aux adultes aussi bien qu'aux enfants, le texte se base également sur
un premier travail d'improvisation, mais le temps et les moyens investis
par fous amenent le spectacle a atteindre une cohérence et un niveau lui
permettant de voyager dans d’éventuelles salles de spectacles. C'est ainsi
que Les Enfanis d’'un Réve ont &€ joués cing fois, notamment 2
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l'nvitation du Centre Dramatique pour I'Enfance et la Jeunesse (mai —
octobre 1983) ct le Palais de Glace également cing fois (notamment au
centre culturel Le Botanigue, au centre culturel Jacques Franck et au
centre culturel d’Ottignies). Dans la méme optique, les Petits Baladins
ont également ctéé Le Bonbeur est dans les Prés (mai 1981) et s ont
des Afles (mai 1982), qui n’ont jamais eu la chance de pouvoir towrner.

— en projet :

1. une vetsion de Blanche Neige par les enfants de 8 3 10 ans, pour les
classes gardiennes.

. un spectacle d’humour noir et de poésie par le groupe adulies.

. un spectacle intitulé Boris et les Poissons Morts basé sur une nouvelle
originale de Boris Vian, par le groupe de secondaires (15 mai 1987 —
Centre Communautaite de Jolibois).

4. un spectacle intitulé La Lumidre Enfermdée, la vie d’un groupe d’enfants

du 25¢me siecle dans un abri anti-atomique dirigé par un ordinateur
tyrannique, par les 10 2 12 ans (16 et 17 mai 1987 — Jolibois).

[ S .

1. La rencontre

Premier cours de I'année. Anciennes et nouvelles frimousses. Méme si j'ai déja
une idée derriere la tete, il faut d’abord apprendre 4 se connaitre — c'est la
rencontre — elle est parfois longue (plusieurs séances) et s'accompagne de
nombreux jeux de mise en condition : exercices de voix, mimes, improvisa-
tions simples, jeux de rythme, respiration, détente et contact physique. Ce der-
nier est d’'une importance insoupgonnable : essayez de demander 3 un petit
garcon de 11 ans de donner la main 2 une petite fille du méme 4ge dans une
sceéne ou ils sont sensés s'aimer beaucoup — ou jouer aux parents mariés —
... vous avez beau dire que le théatre, c’est powur rire, ce n'est pas la réalité,
vous aurez autant de difficultés (sauf exception) a les convaincre qu’a contenir
les moqueries de leurs camarades. Ne parlons pas des adolescents qui ont la
réputation d'étre mal dans leur peau... et dans leur corps et des adultes qu
sont terrorisés 4 I'idée de pousser un cré devant tout le monde.

Le cadre de travail, le local, a aussi une grande impottance. Si vous travaillez
dans une classe, méme dégagée de ses bancs, 'ambiance est froide et imper-
sonnelle. Si vous obtenez votre propre local, si vous pouvez I'aménager, trou-
ver des vieux tapis, des coussins, quelques costumes (fonds de grenier), cha-
peaux, perruques, et surtout occulter les fenétres pour obtenir 3 volonté obs-
curit€ la plus complete, vous avez déja créé de bonnes conditions de travail,
Se raconter une histoire 4 la bougie, dans le noir, en plein milieu de la jour-
née, pendant que les copains jouent 2 la récréation, c’est magique, cela éveille
imagination et le réve peut surgir. Si, en phus, vous disposez d'un petit bud-
get, équipez votre local de matériel sonote (enregistreur 4 cassette — ampli et
baffles) et la musique participera efficacement aux jeux, aux improvisations et
fera naitre la danse et la pantomime,

Enfin, si vous €tes riche, ou si votre école est riche, ou si vous avez, comme
moi, une maman qul fait de trés gros cadeaux — payez-vous, empruntez ou
louez une caméra vidéo, c’est plus qu'un gadget, c’est un instrument de travail

- précieux, 24 la fois pour les enfants, qui peuvent se voir jouer et se ctitiquer et

pour I'animateur qui cherche désespérément 4 se souvenir des déwils d'une
improvisation qu’il aura mal retranscrite dans ses notes.

2. L'aveniure

Maintenant que les enfants vous connaissent et que vous crovez les connaitre
(et inversément), il est temps de se lancer dans les phases suivantes de la créa-
tion de votre spectacle. Personnellement, jaime beaucoup travailler sur base
des improvisations individuelles ou collectives des enfants. 11 n'est pas toujours
possible de retranscrire intégralement, dans le texte définitif, le contenu des
improvisations, mais je ne le perds jamais de vue parce que c'est, je pense,
Pélément qui, pour les enfants, fera du spectacle, lewer spectacle. Pour le reste,
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méme avec les adolescents, je ne suis jamais arrivé 3 ce qu'ils écrivent eux-
mémes leur texte, et c’est donc moi qu m’en charge. Quant aux rares piéces
pour enfanis que j'ai eu la malchance de lire, elles sont totalement insipides,
vieillottes et ridicules. De plus, je pars du principe que chague enfant de 1a
troupe devra monter sur scéne, quelles que soient ses capacités, et pas unique-
ment pour vy figurer mais pour y avolr son ou ses roles avec les responsabilités
qui lui sont imparties. Cela complique singuliérement le choix des textes éven-
tuellement pré-existants.

Il est amusant de constater que, 4 la surprise générale, 'enfant qui aura admira- i
blement improvis€ sur un sujet sera souvent totalement incapable de redire '
naturellement ses propres mots, reteanscrits dans le texte définitif : il devra

réapprendre et retravailler I'intonation, les gestes, les mimiques... Par contre,

certains enfants peu créatifs de prime abotd, seront d’excellents comédiens,

inventifs, originaux et naturels, Ce n'est pas une régle mais c’est fréquent.

En ce qui est de la créativité, la tranche d4ge qui, depuis le début, m'a cha-

que fols paru la plus époustouflante est celle de 10 4 12 ans. Sur fous les .
sujets, ces enfants débordent de vitatité, d’inventivité, de cocasserie, d’humour

ou de tendresse. Les caricatures d’adultes se font avec un naturel fracassant et

une justesse percutante. L'imagination nous fait voyager dans des mondes
insoupgonnables, cruels, fantastiques... ou tout simplement dans les détails de

la réalité quotidienne. Sous terre, sur tetre, dans 'espace, dans la rue, dans les

situations les plus invraisemblables, les enfants s’en sortent brillamment, avec

une spontanéité et une richesse d’'esprit rarement égalées, méme (et je dirais

surtout) par les improvisations d’adultes. Bien str, je m’emballe. il y a aussi

des séances lamentables. Mais c’est [a lol de 'improvisation. Elle est la méme

en musique. Lotsqu'on se rend 4 un concert d’improvisation, on sait qu’il y a

un risque. Cependant lorsque les enfants de 10 4 12 ans sont dans un bon

Jour, rien ne leur résiste, Ce don d’'improvisation se perd avec l'adolescence, 2

de rares exceptions prés. Avant 10 ans, les idées viennent parfois difficilement

(surtout a 8 ans) et les enfants demandent souvent une aide extétieure, ou une

structure, un canevas, plus précis,

Le coup du Pere Frangols (1952)

Nous volla donc partis & laventure,, le texte est éoril, iapé, photocopié, il ne
resie plus qu'a le travailler. Les enfanis ont souvent une bien meilleure
mémoire que la nitre, lorsqu’ils acceplent d'en faire usage. C'est ailleurs que
les problémes se vencontvent, Hls sont de divers ordres, selon le type de specta-
cle projeté. Dans les speciacles scolaires , une cerlaine imprécision peut éire
tolérée. Dans un spectacle fous publics, rien ne peut €tre laissé au hasard, et
cela demande du travail, beaucoup de travail, Méme prévenus, certains parents
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ne sont pas toujours coopérants (les week-ends 2 la mer, leurs propres activités
passent souvent au premier plany; quant aux enfants, méme les plus sages, ils
sc lassent des interminables répétitions que nécessite une mise en scéne élabo-
rée. L'apprentissage d'une discipline de comédien n'est pas toujours évidente, 2
9 ans comme 4 15 : ne pas regarder par le rideay, se taire en coulisses, se
prendre en charge pour les changements de costurme, les déplacements, etc.,
tout cela demande un travail qui ne se passe pas toujours sans heurts. Mais la
récompense de tant d’énergie apparemment gaspillée, surgit le jour ofli, devant
le public, le spectacie se déroule comme une mécanique bien réglée, en scene
comme dans les coulisses, et que les applaudissements nourris viennent cou-
ronner des mois de labeur intensif...

