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Jean Ferrard

1. Les €tudes d’orgue
en 1987

2. Commentaire et

- comparaison avec les

besoins réels du
métier d’organiste

Orphée Apprenti - Janvier 1988

Réflexions sur ['organisation
des cours d'orgues dans les
Conservatoires rOyaux.

Propositions d’améliorations

L'enseignement de l'orgue : une vietlle insiftution née au XIXeme siécle et qui
aurall besotn d'un grand coup de neuf. Jean Ferrard propose des solutions
Dratiques pour Uadapter @ la vie musicale et & la socidté d aujourd bui, :

L’enseignement de l'orgue dans les Conservaioires royaux de notre Commu-
naut€, congu pour satisfaire les exigences du métier d’organiste il y 2 plus d'un
siccle ne répond plus aux besoins actuels de la profession : alors qu’on y pra-
tique encore des disciplines virtuellement oubliées, on n’y aborde qu’excep-
tionnellement certains domaines devenus essentiels. En outre le répertoire étu-
di€ est extrémement limité (& la fois par I'étroitesse des exigences du pro-
gramme et par manque de temps).

Afin d’adapter le mieux possible cet enseignement aux réalités d’avjourd’hui,
nous proposons une réflexion en quatre temps :

1. Description du plan d’études exdstant,

2. Commentaire et comparaison avec les besoins actuels du métier d’organiste,
3. Adaptation de I'enseignement au Conservatoire royal de Liege,

4. Proposition de nouvelles normes.

Outre les nombreux cours paralléles (dont la fréquentation n’est pas ici mise
en cause), les €tudiants organistes subissent en fin d’année une épreuve techni-
que comprenant :

- Interprétation d'une oeuvre fechrique (par tradition une sonate en trio de J.S. Bach).
- Accompagnement 4 vue d'un chant grégoricn.

- Harmonisation 2 vue d’un choral.

- Improvisation.

En ouire un examen de lecture 4 vue obligatoite comporte des lectures dans
des styles différents.

A l'examen public, les €tudiants présentent un répertoire de quatre pieces :

1. Musique ancienne,

2. Ocuvre de J.S. Bach,

3. Oeuvre romantique,

4, Oeuvre moderne,

dont une doit étre d’'un auteur belge. .
Une oeuvre imposée est donnée lors de 'examen technique. 11 arrive rarement
que I'on demande 4 un étudiant de jouer plus de deux oeuvres, cutre I'im-
pos€. 11 est donc fort possible d’obtenir un premier prix en n’ayant jamais dd
jouer d’ocuvre romantique (par exemple) devant le jury.

a) L'examen technique

La notion de technigue (considérée dans I'esprit de cette organisation comme
une discipline indépendante et préalable a Pinterprétation musicale) existe
encore moins 4 Porgue qu'aux autres instruments : I'étendue limitée des cla-
viers exclut la pratique des gammes et arpéges (par ailleurs rares dans le réper-
toire) et, sauf 4 la fin du XIXe siecle — époque de I'établissement de nos pro-
grammes de cours | — et dans la premiere moitié du XXe siecle, les méthodes
d’orgue n'ont jamais offert de répertoire comparable 2 celles de Czerny, Heller
ou Paganini, mais consistaient plutdt en des anthologies plus ou moins
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savamment graduées; les grands organistes compositeurs n'ont pas non plus, 4
l'instar de Chopin et Liszt, laissé de répertoire musical 4 préoccupation techni-
que ou virtuose. Il semble bien que dés les origines, les professeurs d’orgue
{Thomas de Santa Maria, Couperin, J.S. Bach...) aient voulu plonger leurs &u-
diants dans les réalités musicales. En tout cas, le fait de jouer, en dehors du
contexte musical d'un programme de récital, une sonate en trio virtuellement
sans échauffement releve plus dun test de résistance nerveuse que de linter-
prétation musicale. Les oeuvres de technique transcendante doivent étre main-
tenues au programme des études mais doivent s'inscrire dans le cadre de per-
formances musicales,

b) L'accompagnement du chani grégorien

L’inscription de cette discipline au programme montte le souci qu'avait 'orga-
nisateur des cours, de préparer les organistes 4 une fonction liturgique. Outre
le falt que le principe méme de I'accompagnement du chant grégorien est mis
en question par certains spécialistes, il est clair que cet enseignement perd
avjourd’hui tout caractere impérieux, par la disparition quasi-totale de la prati-
que de ce chant dans ['église catholique (qui par ailleurs fait de moins en
moins appel 2 des organistes pour 'accompagnement musical des offices). La
connaissance de la théorie du chant grégotien et de la liturgie catholique {(qui
ne fait pas partie du programme actuel) est cependant essentielle pour Ia com-
préhension d'une grande partie de la littérature d’orgue, ancienne ou moderne,
inspirée par ce répertoire.

¢) L'accompagnement di choral

Méme raisonnement que pour le chant grégorien, 4 quelques détails prés : si la
pratique de Pharmonisation du choral n'est pas 4 mettre en doute, sa réalisa-
tion 4 vue (dans un monde aussi peu protestant que le notre) alors que cha-
que temple possede des livres de cantiques harmonisés ne devrait plus étre
imposée 4 tous les étudiants mais plutdt proposée en option 4 ceux qui dési-
rent 8’y perfectionner. Ici aussi, notre préoccupation ne doit pas étre de for-
mer des organistes susceptibles de desservir les quelques temples protestants
de notre Communauté mais bien d’'enseigner la connaissance du choral luthé-
rien et de la liturgie protestante, essentielle 4 une approche du répettoire des
musiciens allemands et notdiques.

d) Limprovisation

Jusqu’ici, cette discipline était pratiquée dans deux directions : l'improvisation
liturgique {prélude ou commentaite d'un chant, adaptation d'une intervention a
la longueur variable de certains moments de l'office) et de concert (pratiquée
essenticllement par 'école frangaise). La premiére pratique devient de moins en
moins courante, pour les causes évoquées plus haut (2b). Quant 4 la seconde,
méme au Conservatoire National Supérieur de Paris, dernier bastion de I'impro-
visation de concert, elle n'est plus indispensable 2 I'obtention du dipléme final,
1l ne s'agit pas pour autant de supprimer purement et simplement 'improvisa-
tion du curriculum des organistes. Comme I'accompagnement du grégorien et
du choral, elle fait partie d'une importante tradition. En outre (et ceci est en
quelque sorte un troisieme champ d’activité), Porganiste capable d’improviser
bénéficie d’'un grand avantage lors de I'essai ou de la démonstration d’un
orgue. Mais il s'agit ici d’improvisations guidées davantage par la connaissance
de linstrument et des piéces qui §'y rattachent que par le souci d’élaborer une
forme musicale ou un commentaire liturgique.

¢} La lecture d vue

Paradoxe : alors que I'étudiant est censé étudier le répettoire, le grégorien, le
choral et I'improvisation 4 raison d'une heure de cours par semaine soit moins
de 30 heures par an, il bénéficie, pour I'étude de cette discipline par nature
virtuellemnent inenseignable, d'une demi-heure par semaine.
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[ Lorganisation du temps

Le point précédent nous y meéne en droite ligne : le capital de chaque étudiant
permet-il d'aborder Uentitreté du programme dans le temps qui Iui est alloug ?
Meéme en tenant compte des 30 minutes dont chacun bénéficie pour la lecture
a vuc (théoriquement pendant un an seulement), on atrive 4 une ventilation

approximative de : grégorien 15°
choral 15
improvisation 15’
lecture 15
répertoire 30

c¢ qui représente un strict minimum, pour autant que on pratique par tran-
ches de trente minutes tous les quinze jours ¢t non de quinze minutes par
semaine. Il n'en teste pas moins que douze ou treize séances d’'une demi-heure
de cours de disciplines aussi complexes que le grégorien, le choral ou limpro-
visation sont totalement insuffisantes pour obtenir des résultats probants, Quant
au répertoire, il apparait clairement que le temps imparti exclut tout éargisse-
ment 4 une matiere autre que celle, fort éroite, exigée par le programme de
I'examen.

D2o0Q0®

L]
(-]
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-]
@

La conscle de I'orgue de Bach & Arnsiadt ef les claviers de celut de la cathé-
drale Saint-Poul & Londres, 11 est évident qu'un instrument ne se joue pas
commme Uautre. Les spéclficitds doivent 8tre misux intdgydes deans un pro-
ranune d'dudes plus onvert sur los différentes dcoles er pogues de U'kistoire
de l'orgue,

&) Le répertoire

Il ressort de ce qui préceéde qu'un étudiant normalement doué travaille dans le
cadre du programme officiel de nos conservatoires un maximum de huit pie-
ces ct deux sonates en trio ou douze pitces et trois sonates en trio, selon qu'il
obtient son premier prix en deux ou trois ans, La classification de ces oeuvres
en catégorics et les exigences techniques des concours (une oeuvre sans pédale
étant déconsidérée par rapport 4 un trio, par exemple) ne laissent guere le
temps d’aborder les répertoires espagnol, italien, frangais, anglais, des Pays-Bas
(notre musique ancienne) des XVIe, XVile et XVIIiTe siécles, soit plus de la
moiti€ du répertoire de l'orgue, Quant i I'étude de la musique contemporaine,
clle est a peine abordée : certaines piéces marquantes demanderaient 2 elles
seules tout le capital-heures de travail avec le professeur.

§l est bien vrai que le dipldme supérieur est instauré précisément dans le but
de permetire 2 un éwmdiant d'élargir son répertoire, it faut quand méme consta-
ter que cette €tude cst complémentaire et facultative et que seul le dipldme de
premier prix a une valeur I¢gale. Relevons au passage cet autre paracdoxe qui
veut quun étudiant du niveau supérieur, libéré des disciplines paralleles (3
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3. Un moyen terme :
Padaptation du
programne au
Conservatoire royal
de Ligge
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Pexception de Pimprovisation), en principe de moins en moins dépendant de
son professeur, dispose de 2 heures de cours par semaine.

b) Les lacunes

Aprés avoir évoqué les disciplines qui sont restées au programme bien que
leur utilité soit de moins en moins établie dans le méder d’organiste
avjourd’hui, il faut citer quelques aspects bien négligés :

1. L'histoire de la littérature de Iinstrument est envisagée trop superficiellement
au cours d’histoire de la musique pour permettre 3 un étudiant organiste d'en
tirer profit. Elle est dailleuss liée 2 la connaissance des divers types d’orgues ct
des différentes €coles de facture,

2. La connaissance de la technique de la facture d’orgues, outre le fait quelle
permet de mieux se servir de Pinstrument, est indispensable pour assurer le
réle de conseiller ou d’expert dans les restaurations d'instruments anciens ou
les projets d’orgues neufs. Par tradition, cette tiche est accomplie par les orga-
nistes, au moins en ce qui concerne I'instrument dont ils sont titulaires.

3. L'étude approfondie des pratiques d'interprétation (performance practice,
Auffihrungspraxis) est aujourd’hui une cxigence, non seulement pour la musi-
que ancienne, mais aussi pour les esthétiques plus proches de nous. La lecture
et fa critique des traités, préfaces, tables d’ornements et de registration ainsi
que la connaissance des techniques d'édition (critique du texte, choix des
sources, transcription de tablatures etc.) sont devenues essentielles 2 une lec-
ture responsable du texte musical.

£) L'organisation des exdamens

Le caractére ambigu de P'examen technique a été évoqué plus haut. Il faut
aussi souligner qu'on accepte de plus en plus difficilement aujourd’hui de
jouer sur un méme instrument des musiques d’esthétiques aussi différentes
que, par exemple, Frescobaldi, Bach et Franck. I'organisation actuelle des exa-
mens oblige cependant, dans son principe, les étudiants 3 s'exercer dans des
conditions que leurs professeurs leur demandent, 4 longueur d'année, d’éviter !
Mentionnons ici aussi la déception des étudiants — et du professeur — quand
le fruit des efforts de toute une année de travail se concrétise dans le choix
fait par le jury de deux oeuvres — de préférence pas trop longues... — sur
'ensemble du programme préparé. Et rappelons que la mise en place, sur l'or-
gue du concours, des registrations d’'une grande ocuvre romantique ou €on-
temporaine peut représenter un travail trés important, 2lots qu'on ne pourra
peut-gtre pas en présenter le fruit !

Avec Paccord de la direction du C.R.M. de Lidge, les dispositions suivantes
sont appliquées depuis trofs ans en vue de résoudre partiellement les proble-
mes énoncés ci-dessus :

a) Organisation des cours

- Le capital horaire de Ia classe (y compris la demi-heure de lecture) est réparti
comme suit : chaque étudiant (premier prix) travaille le répertoire une heure
par semaine avec le professeur titulaire. Les étudiants au niveau du dipldme
supérieur ont une heure et demie de cours.

- Limprovisation est travaillée une demi-heure avec un assistant; lors de la pre-
migre année, les étudiants ne travaillent qu'un mode authente et un mode pla-
gal. Leur examen est réalisé 4 vue. En deuxiéme année, ils préparent quatre
chants dans chaque mode et le jury choisit deux accompagnements parmi les
trente-deux présentés.

- L’accompagnement du choral nw'est pas travaillé, tenant compte du fait qu’il
fait partic du programme d’harmonic pratique, suivi en tant que cours
paraliéle. .

- La lecture 3 vue n’est approchée quavec les érudiants qui y rencontrent des
difficultés.

- Un couts collectif d'une heure est organisé chaque semaine : 4 tour de role,
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4. Propositions de
nouvelles normes
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les étudiants y présentent un exposé préparé sur un sujet précis et distribuent
un résumé accompagné d'une bibliographie.

Le systeme n’est possible quau prix de quelques aménagements des disposi-
tions officielles. En particulier, la réaffectation du temps imparti 2 la lecture 4
vue et d'une partie des heures attribuées aux éléves inscrits au dipléme supé-
rieur ainsi que la buppressmn de I'étude du choral. Par le biais du cours collec-
tif (par aillcurs essentiel 4 I'établissement d'un bon esprit de corps dans la
classe), chaque étudiant bénéficie en fait d'une heure de courts supplémentaire,
Pour étre complet, signalons des activités extra-curriculaires : récitals de classe,
excursions et visites d’orgues, contact avec les classes d’autres Conservatoires,
belges et étrangers, conférences par des professcurs invités et, chaque année,
un voyage de cing ou six jouts a I'étranger.

b) Organisation des examens

La partie 4 proprement partler fechnique sc déroule 4 huis-clos, sur U'orgue de
la classe, L'aprés-midi du méme jour, on joue en public le répertoire de musi-
que ancienne, pour lequel Tinstrument convient, y compris la sonate en trio,
qui prend ainsi place dans un mellleur contexte. L'examen public se déroule
sur un autre instrument (Lacken, en attendant que la ville de Liége dispose
d'un orgue d'esthétique symphonicue en bon éeat).

On v entend le répertoire romantique et moderne ainsi que 'imposé.

Les avantages de ces dispositions sont :

- meilleure adéquation de I'orgue au répertoire,

- possibilité pour Jes étudiants de faire entendre tout le répertoire érudié (en deux
fois trente minutes),

Les inconvénients :

- complication du systéme de cotations (les points des oeuvres anciennes, non inclus
dans la cote technique, doivent &tre mémorisés),

- Iimpos€ doit toujours etre une oeuvre romantique ou moderne.

Cette procédure permet, dans une certaine mesure, de pallier les faiblesses du
systeme. Il serait cependant souhaitable quelle n'impose pas les 1égeres dévia-
tions qu'elle entraine par rapport aux dispositions officielley. Mais, a partir du
moment ou 'on envisage de remettre en question I'organisation des cours,
pourquoi ne pas imaginer une refonte plus compléte 7

Le principe général suit celui des crédiis pratiqué dans les universités américai-
es : I'obtention du dipldme est soumise 2 fa réussite d’épreuves imposées ¢t 4

I'étude dun certain nombre de disciplines 4 choisir parmi un éventail.

Seraient obligatoires :

- un récital de 40 4 45 minutes de musique ancienne comprenant au moins une
oeuvre francaise, une espagnole, une italienne, une des Pays-Bas et une d’Allema-
gne du Nord,

- un récital de 40 a 45 minutes de musique de J.S. Bach comprenant au moins un
grand prélude et fugue, un grand choral orné et une ceuvre en trio (choral ou
sonate),

- un récital de 40 a 45 minutes de musique romantique et moderne comprenant
au moins une oeuvre écrite apres 1950,

Si on souhaite conserver la notion de second prix et de premier prix, il peut

érre demandé de jouer le premier récital au choix du candidat, 2 lissue de la

premiere année (second prix) et de soumettre 'attribution du premier prix 2

lexécution des deux autres (la méme année cu en deux ans),

Seraient considérés comme option :

- Iimprovisation (30 x 30, individuel),

- la liturgie catholique (y compris 'accompagnement du grégotien) (30 x 30,
individuel), _

- la liturgie protestante (y compris I'accompagnement du choral) (30 x 30, individuel),

-



- Ia liturgie protestante (y compris I'accompagnement du choral) (30 x 3¢, individucl),
- la lecture 4 vue et la transposition (30 x 30, individuel),

- 'accompagnement et la basse chifftée a 'orgue (30 x 30, individuel),

- ['histoire de la facture d’orgue et la technologie de Tinstrument (15 x 60°, collectif),
- les pratiques d’interprétation (15 x 60, collectif),

- Phistoire de la littérature d’orgue (15 x 60, collectif).

L'obtention du second prix serait soumise d la réussite d'une épreuve clbturant
I'étude d'une de ces disciplines; Pobtention du premier prix, de deux autres de
ces branches. En oultre, il serait obligatoire de choisit au moins une option
dans les cing premiers (qui impliquent un enseignement individuel), et une
dans les trois derniers (qui impliquent un enseignement collectif). Les cours
collectifs se donneraient par semestre, ce qui permettrait 2 chaque €tudiant de
suivre ceux de son choix en deux ans. Ce programme est réalisable dans les
fimites des attributions beuves/@léves actuelles (1 h. + 1/2 h. de lecture par
éleve pour le premier prix, 2 h. pour le dipldme supérieur). L'expérience
menée 2 Liege établit cependant qu’il est plus réaliste de prévoir 2 h./éleve
pour le ler prix ct 1 h. 1/2 pour le dipldme supérieur. Selon les années, cette
notme n'apporte pas de variations significatives au nombre total d’heures.

Une discussion de ces propositions avec les autorités concernées par la qualité
de Penseignement dans nos Conservatoires royaux devrait pouvoir mener, sans
entrainer de conséquences sur le plan budgétaire 4 une sérieuse amélioration
du programme des couts d’'orgue. Je suis prét i participer & cette réflexion et
souhaite vivement qu’une organisation répondant le mieux possible aux
besoins de la profession et aux aspirations des €tudiants, puisse fonctionner
des la prochaine rentrée des classes.

Michel BUTOR / Henri POUSSEUR  IGL 028

«LA ROSE DES VOIX» pour quatre récitants, quatre quatuors vecaux,
quatre choeurs et huit instrumentistes improvisateurs.
RECORDS
«La Rose des Voix» a été congue par ses deux auteurs comme une rencontre musicale des musiques des qualre coins du monde.
Des musiques populaires venues de tous les continents et véhiculant non seulement leur propre texte mais aussi des extraits litté-
raires provenant des mémes régions culturelles, s'organisent en une sorte de grande rose gue les participants vont effeuiller peu a peu.

o : e

Récltants: Michel BUTOR, Amid CHAKIR, Marianne POUSSEUR, Frangoise WALOT.
Chanteurs solistes : Quatuor Nord - Dominique VERKINDEREN, Marc BARBIER,
Philippe POOT Jan DEPUYDT. Quatuor Est - Anne VAN OUTRYVE, Betty VAN DEN
BERGHE, Philippe VAN ISACKER, Frits HOFSTEENGE. Quatuor Sud - Lieve MON-

' ’ ' o BALIU, Anne-Marie ROGIEST, Stéphane LEYS, Frits VANHULLE. Quatuor Ouest -
HM&(}HE& BW‘R o Chrig NIEUWENHUYSEN, Jos BEKKER, Alex MAGRI, Pieler COENE.

