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Avant-propos

utdt que de traiter 2 chaque fois de diffé-
P rents problemes relatifs 4 la pédagogie
musicale, ORPHEE APPRENTI a décidé de
consacrer des numéros spéciaux 2 des thémes
précis.
Apres avoir ainsi étudié les problémes de I'environ-
nement sonore, de la musique 4 'école maternelle,
de l'enseignement du chant et de la réforme des aca-
démies, ORPHEE APPRENTT présente ici un ensem-
ble darticles sur la pédagogie des musiques
contemporaines.
1l s'agit, incontestablement, d’un probléme impor-
tant et difficile.
Dés la plus petite enfance, 'oreille est conditionnée
au langage tonal, les musiques diffusées par les mé-
dias confirment cet ancrage et le musée sonore, fait
des chefs d'ceuvres du passé, fournit Pessentiel de la
littérature présentée au concert et A I'opéra.
L'ouverture aux musiques contemporaines ne se fait
pas que fort imparfaitement dans ['enseignement
spécialisé des académies et des conservatoires. Il
était utile, dés lors, de présenter une réflexion sur ce
sujet.
On trouvera cl-aprés divers articles qui posent la
problématique des spécificités des musiques d’au-
jourd’hui (Jean-Charles Francois ), qui s'intéressent

4 1a formation du jeune enfant 3 'écoute et 4 une
pratique élémentaire de la reproduction et de I'inno-
vation de ces musiques (Claire Renard), qui retra-
cent des expériences de mise en contact d’enfants
avee des musiques récentes, parfols spécialement
composées pour eux {Cristina Agosti Ghetban et
Brigitte Wilson ). André Riotte propose une pédago-
gie de la musique contemporaine en partant d'une
modélisation informatique de la partition.

Célestin Deliege entame une réflexion méditative
sur les conservatoires et Henir Pousseur fait un bilan
critique des efforts qu'il a menés pour une rénova-
tion de l'enseignement supérieur de la musique; il
propose aussi une petite anthologie des textes qu'il
a consactés depuis une trentaine d’années 4 la péda-
gogie musicale et aux nouvelles musiques,

la publication de ces divers textes coincide avec le
Quatrieme Festival «Ars Musica» consacté aux musi-
ques du XX sigcle et qui, cette année [llustre les
aspects de la vocalité depuis Schoenberg jusqu’au-
jourd’hui.

Enfin, Adrien Moreau présente une suite au numéro
précédent d"Orphée Apprenti : il nous parle de la
genése de la réforme des académies de musique et
du suivi de cette entreprise,
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JEAN-CHARLES FRANCOIS

Questions sur
enseighnement de
la musique aujourd’hui

1. Introduction

ans la valse des étiquettes qui caractérise

notre époque, l'expression «musique
contemporaine » fait immédiatement référence
dans 'esprit des gens 4 un certain style, Il s'agi-
rait d’'un répertoire bien déterminé, lié a une
certaine époque de notre histoire commengant
sans doute avec Stravinsky et Schonberg,
On a l'impression que cette époque a avjourd’hui
pts fin et que les grandes aventures qu'elle a susci-
tées se sont noyées dans les perspectives peu exci-
tantes de la post:modernité. La conséeration du
compositeur comme personnage hérofque - dé-
miurge romantique, puis scientifique - commencée
au siécle des Lumiéres, est maintenant accomplie et
par 12 révolue, Ce que Mozart propose par son esptit
d'indépendance, I'éhauche d'une distanciation de
l'objet musical par rapport 4 sa fonction sociale,
C'est ce qui est maintenant complétement réalisé
dans les logiciels de I'informatique musicale. Ce que
Mozart propose 2 travers la Flite enchantée se
trouve aujourd’hui accompli dans sa plus grande
plénitude, mais de manigre ironique, dans la société
du spectacle télévisé. Avant d'élaborer un pro-

gramme éducatif, il faut donc se demander ce qu'est
avjourd'hui a « musique d’avjourd’hui»,

2. L'écriture et le timbre

La grande affaire du XXe siecle, c'est 'implosion du
monde par la technologie électronique. Clest une
véritable révolution, qui doit étre pensée non pas A
partit des instruments ou appareils qui y sont direc-
tement impliqués, mais en étudiant les effets que ces
appareils exercent sur les pratiques et les mentalités,
Le refus dutiliser des instruments électroniques
n'empéche nullement I'nfluence profonde du nou-
veau contexte quils ont créé. Le monde de la te-
chnologie électronique pose au musicien deux pro-
blemes considérables :
a) la question de Iécrit
b) la question du timbre,

En ce qui concetne ces deux questions, 1 v a4 au
moins trois niveaux qu'il faut essayer d'envisager.
Premigrement Pélectronique consacre la victoire ab-
solue de ['écrit sur le controle du monde, Iécriture
nest plus la représentation secondaire des manifes-
tations sonotes, clle est activité spécialisée en soi,
impliquant plusieurs possibilités de réalisations so-



nores ou bien impliquant des manifestations so-
nores non encote entendues. Le compositeur est
maintenant un spécialiste d’écriture et non plus seu-
lement un musicien. L'électronique permet la plé-
thore décriture, la multiplication infinie des textes,
des livres, des partitions ... Jamais on n'a vu autant
de compositeurs de «musique contemporaine», ja-
mais on n'a vu autant de professionnels de 'écriture
gardant soigneusement leurs distances vis-a-vis des
pratiques instrumentales de la musique. Cette plé-
thore d'écrits signale  la fois la dispatition du chef
d'oeuvre, du compositeur élu des dieus, et la dispa-
tition de 'oeuvre comme espace défini et définitif
L'écriture électronique implique que le texte conte-
nu dans la mémoire n’est plus jamais fixé définitive-
ment et qu'il dolt étee repris, modifié, ré-inventé cha-
que jour.