3. Le speciacle
A propos de labeur intensif, les enfants ne sont pas sculs 4 travailler : il va

T'éclairage, le son, le décor, les accessoires,... Bt dans tout ce monde qui

entoure les petits comédiens, et leurs premiers pas sur les planches, aucune
erreur ne peut étre lérce N Entendons-nous : 1l ne sagit pas de trucider le
collaborateur bénévole qui aura poussé sur scéne un enfant au moment o il
ne devra pas s’y trouvet, ou le régisseur (souvent professionnel) qui aura
allumé son spot cing minutes trop tard, non, méme si on en créve d’envie, il
ne faut pas le trucider, mais il faudra ui faire comprendre, pour une autre fois
ou pour toujours, que lorsquun enfant se trouve sur scéne, tout ce qui Ien-
toure contribue 4 faciliter son jeu et non a le perturber !! Cela peut paraitre
dur, mais malheureusement, c’est de nous, les adultes, que proviennent la plu-
part des erreurs, des incidents qui surgissent au cours d’un spectacle d’enfants,
€t ce sont souvent ces derniers qui trouvent le moyen d’improviser sur scene
pour camoufler habilement les erreurs de leurs ainés. Je pense qu'il faut aussi
toujours songer, lorsquun travail a €€ long et difficile, 4 rejouer le spectacle 3
plusieurs reprises, afin non seulement de rentabiliser le travail, mais aussi de
permettre aux enfants de voir d’autres salles, d’autres scénes, d’autres publics,
Leur réaction est dans ces cas parfois (rés amusante. Par exemple, 4 Pentracte
des Enfants d’un Réve, lors de la quatriéme représentation, les enfants discu-
taient entre cux. Cela donnait 4 peu prés ceci :

«X — Le public est froid ce soir !

Y — Ouais, ils ne réagissent pas |

Z — 1l va falloir donner 4 fond dans la deuxiéme partie I»

Ou, 2 l'artivée au centre culturel Jacques Franck, aprés avoir joué sur la trés
belle scene d’Ottignies, les petits comédiens de Palais de Glace commentaient :
X — Quelle horreur, cette salle |

Y — C’est tout petit |

Z — Et les loges ! Elles sont dégontantes !»

Comme quoi, les petites vedettes ont aussi leurs exigences !

On les prend souvent pour des c... ! Tout le monde ! Vous, moi, les autres et
les enfants entre eux. Il sufflt de voir comment les parents clouent le bec 2
leurs rejetons qui veulent leur raconter leurs histoires. De voir aussi les émis-
sions (€levisées qui invitent des enfants : «Elle est ol ta maman, elle est [ 7
Oh, comme elle est jolie ! C’est quoi le métier de ta maman ? Bonjour
Madame ! Et toi, comment t'appelles-tu ? Mais tu est jolie, ma petite poupée,
c’est pour moi que tu as mis cette belle robe ? Et moi, tu me trouves beau,
ha, ha, ha, agaga, agaga, agaga..» Il est frappant de constater que certains
enfants ne répondent méme pas aux délires débilitants du présentateur et le
regardent d'un oeil froid ou parfois géné... Je ne prétends pas que cette parole
d'un enfant doive étre reque, analysée, appréciée, soupesée et admirée, Simple-
ment, je ne crofs vraiment pas que les adultes soient un exemple supérieur
pour les enfants qu’ils ont Torgueil d'élever et d’éduquer. Nous avons beau-
coup 4 apprendre de nos enfants et de ceux des autres, et ce n'est pas un
luxe de leur demander leur avis lorsqu’il s'agit de prendre une décision, ou de
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résoudre un probléme, car ce méme avis, ce conseil, que T'on recherche pat-
fois valnement auptés de ses propres amis, les enfants en détiennent souvent
(inconsciemment, il est vral) 1a clef...

Les interviews d’enfanis

Clest 2 cause de ce que je viens d’écrire plus haut, que je me suis mis a truf-
fer certains spectacles des Petits Baladins de réflexions d’enfants glanées au
cours d’interyiews en groupes et individuels.

La place me manque pour multiplier les exemples. Les questions posées tour-
naient fréquemment autour des problémes fondamentaux les concernant ou
pouvant mettre en cause leurs parents ou leur entourage : la mort, le divorce,
I'amout, le mariage, la liberté, ce qu'il faut pour étre heureux, Dieu, la guerre,
ce que Cest quétre adulte, quel 4ge ils révent d’avoir, leurs relations avec
leurs fréres et soeurs, etc.

Les enfants interrogés avaient entre 8 et 12 ans. Les réponses vatialent du
comique (X, 9 ans : «oui, j"ai déja &€ amoureuse, mais c’est fini et je ne me
remarierai plus jamais») au tragique (Y, 10 ans : «mes parents sont divorces
mais je vis avec ma maman et je ne vois plus jamais mon papa car il est trop
méchant») — en passant par la profondeur, lironie ou I'agressivité... Lotsqu’on
aborde certains problemes, les enfants se battent pour prendre le micro ! Et
quand la bande sonore du spectacle est préte, et que je la livre 2 leur appro-
bation, rares sont les enfants qui me demandent de supprimer certaines paro-
les. Alors, parfois, les parents se surprennent {agréablement ou désagréable-
ment) 2 découvrir 4 travers les mots de leur rejeton une transparence, une
perspicacité ou simplement une profondeur qu'ils n’avaient jamais osé
soupgonner...

Les poémes d'enfants

En 1981 et en 1982, les Petits Baladins ont publié deux fascicules de poemes
d’enfants (de 8 2 12 ans).

Si les enfants n*ont pas la capacité ct le courage de se lancer dans I'écriture du
texte du spectacle, par contre, leur propension 4 écrire des poémes est parfois
surprenante, mais variable selon les 4ges et les années.

Je voudrais parler d’'un cas. Fabrice. J"ai rencontré Fabrice en 1980. 11 avait 11
ans, Trés peu brillant 4 I'école, il était visiblement considéré par ses professeurs
comme un cancre. Fabrice était distrait, dissipé et passait ses joutnées le nez
vers les fenétres et les yeux tournés vers le ciel. Bien sir, il écrivait quelques
poémes, faisait de beaux dessins, mais tout cela 'empeéchait de réussir ses cal-
culs, sa géographie, ses sciences... que sais-je... alors, n'est-ce-pas, Fabrice €tait
en quelque sorte un propre & rien | Voici deux des nombreux poemes du
propre & rien et encote, ce ne sont pas les plus beaux — il y en a tant, com-
ment choisit ?). Le premier a été composé en classe 4 I'dge de 10 ans, sans
aide, et le second 2 la maison, a U'dge de 12 ans avec un brouillon clairement
de la main de Fabrice (scules les fautes d’orthographe ont €t€ corrigées).

Humour noir

Une voiture s'arréte brutalement

Parce qu’elle rencontre une fourmi 4 bicyclette

Un camion s’arréte brutalement

Parce qu'il rencontre une mouche en hélicoptere

Une moto s'arréte brutalement

Parce quelle rencontre un vieux scarabée avec une canne passant sur [a route
Une voiture ne s’artéte pas...

Parce que cette fois elle rencontre un homme.

Le venin mortel di crotale

la lance du satan tranchant marais et
lacs miroitants sous I'éclat du soleil
O les terreurs du sommeil |
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Les Dieux des ténébres ouvrent le rideau

de la mort certaine,

Je vois 13-bas sur un arbre les vautours

avec les crochets ensanglantés qui m’attendent,
O les terreurs du sommeil !

Fabrice a dii émigrer vers une école technique ol son talent s’est peu a4 peu
€teint, malgré les encouragements de ses parents. Depuis '4ge de treize ans,
Fabrice n'a plus jamais rien Ecrit. Merci, & systéme scolaire 1]

Jouer un vole d'aculle

1l y a deux ans encore, je ne croyais les enfants capables de jouer des roles
d’adultes qu’en caricaturant leur personnage. C'est que des pieces telles que
Les Enfants d'un Réve ou Ils ont des ailes mettalent en scéne des personnages
issus directement des improvisations, elles-mémes caticaturales. Avec Palais de
Glace, cetle tres belle histoire basée sur un roman norvégien de Tatjei Vesaas
(Pamiti¢ de deux petites filles, leur promesse, leur secret et [a disparition de
I'une d’elles dans le terrible hiver norvégien...), les roles d’adultes devenaient
beaucoup plus précis : il fallait une maman tendre, attentive, inquiete, sensible.
Et c’est une jeune fille (une gamine) de 12 ans qui a tenu le rdle, et qui, 4
force de travail, est arrivée A entrer dans son personnage, au point de donner
Iltusion que la fille de 11 ans qu'elle tenait dans ses bras (d'un an sa cadette!!)
émit véritablement son enfant |

Paiais de Glace a €t€ joué cinq fois, avec plusicurs mois d’intervalle entre les
représentations. Pour I'ensemble de la troupe, ces mois de reldche ont été cha-
que fois bénéfiques, et les enfants ont mdri leurs roles comme de véritables
comédiens !

Pour €tre tout a fait honnéte, je me dois d’avouer que si les spectacles fous
publics ont toujours rencontré un immense succss, par contre, pour les
enfants eux-mémes, le travail était souvent trop lourd et ils étaient enclins 4
préférer certains spectacles scolaires exigeant moins de répétitions, Malgté tout,
Iattrait de la grande scéne, avec le décor, les éclairages, les coulisses, etc.
pesait aussi dans la balance — et puis ce terrible fléau du vedettariat | Dés la
téception du texte, certains petits diables s’évertuent 4 compter les répliques
afin de savoir gui a le rble principal, Méme lorsque, dans le programme, les
noms sont placés par ordre alphabétique, soyez-en sir, la voix du titi de ser-
vice retentita encorte : «Eh | André, tu as le premier role ! Et toi, Zoé, tu es la
dernicre... comme d’habitude, la, la, lere !» Ne riez pas, les adultes : lorsque
vous dépassez 4 grands coups de phates une pauvte 2CV avec votre super
BMW blindée en or massif, vous n'étes pas plus malin ! Chaque 4ge a ses
vedettes...