ENRE POUSSELR | Instrumentistes : JoanP erre PEUVION (clarineties), Garrett LIST frombone, Fierre

L A ROSE DES YOI ki VAIANA (saxophones), Jean-Pierre URBANO (guitares), Denis POUSSEUR (claviers),

o it ; 5 Francis DANLOY (basse &t accordéon), Michel DEBRULLE et Antoine CIRRI (batteries)

© AR RS U,

Cheeurs : Les compagnons du Ghampeau, direction Emmanuel POIRE (Nord)
L'Ensemble vocal, direction Marie-Claude REMY{Esf] La Marlagne, direction Jacques
DERHET {Sudj Amaryllis, direction Manique BINAME(Guest} Jehan Lebel, direction
Jacques FOURGON (Est et Sud)

Direction générale : Henri POUSSEUR _

Technigue RTBF : Léon GUEUENS st Jean LAMBERT

Technique CRMW : Vincent GLASMACHER et Jean-Claude OTTER

S RS L B
Bl g

§ Prix de Vente: 425 FB
- Envoi contre versement au compte 001-0647906-22 ¢’lGLOO ashl.

*

IGLOO SECRETARIAT: 9 RUE P. E. JANSON B-1050 BRUXELLES TEL: 02/538.57.96 -TLX: 24057-1GLFA

Crphée Apprenti - Janvier 1988 8



Orphée Apprentl - Janvier 1988

Les orchestres de jeunes en
Belgique. Portrait, esquisses
pour l'avenir

Jeune chef d'orchestre belge, formé au Conservatoire d'Anvers puis aupwés
d’Igor Markeviich et de Nadia Boulanger, Ronald Zollman méne une carridre
internationale trés appréciée. Il est régulierement invité & diriger de grandes
Jormations telles le BBC Sympbony Orcbestra, I'Ensemble InterContemporain,
le London Sinfonietia ou encdre les Orchestres de la Radio bollandaise.

Outre le véperioire symphonique, il dirige rdgulidrement des oeuvres lyriquees
dans les grandes maisons d’opéra,

Depuis 10 ans, Ronald Zoliman poursuit une activité pédagogique au sein de
la section néerlandophone du Conservetoire Royal de Bruxelles, oii il a en
charge la formation d'orchestre. Nous l'avons renconiré en avril dernder pour
qu’il nous parie de Uimportance des orchestres de jeunes dans la vie musicale
belge. '

Quelle est la situation des orchestres de jeunes en Belgique, et existo-t-i une
tradition ? '

On ne peut guere parler de tradition, Mais nous avons bien siir quelques
orchestres de jeunes en Belgique. Tout d’abord, il faut préciser qu'il existe
deux sortes d’orchestres de jeunes : ceux qui sont formés au sein des conser-
vatoires et les autres. Dans le premier cas, la participation 2 I'orchestre est obli-
gatolre — ce qui ne suscite pas toujours la motivation de tous les musiciens
concernés —, tandis que dans le second cas, les instrumentistes participent de
plein gré et sont donc phus acquis 4 la cause, qu'il s'agisse d’ensembles consti-
tués occasionnellement lors d'un camp musical, ou sut une base plus réguliere
par un organisme tel que les Jeunesses Musicales. Ces deux situations sont trés
différentes et il importe de les analyser séparément.

Voyons pour commencer le cas des orchestres de conservatoires, Un regle-
ment trés ancien stipule que, pour obtenir un premier prix, il faut obligatoire-
ment passer par la classe d'orchestre pendant un an au mininum. Daos les
¢tablissements ot la ditection permet aux étudiants de se limiter 4 ce mini-
mum, expérience d’orchestre manque totalement d’intérét et elle n’est méme
pas viable : 1°) elle manque d’intérét parce qu'une année scolaire (soit, en pra-
tique huit mois tout au plus 1) ne suffit pas pour former un instrumentiste au
méter de l'orchestre; 2°) elle n'est pas viable, car il est impossible de faire
fonctionner valablement un orchestre qui recrute ses membres d'une fagon
aussi sporadique, compte tenu de la population de nos conservatoires.

Dans ces conditions, il existe trois attitudes possibles. On peut choisir de limi-
ter les effectifs 4 un strict minimum, de fagon 2 ne pas souffric de la pénurie
de musiciens, et créer un tout petit orchestre, par exemple un ensemble de
cordes : il y a toujours moyen de réunir treize cordes pour monter des con-
certos de Vivaldi et faire du pseudo-baroque. C'est ce qui se faisait 3 Bruxelles
avant mon artivée. 1l faut bien reconnaitre que, pédagogiquement, la solution
est bolteuse, car d’une part elle n'est pas représentative d’un enseighement qui
s'adresse 2 tous les instruments; d'autre part, clle n'offre qu'une formation
orchestrale fort restreinte, tant en ce qui concerne le répertoite que par le
nombre des étudiants concernés,

Deuxieme solution : on peut monter un orchestre plus grand, qui permette
d’aborder au moins le répertoire classique (50 4 6O musiciens). Le probleme,
c’est que I'on dépasse alors immanquablement les effectifs disponibles. Résul-
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tat ; les répétitions se font avec des pupitres incomplets et, au moment des
concerts, on comble les trous en faisant appel 4 des professicnnels, C'est une
solution possible, et qui se pratique dans la plupart des conservatoires, Mais
selon moi ce nest qu'un pisaller, car si la premiére solution que nous avons
évoquée me paraissait limitée, celle-ci me semble totalement frustrante : il est
aussi difficile de faire travailler convenablement un orchestre incomplet que de
faire fonctionner une usine qui manque de personnel. En outre, d’un point de
vue purement pédagogique, la raison d'étre dun orchestre de conservatoire
nest-elle pas de mener les émdiants d'un bout 4 autre de U'expérience orches-
trale, C’est-d-dire non seulement d’effectuer des répétitions valables et enrichis-
santes, mais également larriver en fin de course 4 présenter des concetts de
qualité qui soient le résultat de leur propre travail et non un reflet wompeur
dt 4 l'adjonction d’instrumentistes professionnels ?

Reste la troisieme solution : étre plus sévere que le réglement lui-ménie, et exi-
ger que les étudiants participent 2 I'orchestre pendant toute la durée de leur
séjour au conservatoire. Cette solution est la seule qui permetic aux jeunes
d’aborder le répertoire dans son ensemble et, au cours des années, de se fami-
liariser véritablement 4 la pratique de l'orchestre. Par contre, elle ne peut étre
possible que moyennant une bonne dose de courage et de dynamisme de [a
part de la direction du conservatoire. Jen parle en connaissance de cause,
puisque C’est la solution que nous avons adoptée 4 Bruxelles. Et j'ose affirmer
que Yorchestre dont je m’occupe est aujourd’hui le seul des conservatoires de
notre pays a fonctionner facilement et a atieindre — sans aide de profession-
nels — une réelle qualité, tout en abordant le grand tépertoire,

En pratique, nous ne faisons pas appel tout le temps 4 tous les €tudiants :
d’abord, nous aurions trop de monde, ensuite notre organisation n'étant pas
fasciste, nous avons des crit®res d’exemption (taisons physiques, matérielles ou
professionnelles); mais le principe est que nous essayons d'inclure chacun au
moins une fois par an dans un projet. Nous nous efforcons d’étre rigoureux,
afin de ne pas pouvoir étre soupgonnés de favoritisme,

Photos : F, Jacoby
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A quel rythme travaillez-vous 7

Au début, 1a classe d’orchestre fonctionnait comme les autres classes, ¢'est-d-
dite sur une base hebdomadaire. On répétait une aprés-midi (trois heures) par
semaine, ['horaire s’intensifiant un peu plus au moment des concerts. Au fil
des ans, il s’est avéré que ce systéme ne satisfaisait personne. 1 fallait répéter
pendant trois longs mois avant de pouvoir finalement se produite en public.
D'une semaine 4 Pautre, les mémes choses devaient &tie redites. C'était rébar-
batif, lassant, pour eux comme pour mol, Comment voulez-vous que les é-
diants donnent le meilleur d’eux-mémes lors de répétitions wussi cspacées ¢t cn
vue d'une exéeution aussi éloignée ?

Depuis quatre ans, nous travaillons tout autrement : deux fois par an, nous
organisons neuf jours consécutifs de répétitions (A raison de deux services de
trois heures par jour), qui débouchent sur deux concerts. 1a présence A ['or-
chestre étant obligatoire, clle passe avant assistance aux autres cours, ce qui
signifie bien s(r que pendant ces périodes, les autres professeurs doivent
accepter d'adapter leur horaire au notre, En revanche, la classe d’orchestre
nayant licu que pendant ces deux sessions intensives, elle ne géne plus les
auires activités pendant le restant de 'année scolaire, ainsi que certains s'en
plaignaient patfois jadis.

Bilan : la motivation des étuciants s’est améliorée d’année en année, Nous
avons vu le taux d'absentéisme fondre comme neige au soleil : il cst actuelle-
ment de 3%, ce qui est un record par rapport aux statistiques au sein des
orchestres professionnels. Quant 4 la qualité méme du travail, inutile de préci-
ser quelle en bénéficie considérablement.

S'agit-il d’'une autre fagon denvisager 'enseignement dans les conservaioires?

Pour la Belgique, sans doute. Mais en introduisant ce systéme i Bruxelles, je
n'ai fait qu’adapter ce qui se pratique dans toutes les grandes Ecoles, que ce
soit la Juilliard 4 New-York, les Hochschulen allemandes ou les Colleges
anglais, Tl faut prendre conscience quun conservatoire doit — devrait — étre
plus proche d'une université que dune gardienne ! I y a des cours qui doi-
vent se donner 4 raison de x heures par semalne, et d'autres qui nécessitent
au contraire le systéme de séminaires.

Qui'en est-il du second type d’orchestres de feunes, celui qui s'organise en
dehors des conservatoires, sur base du volontariat ?

Jusqu’'d présent, nous n'avons rien en Belgique qui puisse se comparer avec e
qui se trouve aux Pays-Bas, en Grande-Bretagne ou en Allemagne — pour ne
parler que de pays voisins. Bien sQr, il y a ['Orchestre des Jeunes de la Com-
munauté Frangzise, mais ses structures sont ldches, sa programmation est rare-
ment établie en fonction de ses possibilités, et de plus il est souvent mis entre
les mains de chefs qui n'ont ni l'expérience, ni les compétences nécessaires.
Comment voulez-vous, dés lors, qu'il attire toutes les forces vives dont il aurait
besoin pour s’épanouir, Mais rien n'est impossible, et on peut espérer que cet
état de choses changera au plhis vite,

En Flandre, la situation est meilleure. Il existe plusieurs orchestres de jeunes,
réunis en général sous la tutelle des J.M. Mais ces orchestres sont bien en-dega
du niveau qu'ils pourraient atteindre et ils n’ont pas encore réussi 4 attirer des
masses de participants. Pourtant, 2 100 km plus au nord, le Nederiands feugd-
orkest joue la Geme de Mahler, Et trés bien !

Faut-il absolument que les orchestres soient de grandes formations ?

Non. Le répertoire des crchestres de type Mozart est superbe et extrémement
riche, Mais il vaut mieux le travailler aprés avoir sélectionné les meilleurs élé-
ments disponibles, plutdt que de ne le pratiquer que par indigence, faute

davoir trouvé davantage de musiciens. L'Orchestre de Chambre d’Burope (45
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musiciens) est une émanation de I'Orchestre de la Communauté Européenne
(130 musicicns), ¢t non linverse.

Pourquol ces orchestres ont-ils lant de difficullés a aitiver les jeunes ?

Certes pas par manque de possibilités de recrutement. Nous possédons huit
conservatoites rovaux (si on inclut 'IMEP et I'Institut Lemmens), ¢t un réseau
d'académies et d’écoles de musique remarquablement développé. Testime qu'il
¥ 4 sirement cn Belgique 2,500 jeunes qui pourraient faire partic dun ou de
plusieurs orchestres. §'ils n'accourent pas, ¢'est que Toffie n'est pas asscz atti-
rante, Sans doute en partie 4 cause de la personnalité des chefs, mais principa-
lement et avant tout 4 cause du fait que les ¢tudiants ne sont pas formés 4
lidée de faite de lorchestre. Au contraire, on cultive souvent en eux 'espoir
d'une carriere de soliste, le concept de Porchestre émant proposé comime
I'image méme de I'échec artistique ! Evidemment, la vie de soliste international
est entourée de prestige et par 11 méme elle sédult. Mais elle n’est pas rose
wus les jours ; les valises, les chambtes d’hdtel, les aprés-concerts solitaires et
surtout les avenirs incertaing sont parfeis lourds 4 porter. Enfin, pourquoi
déprécier cette autre fagon (je dis bien awutre, ct non pas moindre), cette fagon
plus paisible, mais qui peut étre tout aussi gratifiante de faire de la musique ?
Bien que cette attitude de mépris vis-d-vis de 1'orchestre soit tres fréquente, je
ne peux m'empécher d’'y voir un certain aveuglement. Faut-il, parce que PHi-
malaya existe, dédaigner les beautés des Alpes Vaudoises ?

Dong, si I'on veut développer les orchestres de jeunes en Belgique, il est
essentie] de commencer par revaloriser la profession de musicien d’orchestre. 1l
v 4 de quoi, dailleurs : le répertoire est merveilleux et infiniment varié. Quoi
de plus stimulant, en réalité, que de faire de la musique au sein d'un groupe ?
Voyez le succes de 'Orchestre Mondial, de celui de la Communauté Buro-
péenne — je patle de la force dattraction qu’ils exercent aupres des jeunes
musiciens, qui se pressent aux auditions dans I'espoir d’en faire partic. Voyez
I'exaltation qu’éprouvent manifestement les jeunes qui peuplent ces orchestres.
Il 0’y a pas de raison que ce bonheur s’arréte au moment ou ils passent dans
les rangs des orchestres professionnels. La réussite de ces ensembles est due 3
la qualit¢ des chefs, évidemment, mais surtout 2 celle de leur organisation, qui
est infaillible parce qu'inteégre, Jentends : une organisation qui n’est pas mot-
vée par des raisons extra-musicales ou extra-pédagogiques. On ne devrait pas
jpouvoir bombarder administrateur d’orchestre ou chef d’orchestre quelqu’un
qui nen a pas les compétences. Force m’est de constatetr qu’en Belgique cela
arrive wop souvent, Quune telle chose soit possible, voild M'unique raison de
notre retard dans ce domaine.

Permettez-moi de vous donner un exemple a contrario et de vous pacler du
camp musical auquel j’ai moi-méme participé 'hiver dernier, en Australie, It
s'agissait du National Music Camp, qui a licu une fois par an dans 'une ocu
['autre ville du pays, et qui dure quinze jours. Pour y participer, les étudiants
mhésitent pas a traverser I'Australie, en dépit de ce que cela peut leur cotiter
parfois, érant donné les dimensions gigantesques de ce pays. Le camp rassem-
ble en moyenne 400 jeunes musiciens, et il est essentiellenient consacré au tra-
vail d’ensemble. On y constitue trois orchestres symphoniques et une harmo-
nie. L’horaire est organisé comme suit : le matin est consacré 4 'orchestre,
I'aprés-midi a la musique de chambre.

Le matin, les orchestres r€petent pendant deux heures avec leurs titulaires res-
pectifs (il ¥ 2 un chef titulaire par orchestre) et teavaillent ensuite pendant une
heure par groupes, avec des professeurs d'insttuments : les hautboistes avec un
hautboiste, les cornistes avec un corniste, ctc. Ces assistants — des profession-
nels expérimentés — profitent du répertoire émdié pour travailler les difficultés
techniques éventuelies et enseigner aux jeunes toutes les subtilités et les ficelles
du métier. Les trois chefs et les assistants se réunissent brievement chaque
jour, avant le début des répétitions, pour discuter des divers problémes qui se
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posent et laborer un plan de travail. Le systéme est d’unc efficacité inouic et
les progrés sont fantastiques, d’un jour 2 lautre,

L'apres-midi, les éudiants s’organisent entre eux pour constituer des groupes
de musique dc chambre. Ils travaillent 4 leur propre rythme et peuvent sc faire
entendre par un ou plusieurs professeurs, sclon leur envie et leurs besoins, Les
professcurs sont donc a la disposition des étudiants, mais c’est de ces derniers
que doit venir I'initiative. Chaque soir, le produit de ces séances est exposé
sous forme d'auditions, tandis que le travail orchestral, lui, est présenté en fin
de semaine, a raison de 45 minutes de musique par formation.

Les (rois orchestres étant constitués sar Ia base du niveau des éudiants, ces
derniers peuvent espérer une promotion d'une année a l'autre, ce qui crée unc
stimulation supplémentaire. I’Australic est un trés grand pays, plus fédéré que
le nbtre, avec une population d’a peine 14,5 millions d’habitants. Ce qui est
possible 1a-bas devrait aussi pouvoir se réaliser chez nous.

Photo ;. E Jacoby

Ny a-t-il pas un biatus entre la formation & l'ovchestre et le travail indivi-
duel porté sur la virtuosité ?

Un étudiant qui passerait quarante heures par semaine dans un orchestre n’au-
rait effectivement plus assez de temps 4 consacrer au perfectionnement de son
instrument, Mais quelques heures d’orchestre par semaine, ou bien une session
deux ou trois fois par an, n‘ont jamais nui 4 personne — bien au contraire si
ce travail 4 l'orchestre est de qualité, Le type de concentration que demande
le travail dans un orchestre différe de celui de I'érudiant solitaire; il n'y a donc
pas d’interférence avec le travail individuel. Jentends par 13 que trois heures
d’orchestre précédées ou suivies de quatre heures de travail individuel fatiguent
moins que sept heures de travail individuel.

‘On dit patfois que la pratique réguliere de 'orchestre tue les possibilités solis-

tes d’'un instrumentiste, Il vy a trop d’exemples qui prouvent le contraire :
Rampal, Stern, Galway, Harrell ont fait de U'orchestre pendant de longues
années, Savez-vous que tous les chanteurs anglais qui se produisent 4 Glynde-
bourne vy ont d’abord séjourné en tant que choristes, et que Sviatoslav Richter
a longtemps &t€ pianiste-répétiteur dans un opéra ? Tout cela est surtout une
question d’attitude mentale vis-a-vis de la pratique musicale. Je reconnais que
l'orchestre offre 1a possibilité d'un certain laisser-aller, en ce sens qu’un musi-
cien d’orchestre peu consciencieux ou peu motivé peut se permettre de bicler
certaing traits délicats sans se faire trop remarquer, alors qu'un soliste ne peut
avoir recours 4 un tel camoutlage. A la longue, ce genre de négligence peut
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émousser e golit méme du travail bien fait, et finalement faire baisser la qua-
lité. Mais c’est un faux procés que de vouloir rendre l'orchestre responsable
d'une telle déchéance. Je le répete, elle découle essentiellement d'un état d’es-
prit. Et C’est 14 que I'éthique a son 1dle 4 jouer absolument fondamental.

Un bon professeur n'enscigne pas sculement une technique, il insuffle 4 ses
éleves une rigueur, un sens profond de [a morale professionnelle. Nous en
revenons au probléme de la conception de [a profession 4 partit du conscrva-
toire. Muni d’'un bon sens déontologique ct de la discipline qui s'impose, le
musicien d’orchestre est vacciné contre toute déchéance,

Reprenons le cas précis de votre classe d’orchesive au conservaloire. Vous
organisez deux sessions par an. Combien de conceris cela implique-1-if, et
comment envisagez-vous leur programmation ?

Chacune de ces deux sessions se termine par un concert que nous donnons
deux fois : une fois en province et une fois 4 Bruxelles. Je tiens 4 cetlte double
audition, car jestime qu’il faut se donner deux chances de réussir le concert.
Ne perdons pas de vue qu’il s’agit d'un orchestre entierement composé de jeu-

. nes, pour qui une telle prestation implique souvent un investissement émotion-

nel important, Au cas ol ils rateraient un traft, par exemple, il faut qu'ils
sachent qu’ils ont une deuxiéme chance. Cela dit, peut-ire cette assurance
leur donne-t-elle lapaisement nécessaite ? Toujours est-dl que nos concerts sont
en général de qualité assez similaire.

Pour ce qui est du répertoire, j'essaic d’établir des programmes 4 la fois ¢cohé-
reqts et complémentaires. Ainsi, en 1986-87, nous avons donné un premier
concert construit autour du théme de UAmérique : Central Park in the Dark
de Charles Ives, le concerto en sol de Ravel, et la Symphonie du Nouveau
Monde de Dvorak. Le deuxiéme concert comportait le concerto pour hautbois
de Mozart et la 42me symphonie de Schostakovitch. Il ¥ avait donc pour les
étudiants des oeuvres 4 découvrir (Ives, Schostakovitch) et des oeuvres de réfé-
rence, le tout couvrant 150 ans de répertoire orchestral.