Deuxigmement, auire victoire de [éctit sur les prati-
ques laborieuses, 'écriture de I'époque Electronique
se propose de déterminer la sonorité, le tmbre.
L'écriture ainsi s'acharne 4 devenir totalitaire, par
exemple dans la synthése électronique des sons, en
multipliant 2 'infini les parametres constitutifs de la
matiére sonore, Dans la pléthore des paramétres,
I'écriture perd sa capacité 2 représenter symbolique-
ment, donc petd sa lisibilité, Elle devient pure écri-
ture d'action, langage de machine, notation non-re-
présentative et illisible, Dans sa victoire pour le
conttéle du timbre, 'écriture perd sa bataille, car le
timbfe vivant, non rélfi¢, ne peut jamais dans sa
complexité et son caractere non-tépétitf se décrire
completement. Pour parler sérieusement décriture
du timbre, il faudrait penser 2 une écriture se réali-
sant directement sur le corps de linstrumentiste,
Cest ce qu'on pratique dans les écoles de musique
sous le nom de technlque instumentale. Ce qu'il
faut toutefois retenir des pratiques d'écriture du tim-
bre, c'est que la mise en mémoire pléthorique des
parametres, mémoire d'écriture qui ne peut jamais
étre fixée définitivement, élimine la possibilité de
s'en tenir 4 une sonorité définie une fois pour
toutes. Ce que [écriture du timbre suggere pour tout
le champ des activités musicales, c'est la notion que
la sonorité, chaque jour, doit de nouveau s'élaborer.
Troisiemement, si les communications électroni-
ques sont toutes sous le controle de ['écriture totali-
sante des bureaucrates, elles impliquent néanmoins
des pratiques o0 Pécriture sur le papier (ou la nota-

tion) n’est plus nécessaire. Les gens téléphonent et
n’écrivent plus de lettres. Il v a une menace trés sé-
rieuse d’une perte de pratiques quotidiennes de lec-
ture et d’écriture en liberté. L'écriture se réduit de
plus en plus A des fangages ultta-spécialisés, pauvres
en sémantique et en syntaxe. A la place, ce qui
émerge, c'est une nouvelle forme d'oralité tes bi-
zarte, une sorte de bouche 2 oreille distancié, ot la
voix amplifiée, modifiée, filtrée, s'exprime dans une
grande liberté hors des normes du langage, La voix
amplifiée n'a pas besoin d'étre travaillée pour qu'elle
se projette au loin, elle peut se contenter de rester
non-spécialisée, non policée par le langage. En pro-
jetant fe chuchotement de son intimité profonde,
elle peut étre pensée comme pur affect. Ainsi n'im-
potte qui peut avoir acces aux médias électronisés,
n'impotte qui a le droit de prendre la parole pour se
faire entendre de par le monde. L'amplification des
phénomenes sonores par I'électronique met Iaccent
sur le contenu interne méme de chaque son plutot
que sur Particulation des successions sonores pour
former un langage.

d. Le musée et la musigue

vivante
Dans toutes les considérations qui ont précédé, le
danger le plus important c'est la remise en question
de fond en comble de nos pratiques musicales, de
nos méthodes d'enseignement de la musique. Nos
écoles de musique sont basées sur deux principes
avec lesquels il est de mauvais ton de plaisanter :

a) la formation de loreille du musicien

b) la technique instrumentale.
B ce qui concerne le premier de ces principes, les
phénomenes sonores dofvent pouvoir étre percus
de la méme maniére par tous les musiciens, afin que
l'on pulsse faire une distinction entre les sons musi-
Caux et ceux qui ne le sont pas et construire des lan-
gages musicaux, L'éducation de l'oreille du musicien
s'est faite jusqu'ici sur fa base d’une communauté in-
ternationale de perception des sons correspondant
4 une notation standardisée. En ce qui concerne la
technique instrumentale, il y a pour chaque instru-
ment une sonorité étalon 4 laquelle 1l faut tendre
pour pouvoir prétendre étre un bon instrumentiste.
Ce n'est que dans la mesure ol cette sonorité de
base a été completement maftrisée que l'instrumen-
tiste peut explorer des sonorités différentes, mais
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qui resteront ioujours des effets spéciaux secon-
daires 2 la sonorité centrale de l'instrument.

Les notions d’une perception diversifiée en face de
tout phénomene sonote par rapport A un contexte
déterminé et dune élaboration quotidienne de la
matigre sonore par tous les moyens imaginables,
voild qui vient directement remettre en cause ces
deux piliers du monde musical professionnel. 1a so-
ciété électronisée va tendre 3 confirmer le réle du
musicien professionnel (et donc par 12 de I'amateur)
vers le musée, vers linterprétation des oeuvres du
passé. Elle propose par ailleurs un espace d'action
pour la musique vivante qui n'a profondément plus
rien 4 voir avec le professionnalisme et donc par 12
avec 'amateurisme,

Comment est-il possible de continuer un travail de
création d'une musique vivante aujourd’hui ? L'art
n'est plus le centre du monde, I'élément qui dans la
socété sécularisée gardait les valeurs du sacré, 1l
n'est plus que, dans une forme fortement dévalori-
sée (ou hors valeurs), possibilité d’une vie alterna-
tive au veau d’or des médias. La premiere alternative
possible, et elle reste profondément noble et néces-
saire, c'est le musée, l'interprétation des nombreux
répertoires du passé, y compris de la musique du
XXe siecle. Mais en ce qui concerne la musique vi-
vante, il faut élaborer une autre sorte d’alternative.
Pour ce faire, il semble nécessaire 4 la fois de repren-
dre les termes mémes dictés par la technologie élec-
tronique et d'offiir une résistance acharnée 3 ses ef-
fets les plus évidents.

1 faut penser que les individus, ayant avjourd’hui
des loisirs assez considérables, devraient pouvoir
choisir entre le spectacle total du monde, série de
stimulations trés variées mais qui se refusent a tout
approfondissement, et le développement d'une
deuxiéme activité tout aussi sérieuse que leur métier
principal, mais dénuée de tout aspect mercantile.
Plus le spectacle du monde encoutage la passivité
des observateurs, plus on pourrait penser qu'ils vont
par un mécanisme de vases communicants recher-
cher parallzlement des expériences qui les font par-
(iciper en profondeur, Plus ils vont faire face 2 des si-
mulacres de communication, plus on pourrait pen-
ser qu'ils vont vouloir communiquer réellement
avec autrul. Plus les stimulations des médias vont
contribuer 2 uniformité et la conformité des indivi-
dus, plus on pourrait penser qu'ils souhaiteront,

dans d'autres circonstances, exprimer par la créativi-
t personnelle leurs différences fondamentales.