CLes enfanis dun réve (1983) |
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Enfin, me ditez-vous, Ia musique ! Il est vral que je t'en ai pas beaucoup
patlé. Or cet article parait dans des cahiers de pédagogie musicale ! Et en plus,
je suis musicien. Professionnel. Eh bien. la musique n’a jamais ét€ absente des
spectacles des Petits Baladins. Elle était présente non seulement en tant que
support enregistré, mais aussi en tant que musique de ballet ou de pantomine
et méme , au-dela, /e, sur scéne et dans la salle. Enfin parallélement 3 la pré-
paration des spectacles, une partie de 'année 1982 a été consacrée i I'appren-
tissage de la filite 4 beg, et la musique a soutenu de nombreuses improvisa-
tions et des séances d’expression corporelle.

A propos des spectacles, je voudrais parler de deux expériences :

1. Les Enfants d’'un Réve

1l s’agit de 'histoire d'un savant célibataire qui, suite 4 la rencontre d’'un enfant

prodige (une petite fille de sept ans, chef d’'orchestre) décide de construire une

machine 4 fabriquer des enfants... et y parvient ! Au niveau musical, j’avais
trois objectifs

— filmet effectivement la petite comédienne de sept ans, dirigeant un orches-
tre — ce fut fait, grice 4 la complicité de Pietre Bartholomée : Costanza
Padoa Schioppa a dirigé effeciiverment I’Orchestre Symphonique de Liége
(en répétition) dans les derniéres mesures du scherzo de la 7éme sympho-
nie de Beethoven !

— faire tenilr 4 chacun des quelques 30 petits comédiens du spectacle un Ins-
trument de musique, lui apprendre 4 faire semblant d’en jouer et terminer
le spectacle par une prestation orchestrale (sur une musique de Berlioz
enregistrée) dirigée par la petite fille de 7 ans. Les instruments furent réunis
: environ 12 violons, des clarinettes, des flites, des trompettes, des trombo-
nes, un hautbois, des violoncelles, une contrebasse, des timbales et des
cymbales (les faux percussionnistes ont joué le réle jusqua frapper sur les
timbales et les cymbales en mesure et au bon moment 1)

— faire jouer sur sceéne deux trompettistes de jazz : ce fut fait : une jeune fille
de 13 ans et un jeunc homme de 17 ans vinrent trés volontiers préter ieur
concours au spectacle.

2. Palais de Glace

Parmi les petits comédiens, rares étaient ceux qui, au fil de ces six années,
avaient vu de prés ou touché un instrument de musique. A part I'équipe des
Enfarnis d'un Réve, et les quelques initiés a4 la fllite 4 bec, je n’ai pas eu beau-
coup de comédiens-musiclens. Dans Palaés de Glace, il nous fallait de la musi-
que, beaucoup de musique. Nous avons donc fait appel 4 des musiciens exté-
rieurs. Il ¥ avait un violoniste et deux hautboistes, sur scéne (tous, 4 'époque,
dgés de moins de 18 ans — le plus jeune hautboiste avait 12 ans) et dans la
salle, disséminés dans le public, une trentaine de musiciens amateurs apparte-
nant aux couts d’ensembles instrumentaux des académics de Woluwé Saint-
Pierre et d’Eiterbeck, leur instrument camouflé sur leurs genoux, ou sous de
grands draps noirs, dans les allées, entre les siéges... Et tout 4 coup, au lieu
que la musique sorte des. baffles, les spectateurs avalent la surprise d’entendre
le Morning de Peer Gynt de Grieg émergeant de la salle, autour d’eux. Je ne
dis pas que C’était toujours juste et ensemble (jouer ensemble, par coeut, sans
chef, dans le noir n’est pas ais€) mais U'effet €tait réussi et nous nous étions
permis une folie qu’aucun théitre n’a sans doute jamais 0s€ se payer : engager
trente musiciens pour jouer pendant 3 minutes, dans la salle, au couts d'un
spectacle de 2 heures 30.

La boucle est presque bouclée. Nous approchons de la fin de cet interminable

article, Aije vraiment parlé de mes expériences musicales dans le domaine du
théitre ? Non. 11 est vrai quen tant que musicien, il m’est artivé de participer
4 des spectacles professionnels, notamment en collaboration avec le Thédtre de
la Vie, mais tout cela est bien loin de la pédagogic musicale dont traitent ces
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cahiets. J'al donc surtout parlé d'une expérience théitrale avec des enfants
non-musiciens.

Alors, tout de méme en guise de conclusion, je voudrais aborder brigvement
le probleme général de l'enseignement artistique en Belgique. Pourquoi ? Parce
que cela me démange depuis trop longtemps poutr ne pas saisit 'occasion d’en
patler.

1. Pourguoi inscrit-on ses enfants a wne activité culturelle ?

Parlons du thédtre, puisqu’il en a éé question plus haut. Tout d’abord, la

réflexion d'une institutrice, devant sa classe, cette année, dans une école ol

I'on venait proposer aux enfants une activité thédtre — initiation musicale .

«De toute fagon, cela ne concerne que les filles.»

Ah bon. Théitre, musique, couture et tricots. On n'en est plus tout a fait 13,

mais presque. Car si, dans les villes, les enfants sont inscrits a de multiples

activités, ils le sont le plus souvent d'une fagon anarchique, peu suivie et en
dépit du bon sens, La vieille tradition de la jeune fille sachant pianoter et dire
des poémes pour égayer les «petits fours parties» de madame sa mére, n'a pas
totalement disparu.

On orientera le garcon vers des activités sportives, la fille vers une soric de

vague initiation artistique, si toutefois I'on arrive 4 décoller I'une et l'autre du

poste de télévision auquel ils sont reliés, dés leur prime jeunesse, par un cor-
don ombilical indestructible. La TV nourrit et empoisonne les enfants, Iis s’en
gavent et lentement, mais siirement, le venin opére, et les vivants petits reje-
tons se préparent a devenir les zombis de demain — 3 'exemple de leurs pro-
pres parents | Certains de ces derniers sont conscients du probleme, alots, ils
lancent leur progéniture dans une course aux activités : fals du théitre, c’est
bon pour ta timidité, de 1la musique, ¢a peut servir, du football, c’est un sport
d’équipe, ¢a formera ton caractére, va chez les scouts le dimanche, comme ¢a
tu es hors de nos pleds et s'il te plalt, mon chéri, arréte de dire que tu es fati-
gué. Tu nous casses les oreilles. Laisse-nous regarder Dallas tranquillement !

Prends tes vitamines et va au lit | etc... Comment choisir les activités de ses

enfants ? Est-ce gux parents de choisir 7 Aux enfants ? A I'école ?... Une chose

est certaine, un gouffre est en train de se creuser, entre le véritable role des
activités artistiques ou méme spotrtives et ke sens que chacun essaye de leur
donnet.

2, Signaux d'alarme

Un garcon de 13 ans : «Combien de watts a la sono, aux concerts de musique
classique ?»

Le pere d'un garcon de 11 ans : «Mon fils n'est plus capable de lite un livre.
1l se plaint parce qu’il n'y a pas d’images. Il est fnca-
pable d'imaginer ce qu'il lit. C'est impossible pour Iui.»
(merci 'TV... et BD).

Un enfant de 11 ans a son “prof de théltre” : «Quoi ¢ Tu n'as pas la TV ? Tu
nie connals pas les derniéres pubs ? T’es pas normal ?1»

Ne croyez pas ces enfants-1a Eloignés de toute activité culturelle. 1ls sont de

bonnes famiilles -—— des familles cultivées et actives Il Les exemples de ce gente

foisonnent. Dans les académies de musique, rares sont les éléves qui se dépla-
cent pour assister 4 un concert mettant en valeur leur propre instrument. Rares
sont ceux qui écoutent chez eux, de la musique en rapport avec leur instru-
ment, Quand les parents d'un éléve — clarinettiste se décident enfin 2 Tui
offrir une cassette entegistrée, ce n'est pas le concerto pour clarinetle de