Quels sont vos projets pour cetle scison ?

Le premicr concert comprendra une ocuvre de Schnittke, un compositeur
soviétique fort intéressant quoique encore peu joué en Occident (il s’agira d’ail-
leurs d'une création en Belgique); ensuite, une création de Rafaél D’Haene, et
enfin la Symphonie écossaise de Mendelssohn. Quant au second concert, il
aura une touche plus grave, avec 'Tndachevée, les Kindertotenlicder ef Mort et
Transfiguration.

Pour conclure cet enivetien, comument envisagez-vous Uavenir des orchestres
de feunes en Belgique ?

Je crois qu’il faut le mettre en rapport avec celui de la vie musicale belge dans
son ensemble. Le niveau musical d'un pays se mesure 4 la qualité des musi-
ciens du pays méme. Cela semble un truismie, et cependant on oublie parfois
que les visites des grandes vedettes telles que Brendel, Pollini ou Perlman ne
signifient pas grand-chose, en définitive, si elles ne sont pas ercadrées par un
quotidien musical de qualité. Le quotidien est principalement assumé par les
orchestres ou par des musiciens qui en font partie. Au moment ou I'on patle
de plus en plus de crise des orchestres, on peut se demander s°il n'y a pas
licu d’envisager sous une lumigre nouvelle la profession de musicien d’orches-
tre, de tenter de créer un climat de travail plus favorable, et, a cette fin, de
mieux préparer les futurs musiciens. Cette préparation des générations montan-
tes devrait nécessairement comprendre un volet trop fréquemment négligé, a
savoir une expérience pratique adaptée a tous les stades de la formation. Au fil
de ses études, un jeune musicien pourrait ainsi participer, successivement, 2 un
orchestre d’académie et 24 un orchestre de conservatoire, 4 un camp musical
régional et 4 un orchestre national de jeunes, le niveau respectif des formations
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qui l'accueilleraient évoluant parallelement 4 ses progrés personnels d’ins-
trumentiste. Les meilleurs éléments termineraient cet itinéraire par un
stage dans un des orchestres internationaux de jeunes, avant de faire lc
grand saut vers le professionnalisme, 11 appartient aux directeurs des insti-
tutions musicales, mais aussi d’une fagon plus élargie 4 tous les responsa-
bles de la vie musicale, de concevoir, d’adapter et de réformer ce chemin
a suivre. Alors seulement, nous pourrons pacler d’une tradition d’orches-
tres de jeunes — d’une tradition d’orchestres tout court, en Belgique.,

Propos recueillis par Christine Gyselings

Orphée Apprenti - Janvier 1988 15



Agneés Mabon

7 4

JE5 MuSICal

Un triple enjeu

Une notion de I'éveil
sonore

Qrphée Apprentl - Janvier 1958

Eveil musical a ['éecole
maternelle : conduites et
aboutissements d’un projet
experimental a Bastogne

Grace aux Jeunesses Musicales, de jeunes enfants de la Province de Luxem-
bourg et leurs tnstituteurs ont eu l'occasion de vivre la musique. Un épa-
nouissement qui mérite d’'ére analysé et des soubails de continuation qui
seront évoqués lors d'une fournée de réflexion consacrée a la musique a
lécole pour les petits de moins de 6 ans.

C'est enn 1984 que les Jeunesses Musicales du Luxembourg belge établirent un
vaste projet destiné 4 promouvoir I'éveil musical dans I'enseignement fonda-
mental et plus précisément dans les classes préscolaires

Cet ensemble de propositions s’inscrivait dans la perspective de 'Année euro-
péenne de la Musique,

Soumis dans un premier temps au Comité luxembourgeois Jeunesse ct Musique
1985, qui regroupait différents organismes et personnalités du monde musical
de Ia province, ce projet d'actions 4 long terme en pédagogic musicale fut
retenu par le Conseil de la Musique de la Communauté frangaise.

Les classes rurales et urbaines de l'entité de Bastogne furent choisies pour met-
tre en oeuvre un plan expérimental de deux ans qui se proposait de lier 'ac-
tion 4 I'observation et 4 I'évaluation.

Les différents partenaires (Jeunesses Musicales du Luxembourg belge, Ecole de
Musique et Ville de Bastogne, le Service de la Diffuslon et de I'Animation Cul-
turelles de la Province du Luxembourg, inspections, enseignants, différentes
personnalités musicales et pedagog1ques) se fix¢rent les objectifs suivants qui
tendaient vers un triple enjeu :

1) éveiller pendant deux ans 'enfant de la classe maternelle 4 la musique par
des activités musicales originales réalisées en étroite collaboration entre I'institu-
trice et lintervenant musical spécialisé,

2) proposer aux institutrices d’accepter de suivre des stages en soir€e. Cette
formation complémentaire devait prolonger les observations faites pendant la
classe lors de lintervention de spécialistes musicaux,

3) observer les effet conjugués du passage d'un intervenant extérieur dans la
classe et d’'une formation adaptée A la méthodologie introduite.

Des animateurs expérimentés appartenant pour la plupart aux Jeunesses Musica-
les ont été affectés au projet et leur pratique pédagogique s'est trés aisément
inscrite dans la définition de la notion d’éveil sonore proposée par 'un d’entre
eux, Pierre-Marie Dizier 4 qui fut confiée la responsabilité scientifique du pro-
jet. L'éveil sonore se réalise pour 'enfant dans une approche expérimentale,
L’enfant construit son monde sonore, sa compréhension des phénomeénes
musicaux par ses propres gestes, sés propres actions, son propre vécu, Cet
éveil sonore privilégie le travail de fa voix considérée comme premier instru-
ment. Puis, comme le son est une traduction de la sensation, du geste, le geste
suit la voix dans I'espace. Les activités musicales échappent 4 1'abstrait. Pulsa-
tion et rythme sont intimement fusionnés a 1a voix, au corps et au geste et
prennent naturellement place dans ie continu du mouvement musical. Une
approche concréte de I'éveil musical est réalisée par e truchement d'une
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méthodologie qui accorde une place prépondérante au jeu. Peu 3 peu lenfant
est conduit 4 une premiere abstraction du son et de I'écoute afin d’assurer les
bases d'une audition intéricure réelle. :
Le principe conducteur est en fait le suivant : «comme le son est la traduction
de la sensation, le geste suivra la voix : vivre la musique par tous les sens el
les mouvements diu corps, Uécouter, la voir, la toucher, la gotiler, la sentiy,
Lexploration des timbres, du rythme, de la polypbonie, de Uaudition, de la
symbolisation et de Uexpression est congue dans le méme esprit. L'enfant
découvre chaque son, chaque couleur, chague nuance par se propre interven-
tion et sa propre écoute; la qualité du son ne dépend pas de lidée que s'en
est forgée le maitre, mais de la pertinence de la recherche de 1 ‘erifant et dit
groupe.» (in Dizicr p. 40 2 46)

Les possibilites de conceptualisation de I'enfant de la classe maternelle sont

- donc exploitées en respectant les caractéristiques intellectuelles et compotte-

mentales de 'enfant de cet dge décrites par Plaget. A ce stade pré-opératoire,
Penfant est le propre constructeur de sa connaissance et conduit cette cons-
truction 4 son propre rythme. Par une assimilation de ces interactions et par
une accommodation aux réponses du milieu, 'enfant conceptualise ses actions
et peut alors les verbaliser et en avoir une image mentale abstraite, La métho-
dologie pratiquée dans le cadre du projet d’action-pilote se développe ainsi
autour de pratiques musicales vivantes durant lesquelles enfant agit sur objet
sonore, objet au sens large, c'est-d-dire tout ce qui produit un son : sa voix,
80N Cotps, les corps,...

Le projet d’action-pilote d’éveil musical de Bastogne peut &tre percu comme
une innovation pédagogique dans le sens des définitions de Huberman (in
Delorme p. 137). La notion de musique est élargie 4 'expérimentation person-
nelle et précoce de Penfant. Le sonore est déja musique. Sa traduction par
I'enfant dans le geste conduira celui-ci 4 agir sur le son, limaginer, le repro-
duite, le décrire, 'entendre intérieurement, le partager. ..

Les activit€s et les moyens proposés par 'animation sont diversifiés mais res-
tent en conformité avec le programme et les objectifs officicls de 'enseigne-
ment musical. Parfois, ils vont au-deli et atteignent une ouverture plus grande
d-1a polyphonie, une exploitation plus large de la recherche du son, utie inté-
riorisation du son pour un meilleur contréle de sa production, une production
divergente créative, des apprentissages psycho-affectifs et pas seulement
cognitifs.

Les bases d'un remaniement objectivé sont donc assurées des le début du pro-
jet au niveau de la conception de 'éveil sonore et des options méthodologi-
ques, le projet émant ouvert 4 une constante restructuration par des interactions
entre les différents membres du groupe : entre animateurs au cours de réu-
nions de travail et d’échanges sur I'action, entre le responsable scientifique et
une cellule pédagogique qui regroupe les différents partenaires intéressés et
assure un suivi administratif, analytique et médiatique du projet. L'innovation
pédagogique du projet est prise totalement en charge par une équipe sur le
terrain en accord avec la cellule pédagogique. Elle n'est absolument pas impo-
sée de lextérieur, ni par des experts, ni par une Administration. Par ses
aspects de description, d’observation, de controle et d'évaluation, le projet
d’innovation pédagogique rejoint enfin la recherche-action dans la mesure o,
d’une part, son évaluateur est 2 la fois chercheur et participant et que, d’autre
part, Iaction est soumise 2 une réflexion auto-criticue objective et 4 une éva-
luation des résultats.

«Le profet veut aller plus loin qu'une simple tnnovation : tout un cadre de
gestion, réajustement, évaluation et propositions de l'expérience a été mis sur
pied. Il rejoint ainsi la recherche-action». (in Dizier p. 64)

Le projet, original dans sa constitution et les moyens dont il s’est doté, notam-
ment des données expérimentales qu’il respecte tout au long de son déroule-

17



La réalit€ du projet

Une évaluation
précise

En termes de résultats

Orphée Apprenti - Janwiér 1988

ment hypothéses-observation-contréle-évaluation se réveéle également évolulfif.
En cela aussi, il est recherche-action. Les réajustements font partie intégrante
du projet. Is tiendront compte par exemple de certaines contingences budgé-
taires qui priveront certaines classes du passage de lanimateur et qui auront un
impact sur la constitution de équipe d’animateurs.

Dans la pratique, le projet d’innovation pédagogique et de recherche-action
s’est déroulé sur le terrain scolaire des classes maternelles des trois réseaux de
I'Enseignement, dans les classes rurales qui sont aussi des classes composites
(enfants d'dge différent) et dans Jes classes urbaines 2 classes unitaires (enfants
du méme 4ge). L'intervenant musical a assuré dans ces classes un 4 deux ate-
liers par sermaine touchant essentiellement les enfants de quatre et cing ans (au
total 17 classes, une pratique d’éveil musical pendant deux ans pour 200 en-
fants suivis depuis 1a deuxieme maternelle en 85-86 2 la troisiéme maternelle
en 86-87). Linstituteur était défini dans le projet comme un participant et un
obsetvateur privilégié de la pratique méthodologique mise en ceuvre, Une for-
mation active, sous forme de prise de conscience corporelle et vocale, devait
parachever un travail de collaboration effective entre I'animateur et I'enseignant.

Photos ¢ 1 Guritle!

Les objectifs 'évaluation visés, déctits dés V'origine du projet, €taient :

1) fa connaissance des acquis musicaux des enfants qui ont bénéfici¢ d'un éveil
sonore actif en classe maternelle,

2) I'évaluation de linfluence de I'éducation musicale a I'école maternelle sur le
comportement global et scolaire par le biais de Ja méthodologie développée,
3) la mesure de la réappropriation de lactivité musicale par les enseignants et -
les répercussions de la formation continue paraliéle sur la grille hebdomadaire
‘des activités de la classe, sur la méthodologie de 1a musique, sur la prise de
conscience des objectifs et intéréts d'un éveil musical de 'enfant.

L’originalité et la diversité de I'action ont requis des outils d’'évaluation spécifi-
ques : fiches de description, épreuve critériée, questionnaires, plan d'évalua-
tion, Il v a été fait appel en outre 4 des tests déji élaborés tels que le test
rythmique de Stamback et le Prédic.

L’intérét d’'une formation continue conjugée au passage d’un animateur s’af-
firme dans la qualit¢ du moment musical vécu en classe, optimalisée par la
prise de conscience des objectifs poursuivis et Pexploitation maximale des
acquis en formation. Les activités se diversifient, les moyens, les objectifs s’€lat-
gissent. Les résultats sont significatifs dans I'évaluation de la t€appropriation.
Liinstitutrice Fait siens les moyens de I'éveil sonore et les réemploie sous d’au-
tres formes. Elle se sent plus 4 l'aise dans I'activité musicale, se montre plus
assurée et créative. Elle se dote elle-méme de moyens pédagogiques, imagine
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des jeux musicaux personnels, ct fait davantage le lien entre la rusique et les
autres matieres au- programme.

«Dans la liste des objectifs poursutvis par les institulrices, exprimés en pro-
portion du toial de la classe, on vetrouve les objectifs sous-jacents aux activi-
1és courantes telles que chanson, rythme/pulsation, vonde, mais on peut y
velever une série d'objectifs lids aux activités des animateurs dans les dlasses -
le son, la siructire d'une chanson, la structuration du temps, la transforma-
tion d’un matériel sonove, la création de séquences, la symbolisation.» (in
Dizier p. 149)

Quant aux enfants, la réussite pédagogique se définit dans une intégration
effective d’acquis musicaux fondamentaux, ’

«L'enfant semble, aprés deux anndes d'éveil musical, micux Equilibré (sens de
la pulsation, du rytbme, structuration espace-temps, expression).» (in Dizier
p. 176) '

Cette acquisition est proportionnelle 4 la formation musicale complémentaire
regue par l'institutrice dans le cadre du projet. Cependant, la fréquence établie
au niveau des visites de l'intervenant joue un role dans la déterminadon des
résultats. Bn effet, plus le nombre de passages augmente, plus les acquis musi-
caux. peuvent se percevoir pres des enfants, Ces acquis qui s’inscrivent dans
une Epreuve critériCe réalisée pour les citconstances de I'évaluation, témoignent
de la mise en place de structures musicales 4 la base d’une construction
mélodico-harmonique. Enfin, les groupes qui ont bénéficié des conditions opti-
males de I'éveil (deux passages de lanimateur, une institutrice recyciéey obtien-
nent des scores plus favorables aux tests de prédiction de la lecture.

Au-defd de ces conclusions, un certain nombre de questions ne se trouvent
certainement pas résolues, En effet, I'accord donné a lintervenant extérieur 2
I'école n'a de valeur réelle que s’il s’appuie sur un travail effectif de collabora-
tion avec l'enseignant, chacun s’enrichissant de 'expérience de l'autre, chacun
respectant autre. D'ailleurs, quelle joie que de donner aux enfants une image
cohérente et constructive du monde adulte | Aussi, la place de lintervenant
extéricur est-elle un choix difficile dans les options méthodologiques, mais
combien enrichissante. Au regard de ['assimilation de la pratique et de la trans-
position didactique des enseignants, perceptibles dans les conclusions de ce
projet, se pose le probleme du maintien de Pinnovation. Le retrait de I'anima-
teur risque-t-il de conduire 4 une chute de iniérét des institutrices pour une
méthodologie de la musique, pour une recherche renouvelée de movens per-
sonnels d'enseignhement, pour un aménagement horaire des activités de la
classe tenant compte des aptitudes des enfants en fonction de leur développe-
ment, pour une qualité de vie dans la classe maternelle 2 maintenir, sinon 4
retrouver ?

C'est pour tenter de répondre 4 I'ensemble de ces questions qu’une journée
de réflexion sera organisée 2 Bastogne;... seront’ envisagés aussi les aboutisse-
ments concrets qui reviennent d ce projet,... seront également examinées les
décisions ou initiatives 4 prendre pour exploiter une réflexion scientifique si
proche de Paction quotidienne de I'école maternelle.

Chatles Delorme, De Uantmation pédagogique & ln vecherche-action, Chronique Sociale, 1982.
PM. Dizier, Essat d'évaluation de la réappropriation par Uinstitutrice maternelle des activités
d'éveil musical, mémoire qui a permis I'obtention du grade de Licencié en Sciences de éduca-
tion, année académique 1986-1987, Université de Ligge,

Jean-Pierre Bissot, directeur des Jeuncsses Musicales du Luxembourg Belge, responsable administra-
tif du projet.

Plerre-Marie Dizier, professeur de formation musicale et de chant d’ensemble, responsable pédago-
gique et scientifique du projet.

Thérese Preutens, conseiller pédagogique, Fédération des Jeunesses Musicales de la Communauté
francaise de Belgique, Rue Royale 10, 1000 Bruxelles, TéL : (02) 513 77 13.

Jean-Pierre Bissot, Jeunesses Musicdles du Luzembowrg belge, Rue Antoine 53/2, 6824 Chasse-
pierre. TEL : (061) 31 38 &0.

Christiarie Toussalnt, directrice, Paulette Grandjean, animatrice, Service de la Diffusion et de TAni-
mation Culturelles de la Provinee du Luxembourg.

Thierry Chleide, directeur de I'Ecole Comtmunale de Musique de Ia Ville de Bastogne,
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Comprendre les nouvelles
technologies appliquées
a la musique

Des instrumenis nouvedus, des changements radicaux, une nouvelle sociolo-
gie de la musique, une technologie qui n'arréle pas de progresser... La liberté
se gagne par la connadissance et le coetr a LOUjours ses raisons...

Si la musique est, entre autres, art de communication, I'enseignement semble
en étre également. Il apparait, 4 ce propos, que I'évolution extraordinaire des

“technologies observée au couts des dernieéres décennies creuse un certain €cart

entre le contenu de 'éducation musicale et la réalité globale du monde de Ia
musique d’ayjourd’hui. Le présent article vise 4 épingler quelques aspects de
ces technologies et leurs conséquences sur la création et la diffusion musicale.
Il envisagera, dans un second temps une déontologie ainsi qu'une pédagogic
de ces matiéres.

A tout seigneur, tout honneur, le studio d’enregistrement, dont les principes ne

‘datent pas d’hier (les premiers entegistrements sur cylindre ont plus d'un si¢-

cle) mais qui a connu au cours des trente derniéres années une évolution
spectaculaire qui est, semble-t-l, loin d’étre achevée. Li¢e a lamélioration cons-
tante des supports sonores dont le récent disque compact est une brillante
iltustration, Pévolution de Penregistrement sonore ouvre au musicien des pers-
pectives insoupgonnées jusque 1a. Avec I'apparition, dans les années 30, de
I’enregistrement magnétique, et du disque microsillon remplagant le bon. vieux
78 tours dans les années cinquante, on avait défa fait un sérieux bond en
avant dans la qualité. Mais curieusement, du coté de la prise de son, rien de
bien décisif ne s'était produit;

Dans les années soixante, timide apparition de la stéréophonie sur plusieurs
bandes magnétiques et sur quelques microsillons. Ce nouveau tournant €st
décisif car il inaugure 'époque de l'enregistrement multipiste : la stéréophonie
oblige de répartir le message sonofe en deux sighaux, Mais bien vite on va
comprendre Tintérét de multiplier le nombre de ces signaux pour pouvoir
controler le volume et le timbre de chaque composante (instruments ou grou-
pes d’instruments, voix, bruitages, etc.). On passera progressivement 4 4 pistes,
puis 8, 16 et dans les années septante, 24 et méme 32 pistes. Notons que la
possibilité de synchroniser plusicurs de ces appareils entre eux aboutit 2 multi-
plier ce nombre virtuellement 2 linfini. Cette technique permet d’enregistrer
différentes parties les unes aptés les autres et de corriger les erreurs de l'une
sans devoir tout recommencer ce qui est inévitable en cas d’enregistrement
direct. D’autre part, pour les styles de musiques nécessitant une exécution col-
lective, la répartition multipliste permet aprés I'enregistrement un certain réé-
quilibrage des masses sonores, si celui-ci se fait sentir. Le mixage est cette nou-
velle éape ou la coordination entre équipe artistique et technique se dolt
d’étre patfaite. La console, centre nerveux d'un studio, rend ce mixage possi-
ble 4 Pentrée des sons vers le magnétophone comme 4 la sortie de ceux-ci
vers la copie définitive destinée 4 la matrice. Le son de chaque piste pourra
étre travaillé au niveau du volume, du timbre (équalizing), du relief sonore
(panoramique) et par 'adjonction éventuelle d’effets spéciaux comme U'écho, 1a
réverbération ou delay, le phasing, le décalage dans le temps etc.