4, Résister aux medias

Que peut étre le champ d'activité de la musique vi-
vante comme résistance aux médias ? Voicl une série
de propositions soumises a réflexion :

a) Un espace privé, loin du spectacle,

b) Ia particlpation de non-professionnels
comme partenares a part entiére,

¢) Des compélences n'excluant pas le profes-
sionnalisme, mais non limitées a4 une
conception stricte de la technique instru-
mentale qu'il définit.

d) Une atmosphere de travail séricuse, n'ayant
rien 4 faire avec un amateurisme mal com-
pris.

¢) Le développement de la créativité indivi-
duelle de tous les participants.

f) Lexploration des formes éphémeres, condi-
tions obligées de notre univers, celles qui né-
cessitent une redéfinition quotidienne de
leurs éléments,

g) Un travail collectif en profondeur.

h) Des activités qui ne peuvent plus se limiter
purement et simplement 4 la musique, mais
qui doivent inclure Ja possibilité d'une re-
cherche inter- disciplinaite avec les autres
arts, ou méme avec d'autres champs d’activi-
tés humaines.

Toutes ces propositions nous orientent vers l'idée
que les musiciens qui ne veulent pas accepter l'im-
position des lois du marché des spectacles et des
médias, doivent transférer leurs activités dans le do-
maine de 'éducation ou de I'action culturelle, Pour-
tant il ne s'agit sustout pas de transformer purement
et simplement le musicien en éducateur ou anima-
teur spécialisé, mais de changer de lien, de contexte
et de possibilité de travail. 1l parait particulidrement
important que dans ce transfert le musiclen ne perde
pas le sens de 'aventure, le sens de la recherche, le
sens d'un travail de production réelle, 1l s'agit sur-
tout de ne pas penser I'éducation ou l'action cultu-
telle comme seulement une préparation pour faire
face ultérieurement aux réalités du monde, Le lieu
éducatif doit étre pensé comme le lieu primordial
d'élaboration, de réalisation et de présentation.



5. Maintenir la tradition de
Iécriture

I’élaboration d'un enseignement qui favoriserait le
développement de la musique vivante comme es-
pace alternatlf aux médias, doit 4 mon sens aller
dans deux directions :

4) maintenir la tradition de I'écriture

b) développer les conditions liées aux nou-

veaux modes de communication orale.

Face aux menaces qui pesent sur les pratiques de
['écrit, 1l faut maintenir colite que colte es capacités
liées a Pécriture de la musique. Pour que ce projet ait
le moindre sens, il faut que les pratiques d'écriture,
de lecture et d'écoute soient les plus Eloignées pos-
sible d’une répétition passive. Plus on fera du sol-
fege, plus on plantera de clous dans le cercueil de
I'écriture. Pour pouvoir survivre, la pratique de I'écti-
ture doit étre créative, Par créativité ici, je n’entends
pas celle des grands compositeurs. 1l ne s'agit pas
non plus de rendre plus accessibles les structures de
la musique conceptuelle, 11 s'agit plus simplement
d'essayer de développer chez les musiciens une ex-
pression personnelle, comme celle qui est en jeu
dans Pécriture d’une lettre. La créativité ici, n'est pas
quelque chose qui peut s'inculquer ou se mesurer
par une méthode explicite, mais elle procede d'une
pratique, d’une situation simple et concréte. La prati-
que quotidienne de ['éctiture, seule garantie de sa
survie, doit petmettre la téflexion sur ['écrit et sur les
formes de l'écrit telles qu'elles se manifestent dans
les textes, La pratique quotidienne doit permettre le
dévoilement des capacités 4 écrire librement (1).
1l s'agit donc d’un cours de composition. Non pas
un cours pour former des compositeurs, dans le
sens professionnel ou héroique du terme, mais pour
précisément liquider I'acte compositionnel dans
[ordinaire de la quotidienneté. 1l ne s'agit pas d'un
cours d’écriture formalisé, d'un cours d’harmonie
ou de contrepoint, mais seulement dun cours pour
maintenit I capacité des individus 3 écrire, Mais il
s'agit d'un cours qui doit puiser dans tout le réser-
voir formel existant (analyse, harmonie, contre-
point, etc.) ce qui est nécessaire 4 sa mission, c'est-
i-dire écrire de maniére ordinaire et personnalisée.
Léctiture retourne ici 4 sa fonction de pratique mu-
sicale. Elle doit en conséquence étre immédiatement
l'occasion d'une réalisation sonore par les mémes

acteurs. Ce qui s'écrit chaque jour doit étre joué, in-
terprété chaque jour. Il s'agit de développer chez les
participants une éthique du texte écrit qui fait tant
défaut aux interprétes actuels. Les conditions de
cette éthique, C’est la capacité intime 2 comprendre
les mécanismes qui constituent la base de la tradi-
tion de notre musique (tradition qui se perd, mais
qui n'est nullement encore remplacéeg): écriture
comme pratique musicale créative, compréhension
musicale des textes, capacité 4 entendre les texies,
interprétation de I'essence du texte et non de sa let-
tre.

Un tel enseignement ne peut souffrir de continuer 4
séparet les moyens de production dans des corpota-
tions séparées,

Lenseignement par une seule personne (ni créa-
teur, in interprete, ni théoricien, mais tout cela 4 la
fois} de tous ces éléments paraft étre la condition es-
sentielle 4 fa notion d'une telle éthique appropriée a
la fois 2 la surélévation et au dépérissement du statut
de Pécrit dans notre société. 11 s'agirait en quelque
sorte de tenter de définir les conditions d'une her-
méneutique adaptée a l'ensemble de la pratique mu-
sicale.