Mozart, ce n'est méme pas du jazz, non | Cest le plus souvent Mr Acker

Bill I! On se situe le probléme ? Simplement dans le fait que la société dite de

loisérs vers laquelle on s’achemine est un piége-a-c... ! 1l s'agit non pas d’une

société axée sur le développement de la personnalité, 1a réalisation, I'expression
de soi, mais sciemment dirigée vers la consommation de loisits souvent de
basse qualité réalisés par quelques uns (la TV, le cinéma, les médias en général)
et injectés 4 force de matraque publicitaire (et autre} dans les habitudes de vie
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de I'étre humain. Je ne crois pas que 'Art soit I'apanage de quelques uns. Cer-
tes, il v a des artistes plus extraordinaires que d’autres, Mais, il me semble que
l'activité artistique, quelle qu’en soit 1a forme, est avant tout un moyen d’ex-
pression — un ensemble de langages qui n'utilisent pas le code traditionnel du
parler de chaque jour. Quand je dessine, méme mal, c’est une fagon de m'ex-
primer. De patler. De voit. Il ne §’agit pas de crier au génie devant chacun de
mes gribouillis. Au diable le vedettarfat ! Simplement, cela me prend d’avoir
envie de dessiner, de peindre, de chanter, de jouer de la musique, d'écrire un
poéme... Or, il semble que, dans I'esprit de beaucoup de gens, un clivage se
soit établi entre deux clans : ceux qui créent (et sont payés pour cela) et ceux
qui consomment. Et, chez ces derniers, le besoin de créer semble avoir été
vétitablement détrudt. Lotsqu'on leur demande un effort d’expression, ils rétor-
quent : «Ah mais moi, je n'ai aucune imagination.» Pourtant, 4 des degrés dif-
férents, chacun, j'en suis sir, a quelque chose 4 exprimer — une petite pierre
4 gjouter au grand édifice créatif que tentent de batir les hommes de généra-
tion en génération. En cela, I'Art en tant que mode d’expression, est populaire
et universel... ou devrait I'étre. Bt pour savoir comment s'exprimer, c’est frés
10t que 'éducation de 'étre humain dans le domaine artistique doit débuter.
C’est avec une base solide en activitds d’expression quun enfant pourra lui-
méme choisir de se spécialiser dans une ou plusieurs activités (sans perdre de
vue les autres moyens d’expression), Or, il ne faut pas compter sur les parents,
dont la plupart ont ét€ €levés eux-mémes par un systéme scolaire anti-
artistique ! A part l2 vague tentative avortée du rérnové, peu ou aucune place
w'est réservée dans les programmes et les budgets scolaires a4 'expression. Le
but essentiellement recherché est la réussite dans 1a société et non la réalisation
de soi. Le jour ou nos ministres atréteront de ne penser qu'ad satistaire Ieur
€lectorat 4 court terme en réduisant artificiellement les chiffres du chdmage et
en comprimant les budgets sans aucun discernement, peut-tre envisageront-ils
une réforme scolaire qui, tout en revalorisant le métier de professeur et d’insti-
tuteur, permettrait de travailler 4 'aise, dans des petites classes ou les activités
d’expression cohabiteraient avec 'enseignement des branches traditionnelles,
Bien shr, cela colterait cher, parce qu'il faudrait avssi, dés lors, élargir les
capacités des établissements d’enseignement artistique (académies, etc.) pour
qu’ils puissent accueillir valablement les enfants désireux de se spécicliser en
dehors des heures de cours. Clest, aprés tout, ce qui se passe dans beaucoup
d’autres pays, ol le cours de musique, par exemple, est, dés la prime enfance,
un cours important qui améne beaucoup d’enfants 4 pratiquer des instruments
et 2 former des orchestres dars les écoles du jour | Effectivement, tout cela
colterait cher. Mais PEtat préfére dépenser son argent 2 payer une armée de
fonctionnaires qui tricotent, flanent, sommeillent ou s’ennuyent 4 longueur de
journée plutdt qu’'a assurer aux générations futures, une infrastructure éducative
et expressive saine et prospére. Dans notre pays, hélas, la politique s'oriente de
plus en plus nettement vers fa formation d'arriérés artistiques, de débiles musi-
caux, de retardés poétiques... ou plutdt vers 'anéantissement total de I'expres-
sion artistique chez I'enfant (futur parent de demain...). Les €écoles du jour ten-
tent de survivre aux restrictions, les académies de musique et autres agonisent
sous des réglements de plus en plus absurdes que viennent entériner les pions
gestapistes du ministére, 1l n’est pas de mois sans que, quelque part en Belgi-
que francophone, I'on ne puisse entendre dire que le vérificateur fou a encore
Jrappé | Les lisies de présence sont épluchées, certains éléves renvoyés, les
heures retirées aux professeuts et 4 Uenseignement artistique tout entier. Com-
ment imaginer une renaissance seteine des activités artistiques, une sauvegarde
du pouvoir d’'imagination et de création de chacun, dans un environnement
hostile et bureaucratique.

Est-ce vraiment un luxe, dans le monde sucré au sein duquel nous évoluons,
de demander une infrastructure valable qui encourage et permette 4 chaque
étre humain l'utilisation, dés 'enfance, de son potentiel créatif ?

34




Henri Pousseur

Artdré Jador, Musique et enseignement
général en Belglque, dans OCrphde
Apprenti, n° 1, Jany, 1987.

Orphée Apprent - Seplembre 1987

Quelques reéflexions...

Je pense souhaitable qu’Orpbée Apprenti soit un lieu de rencontres et de
débats, que les idées qui y sont émises soient reprises et discutées plus avant,
car c’est sans doute d'une telle €laboration que surgira, et Uéntérét, et quelque
chose qui a le plus de chances de ressembler A /o vérité (3 notre vérité, 3 celle
dont nous avons besoin pour orienter notre avernty),

C’est pourquoi, bien qu’appartenant au comité de rédaction, je voudrais pren-
dre Iinitiative et en quelque sorte donner lexemple de ce qui devrait &tre une
critique constructive, en discutant certains détails ou aspects partiels de deux
articles parus dans le premier numéro (ainsi que de textes dont je viens de
prendre rapidement connaissance dans le n°2), ¢t dont je ne puis que louer la
substance principale et donc féliciter les atdeurs.

1) L'article de M. André Jadot sur la musique dans I'enseignement général *

§i je partage évidemment (et je m’'en suis exprimé A plus d’une reprise, par
exemple pendant les Assises de Watermael-Boitsfort en novembre 83), le dia-
gnostic critique et fortement préoccupé de M. I'Inspecteur Jadot en face de la
situation actuelle, si comme lui je revendique tant un réeablissement de I'édu-
cation musicale tout au long de la scolarité de tous les jeunes citoyens, que
l'amélioration radicale de la formation musicale des maitres de primaire, et
linstitution d'un systéme de formation cohérent et efficace des maitres du
secondaire; par contre certaines de ses recommandations pratiques me sem-
blent avancées un peu rapidement, dans une ignorance trop délibérée de don-
nées concrétes dont on ne peut guére espérer qu’elles vont se modifier &
court terme.

a) confier I'éducation musicale dans le primaire aux seuls instituteurs.
Souscrivons volontiers au souhait de disposer d’un corps d’instituteurs suffi-
samment bien formés pout intégrer 4 'ensemble des formations qu'ils dispen-
sent une éducation musicale gérée avec compétence, sensiblilité et imagination!
Mais M. Jadot est le premier 4 I'affitmer et 4 nous en fournir la démonstration:
I'état actuel de I'éducation musicale dans tout son parcours (donc, non seule-
ment au niveau normal mais dans tout ce qui le précede ct le défermine) est
tel, il sagit d’un si flagrant et si affligeant cercle vicienux, que méme dans le cas
utopique d'une soudaine réforme ultra-favorable, il faudrait encore (quelques
rares exceptions mises 4 part) attendre environ une dizaine d’années avant de
disposer de ce corps d’élite. Et comme nous sommes loin de ce tableau... idyl-
lique (!), par combien faut-il donc multiplier la longueur de ce serpent qui de
toute fagon se mord la queue ? (Car, comment réaliser cette réforme, méme
avec une intensité plus réaliste et donc proportionnellement ralentie, sans faire
intervenir d’autres personnes que les instituteurs dont la s grande majorité
souffrent d’une impréparation presque totale ?).

Par conséquent, il parait incontournable de faire intervenir pendant toute la
periode ou ce probléme endémique ne sera pas résorbé, toutes les forces pos-
sibles et imaginables, susceptibles d’apporter leur contribution 4 cette difficile
remontée | Donc : des professeurs spécialisés partout ol c’est possible @ qui il
faudra veiller 4 fournir une formation, fit-elle accélérée, sur les aspects psycho-
pédagogiques et les problémes méthodologiques spécifiques de leur mission),
des dntervenants ct conseillers de toutes natures (dont certains instituteurs plus
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spécialisés que d’'autres, dégagés d’une partie de leur charge titulaire pour s'oc-
cuper de la formation musicale dans plusieurs classes — de préférence en col-
laboration avec les titulaires de celles-ci); mais aussi des opérations de forma-
tion accélérée destinées aux instituteurs scucieux dacquérir (et disposés a
acquérir) ces compétences complémentaires (de préférence en liaison avec les
opérations pratiques sur le terrain, c'est-d-dire dans leurs classes); ainsi que des
opérations d’information et de persuasion destinées 4 leur faire comprendre
combien celte remise a I'bonneur de l'éducation musicale pourrait élve béneé-
Sfigue a leur action éducative en général et méme 2 toutes sortes d'autres dis-
ciplines particulieres (oreille linguistique, développement sensori-moteut, coordi-
nation dans des réalisations de groupes, etc.). Et surtout, un systéme de coot-
dination de tous ces moyens de fortune leur permettant de produire leur effet
maximal : il y faut une sérieuse volonté politique et administrative, et celle-ci
poutrait bien n’apparaitre que si une revendication suffisamment générale s’ex-
primait. Dongc, travailler 4 susciter celle-ci, sous forme d’'un vaste mouvement
d’opinion !