Cette technicisation de 'enregistrement sonore déconcerte parfois les musiciens
qui v sont mal préparés. Elle constitue pourtant une étape importante de la
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reussite d'une production artistique. Le studio est un outil, un moyen que le
musicien doit utiliser de maniére optimale. Nous sommes entrés dans_I'ére de
«’Homo Studiosus». Ceci change littéralement les données de la prestaticn

musicale puisque Ienregistrement approche de plus en plus la qualité de l'exé-

cution telle qu’on peut I'entendre en salle de concert, ct I dépasse méme
dans certains cas. Le rapport entre musicien et mélomane passe de plus-en
plus d’'abord par le support sonore, qui pourra, dans un second temps, déclen-
cher le désir d'assister au concert pour rencontrer véritablement une oeuvre et
un artiste, ) E

Sans prétendre clore ce sujet en trois lignes, il ¢st essentiel d’attirer sur Iui- Uat-
tention du musicien-pédagogue parce qu'il modifie sensiblement le paysage de
la création ct de la diffusion musicale.

Phelo @ ) jacelyy

1l est le descendant de ['orgue électronique et s'en distingue essentiellement
par ses possibilités accrues de travail sur le signal sonore, Ceei lui permet de
produire des sons inconnus jusque 13 ou d’approcher de trés pres le son de
certains instruments acoustiques. Comme son nom lindique, il s'agit d’un
appareil de synthése, d’assemblage donc, des différentes parties constituant le
son pour lui donner 4 la fois la plus grande richesse et la plus grande préci-
sion. Voyons quelles sont ces différentes parties. Elles sont au nombre de qua-
tre et constituent I'enveloppe du son : Pattaque, le decay, le sustain et le
telease,

Altague  : la fagon dont le son atteint son niveau maximum.

Decay : baisse de niveau apres I'attaque.

Susiain : durée de son 2 niveau constant.

Refease  : facon dont le son baisse fusqu’d annulation compléte,

=) 14

& e OQ&.

i~ @09 sustain

= » fe

Z » ]C‘QSG
TEMPS

Le son du synthictseur st produit par des oscillateurs pouvant générer des
ondes carrées ou triangulaires de différentes importances. Une série de filtres
permet de calibrer les sons et de leur ajouter des effets spéciaux en jouant sur
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'enveloppe (vibrato, repeat, wouah, phasing...). Unc fois le son fabriqué, le

musicien peut le stocker dans les mémoires de Pappareil et constituer ainsi des

banques de sons dans lesquelles il peut puiser aisément en frappant un simple
chiffrc sur son clavier.

On distingue deux grandes familles de synthétiseurs :

- les synthétiseuts analogicques asscz faciles 3 programmer et fort appréciés
pour les sons doux et chauds, les sons de cordes...

- les synthétiseurs digitaux ou numériques (codage des sons sous forme de
chiffies), plus difficiles 2 programmer mais qui permettent de travailler plus
précisément certains paramétres délicats comme l'attaque et conviennent
mieux pour les sons percussifs comme les sons de cuivres ou de piano par
exemple.

Les derniers développements du clavier sensitif, capable de sentir avec beau-

coup de précision la force de frappe du doigt sur la touche (plus de cent

niveaux de sensitivité) ouvrent encore au synthétiseur de belles perspectives de
développement. Prenons pour exemple I'apparition, lannée derni¢re du piano

digital qui restitue, parfois 4 8’y méprendrc, le son de plusieurs planos (1/4

queue, concert, droit, bastringue..) ce qui n'était auparavani que trés médio-

crement réalisé, sans le secours du codage digital et du clavier sensitif.

1l s’agit d’'un appareil avec ou sans clavier, capable d’enregistrer digitalement
des sons existants (instruments, voix, extraits musicaux..) et ensuite de les ren-
dre, aprés avoir traité certains parametres, 2 des hauteurs, des rythmes et des
timbres variables,

Ex : On peut entrer, au moyen d'un micro, une mélodie chantée dans l'appa-
reil et Ia faire revenir une tierce plus bas ou plus haut, la restituer alla breve
ou méme réaliser une version polyphonique donnant I'impression d’'un grand
nombre de voix (effet couramment utilisé dans les indicatifs radio).

Comment tout cela fonctionne-til ? Un échaniillonnage digital est le transco-
dage d'un son ou d’un extrait musical en chiffres. Le son est d’abord trans-
formé en tension électrique par le micro ou le lecteur de disque. On calcule
ensuile cette tension et on lui donne un chiffre, cela 44.100 fois par seconde.
On dit que la fréquence d’échantillonnage est de 44.100. Cest aussi cette fré-
quence qui a été choisie pour le disque compact et tous les systémes de
codage digital de la musique.

Reprenons notre exemple de la mélodie chantée et passons en revue toutes les
modifications possibles :

1) Lorsqu’on a enregistré une phrase, on peut en déterminer un autre début

- etfou une autre fin, Je peux donc ne garder qu'un seul mot de la phrase

échantillonnée. .

2) 1l est possible de filtrer le son, donc de changer son timbre.

3) On peut également modifier enveloppe du son, c’esta-dire la fagon dont
arrive, dure et se termine un son (voir plus haut),

4) On peut faire lire I'échantillon a I'envers.

5) On peut transposer le son vers le haut ol vers le bas. La hauteur et le
rythme se modifient.

6) Les échantillons peuvent étre rallongés artificiellement grace 2 la fonction
loop cesta-dire boucle. On détermine un point de départ et un point darrivée
sur la partie sustain de I'enveloppe du son (voir schéma plus haut) et on fait
répéter cette boucle jusqu’a ce quon lache le clavier.

Comme pour le synthétiseur, il faudra mettre les sons travaillés en meémoire, si
l'on veut éviter de devoir refaire tout le travail réalis¢,

Apres le fol engouement du début des années 80 pour le micro-ordinateur, un
peu de recul nous permet maintenant de faire la part entre les domaines o il
est vraiment utile et constructif et ceux ou il n'est que gadget, ou pire, distrac-
teur d'activités essentielles. La musique et l'informatique ont vécu bien des
flirts donc certains ont abouti 4 d’heureux mariages. Attardons-nous 2
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quelques-uns d’entre eux.

- Le clavier imprimant ; il existe actuellement dans le commerce des claviets

capables de retranscrire sur partition une mélodie. Tout v est : la mesure, les

altérations, les rythmes précis (3 la quadruple croche preés) et méme les accords
chiffrés de I'accompagnement.

- Les logiciels musicaux : ils sont de plus en plus nombreux ces programmes

réalisés d’avance par des firmes spécialisées dans V'informatique musicale et

pouvant servir de support dans la création, [a pratique et la pédagogie musi-
cale. Quelques exemples

- A cdté du transcripteur de mélodie dont j'al parlé plus haut se développe

pour les éditeurs professionnels toute une informatique de traitement de texte

musical permettant une réalisation plus rigourcuse encore de la partition.

- En couplant notre ordinateur 2 un clavier, nous pourrons atiliser cet autre

logiciel qui permet d’'envisager rapidement une série quasiment illimitée d’har-

monisations 4 partit d'une mélodie donnée. Pour les clavecinistes, il existe
méme un logiciel permettant de simuler les différents tempéraments de ’his-
toire de la musique occidentale ou méme d'autres ethnies : une seule touche
vous permet de passer du tempérament de Couperin 2 celui de Bach et méme
d’exécuter les différents modes de la musique arabe dont on sait I'inégalité du

tempérament... .

- Il existe enfin une foule de logiciels pédagogiques du style apprentissage

Jbrogrammé, ou moins scolaires, du style jeux élecironiques sur des matieres

diverses : solfege, dictées de sons, de rythmes, harmonie, histoire de la

musique...

- Le séquencer, dont la principale fonction est actuellement de piloter plusieurs
synthétiseurs et claviers Electroniques semble avoir devant lui un bel avenir. Il
pourrait en effet remplacer 2 terme Penregistreur multi-piste en codant numéri-
quement non seulement le slgnal-pilote des seuls instruments électroniques, mais
encore tous les sons acoustiques. La durée de 'enregistrement et le nombre de
pistes disponibles ne dépendra plus que de la capaciié de ces mémoires électroni-
ques dont on sait qu'elle ne cesse d’augmenter.

- Un mot enfin sur le systeme MIDI de connexion entre différents instruments de
musique €lectroniques et qui est un standard sur lequel fous les fabricants sont
tombés d’accord (le fait est assez rare pour étre souligné). C'est lui qui permet
au séquencer de commander plusieurs claviers et 2 un musicien de tirer les sons
de plusieurs claviers au départ d'un seul.

Tant d’outils nouveaux, de possibilités nouvelles qui fascinent et inquigtent 4 la

fois. Inqui€tude semblable 4 celle qu'a suscitée I'informatique dans bien d’au-

tres domaines, inquiétude qui apparait 4 chaque révolution technologique, L’in--
vention au Ille siécle av, J.C. 4 Alexandrie de 'Hydraule, ce lointain ancétre de

I'orgue, a suscité pas mal de remous chez les musiciens égyptiens qui 8’inguié-

talent de cet instrument capable de jouer plusicurs parties 2 lui seul. Cela n’a

empéché ni 'orgue de devenir le Rof des instruments, ni I'orchestre de se

développer de maniére spectaculaire.

En prenant donc le raccourct de I'Histoire, évitons les grands débats passion-

nés ou 'Homme affronte la Technique, mais considérons que toute technolo-

gle, qu'il s’agisse d’hydraulique, de mécanique ou d’informatique n'a qu’a bien
se tenir si nous savons lasservir, lui trouver la place on elle serve l'art plutdt
que de s'en servir,

Soucieux d’améliorer Uinformation donnée 3 mes éléves en ces matiéres, j'ai
rencontté Mrx Pierre Piron, un ancien collégue dont I'expérience particuliére
pouvait bien m’éclairer, C'est grice 4 Iui que jai pu vous livrer plusieurs des
informations de cet article et je tiens 4 en remercier.

Pierre Piron a enselgné pendant plusieurs années I'éducation musicale tout en
s’occupant activement d'un studio d’enregistrement situé 4 quelques centaines
de meétres A peine de I'école. Les conditions étaient donc idéales pour emme-
ner les éleves visiter le studio et je ne résisterai pas au plaisic de vous livrer les
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quelques échos de ces visites, Loin d'étre une fin en soi, ces visites permettent
d'illustrer plusicurs aspects théoriques du cours et notamment le chapitre con-
cernant les qualités des sons. On I'a vu plus haut, la console de mixage per-
met de modifler la hauteur, amplitude, le timbre et les démonstrations faites
en studio sont trés convaincantes. Discuter avec les €léves de Ienregistrement
est une honne maniere de démystifier le disque-produit fing en montrant la
rigueur, le travail et fa compétence nécessaire pour obtenir un résultat valable
tant sur les plans technique qu’artistique. Un prolongement concret d'une de
ces visites fut la réalisation par un groupe d’éleves d'un 45 t congu, composé
et interprété par eux-mémes et vendu au profit de la section locale de la
Croix-Rouge. Bel exemple de pédagogie du projet et... de solidarité. Ecouter
un A un les insiruments enregistrés au magnétophone multipiste est un excel-
lent moven de cemer les problemes d’orchestration.

Les questions d'éleves portent tant sur les matiéres purement techniques que

‘sur la relation entre artiste et la technique :

- L'artiste a-t<dl peur du micro ?

- Ne se fatigue-t-on pas 4 répéter 20 fois le meme passage ?

- Est-ce difficile pour un chanteur de s’exécuter en n'ayant 'orchestre que
dans le casque, sans présence réelle de celui-ci ?

- Quals styles de musique peut-on enregistrer dans un studio comme celui-ci ?
ete. ‘

Mettre 'un ou l'autre éléve volontaire devant le micro permet de lever ceriains

préjugés trds présents comme : «ce #%'est pas difficile d'éire chanteur, c’est le

studio qui trugue tout». Malgré tous les trucages, écho, équalizing... il n'est pas

difficile d’entendre que ce seront toujours le talent et la technique du musicien

~qui feront la différence. Cette expérience de confrontation des €leves avec le

studio, ainsi que d’autres réalisées avec le synthétiseur, le sampler ou méme
linformatique musicale peuvent, si clles sont menées avee le souci d'une for-
mation esthétique, aider réellement 4 la prise de conscience du double sens

que retrouve auvjourd’hui le mot ars : - création artistique

- réalisation technique,
Dans I'Histoire de I'éducation, ['école a toujours eu plus peur encore que la
société de toutes les nowveautés, Par prudence, souvent, et c’est [A son devoir,
mais 4 condition de ne pas couper ce pont entre elle et le reste du monde,
indispensable 24 un enseignement vivant. Mon but n’est pas de réveiller le
vieux débat formalisme-réalissme mais plutdt d’attiver lattention sur le lien
étroit existant dans bien des domaines entre enseignement et recherche. Clest
vrai dans les disciplines de sciences pures comme des sciences appliquées,
C'est vral en sciences humaines comme en philologie, pourquoi, diable,
faudrait-il que I'éducation artistique se prive de cette démarche a la fois de
réflexion et de redynamisation d’elle-méme que constituent la recherche et ses
applications ? Recherche existant en musicologie puisque ce département est
confié 4 I'Université, recherche beaucoup plus rare dans le domaine de la pra-
tique et des moyens techniques puisque ce domaine est confié aux conserva-
toires qui, dénués de toute unité de recherche, donnent limpression de n’en-
visager qu'un passé non relié au présent et ne préparant pas le futur, Certes le
bouillonnement d’idées que nous vivons actuellement ne doit pas nous faire
petdre les pédales. Cela ne nous dispense pas non plus de pédaler ! Car le
spectre de Lartiste robotisé, celui du compositeur-computer et du séquencer-
chef d’orchestre ne nous fera jamais perdre de vue que seul 'étre humain est
A la fois chair, coeur et ralson. Accepter le secours de la technique et de I'in-
telligence artificielle, tout comme le défi qu’elles nous lancent, c’est développer

la maitrise de I'environnement artistique dans une matiére qui ne peut &tre

dangereuse que lorsqu'on lignote.

C'est peut-étre une nouvelle Renaissance qu’on se prend a espéret, voire un
nouvel dge haroque, Renaissance... Baroque... au 20e siecle ?

Apres tout ce que nous venons de voir, le Moyen-Age, c¢’était hier, non ?
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1. Essai de synthése de
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La musique pour percussion. Son
enseignement, sa diffusion (7)
en Belgique francophone

La percussion est un monde sonore qui s'offre sans égal a la musique con-
temporaine. Aux institutions le devoir de s’adapter el d'assimiler cetle
richesse.

Premiere constatation

Lorsque Pon définit les limites d’exploration d'un sujet par deux volets princi-
paux (enseignement/diffusion), on souhaiterait pouvoir consacrer autant de
lignes 4 'un qu’a l'autre. Mais, dans le cas qui nous occupe, il faut bien cons-
tater que si Henseignement de la technique insttumentale des percussions est
institué dans les Conservatoires royaux depuis une trentaine d’années, et
aujourd’hui représenté clans 70 académies de la Communauté frangaise de Bel-
gique, 1a diffusion de la majorité des ceuvres €crites pour ces instruments est
quasi inexistante,; faute d'une infrastructure adéquate. Cela explique que nous
traitions plus largement le chapitre de I'enseignement que celui de la diffusion,
tout en insistant sur l'aspect indissociable de ces deux problemes, le premier
pouvant devenir le principal générateur du second.

Musique pour percussion 7

Lorsque I'on parle de percussions, on ne patle pas d’wz instrument, mais
d'une multitude infinie d'instruments qui constituent beaucoup plus qu’une
famille (comme nous l'enseignent la plupart des ouvrages musicaux), mais bien
un wrivers sonore aux multiples constellations. A travers les siecles, cet univers
a engendré d’innombrables musiques d’esthétiques trés variées dans le monde
entier, 4 'exception toutefois de notre musique dassigue occidentale laquelle,

-assez curieusement, a ignoré 'existence de ces instruments avant de leur attri-
~ buer un troisieéme role pour répondre 4 la nécessité de colorer ou de renforcer

l'orchestration (4 quelques géniales exceptions prés), En fait, Paspect subalterne
des percussions devait rester quasi sans évolution pendant une période que
I'on peut situer grossiérement entre Haydn et Debussy. Surtout, si on établit la
comparaison avec le niveau de sophistication extraordinaire et avec 'autono-
mie atteinte par les percussions dans les musiques classigues ou traditionnelles
d’Afrique, de I'Inde ou d'Indonésie (ou la sftuation est inversée, puisque quel-
ques rares cordes ont pour fonction d'accompagner des orchestres de percus-
sion 1),

Quel rapport avec notre enseignement 7

Précisément que celui-ci fut fondé sur base de la formation du musicien d’or-
chestre {(symphonique), ce qui était sans doute I€gitime et nécessaire 4 U'épo-
que, mais qui non seulement ne cotrespond plus aux exigences contemporai-
nes, mais surtout n'est plus un modéle suffisamment motivant pour la généra-
tion actuelle. De plus, cette option pédagogique converge vers une autre réa-
lité¢ : il n'y a que 12 emplois de percussionnistes dans les orchestres franco-
phones ot bi-communautaires (TRM/ONB) de notre pays !

A l'appui de cette constatation, le fait que les 3 professeurs de nos conserva-
toires royaux sont ou ont été titulaires dans un de nos orchestres n'est pas un
hasard...

Des les premigres années de couts, une disproportion flagrante s’est fait sentir
entre les capacités potenticlles des candidats percussionnistes et les exigences
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de T'orchestre, Tous les professionnels sont d’'accord pour dire quan-dela de la
technique de base indispensable, I'essentiel du métier de percussionniste d’of-
chestre (et plus encore de timbalier) ne peut s'apprendte que sur le terrain,*
De nombreux compositcurs ont donc entrepris de constituer un répertoire
pour répondre 4 cette nouvelle demande, Formellement, ils se sont appuyés
sur les modeles académiques en vigueur dans les autres chbuphncs instrumenta-
les (concertos, sonates,...}) mais ils ont pris en compte la nécessité de permettre
a l'interpréte-candidat de s’exprimer sur tous les instruments dont il cdispose.
Ceux-ci sont systématiquement divisés en quatre catégories devenues tradition-
nelles : timbales / caisse claire / claviers / batterie (morceaux de concours avec
accompagnement au piano ).

Si certains de ces compositeurs ont réussi 4 répondre (parfois trés habilement)
a ces impératifs pédagogiques, il faut regretter que ce soit généralement au
détriment d'un projet original et essenticliement musical qui parte 4 1a recher-
che d'un langage authentique, autonome et intransposable de ces instruments.
Bien que le phénoméne soit particllement explicable par des considérations
pratiques, it faut déplorer que ces oeuvres académiques qui tentent dassurer
une forme de continuité avec Ihistoire de linstiument dans nos contrées,
sofent en contradiction avec la nature méme de celui-ci qui se trouve étrigud
dans nos formes précongues et a besoin qu'on lui en invente de nouvelles.
Fait significatif, ces oeuvres sont encore aujourd’hui largement majoritaires dans
les programmes de concours, alors quelles ne trouvent pour ainsi dire jamais
leur place dans une programmation de concert (méme le Concerto d’André
Jolivet est une piéce de concours ). Or, il existe un nombre important d’oeu-
vres avant fait Pobjet d’un projet purement musical, trés souvent nées de la
collaboration entre un compositeur et un interpréte, mais qui, elles, ne sont
pas jouées dans les conservatoires, non seulement pour des raisons pratiques
(disponibilité¢ des instruments entre autres), mais aussi parce qu’elles exigeraient
probablement un réajustement spécifique de nos criteres d’appréciation du tra-
vail et des dons d'un candidat.

Cette démarche serait pourtant bien davantage en accord avec l'originalité, la
marginalité ct les véritables forces expressives de nos instruments. Le probleme
est dimportance : le mode de pédagogie appliqué a l'enseignement de 1a per-
cussion dans nos institutions, depuis trois décennies (et qui n’a pas éié fonda-
mentalement remis en question depuis), menace d'engendrer une désertion
progressive des classes de conservatoire a bréve ou moyenne €chéances; ce
type d'enscignement entraine en effet une tendance marquée 4 l'inertic et au
repli sur soi-méme, alors qu'il s'agit incontestablement de la catégorie d'instru-
ments qui se doit d’étre la plus résolument branchée sur le présent et tournée
vers l'avenir,

Pour remédier 4 cet enlisement, il convient sans doute d’accepter certaines réa-
lités et de proposer certaines démarches qui peuvent étre 2 la base de réfor-
mes dont Pimportance et Purgence sont aujourd’hui évidentes.