B. L'improvisation

En ce qui concerne le deuxiéme projet d’élaboration
d’un enseignement de la musique vivante, il sagit de
prendre au sérieux la nouvelle oralité de la société
électronisée et de lutter par 13 contre ses tendances 4
luniformité et 4 I'anti-démocrade. Ce projet est
beaucoup plus difficile et aléatoire 2 réaliser que ce-
lui portant sur le maintien de I'écrit, car il touche 3
Pime méme du musicien : la sonorité, Si les prati-
ques d'écriture ont une longue tradition liée 4 une
certaine rationalité dans laquelle nous évoluons ai-
sément, les recherches sur [a nature méme du son,
sur le timbre, sont immédiatement associées au do-
maine de l'rrationnel, de la folie et de la décomposi-
tion du corps.

Dans ce contexte on a ['habitude d'utiliser le terme
d'improvisation. C'est un mot dangereux a cause de
toutes les connotations qu'il porte en sol. Notam-
ment, il fait souvent référence aux capacités i repro-
duire les structutes éctites en dehors du canevas fixe
d'une partition déja déterminée. 1l s'agit alors d’or-
ganiser sur le moment des successions de notes
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(note = notation) pour constituer sl possible le
méme sens quune partition, Mais I'enjeu principal,
déterminé par le monde de la technologie électroni-
que, pour moi, c'est le travail direct sur le timbre,
C'est 4 dire 'élément constitutif du musicien instru-
mentaliste.

Disons tout de suite que le timbre ne concerne cer-
tainement pas que des phénomenes sonores isolés,
mais dépend tout autant du contexte des succes-
sions de sons. Mais dans notre tradition jusqu’d pré-
sent, précisément le timbre est utilisé comme orne-
ment secondaire et dévalorisé pour que les struc-
tures de succession de notes puissent s'exprimer,
(C'est justement cette notion qui est remise en cause
par la voix amplifiée. Donc, pour moi, successions
sonotes (timbre) et successions de notes (note =
notation) ne sont pas complatement équivalentes.
L'improvisation liée aux successions de notes fait ré-
férence directetment au monde de la composition.
Celle qui se préoccupe du contenu interne de cha-
que sonorité et des successions comme formant un
objet sonore appartient 2 [a créativité de instru-
mentiste. Cette créativité est bien différente de celle
du compositeur, elle surgit directement du travail
sur fa matiére plutét que de procéder d'une pensée
qui doit se distancier des contingences matérielles,
d'une pensée qui laisse le soin aux écoles de musi-
que de domestiquer le timbre.

Limprovisation, dans le contexte de la créativiié de
la matiére sonore, n'est ni une activité liée 2 la spon-
tanéité, nl une alternative 3 'écriture, Elle dolt ére
envisagée au contraire comme une écriture diffé-
rente, comme ['écriture lente sur le corps méme de
Pinstrumentiste, comme écriture totale, non médiati-
sée par une notation sur le papier, L'extréme lenteut
de cette Ecriture est le probleme ptincipal de ce type
de travail dans le cadre des institutions d’enseigne-
ment basés sur une conception du temps qui le sau-
cissonne en objectifs rationnels : 4 Ia fin d'une pé-
riode «x», il faut arriver au résultat «y», une heure
par semaine d’enseignement 2 éié réservée A cet ef-
fet, et il faut «z» heures de pratique personnelle
pour y arriver. Le travail créatif sur le timbre ne s'ac-
comode pas d’objectifs qui donne lieu 4 une évalua-
tion sans appel. Il suppose une temporalité qui ne
peut pas se mesurer précisément en minutes,
heures, semaines, années ... I n'a rien 2 volr avec
une pédagogie bien pensée.

La créativité de instramentiste, comme celle du
compositeur ne peut ¢tre simplement inoculée par
des méthodes qui en définiraient I'essence. L2 aussi,
il s'agit plutdt de mettre en place un cadre d’activieé
qui favorise 2 la longue son éclosion. C'est de Iacti-
vit elle-méme, par sa répétition et sa régularité,
quémerge 4 un moment donné un sens d'accom-
plissement. Le cadre dactivité ne présuppose pas
une méthode particuliére, avec des exercices déter-
minés qui feraient progresser I'éléve dans les méan-
dres des «créativitemes» (1) (si de tels monstres
étaient possibles), Le cadre dactivité concerne Iex-
ploration répétée de la matiere sonore, par I'écoute,
le geste, la voix, la position du cotps, les rappotts
aux instruments, ou tout autre moyen approprié. Le
cadre d’activité doit inclure sans doute des rapports
de résonances particuliéres avec la construction
d'instruments, la sculpture sonote, la poésie sonore,
le travail corporel de la danse et du thédtre, le travail
vocal de l'acteur, électro- acoustique, etc..

7. Conclusions

Tout ce qui vient d’étre dit n'est guére nouveau. Le
contenu et les applications de ces idées ont été déja
fortement explotés pendant les trente dernigres an-
nées. 1l est pourtant extrémement important de les
rappeler et de les reformuler, car malgré la vague de
réaction trés violente qui s'est exprimée {souvent
par 1 voix des mémes acteurs) contre ces idées de-
puis quelques années, ce qui a pratiquement stoppé
les recherches dans ce domaine, elles restent pro-
fondément dactualité, Ce qui avait ét¢ maladroite-
ment pratiqué 2 'époque reste aujourd’hui Iz base
indispensable d'un travail nécessaire. C'est mainte-
nant le moment approptlé pour passer dans la ma-
tiere A des recherches plus sérieuses.