Ceci dit, je crois que méme dans le cas d'une utopie enfin réalisée, il ne sera
jamais inutile et il restera méme toujours des plus utile que les rouveaux insti-
futeurs (musiciens 4 un point dont nous n'osons réver) soient accompagneés,
soutenus, encadrés, noyautés par des intervenants-conseillers spécialisés (dont
on va s'efforcer de définir quelque peu le profil ci-dessous), et que d’autre part
— peut-étre grice 4 la collaboration de ceux-ci — ils prennent I'initiative de se
rapprocher de Uenseignement spécialisé (académies), de collaborer avec lui
pour des projets de réalisations créatrices (un exemple parmi beaucoup d’au-
tres : classes primaites accompagnées par un ensemble instrumental d’éléves
d’académies...).

Nos volsins, entre autres frangais, nous donnent toutes sortes d’exemples d'un
sain empirisme au service d’objectifs culturels qui sont ceux de la société toute
entiere*. h :

Quant 4 ces infervenants, une premiére équipe ne pourrait-elle é&tre trouvée,
dans un premier temps, parmi ces enseignants du secondaire qui ont perdu
tout ou partic de leur enseignement (et 4 qui il faudrait insuffler, ’ils ne 'ont
déja, ou si leurs malheurs le leur ont fait perdre, le feu sacré — et les compé-
tences particuliéres, mais voisines, de leurs nouvelles missions) ?

b) la formation des maitres spécialisés

Mais certes, 4 terme, il faut aussi restaurer une éducation musicale tout au long
du secondaire (par exemple, pour accueillir et entretenir les enfants qui
auraient bénéficié d’une réelle amélioration au niveau fondamental et, entre
autres, pour assurer la continuité de la formation des futurs instituteurs avant
qu'ils arrivent au niveau normal). Et il faut former de maniére plus cohérente
les maitres de ce niveau. Or, ici aussi, plutdt que de se disputer sur des for-
mules devenues bien stériles, ne Erudrait-il pas conjuguer toules les forces,
associer les énergies éparses ? Par exemple, il existe dans les Conservatoires
royaux des classes de psycho-pédagogie et de méthodologie du solfege, dont
I'enseignement, certes, vise essentiellement celui des académies (et peut tou-
jours, méme 4 ce point de vue, étre amélior€). Mais au prix de certaines
réflexions et collaborations, bien menées, ne pourralent-elles opéretr une recon-
version partielle en permettant de préparer également certains éleves de ces
maisons 4 intervenir dans 'enseignement général, fondamental ou secondaire ?
Et, d’autre part, certaines université€s (sections de musicologie, etc.) n'ont-elles
pas pris certaines initiatives (3 mon sens encore beaucoup trop timides mais
dans la voic desquelles on peut continuer 4 progresser) pour aider leurs étu-
diants 4 se préparer eux aussi 4 ce type d’'intervention ? Et I'une des pistes,
déja amorcée icl ou 1 (aussi 4 Iétranger) ne résidet-clle pas dans une collabo-
ration beaucoup plus étroite des deux institutions, Consetvatoire et Université ?
(Par ces remarques, je réagis aussi, plutdt en les complétant, aux exposés des
professeurs Mercier et Vanhulst; et jen profite pour annoncer que 'IPM a
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commencé 2 travailler 2 [a préparation de deux grands colloques qui vont étu-
dier — I'un en 1988 au niveau francais et peut-étre plus largement franco-
phone, l'autre en 1989 au niveau européen et peut-étre méme mondial — la
coordination des enseignements musicaux supérieurs dans les Universités et les
Conservatoires). Je puis préciser qu’d mon sens, sl 'enseignement des Conser-
vatoires manque encore fortement d'une culture humaniste et scientifique de
plus en plus nécessaire aux musiciens, celui des sections de musicologie péche
par une grave pénurie d'immersion dans la pratique musicale.

Je suis persuad€ pour ma part et je ne fais que répéter ce que J'al affirmé plus
d'une fois, que seule une syrergie de ce type, animée par une bonne volonté
généralisée et par une résolution inébranlable, pourra nous sortir d’une courbe,
sinon inévitablement et méme de plus en plus rapidement descendanie !

2) La description par M. Jean-Claude Baertsoen de I'enseignement de I'harmo-
nie (et ultérieurement, du solfége) dit Créatif*.

Jai été le premier a proner, dés 1963 (4 propos d'une candidature dont la
déclaration d’intentions pédagogiques fut publiée par la Revue Nouvelle sous
forme dune Nofe sur la réforme de Uenseignement musical supérienr) un
retour, pour enseignement de toutes les disciplines et plus particulierement de
I'écriture, aux sources vivantes de la musique, c’est-d-dire aux réperioires histo-
riques (mais trés diversifiés 1), qui 4 mon sens remplaceraient avantageusement
les traités, méthodes et manuels,

Et, des ma prise en charge de la direction du CRM de Ligge en 1975/76, jins-
taurai, avec la collaboration d’au moins une partie des enseignants de ces disci-
plines, une réforme des concours (et donc des enseignants y préparant) d’har-
monie et de contiepoint, voire méme accessoirement de fugue, introduisant
pour la premiere de ces disciplines la possibilité de choisir entre les habituels
basse ¢t chant donndés, et la réalisation de variations sur un théme ainsi que
d'une passacaille, et permettant pour la seconde le remplacement des contre-
boints rigowreux (qui n’étaient pas enticrement abandonnés dans les études)
par une chanson ou un motet vocal (avec texte) ou encore par une Canzond
(ou Ricercare) instrumental(e), le tout dans le style renaissant le plus fidele
possible.

C’est dire si je sousctis largement 2 1a philosophie préalable de M. Baertsoen,
qui fut d'ailleurs fréquemment invit€, comme membte du jury, 4 juger les tra-
vaux enl queston.

Par contre, si j"ai toujours réclamé I'instauration des cours de clavier deuxiéme
instrument pour tous les musiciens, comme outil de formation de la cons-
cience polyphonigue (et donc de la si capitale audition intérieure) ainst que de
décovwverte par la leciure, {avoue n’avolr pas pris linitiative ni méme eu lidée
de faire commencer de cette maniére I'étude de '’harmonie tonale (au sens ties
large du premier de ces mots); sans doute parce que n'étant pas moi-méme
sur [a breche didactique immédiate, je laissais aux enseignants spécialisés de la
maison le soin de décider de leur pédagogie — et ne manquais d’ailleurs pas
de rencontrer certaines inerties et résistances au changement. Je suis donc
d’autant plus 4 l'aise pour féliciter M. Baettsoen pour cette idée proprement
géniale (dans ses diverses facettes). Et, je pense qu'il a bien raison de se félici-
ter — et de féliciter ses collaborateurs — pour excellence des résultats
obtenus.

Comparée aux méthodes traditionnelles d’apprentissage de I'écriture, méme
améliorées, musicalisées comme J'ai essayé de le provoquer, sa méthodologie
est incontestablement meilleure. S'il s’agit avant tout d'apprendre la langue
musicale des contemporains de Beethoven, il est évident qu'il s'agit d’'une
démarche d'une efficacité et d'une musicalité sans précédents. Donc, je ne
puis que lui tirer mon chapeau.

Mais cC’est /g tout de méme que, comme musicien qui ai tutté toute ma vie
pour essayer de mettre 'art musical en accord avec 'homme d’avjourd’hui ef
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réciproquement, je ne puis m’empécher de m’interroger et de poser des ques-
tions 4 cette excellente équipe pédagogique, en espérant qu’elle voudra bien
les prendre dans un esprit de débat constructif ct confraternel,

Est-il bien vrai que le systéme dominante-tonique, etc., tel qu’il s'est trés spéci-
fiquement développé au cours des XVIie et XVIIle siecles (et dont je reconnais
bien volontiets que c’est — surtout dans ses ceuvres les meilleures qui ne
réduisent pas toujours facilement 3 ses canons les plus simples — une des hau-
tes réalisations de la culture occidentale, un de ses dons les plus précicux 4 la
civilisation mondiale), est-il bien vrai que c’est encore et toujours 13, la vérité,
notre vérité musicale ? Méme s'il est vral que ce langage teste encore I'espace
de réve et d'unc certaine facon le refuge des couches relativement privilégiées
et distinguées de notre société (en gros, le public bien minoritaire des trodsie-
mes programmes, dont je suis souvent moi-méme ), reste-t-il pour autant
reconnu comme style musical dominant par U'ensemble de la population, et en
particulier par la majorité de la jeunesse ? Je ne prétends certes pas que celles-
ci soient passées a I'assimilation en bloc des acgquis de la musique contempo-
raine, par exemple d'un chromatisme afonal ou méme de tonalité complexe (si
je devais proposer des correspondances, c’'est plutdt dans une nouvelle pri-
mauté du sonore que je les trouverais, laquelle s'alimente parfois — pas tou-
jouts — d'effets de dissonance, souvent de bruits percussifs énzbarmoniques).
Non, au niveau harmorique (au sens large de sysiéme des bauteurs) on a plu-
tOt assisté 4 une régression vers des universels assez rudimentaires, pentatonis-
mes et autres modes de quelques notes, pulsations rythmiques obsessives,
sique comime telle, avec |'€laboration théorique historiquement trés datée
quelle comporte (par exemple les régles d’enchainement des voix, méme ficti-
ves) n'ont plus vraiment couts, méme si on vy retrouve certains ééments fon-
damentaux 2 partir desquels elles se sont développées,

Au contraire, i partir de cette réduction, tel que le prouvent certaines produc-
tions plus complexes que d’auttes, et fel qie 'ont anticipé des compositeurs
comme Stravinsky ou Bartok, peuvent se développer de nouveaux types d’éla-
boration et d’architecture 2 grande €chelle, gui ne passent plus par la média-
tion classique et sont bien plus conformes, 4 ce qu’il me semble, 4 la sensibi-
lité¢ contemporaine la plus générale (mais aussi et surtout /la plus éveillée).
Alors, méme si c’est beaucoup plus difficile (parce que pas encore défriché) et
d'une certaine facon plus risqué, ne vaudrait-il pas micux essayer de construire
une pédagogie (de préférence aussi pratique, aussi concréte que Créatif) prépa-
rant nos jeunes musiciens, moins 4 imiter les chefs d'oeuvres du passé qu’a
inventer, méme modestement, I'élocution musicale de demain et donc d'abord
d’aujourd’hui ? En bref, le passage par la monodie modale, par des barmori-
sations un peu médiévales (parce que bien moins figées dans leur fonctionna-
lit¢ et tout de suite modernisables) pourrait en étre (conformément 4 bien des
modeles populaires actuels) le point de départ, et conduire dés que possible 4
ce que jappellerais un chromatisme différencié.