1. La percussion n’a pas de racines académiques.
Son héritage de la musique classique occidentale des siécles passés est trop
faible pour constituer les fondements d'une pédagogiec moderne, dynamique
et vigilante.

2., La reconmaissance de la spécificité et de Pautonomic du couts de percussion
par rapport aux autres cours de formation instrumentale passe par une dis-
tinction trés nette de son programme pédagogique.

Il importe que ce programme soit régulierement réactualisé.

3. En revanche, et en raison précisément de cette nécessité impérative pour cette
discipline d’affirmer sa modernité, des liens beaucoup plus étroits devraient
éure établis avec les classes de composition et de musique de chambre.
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Classe de composition

En effet, la proximité d'une classe de percussion pourrait devenir un champ
d’application et d’expérimentation pour les apprentis compositeurs désircux
de participer a cette recherche de formes et de langages appropriés aux ins-
truments, ainsi qu'd leurs possibilités d’intégration a4 des formations
multiples.

Classe de musique de chambre

Outre instauration indispensable d’une section de musique d’ensemble
pour percussions, qui serait nécessairement prise en charge par le professeur
de cette discipline, on peut imaginer un type de collaboration 4 définic
entre les professeurs de musique de chambre et ceux de percussion dans le
cas d’'une participation dun ou plusieurs éléves percussionnistes 2 des
ensembles mixies. Afin d’éviter les transports d’instruments, les répétitions
de ces groupes devralent avoir licu dans les locaux de la classe de percus-
sion (voir chapitre concernant les locaux p. 30).

Entre autres avantages, cette proposition permet de procéder 4 un rééquili-
brage entre la surpopulation constante des cours de musique de chambre et

" I'équilibre précaire de la situation des professeurs de percussion. Le fait
~délargir le champ d’action de ceux-ci (avec I'adaptation d’horaire qui s'im-

pose) nous semble étre une maniére saine de conjurer la tentation d'une
attitude démagogique et clieniéliste que le systéme des quotas d’heures de
cours actuellement en vigueur encourage déplorablement. Un autre aspect
non négligeable de l'extension pédagogique sans précédent que représerite
une telle démarche, c’est I'ouverture des charges de cours pour les étu-
diants sortants, Charges qui rettouveraient alors leur fonction premiére, 4
savoir une expérience pédagogique a durée limitée au plus haut niveau,
supervisées par un professeur expérimenté. Dans ces conditions, il serait trés
souhaitable que la fréquentation du cours de musique de chambre devienne
obligatoire pour les percussionnistes, leurs prestations en formation d’en-
semble de percussions étant bien siir prises en compte pour 'obtention
d’une distinction.

Répertoire

Ce répertoite aujourd’hui existe et continue d’étre créé sous des formes
d’esthétiques musicales trés diverses {de qualité parfois contestable méme),
mais il n'en demeure pas mains en constante évolution. Avant méme que

- d’étre a 'écoute de cette évolution, il faut se soucier de 'apprentissage et

27

de la diffusion de ces nombreuses musiques, ce qui est le cas dans tous
nos pays volsins (et blen d’autres !}, mais pas en Belgique francophone,
Dans notre Communauté précisément, il est évident qu'un Conservatoire
roval est la seule institution pédagogico-culturelle qui dispose d’'une infras-
tructure potentielle favorable 4 Faccueil des aménagements nécessaires au
développement de ce répertoire. Le consetvatoire serait d’ailleurs le premier
bénéficiaire d’une telle politique en devenant l'organe de diffusion privilégié
de ces musiques dans le cadte des concerts de I'établissement, ce modéle,
tant souhaité par plusieurs générations de percussionnistes belges, constitue-
rait une source de motivations pour les candidats effectifs et 2 venir.

. Influences extérieures

Les nombreuses musiques pour percussion qui font aujourd’hui partie de la
vie musicale internationale active ont au moins une caractéristique com-
mune qui est d’étre 4 I'écoute et donc de subir U'influence, souvent hénéfi-
que, des musiques ethniques, traditionnelles, folkloriques ou populaires,
notamment par 'utilisation de certains de leurs instruments. Ce phénomeéne
est unique dans lhistoire de la formation instrumentale occidentale. La mai-
trise technique de certains de ces insttuments implique une telle virtuosité
(exemple : tablas, zarb, etc.) quelle reste inaccessible si on ne choisit pas de
sy spécialiser.
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Par ailleurs, dans notre musique occidentale, certaitis percussionnistes ont
choisi de se spécialiser dans une discipline particuli¢re de la pratique des
percussions, et, du méme coup, ont fait naitre des possibilités nouvelles de
virtuosité qui auralent été impensables il y a dix ans 4 peine. C'est notam-
ment le cas pour le marimba dont on peut dire qu’il existe actuellement de
véritables écoles plus ou moins différenciées par le monde (Japon, USA,
Pays-Bas, etc.). '

. Compéience des professeurs

Il est &vident et raisonnable de reconnaitre que dans notrc pays les profes-
seurs de percussion, méme au niveau supérieur, n'ont pas recu la formation
nécessaire pour pouvoir aborder en profondeur tous les aspects qui tou-
chent 4 cet univers sonore évoqué plus haut. Le domaine est 4 la fois trop
vaste et son évolution spectaculaire est trop récente pour &tre assimilés et
valablement transmis dans leur enseignement.

1l en résulte que notre enscignement a pour vocation principale de donner
i ses Cléves une formation de géndraliste de 1a percussion. Sans doute est-

_ce souhaitable, T n’en est pas moins vrai qu'il est indispensable de s’adapter

7.
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4 cette mouvance constante et de rester informé afin d’offrir aux €léves une
vision la plus large possible sur les perspectives réalistes de leur avenir.

Pboto : Dave B -

Stages d'informations

Dans un premier temps, ces informations ne pourront circuler efficacement

dans nos institutions que sous forme de stages organisés réguliérement dans

les conservatoires (formules de tegroupement ou d’alternance suivant le cas).

Exemples :

- Percussions digitales

- Développement des techniques de claviets 4 4 ou 6 baguettes

- Rencontres avec des artistes de passage tels que les timbaliers des
orchestres étrangers en tournde en Belgique (Société Philharmonique - Fes-
tival des Flandres - etc.)

- Batterie de jazz (... pour autant qu’il s’agisse de vrais jazzmen )

- etc.
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Dans le cas d'un sujet qui demanderait a étte plus approfondi, ou dont l'as-
similation ne peut se faire que par une expérimentation a plus longue
échéance, il conviendrait d’organiser des master class itinérantes entre les
Conservatoires royaux, ou pour le moins de faciliter I'acces des éleves avan-
cés aux manifestations de ce type qui existent déja (la plupart sont initia-
tive privée) par 'octroi de bourses qui les rendrait accessibles 4 tous. Ces
stages, qui serviraient autant au recyciage progressif des professeurs qu’a
Pinformation des étudiants, seraient ouverts aux enseignants et éléves des
académies, afin de créer ce lien salutaire qui devrait progressivement aplanic
Iz difficulté des éleves 2 passer d'un régime i lautie, ainsi que I'occasion
d'unc rencontre, voire d'un dialogue constructif, entre Ies professeurs, (voir
chapitre sur le role des académies). Par ailleurs, 'occasion devrait étre don-
née aux professeurs du degré supéricur de rendre visite 4 des institutions
drrangéres ct de faire bénéficier leur enseignement de ces expériences. Cette
pratique, courante dans le monde entier, serait particulierement justifi€e
dans le cas présent, compte tenu du retard énorme accumulé dans ce
domaine par notre Communauté au cours des dix derniéres années. Ces
visites pourraient faire 'objet dun rapport détaille qui, en outre, metirait
trés certainement 4 jour la disproportion flagrante des initiatives comparées.
Ces proportions n'ont pas pour but & uniformiser I'enseignement des aca-
démies et conservatoires, mais seulement de permettre 4 chacun de suivie
Iactualité de I'évolution des différentes pratiques instrumentales, et d'y faire
les cheoix qu'il soubaite.
Conservaioires/acadeénties
Si les suggestions avancées jusqu’ici concernaient essentiellement enseigne-
ment supérieur, c'est d'une part parce qu’il nous semble que dans notre
cas, il est important de stimuler la motivation des candidats par un exemple
qui vienne d’en haut (la tentative d’accession au conservatoire pouvant
redevenir un investissement plus coxsciert pour les éleves) et d’autre part
parce que 'l est réaliste de procéder 2 des aménagements et a des déve-
loppements importants dans trois ou quatre instituts (avec les investisse- -
ments que cela implique), il est utopique de les appliquer d’emblée dans
toutes les académics du pays. Si, dans un premier temps, on pourra repro- .
cher 4 ces projets de creuser le foss€ entre les deux niveaux d’enscigne-
ment, il est évident qu’ils engendreront un processus de ré€quilibrage pro-
gressif qui sera bénéfique pour tous 4 plus longue échéance.
Rdle des académies
Dans une telle perspective, la vocation des instituts supérieurs sera claire-
ment axée sur la formation des percussionnistes professionnels avec, comme
nous 'avons vu, un soucl constant d’élargissement du répertoire, de diffu-
sion de celui-ci et d’'actualisation par rapport 4 'évolution internationale.
Les académies, quant A elles, auront 2 jouer des rdles non maoing impor-
tants, mais plus adaptés aux options pluralistes de leur population. Consiclé-
rant que la quasi totalité des professeurs d’académie sont titulaires d’un
diplome de Conservatoire royal et ont donc recu une formation de type
académique (par ailleurs compatible avec I'intérét et la pratique de musiques
qui le sont moins), il nous semble qu’il y a trois types principaux de
demandes auxquels cet enseignement devrait pouvoir répondre.
2) La préparation & Uentrée au conservaloire
Se pose d’emblée le probleme de ce choix qui n’intervient pas au couts
des premieres années de fréquentation, mais qui parfois ne se pose qua
Iextréme fin du cycle, L'influence du professeur doit étre déterminante
dans ce choix, pour autant que ses critéres d’appréciation soient toujours
et uniquement fondés sur les dispositions particuliéres, voire les dons ’
manifestes d'un éléve. Encourager les ambitions professionnelles d'une
personne qui n'en a pas les moyens est le plus mauvais service que l'on
puisse lui rendre, ainsi qu'd notre profession. Notre métier de musicien



est hélas ! sans piti€ pour ces erreurs de trajectoire.
Lorsque, apres quelques années, certains candidats sélectionnés souscri-
vent 4 la perspective du Conservatoire, il faudra leur donner une forma-
ton aussi intense que leur disponibilité le permet, en insistant sur le
nombre et la variéte de style des partitions travaillées, mais sertout en nc
tolérant aucune négligence dans leur formation technique, jusqu’a ce que
ce niveau d’exigence devienne le leur et qu'ils en apprécient les avanta-
ges (hotamment, ne plus leur laisser 'llusion qu’ils ont un roulement
alors qu'ils m’ont jamais fait 'investissement de travail long et ardu que
cela représente). 1l serait souhaitable également d’encourager (d’'cbliger ?)
ces €leves A fréquenter les concerts classiques ou assimilés, afin de les
sensibiliser 4 une musique qu’ils ignorent souvent et de contribuer ainsi 4
relever quelque peu le niveau de culture musicale moyen généralement
déplorable a leur entrée au conservatoire.

b) La formation des musiciens amateurs
Amateur : «personne gui aime, qui cultive un art pour son seul plaisir
(cf. Petit Rabert).
Le sens premier de ce mot trop souvent péjoratif se doit d’étre au centre
de la formation de fous les éléves au cours des premiéres anndées, et res-
tera dominant pour ceux qui pratiquent ces instruments par golt
(amour ? fascination ?7) pour nos instruments, mais sans autre ambition,
Drapres le mode de sélection suggéré plus haut, Il serait souhaitable que
les sur-doués fassent figure d'exception dans cette deuxiéme catégorie de
musiciens qui tous devraient pourtant parvenir 2 boucler le cycle d’étude
4 condition toutefois que l'obtention éventuelle d'une médaille ne leur
tourne pas la téte, au point de prétendre 4 une admission quasi automati-
que au conservatoire | I est important pour cela que le jury (degrés
d’excellence} soit informé du type de formation recue.
Notons quand méme que ce probléme de distinction professionnels/ama-
teurs n'est pas le propre des percussionnistes, mais qu’il semble hélas
que le terrain soit propice 4 cette confusion qualitative,

C) L'enseignement de la batterie (de jazz)

- 11 faut admettre qu'un pourcentage important, voire majoritaire, des éle-
ves qui s'inscrivent 4 un cours de percussion ont comme premier objec-
tf d’en tirer profit pour la pratique du jazz, du rock ou de la musique
de variété€. Ce n'est généralement qu’en cours de formation qu’ils décou-
vrent (éventuellement) que la percussion peut étre autre chose que la
batterie. Découverte pour certains, déception pour d’autres, parmi les-
quels des gens trés doués, mais qui ne restent pas dans le systéme actuel,
faute d’y trouver une réponse satisfaisante 4 leur demande pourtant 1égi-

Dlasiians plus legitme qi'lls ne o time et curieusement souvent inavouée,* Il nous parait important que les
et bas cotte formation. dans wne professeurs d'académic s’efforcent d'y répondre en acceptant les limites

de leurs compétences dans ce domaine, en attendant que l'on prévoic
un programme spécialisé dans [a formation des batteurs au sein de certai-
nes académies.

Une réserve toutefois concernant la pratique du jazz qui s'accomode mal
d’'un programme scolaire trop strict et qui, jusqu'a présent, ne fonctionne
sainement que sous 12 forme de séminaires quelque peu marginaux. (Il v
a sans doute des explications 4 cela, mais c’est un autre débat !). A ce
propos, et §'il est plus que souhaitable que des séminaires cu toute initia-
tive en faveur du jazz soient créés ou continuent d'exister, il n'y a pas
de raison d’enseigner la batterie de jazz dans [a classe de percussion des
conservatoires, tant que ce ne sera-pas le cas pour des instruments tels
que le piano, le saxophone la conttebasse, la trompette, le trombone,
etc. Mais il faut que les jeunes percussionnistes y trouvent autre chose de
tout aussi séduisant et suceptible de dynamiser leur motivation de a
méme maniére que le font les musiques plus populaires.
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Clest 4 Ia création de cet autre chose qu’il faut s'atteler aujourd’hui sous
peine d'assister 4 une fossilisation rapide des cours de percussion, dont
les Conservatoires royaux sont les premiéres victimes désignées, compte
tenu du mode de sélection. des talents actuellement en vigucur dans cer-
taines académics, qui favorisent clairement les plus dociles au détriment
des plus douées,

3. Moyens La condition séine gua non 4 1a mise en oeuvre d'une réactualisation sérieuse

indispensables des classes de percussion dans P'enseignement supérieur, tel que défini ci-
dessus, et de leur progranmune pédagogique, est d’accepter qu’un investissement
important est A faire sur deux postes principaux et incontournables.

1. Développement considérable dhs patrimoine instrumental
Un plan d’investisscment devrait étre mis sur pied pour une période 4
déterminer (triennale, quinquennale ?} afin d’équiper ce qui deviendrait le
nouveau matéricl de base de la classe. Aprés quoi, un investissement nette-
ment plus réduit, mais néanmoins permanent, assurerait le fonctionnement
quotidien en trois points :
a) remplacement des instruments devenus inutilisables,
b) restauration des insttuments endommages,
c) Uacquiisition systématique de nouveaux instruments.
L’ambition du projet peut surpsendre a premiére vue, mais il est pourtant
parfaitement réaliste et considérablement relativisé lorsque 'on connait
d'une part la fragilité de certains de ces instruments et le régime d'utilisation
particulierement intensif auquel ils sont soumis dans une classe (plus de dix
fois supérieur a celui d’'un orchestre cu d'un ensemble contemporain. D'au-
tre part, et paradoxalement, les éleves devant se partager [‘unigue exem-
plaire de chaque instrument mis a leur disposition par le conservatoite n’en
ont qu'un usage beaucoup trop limité par tapport au temps dont ils

Le prix de lo majorité des instrumnenis disposent. *

titrop s o imaginer que s A Eruxélles au cours de l'année scolaire 1984-1985, un rapide calcul avait
dl2ves puissent en faire Uacquisition @ " . 2 e . - o " . s "

tifre privé, mérse en débui de carridre. établi que sur sept éleves inscrits, chacun d’eux disposait d'un maximum de

trois beures d’occupation de la classe par setnaine !, ce qui est incompatible
avec une formation approfondie dans les détails imposés par le programme

scolaire, et tempére obligatoirement le niveau de rendement exigible par le

professeur.
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Le nouveau matériel de base, qui servirait bien entendu au travail d’ensem-
ble (musique de (,hambre) pourrait se définir dans les grandes lignes comme
suit . .

- 2 jeux de-5 timbales Chromatiqucs,

- 1 xylophone,

- 2 marimbas (4 octaves),

- 2 vibraphones {dont un 4 octaves),

- 1 marimba basse,

~ 2 glockenspiels (dont un 3 pédale),

- 1 jeu de cloches wbulaires,

- 3 caisses claires,

- 2 jeux de 5 toms (dont 2 toms basses),

- 2 grosses caisses 4 pédale (type jazz),

- 1 grosse caisse diameétre 80 cm,

- 1 grosse caisse symphonique (diaméire 1 m),

- 2 jeux de 5 cymbales sur pied (de types variés, dont 2 chinoises),
- 1 paire de cymbales frappées,

i % ggﬁgﬁ ?12 Eﬁﬁgﬁ; | percussions digitales,

- 3 jeux de 5 temple blocks,

- 4 tam-tams (de diametres variés de 50 cm 4 1 m),

- 1 jeu de gongs accordés (octave partielle 4 compléter progressivement),

2 tambours de bois (log drums),

1 poste consacré aux multiples petits instruments et aux st.mds attaches,
mailloches, valises de transportt, etc.,

1 poste consacré a I'acquisition des instruments exotiques utilisés dans la
musique contemporaine occidentale.

A noter qu’une bonne partic de cet instrumentarium constitue le matériel
de base actuel des classes et qu'il conviendrait donc de chiffrer les budgets
complémentaires nécessaires & chaque classe selon les bescins, Sans anticiper
sur les propositions d’'adaptation du programime pédagogique, on peut ima-
giner que si les classes des Conservatoires royaux disposent d’un matériel
instrumental comparable, et pour répondre aux problémes :

a) du développement du répertaire,

b) d'équilibre du niveau inter-conservatoire,

) des rapports avec les jeunes compositeurs,

Uimposé du concours fasse I'objet d'une commande annuelle systématique 4
un {jeune) compositeur {en collaboration éventuelle avec les professeurs) et
soit le méme pour les trofs institutions, afin de rentabiliser sa diffusion. A
I'exception de la liste des instruments disponibles et dune durée approxi-
mative imposée au compositeur, celui-ci aurait toute liberté quant 4 la forme
et au contenu de son ocuvre.
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2.