Les grandes institutions d'éducation, les universités,
les écoles de musique sont-elles le lieu approprié
pour I'épanouissement de la musique vivante ? Je ne
patle pas de la musique contemporaine qui y est
trop souvent passablement et honteusement négli-
gée. Ces institutions peuvent-elles tolérer en leur
sein les activités de la musique vivante telles que je
les ai définies ? Peuvent-elles inclure des idées aussi
différentes de celles qui consistent 4 ne penser qu'a
la professionnalisation potentielle et aléatoire des
Eleves ? Fstl possible d'imaginer la coexistence au



sein d'une méme institution de plusieurs modes de
petception et donc d’éducation de l'oreille, de plu-
sleurs modes d'appréhension de la sonorité et donc
de I'apprentissage des instruments ?

la réponse est simple. Tant que le tépertoite des
écoles de musique reste limité 3 la musique écrite
des 18e et 19e siecles (2 peu prés), elles peuvent se
contenter de méthodes simples et éprouvées, elles
wont guére besoin d'élaborer une quelconque pé-
dagogie. Mais la complexité du monde contempo-
rain et la diversité des musiques quil faut au-
jourd’hui sérieusement considérer interdisent 4 ces
institutions d'en rester 2. O, en face de la multipli-
cation trop exagérée des pratiques différentes, toute
Paffaire du musicien avjourd’hui est d’étre capable
de choisir un mode de production de la sonorité et
un mode de perception qui lui cotresponde. La so-
norité passe-partout et la standardisation des tempé-
raments et instruments de musique sont appelées 4
disparaftre (ont déja disparu). Ce qui se passe dans
le domaine de la musique ancienne est tout 2 fait ca-
ractéristique de cet état de fait. Le choix des instru-
ments «anciens» et le recours 2 une musicologie
qui se veut scientifique peuvent paraltre passable-
ment ridicules, ifs n'en constituent pas moins la mar-
que d'une nécessité 4 se démarquer radicalement
des pratiques imposées par les écoles de musique
concernant la sonorité, la technique instrumentale,
les modes de perception, les modalités de fonction-
nement des musiclens entre eux, la créativité per-
sonnelle de l'instrumentiste, etc... C'est pourquoi il
faut penser que la musique vivante, telle que j’ai es-
sayé de la définir, doit avoir une place dans les inst-
tutions d'enseignement de [a musique.

NOTE

(1) Cette idée a & formulée par le compositeur,
planiste et chef d’orchestre australien Keith
Humble, C'est dans le cadre d'un cours actuel-
lement enseigné par Keith Fumble au CFMI de
Sélestat (Alsace) que cette idée a été réalisée,
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CLAIRE RENARD

La musique

contemporaine dans
Papprentissage musical
Hasard ou nécessitée ?

a musique contemporaine a tous les dé-

fauts : ennuyeuse, agressive, incompreé-
hensible, impossible 2 jouer, réservée 4 une
élite, et, comble des combles «Ce n'est pas de
la musique» !
Les adultes auraientls perdu leur 4me d'enfant,
pour Iui attribuer tant de qualificatifs accablants
alors que les enfants manifestent exactement P'avis
contraire ! Mais alors pourquoi ce fossé entre les
réactions des adultes et celles des enfants ?
Question de génération ou question d’éducation ?
Devant des réactions aussi contrastées, on ne peut
éviter de se poser deux questions ; quel réle fait-on
jouer 4 la musique dans Iéducation ? Quelle ré
flexion la musique d’aujourd’hui peut-elle susciter
sur les fondements d’'une pédagogie musicale nova-
trice ?

UNE HISTOIRE DANS L'HISTOIRE

Chaque époque privilégie une perception de l'es-
pace sonore et une organisation du temps en fonc-
tion de la réalité qui la constitue et des techniques
qui permettent de ptoduite des sons. La musique est
un des moyens par lesquels la société rend compe

de son approptiation du réel. Elle est 2 la fois mani-
festation d'écoute et expression symbolique.

Aujourd’hui, 2 Faube du XXIeme siecle, espace so-
note 4 notre disposition a considérablement évolué,
Le siecle écoulé a vu sc transformer radicalement la

pensée musicale avec I'explosion des moyens d’en-
registrement et de synthese. Bruits et sons synthéti--

ques ont fait irruption sur la scéne musicale, Elargis-
sant I'espace sonore disponible en méme temps que
les découpages possibles du temps et de lespace.

Les recherches sur e timbre et les micro-structures,
les dissections du son, les synthéses performantes,
de la voix entre autres, la spatfalisation, les illusions
auditives, les enchevétrements complexes sont au-
tant de marques d'appartenance 4 une époque :
celle ob homme modélise aussi bien l'infiniment
petit que l'infiniment grand, o0 la complexité régne
en maftre absolu, ol les réseaux de circulation et de
communication fourmillent, ou la simulation et ['llu-
sion sont les grands gagnants, oil toute action peut
étre enregistrée, conservée et reproduite,

Temps et espace ont perdu la corrélation que le
rythme biologique humain leur accordait, On pat-
coutt 10.000 km en 3 heures. Assis dans son fauteuil,

Claire Renard esi
compositeur et pédagogue
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il suffit d’appuyer sur un bouton pour capter les
images et les sons du monde entier, ou avoir acces
aussi bien aux musiques pygmées qu'd la «new
age» ou 2 la musique baroque.

Pendant ce temps, comme s'il voulait échapper a ce
déferlement  d'informations éphémeres et hors
contexte, 'adulte s'accroche 4 son clocher imag-
nalre el nécoute que Mozart. Cest pourtant le
méme qui prend I'avion, offre 4 son enfant un ordi-
nateur pour Nogl, paie avec une catte électronique
ou utilise un four 4 micro-ondes. C'estle méme aussi
qui fait donner des Jegons de solfege 4 son enfant,
pensant qu'ainst il saura la musique.

Or, si le solfege traditionnel est indispensable pour
avoir une connaissance du répertoire et de notre
culture musicale, ne serait-l pas définitivernent in-
sutfisant a former Poreille musicienne de Ienfant de
la décennie 2 venir ?

QUEST-CE QUE YA MUSIQUE ?

«... l'organisation des sons dans ['espace en mouve-
ment dans le Temps» selon Evelyne Andreani,
Rien dans cette définition ne permet de conclure
que l'organisation des sons doive étre limitée 2 la
gamme occidentale classique et aux deux modes en-
selgnés traditionnellement.

1) Lhistoire de la musique ne s'arréte pas en 1920.
Le corpus sonore tilisé s'est élargi, Faut-l faire
vivre les enfants avec un siecle de retard en ma-
tiere d'éducation de ['oreille 7 Avant d’étre une
éducation musicale, Péducation au son est une
école de I'écoute.