On m’objectera que I'étude des classiques a toujours été une méthode éprou-
vée pour apprendre son métier et se faire une main que 'on pourrait ensuite
personnaliser et actualiser. Mais je pense que c’est plus compliqué, et surtout
plus profond (pour ne pas dire plus insidicux) que cela !

Le probléme des hommes aujourd’hui est de trouver enfin leur identité (chan-
geante, dynamique, certes, mais tout de méme suffisamment sécurisante !),
c’est-d-dire d’abord leur — relative — autonomie par rapport 4 un passé cultu-
rel, donc aussi socio — et méme géo-politique tout compte fait assez lourd.
La race blanche et 1a civilisation occidentale n'ont certes pas fait que des
dégits sur cette planéte; elle lui ont méme apporté quelques bienfaits tout-a-fait
inestimables. Mais nous avons tout de méme appris, et nous fie cessons de
vérifier au sein d'un processus historique qui reste profondément déchiré, con-
flictuel, contradictoire et angoissé, que ces bienfaits n'arrivent ou n’arriveront 4
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porter tous leurs fruits que si nous parvenons 4 les dégager d'un certain nom-
bre de méfaits qui les accompagnaient de maniére chronique, comme I'ethno-
centrisme et plus généralement la soif de domination développée a tous les
étages de la société,

Or, nous aurons beau faite, la grammaire musicale classique appartient de la
maniére la plus symptomatique 4 l'idéologie de cette époque, elle en véhicule
4 la fois les lumieres et les ombres, En particulier, elle est faite pour éveiller
dans le sujet-auditeur (au prix dune simplification et d’une structure d’asservis-
sement drastiques non seulement des sons — mais aussi des musiciens) 1'illu-
sion qu’il est (flitce momentanément) le centre du monde, que celui-ci lui est
non seulement parfaitemnent transparent (du moins dans la représentation
sonore qui en est donnée) mals méme entierement soumids, ce qui ne peut
finalement, fut-ce de la maniére la plus secréte et insidieuse, qu’encourager la
conviction en une certaine supériorité, un certain droit — au moins fantasmi-
que — @ occuper le sommet de la pyramide.

Bien shr, au moment ou ce langage musical a été mis au point (dans le méme
mouvement qu’était définie toute la philosophie des Lumiéres), ¢'était dans la
conviction que cet individualisme idéaliste allait transformer le monde et Iui
apporter 'barmonie (pas sculement musicale) |

Mais I'Histoire a apporté un brutal et cruel démenti 2 ces espoirs un peu trop
simples, et I'histoire de la musique a trés clairement exprimé — dans son évo-
Iution 4 travers tout le 19¢ puis les débuts du 20e siécle — cette profonde
modification de tonus de mentalité et d’objectifs. Et la musique moderne, sous

“toutes ses formes,” v comptis les plus populaires, est un véritable discours sur-

ce qui est arrivé 2 la civilisation occidentale et plus généralement humaine, un
véritable epos, et méme un ethos, un terrain d’observation et d’expérimenta-
tion, ol nous pouvons non seulement contempler mais étudier, modifier,
inventer les modalités de notre vivte — (y compris notre avo#r du plaisir,
aussi bien que de la peine ou de la rage) — ensemble.

Et certes, dans cetie pratique musicale d’aujourd’hui, les musiques anciennes,
leurs oeuvres les plus significatives doivent continuer 4 jouer un rdle impor-
tant. Elles sont loin d’avoir livt€ tous leurs secrets mais 1a plus funeste etreur
pour notre avenir serait néanmoins, j'en suis persuadé, de continuer 4 les con-
sidérer comme référence absolue ou méme seulement principale | Occupons
enfin consciemment et volontairement le Mex ol nous somimes, ot PHistolre
nous 4 placés, et nous serons bien mieux capables de dialoguer avec les voix
de nos ancétres qui continuent 2 nous interpeller, 4 entendre ce qu'elles ont
effectivement encore 2 rowus dire.

Je ne puis donc m’empécher de penser, avec une vive préoccupation, que
continuer 2 placer I'éducation dans le sillage de modeles qui ont fait leur
temps, méme si c’est d'une maniére sensiblement améliorée, tant dans son effi-
cacité que surtout dans sa séduction (fes deux vont sans doute de pair), ne
pourra que contribuer a entretenir une société de illusion et de la conformité,
de la soutnission et de ['auto-satisfaction.

Encore une fois, prendre un auire chemin est beaucoup plus difficile et méme
périlleux, mais je pense que c’est le seul qui meéne g large. Je crois avoir suf-
fisamment le sens des responsabilités (et en avoir assez donné la preuve) pour
convenir qu’il ne faut s’y engager qu'avec prudence. Je proposerai donc que,
plutdt que de se lancer dans des polémiques stériles, on s’efforce, ici aussi, de
conjuguer les aspects les plus positifs rencontrés dans toutes méthodes dignes
de ce nom.

Je verrais donc bien que les principes de Créatif scient pour le moins combi-
nés avec une démarche complémentaire et nettement plus moderne.

En toute modestie, en toute conscience des limites et lacunes encore considé-
rables de mes propres tentatives et propositions, je voudrais signaler principale-
ment deux textes récents ol celles-ci sont décrites : dans le premier numéro
de Marsyas, 12 revue de pédagogie musicale publiée par 'IPM de Paris, un
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texte et une collection de chansons destinés aux premiéres années de forma-
tion musicale ou solfége; et dans le dossier publié par 'IPM sur les Pédagogies
de I'écriture, un cnsemble assez différencié de tdtonnements méthodologiques,
Je suis parfaiternent conscient de I'extréme distance qu’il v 2 entre ces deux
méthodes (disons une méthode — Créatif — et une ébauche beaucoup plus
inachevée mais peut-étre aussi plus ambitieuse), U'extréme difficulté 4 essayer de
les rapprocher, voire de les marier. Il faut au moins commencer, apprendre
se connaitre, 4 se tolérer mutuellemnt, et étudier comment cela pourrait se
compléter, fOt-ce d’'abord dans une coexistence et un parallélisme sans grandes
interférences. Et peut-étre proposer les deux démarches, en attendant qu’elles
g'interpénetrent, parallelement a nos jeunes émules, comme les deux jambes
d’'une démarche bien équilibrée ?

Au bout du compte, j’'espére que nos successeurs artiveront a réaliser (si possi-
ble deés demain) une amélioration et surtout une synthése de tout cela.

Qeuvres pour instruments a vent par
Francois Daneels

Le clarinettiste en herbe Comment travailler une gamme
vol. 1 Exercices pour la 1% année au saxo, a la clarinette, a la flite, au bautbois
vol. 2 Exercices pour la 2éme gnnée

Suite pour saxophone solo
Le saxophoniste en herbe

4 miniatures pour saxo-solo
Exercices pour la 1% gnnée

14 études pour saxophone
Le flatiste en herbe

3 improvisations pour clarinetie solo
Exercices pour la 18 année

8 petites études pour flate solo

Le trompettiste en herbe Aria et valse jazz
Bxercices pour la 1% année pour saxo alto et piano
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Réflexions apres lecture de
Pédagogies de I'écriture, fextes
rassemblés par Gérard Geay

Sous la divection de Gérard Geamy . Pédagogies de I'écriture, Institut de Pédagogie Musicale,
Coll. Ditections et programmes, Paris 1987,
Vente au prix de 60 FF & I'IPM, avenue Jean Jawrds, 211, 75019 Paris,