Mise a disposition de locaux appropriés

La priorité des priorités, sans laquelle aucune évolution n'est possible | Les

classes de percussion actuelles des trois Conservatoires royaux ne se diffé-

rencient en rien des autres classes du bitiment, si ce n’est par une isolation
acoustique trés relative. Ces conditions de travail inadmissibles, tout 4 fait
inadaptées, particulierement pénibies et médicalement reconnues comme
dangereuses pour la sauvegarde d'une acuité auditive normale, doivent trou-
ver une solution, méme si des locaux tels que définis ci-dessous ne peuvent
étre aménagés dans les bitiments (tous trcs anciens) des Conservatoires, Ces
nouveaux locaux. devraient remplic les conditions suivantes :

a) un local principal beaucoup plus grand (100 4 120 m?2) que les classes
actuelles, avec une installation d'isolation acoustique efficace (pour les
occupants, comme pour les voisins éventuels 1), afin de pouvoir restituer
un espace acoustique plus en proportion avec la dynamique extréme des
instraments, mais aussi pour développer le travail de percussion d'ensem-
ble évoqué c-dessus, tout en pouvant circuler librement entre les
instruments;

b) deux plus petites pieces (+/~ 9 m2 et 16 m?2) annexes contigués, acousti-
quement isolées et séparées entre elles (et du studio principal) par une
ou deux portes coupe-sons, qui permettraient 4 trois éléves de travailler
dans le méme temps en se partageant les instruments, et méme 4 deux
¢leves de travailler individuellement pendart les heures de cours. La con-
tiguité de plain pied de ces trois studios est nécessaire pour ne pas
devolr multiplier le nombre d’'instruments par le nombre de pi¢ces, tnais
pour pouvoir passer facillement ceux-ci de 'une 4 I'autre,

Si ce lieu se trouve en-dehors du conservatoite, on peut imaginer dans
ces conditions d’espace d’organiser les concours de fin d'année sur place,
comme ¢'est déji le cas pour certaines classes d’art dramatique. La com-
paraison avec les exigences particulieres de cette discipline est d’ailleurs
beaucoup plus justifiée quavec les autres classes d'instrurment,

Par ailleurs, une part du budget permanent devrait également servir 2 la consti-
tuion et 4 l'alimentation d’'une bibliothéque de classe.*

Bien des idées pourraient encore étre proposées dans un domaine aussi dépen-
dant de I'imagination et de la créativit¢ de ses responsables, mais nous nous
sommes borné dans ce rapport 4 mettre en lumiére la nécessité impérative de
sauver de la sclérose une branche importante et particulierement originale de
notre enscignement musical officiel, qui avjourdhui n’est plus 2 la hauteur des
ambitions et de I'enthousiasme de nos jeunes musiciens, et qui, de plus,
accuse un retard considérable par rapport 4 1a scéne internationale et aux
besoins des musiques de notre temps.
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Aspects du répertoire
didactique au 16e siecle

De la généalogie des méthodes. Le tiers livve des faicts et dicts musicauix.

Pour paraphraser le sociologue Lasswell, nous nous proposons, dans cet article,
de répondre 4 quelques Q dans le domaine de Ihistoire de la pedagog1€
musicale,

Si I'enseignement du 20e siécle a 2 sa disposition un choix nombreux de
méthodes et d'anthologies de piéces faciles qu’il modifie, arrange ou rejetie sui-
vant ses propres convictions et expériences, qu’en étaitdil 2u 16¢ siecle, siecle
de I'Humanisme, de la Réforme, tournant entre Moyen Age et Temps Moder-
nes, entre contrepoint et harmonie ?

Voyons tout d'abord 4 qui un répertoire didactique pouvait s'adresser. Si de
tous temps un enseignement a €€ dispensé aux musiciens professionnels, on
rencontre dés 1430 un phénoméne nouveau, ¢ ‘est la prat1que musicale des
amateurs. Des cercles d’amateurs se créent et, 4 une époque ou Mulier taceat
in ecclesia, nous trouvons, comme nous le revele I'iconographie, des femmes
cultivées pratiquant le chant polyphonique. 11 s’agit 12 bien s0r d'une pratique
2 domicile, plus spécialement dans les cours princiéres et, 4 cet égard, la cour
de Ferrare est certainement la plus exemplaire. Mais cette pratique musicale
d’'amateur ne se limite pas 4 une élite noble. En effet, la position montante des
villes amene Ja bourgeoisie autant que la noblesse 4 pratiquer la Hatismuisik, ct
méme des personnalités politiques s’y illustreront, tels Charles IX en France,
Henri VIII en Angleterre, le Duc de Baviére Guillaume V ou le diplomate ita-
lien Baldassare Castiglione qui, dans son célébre Cortigiano, explique que
I'éducation de {'uomo universale ne doit pas se borner A la pratique des
armes, mais bien inclure la pratique musicale. Nous voyons donc qu’il y a une
clientele en expansion pour le répertoire didactique, reflet d'une intensification
de la pratique musicale. Cette intensification est étroitement liée 4 un autre
phénomene important du 16e siécle, répondant 4 la question suivante :

Le 16e siécle est marqué par le développement du support privilegié de Ia
communication jusqu'a nos jours : U'imprimerie, et plus particulierement I'im-
pression musicale. Au 15e sieécle, existait déji un répertoire didactique, — mais
toujours sous forme manuscrite, ce qui limitait sa diffusion. L'édition musicale
qui fleurit au 16e siccle va permettre cette large diffusion et, dans le ‘domaine
qui nous occupe, offrir A un plus grand nombre des recueils de musique sim-
ple et des instructions pour I'apprentissage des instruments ou de la voix sans
professeur, donc 2 moindres frais, démocratisant de ce fait la pratique
musicale. :

Que nous proposent ces pédagogues de la Renaissance ? Sur quoi se basent-ils
pour réunir ce répertoire didactique, qui se veut simple, dans un siecle qui
commence sous 'hégémonie de la complexe polyphonie franco-flamande ?
Certes, des formes simples existent (frottole, ridotti, villancicos...) mais elles
sont étrangéres 4 nos régions et nous savons dautre part que la polyphonie
franco-flamande a de loin dépassé nos frontieres. Comment des lors rendre
cette polyphonie accessible aux débutants ?
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Le bicinium

La chanson sur cantus
firmus
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Procédé largement utilisé, on réduira le nombre de voix 4 2 ou 3, forme bici-
nium ou tricinium. Les nombreux recueils de ce type comportent générale-
ment la mention qu’ils peuvent étre joué aux instruments, ce qui élargit 2
n'importe quelle formation 'usage de ces recueils.

Nous trouvons des témoins de ce genre dans toute 'Europe et nous ne pren-
drons pour exemple que ce recueil de Lassus : Motteti et ricercari (...) a due
voci publié successivement 4 Munich (1577), 4 Venise (1579) et 4 Londres
(1598), succés international étendu sur 21 années, En fait, les éditeurs com-
mencent a4 proposer des bicinia (et tricinia) dés 1530, comme mussigue poir
l’école et la maison. Ce sont soit des compositions originales 4 2 voix, soit des
transcriptions d’oeuvres vocales préexistantes dont les compositeurs ne retien-
nent parfois qu'une seule voix, En Allemagne, suite 4 la Réforme, le texte ori-
ginal est souvent remplacé par des textes moralisateurs bibliques 4 but éducatif
religieux. Luther lni-méme fltiste, luthiste et chanteur montre avec ses Tisch-
esellen I'exemple de ce que la Hausmuisik peut rapprocher de Dieu. La Suisse
et les Pays-Bas réformés suivront avec des chansons spirituelles simples, piéces
ad canerduma in privatis aedibus.

L’Italie, par contre, offre un répertoire moins austére, destiné 4 'enseighement
privé et présentant des piéces de difficulté progressive. La plus grande collec-
tion de bicinia — et c'est ici que le terme est employé pour la premiére fols
— est celle du compositeur allemand Georg Rhau, publiée sous le titre : Bici-
nia Gallica, Latina, Germanica (Wittenberg, 1545). Rhau nous dit qu'ils sont
choisis pour leur mérite artistique et destinés au développement du golt et de
Ihabileté des éléves. Son ouvrage comporte 194 piéces, puisées dans les édli-
tions de Moderne, Gardane et Attaingnant, auxquelles il ajoute des oeuvres de
Josquin des Prés et un répertoire profane et religleux allemand.

Parmi les piéces 4 2 ou 3 voix, certaines sont basées sur une chanson pré-
existante. D’'un point de vue didactique l'avantage est double ; la réduction du
nombte de voix se combine avec Uemploi d'une mélodie bien connue de
I'amateur.

Quelques chiffres nous permettent d’apprécier l'importance de ce type de
composition. Sur les quelque 2.000 chansons que publie Attaingnant, 130 sont
sur cantus firmus, soit un faible pourcentage. Parmi ces 130 chansons, 116
comportent moins de voix que leur version ofiginale. Nous remarquons donc
que la plupart des chanscns sur cantus fitmus sont traitées en bicinium ou tri-
cinium, formant ainsi un répertoire didactique bien spécifique au sein de la
production d’Attaignant, répertoire qui souligne lintérét de 1'apprentissage
musical par le bials de certains éléments mélodiques déja assimilés. Prenons
I'exemple de Susato qui publie parmi ses bicinia une cinquantaine de piéces
sur cantus firmus, offrant ainsi ta plus importante collection de la main dun
méme compositeur. Ses emprunts donnent un bon apergu du répertoire
homophonique et polyphonique francais, italien et flamand, de Josquin & Sex-
misy. Susatc nous éclaire dans sa préface sur le but poursuivi dans ce recueil :
«Aux amatenrs de la noble science de Musicqg, Tyvlman Susalo. Considérant
que fournellement de plus en plus grande multitude de nobles espritz sont
incitees el esmuez a la noble science de la Musigue pour icelle apprendre, ef
exerciter, en chantant et jouant de divers intrumeniz en lHeu daulive inutile
passetemps, aussi pour euiter melancolie. (...} inciter a plus grandt amouyr, ef
moindre labeur dicelle user, en chantant ou iouant par accovd entre petite
compaignie (...) le me suis auanche de composer icelles chansons amoureuses,
lesquelz on peut chanter en deux manives, assacuolr, a deux et trois, a dex
delaissant le bass ainst que les rigles dessus icelles adioustees le te demons-
trenit, (. J» '

Le recueil est donc bien congu pour les amateurs, comme passe-temps intelli-
gent présenté de facon simple pour permettre aux débutants de jouer en petits
groupes, donnant deux versions, 1'une A trois voix, autre 4 deux voix
lorsqu’on enléve la basse. Une chanson, Towutes les nudts, en vogue dés le
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début du sigcle, mise en musique tour 4 tour par Lassus, Baston et Geraert,
Clemens non Papa et Créquillon, est proposée ici dans deux versions différen-
tes s’inspirant de la mélodie de Créquillon.

Ces emprunts ne sont pas littdraux et nous ameénent a considérer la liberté que
Parvangeur pouvait prendre par rapport 4 Uoriginal ainsi que ses dons de
recomposition.

HiSm/ond wo cin Poliches creusleim bey einem bichTaben fFeet/ea ey der biichfiab
auofi oder Hleim, (o bedeut es das ma m dem felben bizchffaben (&l foll halten/fo
lang bis bic anderis volgenden bitchFabeder leiifleiit oder hectlein wie fie dan vol
gtent gefchlagen voerder.  Lun wurt baldmer herachvolgens vondem einigen
puinsctlein vnd creglen, vud st vit Elever angeseigt vwerden/vis voust fie beidege
gewerttig voraugen [ty bey vud auff bes gﬂd)ﬁnbm das fich cisser deffer baf
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Tablatute allemande pouy luth de Hans Neusidler extrait de Bin Neugeordent kinstlich Letitenbuch (1536)

A coté de ces recueils, nous trouvons également des instructions spécifiques
aux instruments. [l serait fastidieux d’en faire une liste exhaustive, et 13 n'est
dailleurs pas notre propos. Du début du siecle (Capirola, Gerle, Attaingnant)
jusquau début du 17e siecle, I'Europe va se couvrit de méthodes plus ou
moins claires et plus ou moins complétes concernant la théorie musicale, les
doigtés, les positions des mains, comment mettre une oeuvre polyphonique en
tablature pour le luth, comment acheter ou choisir son instrument... Dans son
Secret des Muses (1615-1617), Nicolas Vallet attire notre attention par les tet-

-mes de son petit discours :

«Benings lecteurs, Ne trouvez estrange S'apres tant de capables el Suffisans
auitheurs (...) fe m’ose aussj, auanturer d'en represenier aulcune en ce mein
livve (instruction pour le [uth) (...) ces graves autheurs U'ont par ¢l devant
representee haulement, et en termes sj obscurs que la jeunesse wj la plus part
des amateurs de cdt art n'y pevuent mordre (...), le temps les ennuye accause
quils wauancent vien, ce qui est aulant faute de bonne instruction que de
diligence. finalement Je me suis advisé de ce faire et a Uiustance de plusieurs
qui voiagent d'un paifs. a lautre aians quelques bons principes.»

Cette introduction met I'accent sur deux points : le mancue de clarté de cer-
taines instructions — peu utiles donce pour Pamateur — et le fait qu'il s’agit ici
d’une sorte de synthése internationale de renseignements pédagogiques. Dow-
land dans son Varietie of lute lessons (1610) propose une réimpression de
Pinstruction de Besard, publiée également en latin et en allemand. Si les quel-
ques noms cités jusqu’a présent ont trait au luth, c’est que le luth €tait I'instru-
ment de prédilection de 'amateur du 16e si¢cle. Mais d’autres traités nous ins-
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truisent sur la maniere de jouer de la fltite (Ganassi) ou de Ia viole (Ganassi et
Ortiz), ajoutant des éléments intéressants au plan de ['ornementation. Nous
citerons encore un dernler texte écrit par un amateur pour d’'autres amatewrs :
un traité de chant orné pour ceux qui veulent apprendre 4 chanter of gar-
ganta senza maestro. Maffel, qui €tait philosophe et médecin, va gjouter des
éléments physiologiques 4 sa méthode. Il préconise 'usage du miroir et de
I'échio. Pour cc dernier, il propose aux éléves de se rendre dans une vallée
rocheuse, de chanter et d’écouter 'écho qui leur renverra la critique immé-
diate de leurs essais. Ainsi le 16e siécle anticipait sur notre enregistreur 4 cas-
settes |

Deux types d'instructions peuvent néanmoins étre dégagés de cet ensemble :
les instructions qui contiennent surtout du texte avec quelques exemples musi-
caux, et les recuells de pleces faciles qui sont précédés de quelques régles
techniques. Comme cxemple d’ouvrage surtout théorique, nous retiendrons le
Musica getutscht de Virdung (1511). C'est, avee cclul de Schlick paru la méme
année, 'un des deux premiers traités en langue allemande, le latin ayant été
jusqu’alors Ia langue de la théorie musicale. Le titre de son traité est clalr 4 ce
sujet : musique allemandisée. L'emploi de 1a langue vernaculaire va permettre
4 un public plus nombreux d'accéder 4 1a pratique musicale. L'ouvrage est
intéressant car il aborde les aspects tant organologiques que sociologiques et
musicaux. Comme illustration des mises en tablature, Virdung propose un
hymne qu’il met lui-méme en tablature pour le clavicorde, le Iuth et la flite,
chaque instrument ¢tant pris comme exemple applicable aux autres instru-
ments de leur famille respective. Cet ouvrage fera I'objet de versions plus cu
moins fidéles dés 1528, Outre les versions allemandes, nous trouvons dés 1528
une traduction frangaise sous le titre @ Livre plaisant et trés wtile, qui sera suivi
en 1568 par sa traduction famande : Dit is een see schoon boecxken. Ces
deux versions sont plus courtes et plus libres, dun style simple et direct, et
remis au godt vocal (tablature frangaise pour le luth et, dans sa version fla-
mande, remplacement de 'hymne de Virdung par une chanson flamande qui
sadapte beaucoup micux i la mise en tablature).

Pour ce qui est de lautre type d'ouvrage, nous retiendrons la Twés bréve et
familiére fntroduction ... d'Attaingnant (1529). Ce recueil de piéces musicales
est précédé d'une instruction se réduisant a trois régles plus [a maniere d’ac-
corder l'instrument, partie technique réduite donc a sa plus simple expression.
La partic musicale, elle, comporte 40 pieces pour luth seul (chansons et prélu-
des), 24 chansons pour luth et chant — formant une premiere source de
chansons au luth — et il est intéressant de remarquer que 23 de ces chansons
sont présentées également dans leur version pour luth seul. Une analyse com-
parative des versions originales et des versions pour luth, chant et luth, et cla-
vier (Attaingnant, 1530) fait ressoitit certaines caractéristiques : la version
vocale originale ainsi que la version pour clavier sont 4 4 voix, tandis que Ia
version pour luth ne comporte généralement que 3 voix. Dans la version avec
chant, il ne reste que 2 voix au luth. Les versions pour clavier sont plus
ornées que celles pour luth, les difficultés techniques étant différentes. Mais
ceci mériterait une analyse plus détaillée avec exemples musicaux i Fappui.

Le répertoire -didactique du 16e siécle offre donc 4 la fois théorie, renseigne-
ments pratiques et répertoire musical. Les explications se veulent simples, plus
concises et plus directes que par le passé, souvent rédigées en langue vernacu-
laire, ce qui augmente le nombre potentiel de lecteurs. L'imprimerie joue éga-
lement un réle de premier plan dans cette expansion et les €diteuts ou auteurs
de préfaces n'omettent pas de souligner que 'apprentissage peut ainsi se faire 4
moindres frais et plus rapidement, Le répertoire musical proposé 4 ces ama-
teurs est basé essentiellement sur des oeuvres vocales connues, permettant
I"éleve de se rapprocher 4 quelque chose de familier, mé&me si ces arrange-
ments modifient parfois sensiblement l'original pour en faire un matériel didac-
tique 4 la portée d'un plus grand nombre,
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La technique moderne du
violon

Pédagogie instrumentale — structurale ou artisanale ? Réflexions a partir de Uouvrage 1a
technique moderne du violon de Wolfram Koenig. *

Il est de plus en plus fréquent que les sciences pédagogiques, pour traiter de leurs problémes
spécifiques, empruntent A la technique de I'éducation sa terminologic ct ses conceptions. La
constatation ne se limite pas 4 Pemploi de Paudiovisuel ou d'autres artifices €lectroniques, Elle
embrasse aussi Iapproche pluridisciplinaire qui compotte la psychologie, Ia cybernétique, les
sciences de la communication, les techniques pédagogiques telles que e jeu ct fa simulation,
l'enscignement programing, etc. La technique de I'éducation est originaire des pays anglo-
saxons. Définic en 1973 par TUNESCO, elle désigne lapplication sysiématique des connaissances
scientifiques ct techniques aux processus d'apprentissage et d’enseignement. Son approche sysié-
matigue globale tient lieu de la stricte démarche analytique. Elle pesmet d'intégrer les diverses
fonctions au processus éducatif et d’orienter Pensemble des &léments dans la méme finalité;
ceux-ci s'influencent réciproquement et agisscnt aussi sur les résultats de Uenseignement. En
pédagogie instrumentale, I'emploi des techniques audio-visuelles est bien ancré. L'enregistrement
surtout rend divers services aussi bien au niveau du contrdle et de Pobjectivation sonore qu'au’
niveau du choix d’interprétations,

En revanche, la pédagogle instrumentale semble peu s'intéresser aux idées directrices en techni-
que de Péducation et 2 ses approches pluridisciplinaires. En témoigne, 1a publication récente
d'un livre, La technique moderne du violon de Wolfram Keenig aux Edidons EAP dans leur
collection Psychologie et Pédagogie de la Musique.

En effet, chez Wolfram Kcenig, comme dans la plupat des écrits méthodologiques, la descrip-
tion des aspects extéricurs de la technique violonlstique occupe toujours la presque toralité de
Touvrage. 1l est udle de rappeler qu'a partir du XVlle sigcle, et surtout au XIXe, les grands vio-
lonistes, comme Baillot, Spohr, Léonard, Joachim, ont élaboré des méthodes contenant des étu-
des extrémement utiles et des indications parfois wés précicuses se rapportant 2 esthétique
(chez Joachim particuligrement). Mais ce n'est qu'en 1923 que Carl Flesch expose, dans son
ouvrage intilé L'art du Viclon, la technique classique du violon et l'envisage sous tous ses
aspects et dans les plus petits détails. Cet ouvrage représente de nog jours une référence inéga-
lée. En ce qui concerne les écrits plus récents, pour ne citer ¢ue ceux de Capet, Steinhausen,
Felinski, Menuhin, Hoppenot, Markov ou ‘Wronski, ils m’abordent que pardellement les ques-
tions d’exécution ou de formation, et souvent ne traitent qu'un probléme particulier (par exem-
ple la technique de l'archet).