2) La musique est un des moyens par lequel
homme exprime sa relation avec le téel, par le-
quel il communique sa facon de comprendre ce
réel. Bst-ce bien raisonnable de penser qu'un en-
fant projeté dans le monde d'avjourd’hui peut
manifester son identité et construire sa relation 4
l'autre 2 travers un langage musical limité 2 la
grammaire du XIXeme siecle ?

PEDAGOGIE DU REFLEXE ET/AQU
PEDAGOGIE DE L'ECOUTE

Fautdl le redire, puisqu'apparemment rien n'est
moins évident au regard des méthodes pratiquées
en général : [a musique passe par les oreilles. Elle est
I'art de laudition par excellence.

On pourrait en douter quand on constate la priorité
donnée 2 ['écriture et la fagon dont sont organisées
les séances de réflexe conditfonné destinées 4 for-
met une oreille soi-disant musicienne.
Demande-t-on 4 un enfant d’écrite avant de savoit
parler ? de parler avant d’avoir pris connaissance de
ce qui 'entoure ? de nomemer une réalité qui n'existe
pas encote pour Juj ?

A la pédagogie du réflexe, il semble urgent de sub-
stituer une pédagogie de I'écoute : écoute du son,
écoute de l'autre,

En 50 ans nos repéres sonores ont compliternent
changé. Nous vivons dans un monde bruissant de
soutces sonores extrémement diverses : sons natu-
rels, sons mécaniques, sons électroniques, sons en-
registrés et diffusés, sources sonores superposées,
etc.

Nous entendons de moins en moins nos propres ac-
tions, quelles solent masquées par d'autres bruits
ou assourdies par les matériaux au milleu desquels
nous nous déplacons. Les paroles sont de plus en
plus mélangées,

Quelle écoute développer pour surnager dans une
telle complexité sonore ? Le téflexe conditionné aux
hauteurs et aux rythmes est-il suffisant pour analyser
cet environnement et en avoir une écoute critique ?
Car encote une fols, quest 'éducation musicale si ce
n’est pas d’abord une école de la perception sonore ?

ECOUTER

Lécoute de la complexité du monde sonore du
XXeme siecle peut constituer un bon point de dé-
part pour 'éducation musicale : elle permet d'appré-
hender la réalité dans laquelle T'enfant se situe, elle
permet de développer une attention 2 des phéno-
menes acoustiques extrémement divers donc riches
d'enseignement pour l'oreille; elle permet enfin
d'aborder tous les critéres du son nécessaires 4 la
connatssance de la musique.

Le son est une entité infiniment plus complexe et
plus tiche qu'une hauteur abstraite. Les recherches
musicales contemporaines ont mis en évidence que
la qualité d'un timbre est d0 & tout ce qui est «en
plus» de la hauteur, C'est-a- dire aux fréquences qui
entourent les harmoniques et grice auxquelles, on
pourra distinguer un son de piano d'un son de vio-
lon. Ta richesse d'un son tient 4 son «histoire» : atta-
que, maintien, chute, et en particulier 4 sa naissance.



L'attaque est le moment ¢lé qui va déterminer e pro-
fil et Ja qualité du son. Qu'est-ce que le travail instru-
mental sinon la recherche du beau son ?

FAIRE

Alors pourquoi passer préalablement par I'abstrac
tion du solfege au lieu de découvrir les mille et une
fagons d’ «attaquer» une note, d'entretenir un son
et, 4 cette occasion de nommer les parametres du
son : hauteur, durée, intensité mais aussi attaque,
profil, chute, grain, matiére, allute.,

Le vocabulaire contemporain ne manque pas de
mots (cf. par exemple le Traité des Objets Musicaux
de P. Schaeffer} pour décrire les éléments constitu-
tifs du timbre,

Pourquoi s'en tenir 2 une pédagogie de la reproduc-
tion centrée sur une limitation des critres d’analyse.
Alors qu'on pourrait réver d'une pédagogie du son
ol, dans une méme salle, chacun avec son instru-
ment explorerait les manigres d'attaquer ou d'entre-
tenir un son, doucement, brutalement, en biais,
etc..., ol I'on assisterait 2 des «<joutes» de sons, qui
affineraient l'oreille critique de nos chérubins-ap-
prentis-musiciens, od chacun tivaliserait de dextérité
pour produire Je son le plus long du monde avec
une attaque forte mais un maintien trés doux, ou au
contraire le plus bref avec une montée trés douce
mais une fin cassée forte, ou le plus imperceptible, le
plus lisse, le plus rugueux et bien d’autres encore;
ol ainsi se constituerait un vocabulaire de formes
sonotes lié a la découverte des possibilités propres 2
chaque instrument, ol la comparaison entre les res-
sources des uns et des autres serail l'apprentissage
du geste juste par rapport 4 l'intention, mais aussi de
la complémentarité des sonorités et surtout I'occa-
sion de trouvailles, de mélanges inouis qu'il serait
ensuite trés amusant d’organiser en une composi
tion 2 éctire.

PEDAGOGIE DU MOT-A-MOT
ET/0U PEDAGOGIE DE LA FORME

Car la musique est bien I'assemblage des sons dans
le temps et la pédagogie de 'écoute ne va pas sans
celle de I'écoute de [autre, constitutive de forme.

L'invention musicale de chaque époque est due 3 1a
fagon dont le choix des matériaux sonores - done la

perception - et leur organisation - donc I'expression
- C'est constituée. Elle révele I «écoute du temps»
pratiquée par les musiciens d'une époque. File est
en quelque sorte symbolique d'une fagon «détre
ensemble», hommes et environnement mélés, 1l
n'est pas d’authentique conscience musicienne sans
cette relaion de 'homme 2 son devenir dans le
monde, 4 la simultanéité et 2 la succession des évé-
nements quil peut éprouver.

QUE PROPOSE L'APPRENTISSAGE MUSICAL
CLASSIQUE ?