L'écriture musicale présente la particularité d’étre un langage en constante transformation dont
méme la matiére premigre, c’estd-dire le son, n'est pas aceessible dans toutes ses dimensions 3
wimporte quelle orellle, Dés lors, beaucoup d’ouvrages, de textes et de traités ont essayé
d’énoncer des lols permettant 4 Péudiant de suivre un chemin tegs balisé afin qu’il ne s’égare
ppas trop. Mais Pécart enire fa musique vivante et les lols que proposaient les traités n'a cessé de
se creuser. De plus, ce sont toujours les traités de Durand, Dubois et autre Challan que l'on
enseigne dans la plupart de nos conservatoires en vue de-former les futurs compostteurs, Bt
pourtant, la rigidité de ces formulaires pour Udcriture ne leur permet pas de cerner Pentitreté
du phénomene tonal, loin de 1a. On peut méme affirmer, sur base de constatations historiques,
que l'enseignement dispensé 2 travers ces méthodes peut s'avérer sclérosant, supprimant la rela-
ton de I'étudiant 4 son propre instinct,

Il est done urgent que de nouvelles pédagogies s'@laborent, basées sur les musiques et les tech-
niques véritables, ouvertes vers I'avenir,

Les expériences relatCes dans 'ouvrage qui nous occupe aujourd’hul manifestent bien cette
orientation. Tl n'est plus question d'imposer des régles dont les étudiants ne peuvent compren-
dre vraiment ni la portée ni les vraies raisons, mais bien de les guider dans Papproche des
diverses époques stylistiques afin de leur permettre de capter les éléments qui les caractérisent.
Par aptés, c’est la pratique de la reconstruction ( partic des déments observés) qui affinera leur
compréhension,

G. Geay accorde beaucoup dimportance 4 Ia chronologie des exemples abordés, affirmant que
le falt de revivie les transformations successives de la musique jusqu’a notre époque aide I'étu-
diant & mieux comprendre la pertinence des langages actuels. Sans insister sur ce point, J. Feuil-
lie présente tout de méme la matigre de fagon chronologique, depuis Ia musique modale
juscu’a la musique sériefle. Cette facon de volr me paralt totalement cohérente et su lighe con-
ductrice ueés formative. Cependant je ne pense pas que ce soit la seule fagon d'envisager 'otga-
nisationn du couts,

J.C. Bacrtsoen, peut-2ire en cela plus proche des enseignements traditionnels, débute son cours
par les accords triadiques; mais trés vite il étend les connaissances de ses Glaves aux septiémes
de dominantes, autres septiémes, neuviémes et 1 la fguration... de fagon 4 ce qu'ils solent en
mesure de découvrir et de comprendre le langage des Maitres classiques. 11 aborde ainst Pensei-
gnement de Pécriture par I'étude du style qul est probablement le plus profondément ancré
dans-Foreflle des jeunes musiciens, ne seraitce que par leurs propres pratiques instrumentales,
Et cela aussi est une fagon de voir trés constructive. De plus, Baertsoen place ses étudiants dans
l'obligation de pratiquer le clavier, de fagon élémentaire, mais suffisante pour pouvoir dévelop-
per [a relation entre ce qu'ils écrivent et ce qu'ils entendent. Ceci est un poine particuligrement
important qui devrait s’étendre 3 toutes les pédagogies de I'écritute.

R. Ourgadjian sapplique tout & fait 4 créer Uesprit du futur compositeur. Tl défend une pédago-
gie de linvention, partant également de analyse, passant par la reconstruction, sans pour autant
fermer 2 I'étudiant les portes de sa créativité personnelle par un souci exagéré de la référence
stylistique. Tres conscient de 'importance de la pluralité des courants d'opinion, il insiste pour
que la formation des étudiants soit confiée 2 plusieurs professeurs travaillant en relation.

Quant 2 H. Pousseur, il nous propose une pédagogle basée sur scs idées personnelles en
maticre de composition musicale, idées qui sont le fruit dune recherche permanente d’éléments
commmuns aux différents langages ainsi que d’une fagon simple et rationnelle de les codifier.
Cela le conduit 4 disposer d'une base cohérente, solide mais aussi transformationnelle et cataly-
satrice : [es réscaux, 1a ligne de conduite quiil 2 suivie avec ses éléves, ot quil retrace ici, mon-
tre bien la formation de fesprit du futur compositenr. Sans nier le moins Jdu monde Fimpor-
tance du pass¢, il ne s'apesantlt pas sur son éude systématique, 11 Ienvisage de suite a travers
les idées actuelles et les possibilités de transformation qu'elles offrent. Ceci peut permeitre, si le
systtme continue de s'élargir, de former des compositeurs ouverts au futur. Mais si F, Pousseur
évite ainsi le picge de la canalisation de la pensée par une trop longue étude duy langage tonal,
sa proposition, tellement précise et rationnelle, pourrait présenter un autre pidge : celui de
mener 4 une pensée assez systématique, voire mécaniste.
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Cette remarque nous conduit au coeur du probléme de tout enselgnement Artistique : comment
communiquer des techniques, aussi valables soient-clles, sans tisquer de nuire 4 la spontanéité et
3 Vinwition ? Dans la complexité du monde actuel, ces dernidres ne pourront pourtant s’expri-
mer qu'd travers la maitrise des techniques appropriées.

Attirer T'attention des étudiants sur le fait que la seule perfection technique est loin de pouvoir
prétendre 3 ce qu'est Art lul-méme rest pas suffisant. L'étudiant devra étre capable de disso-
ciet la technique et I'inspiration, puis d’opéter progressivement la symbiose des deux €léments
dans l'acte compositionnel. Soit I'étuciant est dowé, et il n'a besoin que d'un minimum dinfor-
mations extérieures pour s'envoler vers les hautes sphéres de son génie créatcur; soit il est
moins ou peu doué, et 13, les meilleures méthodes sont trop souvent inefficaces, Mais qu’est-ce
étre doué ? Tl me semble que Je don est une capacité de perception et d’assirnilation {cons-
clente ou non) largement au-dessus de la moyenne dans une discipline précise. D'expérience je
peux affirmer que beaucoup d'étudiants considérés comme non doués ont cette capacité au
niveau potentiel, (Ceux qui n'en disposent méme pas auraient probablement plus de bonheur
dans un autre domaine), Avant d'apprendre des techniques dont ils n'usent qu'en profanes, ces
étudiants ne devralent-ils pas développer leur capacité de discernement intérieur; apprendre 2
augmenter leur pouvoir de perception objective; se libérer, en quelque sorte, des liens psychi-
ques et autres qui retiennent prisonnier feur pouvoir créateur ? Foree est de constater la
carence de nos pédagogies en fa matiere. Seuls ceux qui, pour quelque raison, se tourneront
vers des pratiques thémapeutiques connues et appliquées par certaines philosophies orientales et
psychologie moderne pourront se réaliser pleinement.

Néanmoins, les expériences pédagogidues proposées dans ce livre constituent une remarquable
évolution, tant par leur fond que par leur possibilité de se grouper complémentairement,
Aucune, en effet, n'est en contradiction. Toutes apportent, dans le domaine qu’elles abordent,
un maximum ioformations précises qui, rassemblées, constitueraient un outdl pédagogique sans
précédent !

S'il est encourageant de constater 4 quel niveau atteignent les pédagogies actuelles, il est tres
décevant par contre de vivre quotidiennement les mesquineties dont le Pouvoir Adininistratif a
pris Uhabitude de gratifier 'enseignement musical. Et les expériences nouvelles doivent s'en
accomoder ou cesser d'étre. Quand donc nos ditigeants comprendront-ls que T'Art est T'expres-
sion la plus représentative du niveau Culturel d'un pays ¢

Tespere que cet appel, qui est loin d'2tre isolé, sera pris en considération et que les moyens
nous seront donnés de mener de telles expériences 12 ob elles atteignent leur efficacité
mazximale.
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Bibliographie

Laciualitd partielle des publications dans le domaine musical, ou une liste de parutions
récentes, d'ouvrages soriant des sentiers battus, de références classiques de pédagogie musicale.

Marsyas — Orphée. Tous deux issus de la mythologie grecque; toutes deux revues de la péda-
gogie musicale, avec une personnalité en commun : Henrl Pousscur, qui assure la direction de
IInstitut de Pédagogie Musicale et Chorégraphique de Paris.

Drallure trés contemporaine, le premier numéro de Marsyas est sorti en mai dernier. Il se des-
tine A tous, qui ont en charge I'éducation musicale et qui désirent nourtr leurs pratiques péda-
gogiques de l'expérience des autres tout en ayant la possibilic d’étayer leur réflexion de hases
théoriques sérieuses,

Comme le soulighe Marc Bleuse dans I'éditorial, la pédagogie est surtout Iaffaire d’exigence vis-
a-vis de sol d'abord, et vis-a-vis de celui qui se livie pour approcher la connaissance, L'IPM se
veut le plus obfectil possible dans la recherche d’information et d'expérience pédagogique.
Marsyas trouvera son utilitd par des incursions dans les domaines scientifiques, artistiques et
esthétiques. Chaque numéro devra étre rythmé d'un important dossfer — soit sur le theme
technique, soit consacté 3 la réflexion d'un grand maitre — et de rubtiques permanentes —
références, méthodes, commentaires, chronlques et informations,

La revue sera trimestriclle et sans doute aussi riche que ce numéro 1, avec des tites comme la
présentation des travaux de I'Unité de Recherche en Psychologie de la musique par Iréne
Deliege; un article d’Eric Sprogis Des creidlles qut volent, das yeux gui entendent, de Roland
Mancini, un r€pertoire pour les jeunes musiciens et des références sur Bloch ef | ‘utopie
musicale”® .