Koenig, fidéle 3 la vision cartésienne, propose dans son cuvrage il modéle de jeu du violon
fragmenté et réduit 3 ses composantes techniques fondamentales. En affivmant dans son avant-
propos : «.. la techhique du viclon ne releve pas d'un art, ... mals @ ‘uine activité artisa-
nale...», Koenig établit une séparation définitive entre I'art et la technique. T1 scinde ensuite cette
derniére en espace droit, qui correspond 2 la technique de Parchet, et en espace gauche, qui
conceine les perceptions cinéticues, kinestésiques et tactiles (le vibrato, le uille, etc.). Une telle
conception basée sur une division abstraite ne permet manifestement pas d’expliquer wous les
phénoménes liés 2 I'acdon du jeu par rapport 4 ces composantes techniques. Il devient impossi-
ble également de comprendre les multiples activités coordinatrices de 'ensemble. Cependant,
nombreux sont les psychologues, et notamment ceux qui se référent a la Gestalttheorie, qui
soutiennent que les propriétés d’'un phénoméne ne résultent pas de la simple addition des pro-
priétés de chacun des &éments, mais bien de 'ensemble des relations entre les €léments. D'au-
tre patt, des études récentes (J.P. Despins, 1985) sur les différents mécanisimes neurofonctionnels
semblent démontrer, par leurs conclusions, que Papplication de lu théorie cle la division et de la
localisation cérébrale doit étre dgalement délaissée au profit du globalisme cérébral. En pédago-
gie instrumentale, si les stratégies utilisées favorisent trop souvent la démarche analytico-
séquentlelle en insistant sur Uévaluation normative d’un processus technique (comine chez
Koenlg), et par conséquent, si ces stratégies négligent Iutilisadion de la démarche synthétique,
Cestadire en écartant une élaboration d’informations par processus paralleles et les aspects
holistiques du jeu, il en résulte, A court terme ou progressivement, un subtil déstéquilibre entre
deux modes généraux de fonctionnement cérébral : il y 4 dans ce cas, 4 différents degrés,
hypertrophie de I'activité de ’hémisphere gauché et hypotrophie de celui de droite.

Eu égard 1 la Gestalttheorde et 2 la théorie du globalisme cérébral, la position de Koenig est dlif-
ficilement souteniable. Elle I'est encore moins en ce qul concerne son schéma sur Fattitude cor-
porelle du violonisic {page 15) : '
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Position de fonction — 'étal d'quili-
bre naturel entre les groupes muscu-
latres antagonistes donc & la dipense
musculaire la plus faible possible.

(LA, Kapardji, Physiologie Articulalre).

Le livre d'enseignerent primatre expo-
sanit de fagon graduelle ces ragles, ces
Drincipes (Robert).

Le stade du développement caraclérisé

Dar l'absence de la fonction sémique
{J. Piagei, Les mécanismes perceptifs).

Ciphée Apprenti - Janvier 1988

«Extérieurement, cette attilude se présente comme suft : les jambes sont quesi verticales, les
hanches plutor en arriére, la colonne vertébrale est aussi drojte que le permel sa foyme nalu-
relle, Ia 1fe est levéde, les dbaules ne sont ni Hrées en avani, ni en arriére, la cage thoracigue
est ldgérement bombeée et le venire reniré,

Il est plus important encore pour Dattitude de préciser comment doit se véparitr le poids du
corps sur les talons et les plantes des pieds, Olto Szende considére, @ juste titre, que 75% sur
les talons et 25% sur les planies représentent unr optimums.

11 semble que {"adoption d'une telle atiitude ne peut se faire sans formuler préalablement quel-
ques réserves quant, primo 4 I validité du schéma corporel et de la valeur de la base de sus-
tentation au niveau physiologique, ct secundo i Pabsence de non variation de la position.

A partir du moment o le corps est engagé 4 part enti¢re dans un jeu, un sport, il doit obliga-
toirement s'accorder 2 organisation spécifique de ce jeu, de ce sport, Il y 2 done une organisa-
ton fonctionnelle du sportif de méme que cclle du vicloniste qui doit se conformer 4 Parchi-
tecture de linstrument, Cette organisation, méme réduite comme chez Koenig 2 uxe position de
départ, doit correspondre aux normes physiologiques.

Examinant de prés la position de foncrz‘on* du violoniste, on constate qu'elle (,otreapond i un
état d’équilibre spécifique. Plus précisément, I'équilibre du vicloniste en action, a chaquc instant
du mouvement, dépend de la répartition égule des forces sur le plan horizontal, c'est-a-dire de
haut en bas, ﬁontal — en avant et en arriére, et A droite et 2 gauche d'un plan antéro-
postérieur ou sagittal.

Cet équilibre réclame un sens musculaire de répartition symétrique des forces dans les dlife-
rents plans de 'espace. Il dépend de létendue de la base de sustentation, ou surface d'appui du
corps sur le sol. Plus celleci est réduite, plus I'équilibre est instable, I clépencl €galement de la
place du centre de gravité. Plus cclui-cl est élevé, plus I'équilibre est instable. Par la position
hanches en arritre le centre de gravité se déplace et une dissymétrie apparait. Basculant un des
élémenis et entrainant Pensemble du squelette, elle provoque une voussure dorsale, le port du
cou en avant et les épaules rentrées,

On aura compris que le schéma corporel proposé par Kecenlg manque de yigueur. D'autre part,
il est évident que cet équilibre fonctionnel, vers lequel le violoniste doit tendre, n’a aucun
caractdre normatif, C'estd-dire qu’il doit &tre adapté 4 chacun suivant sa stature, conlrairement
aux affirmations de Koenig, Ces affirmations semblent ne concerner qu’un type humain et sont
appuyées par une série de photos.

La majeure partie du livre contient des formules pratiques permettant, selon Koenig, d’acquérir
les éléments techniques de base, Seulernent, 4 travers ce savoir-faite de type non-structuré, il est
impossible de déterminer i quel niveau de développement technique ces formules se rappor-
tent. D&s lors, on comprend aisément qu'un tel agencement des régles se préte i de multiples
confusions auxquelles méme l'auteur ne semble pas échapper. On les décéle en comparant les
formules concernant, par exemple, le probléme de la transposition active du poids du bras dans
la conduite de I'archet,

Nous lisons en page 13 :

«Atnsi lorsqu’on déclare que le violon doit &re teni par le poids de la 8te, que la pression de
larchet dépend uniquement du poids du bras, ou encove que les doigis enfoncent la corde par
lewr poids.»

Ces représentations sont non sculement parfois peu praticables mais peuvent entrainer, au liew
dune tension musculaire judicicuse, une décontraction incontrdlée qui est pﬂzjudzcmble a l'exé-
cution adequate des mouvements».

Et plus loin, 4 1a page 157 :

«Dans le bras nous ressentirons, méme en jouant fort, une certaine déconcentration par rap-
port au jeu piaro, étant donné que, par Uintermédiaire de l'archel, nous appuyons pour eainsi
dire tout le bras sur le violon.»

On se trouve en présence d’'une contradiction certaine, La phrase suivante (page 147) :

«Contrairement & ce que recommandent la plupart des méthodes, §l faut se représenter e
mouvement de toul Uarchet comme un déplacement continu du talon a la poinie»

laisse ‘perplexe, puisque habituellement une méthode® est surtout employée au début de Lap-
prentissage, c'est-d-dire au stade sensori-moteur®, On ne peut donc parler a ce stade-la d'évoca-
tion d’'un mouvement qul n'est pas encore acquis.

Le vibrato, Pexposant principal de I'expression musicale le pius individuel, Koenig I'aborde et le
traite avec beaucoup de soin. Il nous livre une multitude d’exercices pour en acquérir les diver-
ses varicics.

Cependant son point de vue sur les fluctuations de vibrato ne s'accorde pas avec les resul[ats
des travaux de B.M. Teplov et F. Winckel.

En déclarant, 4 la page 51, que

«le vibwaio consiste & s'écarter du son juste wniguement vers le bass
et plus loin, 2 la page 63, que
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«le vibrato le plus intense (fréquence dlevée, grande amplitude) s'obtient au moyen de la fluc
tiation maximale de contact. On intensifie le conlact en vibrant vers avant ef on le réduit
aulant que possible dans le vibralo de ratrail.»

l'auteur introduit deux notions de justesse : une plus intense vers {'auant et 'autte — vers le
bas. .

Quel serait donc l'accord du violoniste jouant avec le piano, qui ne vibre pas, ou avec un autre
instrument qui vibre régulirement ct alternativement ¢ Quel en serait I'effet de Pensemble ? 11
est difficile de croire que Koenig ne se préoccupe point du résultat sonore...

Pour &tre complet, sighalons que Koenig analyse aussi, avec le méme attrait pour les détails, les
changements des positions, les doubles cordes, le détaché, le spiccato et le martelé. On ne s’y
attardera pas davantage puisque en réalité ces énoncés perceptifs de caractere essenticllement
personnel par rapport aux problémes instrumentaux sont strictement individuels et de ce fait [,
difficilement communicables (sinon par le truchement du langage ou des photos, ctc,). Ce catac-
tere hon seulement limitatif mais encore source de déformations systématiques ne peut aboutir
2 Ia constitution de connaissances universalisables.

En résumé, le modéle conformiste de Keenig permet de constater qu’en pédagogle instrumen-
tale, la conviction que tous les aspects des phénomeénes dynamiques du jeu peuvent &tre com-
pris en fonction de leurs constituants techniques extérieurs, est 4 la base méme de [a presque
totalité des démarches méthodologiques. Confrontés par le succés de ses prédécesseurs, la plu-
part des pédagogues, bien que parfaitement conscients de l'inaptitude d'un cadre méthodologi-
que fragmenté et fixe, espErent toujours twouver 1 des solutions pratiques aux notions réelles,
qui sont de caractére dynamique et mobile, du jen instrumental.

Pourtant I'évolution actuelle des connaissances permet d'affirmer qu’il o’y a pas de structurcs
stables, fixes, dans notre art ni 4u niveau conceptuel avec les notions telles que Ia mobilité
compositionnelle, la fexibilité temporelle, lindétermination de I'élément sonore; ni au niveau
sonore avec la malléabilité de lintervalle, la découverte des spectres transitoires; ni au niveau du
jeu instrumental, I'organisation cotporelle y compris. Il y 4 une stabilité, mais cette stabilit¢ est
celle d'un équilibre dynamique, et plus nous pénétrons les divers niveaux du sonore, plus il
nous faut connaitre la dynamique de cet équilibre si nous voulons comprendre la nature de son
fonctionnement,

Le cadre conceptuel qui se trouve 2 la base d'une telle approche inclura non seulement la
dynamique du jeu instrumental, mais aussi la dynamique des phénoménes mentaux interdépen-
dants, une sclence de I'expérience et du comportement,

La pédagogic instrumentale, revue dans ce contexteld, a besoin d'un nouveau paradigme —
une nouvelle vision de la réalité sonore, une modification fondamentale de notre systéme
d’écoute, de nos perceptions et de nos valeurs. Ce paradigme écarte définitivement la tendance
A Ia facilité et 4 Villusionnisme. Il réclame une pratigue instrumentale accrue, mais €galement un
sérieux investissement intellectuel, un apprentissage redoublé du nouveau et de Pancien,
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Pour simpiifier, fe me reporte & Uartt-
cle de M. J.-CL Baerisoen par le setl
mot de créatif. Le lectenr pardonnera
€€ reccoici,

Orphée Apprend - Janvier 1988

Dialogue avec les lecteurs

Otphée Apprenti atleint sa vilesse de croisidre et suscite de plus en plus de réactions, toules
trés positives.

Ity a des loitres d'encouragement, mats également un courrier de réponses, des avis sur les
axpériences velaides, des précisions quant aux métbodes. Tous ces dléments vont animer les
Cabiers de pédagogie musicale el en faire un instrument de débats, d'échanges el de
FENCOTHYES.

Jean:Jacques Cambier nous fait parvenir cette véaction a Uarticle de Jean-Claude Baertsoen :
Une aliernative au solfége en crise : Créatif — approche globale, paru dans le #° 2 d’Orphée
Apprend (avri 1987).

Accord parfait

Créatif * énonce quelques principes qui font plaisic 4 lire : i faut intéresser Péléve, avantager le
travail individuel, rendre autonome, plonger Fenfant dans une musique o il se reconnait...
Voila I'expression d’'un bon sens psychopédagogique qui met 2 Paise,

Laangue maternelle

Je suis d'accord ausst quand créatif démontre importance du langage tonal,

Une mise au point, cependant : le langage tonal classique étant spécifique 4 notre langue mater-
nelle musicale {occidentale), doit étre utillsé dans nos cours, mais, 4 mon avis, il ne doit pas y
éure enseigné, pas plus que le frangais ne doit élre enseigné aux petits francophones qui appren-
nent 3 lire en primaire. Tout simplement, da musique pratiquée en classe doit — pour des rai-
sons de saine pédagogle — étre de la musique tonale; en d’autres mots, de la musique de tous
le jours, celle que comprennent nos éléves. Car en ce domaine on ne part pas de zéro et la
muslque ne saurait &re assimilée 4 une langue étrangére. Sous l'influence de notre environine-
ment musical apparait, dés ige d'environ 7 ans, une acculiuration tondle dont une des mani-
festations €lémentaites est le besoin qu'éprouve 'enfant d’achever une mélodie sur la tonique.
Médiocre objectif ‘

Bien que créatif fasse régulicrement appel 4 I'oral — en quoi il a parfaitement raison — il sem-
ble ne pas apprécier le chant dans le solfege traditionnel, C'est qu'il se réfere, malheureusement,
4 un solfge taditionnel obstinément sourd aux sages principes évoqués plus haut, ofl la classe
entiere chante et rechante plusieurs fois les mémes textes, ceux-ci devant ensuite étre &udiés —
O utopie — 2 domicile (dans ces conditions I'éléve se fonde, effectivement, sut ce guide bran-
lant de la mémoire qu'est Ia voix). Le but était, jadis (peut-8tre Vest-ll encore ¢i et 1...), d’arri-
ver 4 un automatisme drillé et véloce maintes fois dénoncé,

Bonne optique

Toutefois, il est-des legons de solfege, dites traditionnelles, mais fondées sur des données
psychopédagogiques irréfutables, qui utlisent le chant dans une optique tout autre. La bonne.
L'approche d'une notion nouvelle (note, silence, rythme, mesure, altération.. ) s’y effectue en
chantant {chansons familiéres ou folkloriques); la phase d’application (assimilation — accomoda-
tion} manipule aprés cela beaucoup de musique : refrains populires ou thémes d’auteurs 2
déchiffrer (chant individuel et collectif), canons 4 2, 3, 4 voix. L’intégration de 'acquis — trés
palpable celui-ld — s’opére donc 4 chaque lecon dans un bain de musique fondle et dans une
ambiance ol le plaisir et I'intérét sous-tendent le travail individiel.

Observons que Pomniprésence du chant (a cappella) éduque Toreille A la justesse expressive.
Clest la justesse que recherchent non seulement les chanteurs, mais aussi les instrumentistes
(cordes, notamument). Les claviers ne fournissent qu’une justesse tempérée, neutre,

Audition intérieure

Certalns auteurs nous rendent attentifs au fait que l'usage d'un instrument risque d’habiwer
I'étudiant 2 faire I'économie d'un effort mental en éludant la référence 2 la représentation inté-
rieure (le titonnement au clavier se révele plus faclle en fournissant une réponse sonore immé-
diate). Il semble donc quil faille étre prudent dans I'emploi (trop systématique) d’un support
instrumental fonctionnel,

Polyphonie — Harmonie

Quant 2 la pensée polypbonique méconnue, je viens de mentionner les canons 2 2, 3 et 4 voix
exécutés dans les cours traditionnels, musicalement actifs et partant efficaces. J'en dénombre
une trentaine Inclus dans la progression solfégique destinée 4 l1a seule premigre année (in : La
Musigue & voire portée, livee ),
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Jen'ai pas sous ia wmain lo texte origi-
nal. Je cite d'aprés la traduction
anglaise qui figure dans Seashore,
Psychology of music, Dover NY.,

. 166 '

Qrphée Apprenti - Janvier 1988

Avec la polyphonie et 'harmonic nous revenons d'ailleurs au probléme de acculturation. Celle-
cl, d’abord mélodique, §'é¢tend progressivement 2 12 perception havmonique. Le stade atteint par
nos éléves de 89 ans leur permet-il de percevoir déja le sens d’'une demi-cadence, d’'une modu-
lation 7

Ne seraitil pas préférable d'introduire cette matiere graduellement, 4 ¢dt¢ d'une bonne et adé-
quate formation 2 la lecture et A P'écriture ? Apparemment créetif ne rencontre 4 ce sujet
aucune difficulté particuliere et obtient, en prime, des transfeits de connaissances et de compé-
tences (accompagnements au clavier, rythmes superposés...) 4 rendre jaloux le plus astucieux
des pédagogues. Aussi est-il dommage que créarif ne dévoile pas le plan trés stir selon lequel it
développe le sens harmoenigue des enfants.

Accord mineuar

Je reconnais que harmonie retient rarement, ou jamais, Latiention dans les classes de solfege, 1
y a donc 13 une tiche 4 entreprendre. Mais, 4 mon avis, inutile pour autant de bouleverser la
structure de I'éeole (classes de 12 €léves) et de transformer la lecon de lecture en legon
d’harmonie.

En définitive, les résultats que oréatif affirme obtenir sont-ils réellement significatifs ? On ne
nous dit ricn, en effet, du pourcentage de réussites en fin d'année.

Tout baigne dans ['huile... cc qui est exceptdonnel dans notre métier et ce qui me donne I'im-
pression que créaiff, emporté par un enthousiasme pédagogique qui 'honore, omet quelque
peu, en toute bonne foi, d'objectiver les choscs,

Jean-Claude Baerisoen nous foit part de sa véaction.

M. Jean-Jacques Cambier est une personnalité notable dans le cercle de I'enseignement musical
belge; ses ouvrages — je songe nolamment i La musigue 4 votre portée — sont dans les mains
de tous les professeurs de solfege. C'est pour moi un privilege d’avoir été lu avec tant d'atten- -
tion et de sympathie, et dans un tel esprit de critique constructive, Sur ce plan, je suis vraiment
choyé, puisque M. Henri Pousseur, dans le n® 3 d’Orphbée Apprenti, a consacré 4 mes proposi-
tions une attention tout 4 fait vigilante et, 4 pactic de 14, a émis scs suggestions et ses réserves.
Répondre dans le numéro de janvier 1988 i des réflexions datant de I'&t€ pass€, et qui se réfe-
rent 4 des articles parus en janvier ou en avril précédents, celu pose un probléme. Le lecteur
me pardonnera-t-il de le soumettre 4 pareil exercice de contradition temporelle ?

Cela me fait songer 4 une lettre extraordinaite de Mozart 4 son pere, ot il décrit son processus
mental de composition :

«Ouand fe suts, pour aimsi dive, compléterment moi-méme, mes idées coulent le mieux et le
Plus abondarmment... Tout ceci enflamme mon Ame e, powrvu qu'on ne me dérange pas, mon
sujet grandit de soi-meme, devient méthodique et défini, et Uensemble, flit-il long, se trouve
guiasi complet et acheud davs mon esprit, de sorte gue e puisse l'embrasser du regard, comme
un beau iableau ou une telle sculpture, d'un coup d'oell. fe n'entends pas en tmagination les
parties successivement. Je les entends pour ainsi dire tout d’un coup (gleich alles zusammen),
Je ne puis décrive le bonheur gue j'épromuve »*

Je ne suis pas sty que le rapbrochement de lous ces fextes sur Créatif puisse susciter chez le
lecteur le plus doué les joies ineffables d'une maitrlse intemporelle du temps... J'écris quant 4
moi avec, sur mon bureau, 1a collection complete & Orphde Apprenti /

Mes deux articles, 'un sur enseignement de I'écriture classique, 'autre sur ce qu’on peut appe-
ler 'apprentissage musical de base, ont entre eux des liens évidents. Certaing points ont €t€ tral-
tés dansg Pun, auxquels il aurait falu aussi faire place dans l'autre. Au demeurant, dans le cadre
restreint d’articles de revue, la tiche m'a paru excessivement difficile de décrire des méthodes
non conventionnelles, établiv leurs assises psychologiques, examiner leurs incidences pratiques,
donner une vue de leurs principes rationnels, esquisser [a progression des matieres enseignées,
considérer 4 la fois le présent tel qu'il apparait ct entrevolr Paventr, bref donner d’un ensemble
si complexe un tableau suffisamment net, ordonné, complet, Difficulté assurément — mais
effort salutaire qui m’a contraint 4 objectiver une démarche et une expérimentation qui ont
paru publiquement il v a quelque dix ans, mais qui s’esquissalent depuis quarante...

Or cette difficulté-1a, fe la retrouve précisément dans les amicales analyses de mes deux lecteuts-
auteurs et dans e balancement méme de leurs opinions. M. Cambier loue le choix du langage
tonal comme base d’enseignemnt pour des raisons de saine pédagogie. M. Pousseur au con-
traire, cohérent avec sa démarche de compositeur, a des réticences sérieuses, se demande si ce
langage reste pour autant reconnu comme sivle musical dominant par U'ensembile de la popu-
fation et en parvticulier par la majorité de la jeunesse. Seule la psychologie pourrait nous
répondre.