Ia lecture avant I'expérience sonore; le réflexe re-
productif : il faut «jouer la méme chose ausst bien
que; lisolement par fa partition : le musicien d'or-
chestre - certes par commodité - n'a que sa ligne
sous les yeus, ignorant de 'ensemble de ce qui est
en train de se construire.

Cette méthode n’a pas que des désavantages - on
sait bien quune partie de lapprentissage de
'homme s'effectue par la répétition et Pimitation -,
mais elle prive lenfant de la possibilité de se
construire une véritable identité musicale. C'est un
peu comme si on Pobligeait 4 patler avec des
phrases toutes faites, en dissociant son expression
de son expérience du réel.

JOUER

Pour développer une réelle conscience musicienne,
il faut, parallefement A cette méthode, remettre en
pratique ce qui n’aurait jamais do éire oublié : expé-
tience personnelle du son, gotit du jeu, imagination
sonore et sens de la forme globale. Toutes quatités
que développe la musique d'aujourd’hui, Encore
faut-il qu'elle soit pratiquée de maniere inventive,
contemporaine et pas sculement «apprise» 2 la ma-
nigre du répertoire.

Dans la mesure ob celle-ci ne se réfere ni aux sonori-
tés d’hier ni aux formes connues, elle a le double
avantage d'encourager Pesptit d'aventure sans le-
quel il n'est pas de devenir possible et de permettre
4 ceux qui la pratiquent de trouver [ un moyen de
développer des qualités occultées par I'apprentis-
sage traditionnel,

Trouver un timbre nouveau nécessite de nouvelles
techniques de jeu donc une découverte plus appro-
fondie des possibilités de I'tnstrument mais aussi du
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geste du musicien, assembler des timbres nouveaux
nécessite une «oretlle joueuse» préte 4 entendre
I'inout, et enfin, créer des formes nouvelles requiert
une écoute du temps qui ne va pas sans un engage:
ment personnel dans la réalité.

En effet si la musique 4 le son comme matériau de
base, elle n'est rien sans ['organisation ef la mise en
relation de ces matériaux dans le temps. Pat la fagon
dont elle développe les relations entre Jes €léments
dans le temps, elle nous fait parvenir 2 un état <hors-
temps ».

Comment faire abstraction de cette relation au
temps dans I'apprentissage musical, de cette mé-
moire du temps ? Lexpérience du temps liée 4 celle
du corps en situation dans I'espace et dans sa rela-
tion 2 Fautre sera le fondement de la compréhen-
sion du temps musical fait de durées composées
dans une forme.

L'accélération, la lenteur, la bridveté, ou la suspen-
sion n'auront de sens pour 'enfant que s'il les a vé-
cues avant de lire le symbole les représentant. Quo-
tidicnnement, un enfant matche puis court puis
saute ou tombe, etc... Bt c'est le mouvement que
l'enfant entend prioritairement dans la musique.
Pourquoi ne pas partir de cette expérience du mou-
vement - plutét que de points qu'on appelle notes
qui, s'ils ne sont pas reliés entre eux n'ont aucun
sens - pour aborder la phrase musicale puis la forme
d’une oeuvre, Le mouvement intégre l'espace et le
temps, synthétise en une seule durée des instants
différents.

Lexpérience du temps est aussi celle du temps de
fautre. L'enfant d'aujourd’hui est pris dans un ré-
seat de durées contrastées ol il doit trouver des
points de repéres. Evénements et informations mul-
tiples chevauchent les rythmes naturels.

Pourvu qu’elle soit « encadrée » dans des contraintes
précises, limprovisation collective d’une forme mu-
sicale permet de mettre en oeuvte des durées pro-
pres 4 chacun tout en ayant conscience d'un temps
commun 3 Fensemble. Un musicien n'est pas un in-
dividu intempotel. Sa conscience, son identité se
forgent dans un environnement précis. Cest ce rap-
pot avec I'autre qui lui fait prendre conscience 2 la
fois de son unicité et de son appartenance i cette
réallté.

Ce type d'improvisation développe une écoute parti-
culierement attentive 3 Porganisation des durées et

permet d’étre un individu 2 la fois responsable et
partie prenante dans une forme en train de se déve-
lopper, La réussite d'une improvisation tient pout
l'essentiel 2 1a fagon dont chacun écoute I'autre tout
en s'intégrant dans une forme globale. N'est-ce pas
12 une tiche école du jeu & plusieurs préparant 2 lin-
terprétation des répertoires les plus divers, y com-
ptis contemporains, et 4 'invention.

PEDAGOGE DE LA
REPRODUCTION ET/0U
PEDAGOGIE DE LINVENTION

L'apprentissage basé sur la reproduction oublie que
la musique est toujours en évolution et que, si les
générations se suivent, elles ne se ressemblent pas !
La richesse d'une histoire est bien due aux apports
des générations successives.

La musique, art du temps et de 'audition, n’échappe
pas 4 cc renouveau petmanent, 2 cette faculté qu'ont
les hommes de tirer d'une réalité donnée de nou-
velles formes et de nouveaux concepts, faculté qui
fait leur grandeur.

Pourquoi les enfants deveaient-ls étre interdits d'in-
vention en matiere musicale ?

Qu'on se le dise, linvention n'est pas contradictoire
avec 'apprentissage. Bien au contraire !
Linvention, pour étre cohérente, nécessite une
connaissance des patamétres du son. Pour inventer,
il faut donc apprendre.

Par les problemes de structure qu'elle pose, Uinven-
tion offre une double démarche analytique et syn-
thétique. Si un enfant est confronté par lui-méme &
la mise en relation des parametres pour cbtenir le
résultat sonore espéeé, il pourea dés lots mieux com-
prendre la fagon dont d'autres oeuvies sont
construites. Il aura acquis des critéres de jugement
qui lui permettront de comprendre aussi bien des
oeuvres du passé que celles d’aujourd’hui ou d'au-
tres civilisations.