Michelle-Odile Gillot : Apprendre et comprendye en chantani Mozart, en 2 cahiers. Bd, A,
Leduc, Paris, 1986.

Destinés aux jeunes éléves de niveau élémentaire et moyen des Académies, les cahiers compor-
tent des lieder et arias de Mozart, dans une présentation pédagogique comportant explication du
texte, exercices d'analyse, suggestions concernant Ia lecture, exercices rythmiques, d'intonation
et de construction méthodique.

Une partition intelligente pour une approche trés comscientisée de la musique de Mozart,

Kanichi Satoh, Akira Kitamura, Hatsuho Nakamura : 533 exercices de lecture et de dictéos miusi-
cales. Bd. A. Leduc, Parls, 1987,

Le cahier comporte des lectures chantées et dictées musicales. Les exercices — de moyenne
force et difficile — sont agencés de maniére 3 couvrir toutes les tonalités en sufvant le cycle
des quintes. Ils ont &té écrits et expérimentés par les trois auteurs pour les apprentis Orpbée.

Daniel Frangois : Version jazz (avec accompagement orchestral sur cassetie). Theémes de jazz 2
chanter et 3 jouer. Vol 2. Bd., A. Leduc, Parls, 1986,

L'ouvrage comporte des legons de niveau faclle écrites sur des harmonies et dans un style de
musique de jazz. La cassette est destinée 4 I'éleve qui s'en servira pour chanter ou jouer et met-
te en place les thémes terminant chaque legon,

Marie-Anne Pollaris — Alain Rochette — Didier de Roos : Solfi 1, Edition Silence, avenue Léon
Cuissez 2, 1050 Bruxelles — 02/648.61,16

Une méthode de solfege destinée aux adultes débutants. Livrée avec une casselte sur laquelle
figurent les exarcices, avec ou sans accompagnement au synthétlseur, ce cours permet aux étu-
diants de travailler de fagon autonome. '

Les meélodies sont origingles, soit issues du répertoire existant {Mozart, Haydn, Gluck, IMindel,
Dufay,...) et permettent d’aborder la formation musicale par le plaisit du chant,

Stages Musique ef Danse. Cenam, Paris 1986,

Sl est vrai que [a plupart des stages se déroulent en juillet-actt 87, automne réserve toutefols
une quarantaine de possibilités d'activités francaises.

Direction de choeur en Puy-de-Dome, Art des sons ef expression radiopbonigue 2 La Rochelle,
I Bueil musical du tout petit A Noisy-le-Sec, Comsiruction d'instruments i Faugéres ou encore
Art, thérapie, musicothérapie 3 Montpelller; il est souvent enrichissant de rencontrer nos voisins
et de joindre 'utile 4 l'agréable,

Rensefgnements : CENAM, tue Vivienne 51, 75002 Paris (t&l. 00331 42333824),
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Les Métters de o Musique. Les Guides du Cenam, Paris 1987.

Congn par le Cenire National d’Action Musicale frangais, ce guide répond 2 tous ceux qui ont
toujours tout voulu savoir sur ia musique sans jamais étre valablement informés.

Au chercheur, instituteur, facteur, techniclen du son, disquaire, producteur radio, intendant d'or-
chestre, attaché de presse, journaliste ou tout simplement au musicien, chanteur, compositenr
ou instrumentaliste; voici des Informations pratiques sur quelques 82 métiers pour vivie dans la
musique,

Dr Alfred Tomatis : L'Oreilie et la voix. Ed. Robert Laffont, Paris 1987.

On chante avec son oretlie. Le Dr Tomatis explique, avec son expérience de chercheur et de
techniclen, tous les mécanismes de I'audition,

Spécialiste en neurophysiologie auditive, I'auteur présente dans son nouvel ouvrage ses concep-
tions sur Poreille humaine en tant que capteur de conirdle de la voix et du langage.

Apres quelques réflexions sur le chant, des propos sur l'oreille, le musicien trouvera dans ce
livre toutes choses utiles i savoir pour bien chanter,..

Marsyas

] Revue

de pédagogle
musicale et
chorégraphique

mnibea |
mat 1987
70 francs
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Calendrier

Assises de la musique 4 1'école maternelle

Bastogne, le samedi 17 octobre 1987

Des propositions conerétes pourront 8tre formulées ; propositions pédagogiques, contenu
meéthodologique, formatlon continue des enselgnants... afin de doter les enfants d’un éveil
musical.

Formation 2 Ia direction chorale, formation du choriste

— Les samedis et dimanches 21 - 22 novembre 1987, 12 - 14 février 1988, 26 - 27 mars
1988. Du samedi 15 b au dimanche 17 h,
Linscription aux 3 week-ends est obligatoire

Stage d’€t€ : HOme Guy 4 Forrieres du 9 juillet au 17 juillet 1988,

Initiation — formation chanson
Organisée par Présence et Action Culturelles

Permettre 4 un certain nombre de chanteurs amateurs ou semi-professionnels d’acquérir une
réflexion pratique sur le métier et plus particuligrement de Jes Initier aux techniques de la
voix, du rythme, de I'écriture, de la composition et de ia scénographie,

Le cydle s'articule autour de 5 modules

Les 26 et 27 septembre 1987 : Ia voix

Les 17 et 18 octobre 1987  : le tythme

Les 7 et 8 novembre 1987  : I'écriture

Les 21 et 22 novembre 1987 : la composition

Les 5 et & décembre 1987  : linterprétation ct la scénc

Week-ends instrumentaux
Une collaberation Académic dEté de Wallonle — Centre Culturel du Hainaut — A Coeur
Joie

Du samedi 15 h gu dimanche 16 h au Centre Provincial de Roisin.

Les 5 et 6 décembre 1987 . instruments anciens — fldte 4 bec...

Les 5 et 6 mars 1988 ; guitare d’accompagnement — guitare classique
Les 23 et 24 avril 1988 : fliite & bee (pour enfants de 8 4 12 ans)

Explorer la musique... avec les tournées des Jeunesses Musicales de la Communauté francaise
par I'écoute active, la culture musicale et Péveil 4 la pratique musicale.

Quatre fols sax — Peuvion. Pousseur — Pascal Chardome — Relache — Lo Speziale — Alain
Carré — Duo flite et guitare — Double talk — Quatuor de Contrebasses de Bruxelles —
Brise — Salon de Madame Victoire — Phil Abrahan Quartet — Les Ennemis Confus — Les
Inuit — Christopher Beckett — Soret et Capuano — Ranganayali Rajagopalan — Quintette
de Cuivres de Budapest... Ja musique dans tous ses états |

La musique et les sciences cognitives

Symposium international organisé par 'LR.C.AM de Parls en coproduction avec IUnité de
Recherche en Psychologle de la Musique du Centre de Recherches Musicales de Wallonie,
1l se tiendra 4 Paris cu 14 au 18 mars 1988 au Centre National d’Art et de Culture Georges
Pompidou,
Le programme comprend : 24 conférences,
2 débats tables-rondes,
Pétablissement de groupes de travail et dlatellers spécialisés consa-
crés aux méthodes de synthése et contrdle du son, ainsi qui la
recherche en matiere de cognition et de composition musicaies,
Cing thémes principaux seront abordés :
— Ia notion de langage musical
— les &léments porteurs de forme de la musique
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— les processus d'écoute et de compréhension musicales
— les processus d’invention, de composition et d’improvisation
— les processus ’interprétation

Le coliege de I'IRCAM

Les cours :
Amalyse musicale par Robert Plencikowki. La formule proposée offre un choix d'oeu-
vres contemporaines susceptibles d'éclairer les différentes techniques compositicnnelles
par confrontation. Le cours est complété par un séminaire qui approfondira le détail des
structures musicales ainsi que par des rencontres avec les compositeurs qui permettront
drapporter les réponses aux questions soulevées par la recherche analytique.
Valis de Tod Machover, Couts : vendredis 23 octobre et 20 novembre
' Séminaires vendredis-30 octobre et 13 novembre
Structures 1T de Pierre Boulez vendredi 27 novembre
Quatuor n° IV d'Elliot Carter. Cours : vendredis 4 décembre et 29 janvier

Séminaires : vendredis 18 décembre et 8 janvier
Tema de France Donatoni vendredi 15 janvier
Centre Georges Pompidou, salle Jean Renoir 20h. 30 (Entrée libre).

Rencontres avec les composiieirs

Comment composent-ils ? Comment s’inscrivent-ils dans les différents courants de la
création contemporaine ? Quelles sont leurs sources, lorsqu’ils s’en réclament ? Autour
d’une de leurs oeuvres, les musiciens exposeront leur théorie et leur pratique,

Tod Machover, mercredi 18 novembre

Franco Donatoni, mercredi 27 janvier

Centre Georges Pompidou, Salle Jean Renoir 20h. 30

Stages de pédagogie musicale en lle-de-France

Voix, pédagogie et création musicdle.

Perfectionnement : Novembre - décembre 1987 (18 demi-journées) 4 I'Ecole Nationale
de Musique de Cergy-Pontoise, Parvis de la Préfecture.

Ce stage s'adresse aux professeurs de chant, de chant choral, et de classes d’ensembles,
aux professeurs de formation musicale ayant une expérience de la pratique vocale. (Les
stagiaires seront admis sur dossiers}.
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