M. Pousseur déclare, avec un enthousiasme qui fait plaisir, son adhésion 2 l'idée d'un départ
des études d’harmonie tonale au clavier — ce que j'ai entendu 4 I'éducation de base. Cepen-
dant, M. Cambier réclame Iz prudence dans l'emplot (trop sysiématique) d’un support instru-
merntal fonctionnel. 11 doute du développement de ['audition mentale chez les enfants dans ces
conditions, tandis que M. Pousseur, un jour de mars 1987, les a véritablement «entendus pen-
ser» des accotds !

Je pourrais continuer ainsi, Loin de moi I'ldée de me couvrir des approbations de I'un pour me
protéger des objections de I'autre. Les premiéres m'encouragent, les secondes m'intéressent. II
'y a pas de réponse définitive que dans les faits d'expérience. Avjourd’hui comme hier, la
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lecon de Claude Bernard* reste vraie.

«Créaiif-dritures au Conservatoite royal de Bruxelles, «Créatif-approche globaler 4 I' Acad€mie
de Nivelles ont défriché un chemin, posé les jalons d'une révision profonde des conceptions
traditionnelles de Penseignement dans leur domaine respectif. Ce que I'un depuis dix ans, 'autre |
depuis cing, ont apporté doit &uwe I'objet d'un large examen, qui se justifie aujourd’hui par les
résuitats défi connus comme par Pimportance des questions posées. Une mise 4 'épreuve sur
un tegrain plus étendu est — peut-8ire — sur le point de se falre. Dans cette optique, les
réflexions de M. Cambier et de M, Pousscur sont véritablement actuelles et contribuent 4 faire
avancer notre quéte commune,

A propos des Réflexions de Marcel Cominotto (Orphbée apprenti n® 3) sur les Pédagogies de
I'écriture, Gérard Geay, Pauteur de cet ouvrage, nous propose les remarques suivonies :

Tinsiste dans la préface dc Pédagogies de U'écriiure sur le pluralisme. Je crois, en effet, qu’il est
désormais impossible d’apporter une seule réponse — fe traité, la méthode — aux questons
que se posent les étudiants.

Si, personnellement, je mets accent sur la chronologle, c'est parce que, oukre le fait que ce
phénomene m’intéresse, elle est presque totalement €liminée de Tenseignement académique. Je
me suis souvent demandé si, par réaction, elle n'occupait pas une place trop importantce dans
mon enselgnement. T faut dire que celui<i répond 4 une demande de plus en plus forte en
France concernant la musique ancienne et que jai dont éé amené tout naturellement 2 ensci-
gner encore davaniage ces musiques négligées dans I'enscignement officiel : les polyphonies des
XVe et XVIe siecles, 'harmonie au XVile et XVIIe sigcles, La chironologie reste, alors, une
apprache efficace car il est particuligrement passionnant, et formateur, d’éudier le passage de la
polyphonic modale 4 Iharmonie tonale, Cependant, il n’est pas question pour mei de prétendre
que c'est la scule approche possible, Je m'efforce, dlailtewrs, de pratiquer 'analyse comparative
entre différentes époques, mais les étudianis doivent déja étre assez solides pour ne pas s'y
perdre.

En ce qui concerne la question de la créativité, je crois aussi que la technique est une condition
nécessaire mais non suffisante, Je ne suis pas slr que la créativité s’enseigne. Tout-au-plus, faut-l
éviter de la brider, voire de la détruire. Jespére sculement que mon enseignement ne l'empé-
che pas de s'épanouir chez mes étudiants. Marcel Cominctto insiste beaucoup, 2 juste titre, sur
la formaron des compositeurs. Je voudrais faire remarquer que trés pea parmi mes Eudiants
souhaitent devenir compositeurs. I'écriture devient, avec Iélévation actuelle du niveau culturel
des musiciens, une discipline de formation musicale. Ceci-n’empéche pas que j'ai la fierté de
compter parmi mes ancicns éléves d'excellents compositeurs | Mais y suis-je vraiment pour
quelque chose ? Soyons modestes.

Je resterai sceptique en ce qui concerne les pratigues thérapeutiques connues et appliquées par
certaines philosophies orientales et psychologies modernes. Qui dit thérapeatique doit parfer
pathologie, diagnostic... Ceci est un autre métler. Je me refuse 4 considérer mes étudiants
comme des malades méme dans un sens médical non péjoratif, Enfin, je ne suis pas certain que
nos pédagogtes solent si défaillantes que cela dans le domaine de Ia psychologie, Mais s'agit-il
bien d’'une question de pédagogie cu dune question de pédagogue ?

Dans sa conclusion, que japprouve pleinement, Marcel Cominotto appelle de ses voeux une
synihése des mavaux présentés et fustige le pouvoir administratif, Je voudrais dire 2 ce propos
Pimpossthillié qu'il v 2, actuellement en France, d’instaurer un débat ouvett, professionnel, con-
cernant 'écriture et son enseignement. Pourtant, ['Inspection de la Musique y est assez favorable
et j'accuseral plutdt les ineties psychologiques du corps professoral. Le Conservatoire Nationzl
Supérieur de Musique forme des générations de professeurs qui, ensuite, forment A leur tour
dans les établissements d’enseignement contrdlés par PEtat des éléves qul se présentent... au
Conservatoite National Supérieur de Musique de Paris qui forme des générations de professeurs
qui, ensuite,... c’est le cercle vicieux.,

Tout n’est pas mauvais, bien str, dans I'enseignement du CN.SM. (’en sors ). Ce qui est mau-
vals, c’est la situation de monopole. Bt ¢’est une chose utile que 'excellente classe de Raffi
Ourgandjian offre une afternative au C.N.8.M. de Lyen. Le Directenr, Monsicur Gilbert Amy,
vient de m’appeler pour enseigner, au sein de 'équipe constituée par Messieurs Gastinel et Mal-
1ié, aux cotés de Jacqueline Ozanne et Robert Pascal, jeune compositeur de talent, éléve de Raffi
Ourgandjian. Cest dire que quelque chose bouge au C.N.S.M. de Lyon dans le domaine de
l'écriture. Qutre le contrepoint ancien, je suis désormais responsable du Département de Musi-
que Ancienne qui cuvrita ses portes le ler octobre 1988,

Je voudrais terminer ces remarques sur un témoignage. Lorsque j'al été choisi par le Ministere
de la Culture comme consciller pédagogique pour I'année 19835 {ces conselllers pédagogiques
préparent aux épreuves de pédagogle du Certificat d’Aptitude aux fonctions de professeur), j'ai
été frappé par le véritable désarroi des jeunes musiclens dipldmés du CN.S.M. de Paris, ocu
encore éudiants, qui pressentalent que leur formation dans Ia prestigieuse maison ne répondait
plus tout-3-fait 4 leurs besoins tout en ignorant la nature méme de ces besoins ou, du molns,
les moyens de les satisfatre. C’est pourquoi, dans mon esptit, notre ouveage n'est pas une fin
en sol et, comme Pécrit Bric Sprogis dans sa présentation «ff n’a de sens que s'H déclenche des
véactions, susciie des commentaires, permet la confroniation, puis la rencontre d'autres poinis
de vue, d’autres proposttions.».
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Bibliographie

Lactualité partielle des publications dans le dowmaine musical, ou une liste de parutions
récenies, d’ouvrages sortant des sentlers baitus, de références classiques de pédagogie musicale.

Marsyas. Chercher 3 confronter savoirs et méthodes... Voici 2 nouveau Marsyas, revue de
pédagogie musicale et chorégraphique publiée par I'TPM, et qui en est i ses numéros 3/4. Le
deuxiéme numéro étalt axé autour du théme de I'analyse des pratiques musicales avec égale-
ment des textes de Pierre-Yves Artaud, Jean-Pieite Peuvion, Jean-Marie Londeix et Michel Leber-
ton : de Uinstrument a4 Dexpression.

InHarmonigues. Célestin Deliege nous ka présentait dans sa Revue des revues d'Orphée
Apprend n° 2 en avril dernier.

«Prendre conscience des métamorphoses, montver que les dowmaines de la recherche, de la
création el de l'expérimentation en musique sont indissociables de Uévolution de la pensde
contemporaing en général, telle est Uexigence qui s'est imposée a ceux qitdr (Marc Jimenez)
acceptent de confronter leurs expériences dans fnHarmonigues.

La musique, en tant que processus intellectuel, avec des textes de Célestin Deligge, Wolfgang
Rihm, Tod Machover, Plerre Boulez et des titres aussi tiches qu’Obédience ou La musigue
d'aufourd’bisd est-elle contemporaine ?

Le n® 2 de la revue est intitulé Musiques, identites.

«ivaiter du théme de Dldentité et le transposer dans I'univers muitiple de la culture, des cultu-
ves, c'est s'exposer d vencontrer, en musique nolanumen, toules les ambiguités et les para-
doxes d'une probiématique qui barte, aujourd’bul peut-étve plus que jomals, le scientifigue, le
compositeur... qui s'interroge suy le sens et le deventy de sa création.» (Marc Jimenez)

Guide pratique de 'orgue et de l'organiste, réalisé par REmy Fombon et préfacé par Michel
Chapuis. Guides du CENAM, Paris 1987.

En 124 pages, tous les tuyaux. Le guide décrit les activitds de création, de restauration, de for-
mation des organistes.., avec toutes les adresses des grandes associations, des écoles et conscrva-
toires disposant d'une classe d'orgue, des concours, des festivals, stages ct académics mais aussi
les' éditeurs, les relais administratifs,, frangais |

L'Insticut de Pédagogle Musicale de Parls vient de créer ARSIS, une banque de données en
pédagogle musicale et chorégraphique, foncdonnant en réseau depuis tiovembre 87.

«Le Centre de documerdation pédagogique internationale fournit aux musiciens et aux dan-
seurs en stiuation pédagogiqite, aux éludiants et aux chercheurs les informations et les docu-
ments nécessaires & leur proprre formation, & leur enseignement ou & lewrs travaux. I signale
les sources & exploifer et donne accds arix documents 'l déiiert.»

Un fonds documentaire de prés de 2000 références est 2 disposition et des ouvrages traitant de
pédagogie génétale, des documents et ouvrages portant sur des domaines extra-musicaux dont
l'apport est essentiel 4 une véritable recherche en pédagogie musicale et chorégraphique, des
documents non édités concernant la pédagogie musicale, des partitions et des documents sono-
res et audio-visuels congus dans une intention pédagogique ou ayant un ineérét pédagoglaue,
des méthodes, des manuels d'analyse.

* Michele Gonzales, Anne Le Forestier, Alain Louvier, Textes d'examen de formation musicale 1986,
Conservatoire National de Région de Boulogne-Billancourt, Editions Alphonse Leduc, Paris,
Des textes pour tenter de faire de la musique et non un rituel de Uexamen de solfége; écrits
par des professeurs d’un Conservatolre oll des initiatives importantes ont été prises au niveau
de la formation musicale (emploi de textes issus du répertoire, utilisadon de 'audio-visuel dans
les séances d’'initiatlon, de présentation d’oeuvres...).

* Pierre Grouvel, Henri Dutilleux, Tout un monde lointatn, Vol, IV Cahiers d’anatyse et de forma-
tion musicale. Editions Musicales Alphonse Leduc, Paris 1987.
«Cas cablers ont pour principale ambition de faire connaitre aux musiciens ern berbe une oeu-
wre imporianie du véperiodre, et cect de Uintérienr, par Uailiance de 'analyse proprement dite
et de divers exercices relevant des méthodes babituelles solfégiques ou moins lraditionnels. C'est
Voeuvre elle-méme, sa forme, son langage méodigue et barmonique, ses principes rythmiques
ou dynamiques, son instrumentation, quié servent de point de départ & la conception d’exerci-
ces d'un type nouvedn.»
Des cahiets qui s'adressent autant aux professeurs qu'aux étudiants,
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Calendrier

® Unité de recherche en psychologie de la musique
Université de Lidége. Faculté de Psychologle et des Sciences de PEducation — Centre de
Recherches Musicales de Wallonie,
Deux journées d'étude, conduites chacune par une personnalité ou une équipe particuliére-
ment représentative, comporteront un cours Uaprés-cmidi 4 14h au Campus Sart-Tllman
(Amphitéitre 202) et une conférence i 20h30, 4 la Résidence André Dumont, place du XX
Aoiit, 32 (Auditoire 1.10),
Ces journées seront plus particulierement centrées sur les aspects touchant i la psychophysio-
logic et 2 Timpact de I'émotion dans la perception musicale,
Lundi 22 février 1988 : Francois Delalande, Groupe de Recherches musicales de 'LNA,,
Paris, et Jean-Jacques Jezequel, Chercheur associé GRM et IPM, Paris.
— L'analyse expérimentale des processus interactifs; cognition/affects dans I'écoute musicale

actuelle,

— L'étude expérimentale de I'écoute dans I perspective de P'analyse musicale esthétique.
Lundl 18 avril 1988 : John Sloboda, Université de Keele.
— Music and the emotion ; a challenge for theory and experiment
— Music as a language

¢ Séminaire autour dec Zuedy d’Alban Berg
Le Théiwe Royal de la Monnale, les Jeunesses Musicales de la Communauté frangaise, les Jeu-
nesses Musicales de Flandre organisent en collaboration un séminaire autour de Popéra Ludu.
1l se tiendra les 19, 20 et 21 février prochains, Des coloques, conférences, dicussions, exposi-
tions, films et bien s0r le spectacle seront proposés pour €clairer le plus largement possible
cette oeuvre mditresse du XXeéme siecle musical.

¢ Camps musicaux
La Fédération Internationale des Jeunesses Musicales (FIM) — par Uintermédiaire de ses pays
membres — organise des camps musicaux pour I'été prochain.
La brochure détaillant ces activités peut étre obtenue 3 la Fédération des Jeunesses Muslcales
de la Communauté frangaise 4 Bruxelles (02/513 77 13).

* Jazz
Chaque semaine, jusqu’au mois de mai 1988, des cours d'instrument, de théorie musicale et
d’ensemble avec Johnny Dover (saxophone), Fabien Degryse (guitare), Benoft Vanderstraeten
(basse), Bruno Castellucei (baterie), Alain Rochette (pianc), Paclo Radoni (histolre du jazz),
Alexandre Furnelle (harmonie).
Des stages d’'un week-end seront égalernent organisés 2 partlr de janvier 1988,

* Stage de formation de chef de choeur et de chorlste
Forriéres du vendredi 8 juillet au soir au dimanche 17 juillet matin, Stage organisé en colla-
boration avec le Centre Polyphonique de la Communauté francaise et PAcadémic d'Eté —
Services Culturels de la Province du Luxembourg.

® Week-ends instrumentaux
Une collaboration Académie d’Et€ de Wallonie — Centre Culturel du Hainaut — A coeur
Joie.
Du samed! 15h au dimanche 16h au Centre Provincial de Roisin,
Les 5 et 6 mars 1988 : guitare d’accompagnement — guitare classique
Les 23 et 24 avril 1988 : flie 2 bec (pour enfants de 8 4 12 ans).

* Tournées internationales 4 la Fédération des Jeunesses Musicales de la Communauté frangmse
de Belgique
Quatre fois sax (Canada) : du 18 janvier au 5 Evrier 1988.
Soret/Capuano: (France), Insttuments du Monde Otlental : du 22 féyrier an 11 mars 1988,
Ranganayaki Rajagopalon, veena (Inde du Sud) : du 14 au 25 mars 1988,
En tournée de concerts publics, le Brussels Jeugdorkest sous la direction de Dirk Brossé,
soliste ; Nathalie Lefévre, clarinette. A partir de janvier 1988.
Les musiciens de notre Communauté continuent 2 tourner, pendant toute la saison : Pascal
Chardome, Quamor de Contrebasses de Bruxelles, duo Brise, duo Double Talk, Phil Abrabam
Quartet, duo fliite et guitare, les Ennemis Confus, le Salon de Mme Victoire, Reliche, Lo
Speziale.

¢ La musique et les sciences cognitives
Symposium internatichal organisé par 'LR.C.A.M. de Paris en coproduction avec ['Unité de
Recherche en Psychologle de la Musique du Centre de Recherches Musicales de Wallonie. 11
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se tlendra 4 Parls du 14 au 18 mars 1988 au Centre Natlonal d’Art et de Culture Georges
Pompidou.
Le programme comprend : 24 conférences,
2 débats tables-rondes,
1établissement de groupes de travall et d’ateliers spécialisés con-
sacrés aux méthodes de synthése et contrdle du son, ainsi qu'a la
recherche en matiére de cognition et de composition musicales.
Cing thémes principaux seront abordés :
— Ia notlon de langage musical,
— les éléments porteurs de forme de la musique,
— les processus d’écoute et de compréhension musicales,
— les processus d'invention, de composition et d'lmprovisation,
— les processus d’interprétation.

» Formation professionnelle en Art lyrique, Art Dramatique et Danse Classique,

Programme 30h/sem : chant classique, chant choral, solfége, rythme, jen dramatique, décla-

mation, danse classique (école russe), culture générale et spécifique
Formation pluri-disciplinaire destinée aux enfants (mercredi et samedi) :
a) 3-4 ans 4 6 ans : - initation musicale (rythme, éducation de Poreille, préparation

au chang)

- initiation 2 la danse classique (école russe)

- atelier d’expression libre par le dessin, la peinture,.,
b} 4 partir de 7 ans : - chant {cours particuliers et chorale) et solfege

- art dramatique (diction, poésie, improvisation...)

- danse classique (école russe)
La formation conjointe 4 ces diff€rentes disciplines est directement concrétisée par la réalisa-
tion de spectacles (petits opéras, comédies musicales).
Jeunesses mwsicales du Luxembourg belge
cnitiation a la musique». Stage animé par Lucien Dacremont, cuvett 2 tous, de 7 4 77 ans,
organisé du lund 4 avril au samedi 9 avril 1983,
Les coulisses du rock
Diffusion-Alternative, 3 Vinitiative du Centre Culturel de Rossignol, animera un stage original
les 23 et 24 janvier 1988, pour se faufiler dans les coullsses du rock.

Ensemble InterContemporain : Convergences son/image

La texture et la figuration

Les générations

Musique et cinéma

Le College de 'IRCAM

Les couts : Pierre Boulez

Cours : (Local : Collége, Salle 8, 16h30) - vendredis : 29 janvier, 5 février, 12 février, 19
féyrier, 15 avril, 22 avril, 29 avril, 6 mai, 13 mai.

Séminaires : (IRCAM, 17h) - Samedis : 30 avril, 7 mai, 14 mai, 21 mai, 11 juin.

Atelier de composition par Franco Donatoni

Cet atelier est ouvert 2 un nombre réduit de musiciens cholsis sur dessler. 11 regroupe des

cours théoriques et pratiques déliveés par F. Donatoni qui propose ainsi une approche des

techniques de composition.

Du lundi 25 au vendredi 29 janvier, inscription payante, IRCAM {(Département Pédzgogie).

IRCAM : Séminalres

Deux séminaires, d'une journée chacun, proposent un large débat autour de démarches 3

actuellement initiées par les compositeurs, qui recoupent des recherches également menées ‘

dans de nombreux autres secteurs.

Samedi 20 février : de 10h 4 18h animation : Jean-Louis Weissberg Inferactivité et simulation

Samedi 23 avril : de 10h 4 18h animation : Jean-Baptiste Bartidre Création assisiée par

"lordinateur

Centre Pompidou, Petite Salle. Entrée libre,

IRCAM : Rencontres avec les compositeurs

Franco Donatoni : mercredi 27 janvier

Magnus Lindberg : mercredi 2 tnars

Henri Pousseur  : mercredi 23 mars

Joji Yuasa : mercredi 6 aveil ‘
Wolfgang Rihm  : jeudi 12 mai ' ]
Centre Pompidou, Salle Jean Renoir 4 20h30 Entrée libre.

Le Centre d'études Polyphoniques et chorales de Paris

organise une sétie de stages musicaux, allant de l'initiation au perfectionnement a la direction
de choeurs, la direction d’orchestre et d’ensemble instrumental, 'éveil 4 1a musique, la forma-
tion d’enseignants, en passant par les études de réperteoires et les rencontres pédagogiques.

La brochure détillant toutes ces activités, leurs calendriers et lenrs conditions est dispontble
auprés du Centre d'Etudes Poliphonique et Chorales de Parls, rue La Bruygre, 9, 75009 Paris
(00331/42810433).
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