Par les problemes d'écriture quelle souléve, elle né-
cessite une réflexion sur Ia signification d'un code et
donc l'aptitude du code 2 symboliset le phénomene
sonote souhaité. Aujourd’hui, les moyens pour dé-
crire les sons en instance de devenir musique, sont
extrémement divers : notation traditionnelle enti-
chie de signes nouveaux, éctiture informatique,
«écriture électroacoustique» o0 [a bande magnéti-



que permet de coucher directement le son sur le
SUppOIL sans avoir A passer par une quelconque
symbolisation.

En développant une compréhension fondamentale
du phénomeéne musical, Finvention permet une
Ecoute imaginative, celle qui fait le plus défaut aussi
bien 2 la plupart des adultes auditeurs que des musi-
ciens professionnels formés 2 'école classique.
Bien souvent, en effet, les musiques contemporaines
sont «créées», A part quelques spécialistes, par des
musiciens qui n'ont pas é¢ formés a cetie écoute
joueuse et imaginative, ce qui rend pour eux linter-
prétation harassante et dénuée de sens.

L'auditeur entend alors une exécution qui risque
d'étre assez éloignée du réel propos musical conte-
nu dans la partition, $'ils avaient un apprentissage
plus orienté vers linvention et le jeu, les interpretes
peineraient moins sur les créations et celles-ci ga-
gneraient en panache et en auditeurs convaincus !

LES ENFANTS,
INVENTEURS DE DEMAIN

Ces problemes de compréhension seraient grande-
ment atténués si la formation prenait en compte non
pas une «initiation 2 la musique contempotaine»
mais ['lnvention qui, par nature, est contemporaine.
S, comme de nombreuses expériences le prouvent,
fes enfants sont passionnés par ce type de forma-
tion, c’est qu'elle permet de développer 4 la fois la
connaissance et fexpression,

LA CONNAISSANCE

On I'a wu, par les qualités qu'elle requiert, I'invention
nécessite une connaissance des paramétres du son
au sens élargi du terme, une écoute imaginative et le
sens de 'organisation du temps musical

Dans la mesure ou elle pose les problemes fonda-
mentaux de la structure musicale, elle peut étre Foc-
casion de confrontations avec d'auttes modes d'in-
ventlon, Imaginons une hypothese de travail sim-
ple : le passage du son du souffle 4 celui de sons de
hauteur précise.

Non seulement, on pourra travailler sur la matiére
sonore, la différence entre les timbres avec ou sans
hauteur; explorer ces différences avec la voix et avec
le corps; chercher toutes sortes d’attaques et de
mouvements-sonores exploitant I'élan et la chute;

chercher avec quels autres instraments on peut ob-
tenir ces sonorités; organiser ces découvertes en
une progression du souffle au son; mais aussi écou-
ter d'auttes compositions qui utilisent les mémes
phénomenes comme Arsis et Thésis pour flfite de M.
Lévinas mals aussi le sakuhachi japonais ou encore
certaines pieces de Debussy, et bien d'autres en-
core, Ainsi, une notion élémentaite - la comparaison
du souffie et du son - peut &tre 'occasion d’une ex-
ploration personnelle, d'une construction collective
et de la découverie de musiques de différentes ori-
gines : étre fe point de départ de la mise en oeuvre
d'une réelle pédagogie de l'écoute.

L'ECOUTE ET L'EXPRESSION

Une pédagogie de I'nvention ne va pas sans une
écoute de ['enfant et de ses propositions,

Un parti-pris simple suffit : déceler dans les compor-
tements et 'environnement de I'enfant ce qui est po-
tentiellement musical; partir de l'expétience
concrete pour arriver aux idées musicales abstraites,
A tout instant, les enfants explorent le sonore. Le
t0le de I'adulte consiste 4 proposer un «encadre-
ment» A ces proliférations de propositions
d’abord, en inventant des dispositifs de jeux permet-
tant de créer des formes musicales utilisant les maté-
riaux fournis par les enfants; ensuite, en offrant aux
enfants la possibilité de structurer eux-mémes leurs
propositions, avec I'aide de 'adulte.

Ce travail est un incessant aller et retour entre I'ex-
ploration et la mise en forme, entre une démarche
conctée et une pensée abstrafte.

Nest-ce pas, au-deld de apprentissage musical,
I'apprentissage de la conscience et du développe-
ment de la personnalité 2 'intérieur d'un groupe ?

LA MISE EN OEUVRE |
D'UNE PEDAGQOGIE NOVATRICE

La mise en oeuvte d'une telle démarche suppose
moins des outils particuliers que la formation des
enseignants et des musiciens.

LA FORMATION

La pratique de la musique d’aujourd’hui ne se réduit
pas au déchiffrage et 2 Pexécution de partitions
contemporaines.

Elle nécessite plutdt une pratique imaginative de la
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musique. Pour pouvoir solliciter une attitude créa-

tive chez 'enfant, les enseignants et les instrumen-

tistes doivent avoir eux-mémes expérimenté ces si-
tuations de découverte, inventé des structures musi-
cales, trouvé du plaisir 2 cette invention,

a) 1l faudrait proposer une formation continue aux
enseignants qui leur permettrait de pratiquer I'in-
vention et le jeu collectif et de découvrir 2 travers
cette pratique, le répertoire contemporain.

h) Cette formation collective s'adresserait 2 tous les
enseignants - spéclalisés ou non - ayant en
charge des enfants. En effet, pour découvrir ses
ptoptes capacités 2 inventer, fa seule compé-
tence nécessaite est la disponibifité a une écoute
et A une pratique imaginative, Par ailleuts, fa ren-
contre entre des enseignants d’univers différents
est toujours source d'enrichissement.

c) Cette formation rejaillirait sur toutes les catégo-
ries denfants ;

- pout les enfants de milieu scolaire, par 'ouver-
ture de l'oreille et I'apprentissage d’une réelle
conscience musicienne qu'elle sollicite;

- pour les enfants des conservatoires, par l'enri-
chissement de leur pratique instrumentale
quelle peut susciter (recherche sur les gestes
et les sonorités) et une meilleure compréhen-
sion des formes musicales { travail sur les struc-
tures et l'invention).

d) Cette pratique permettrait aux enseignants de
développer un travail d’écoute collectif, que ne
permet pas, la plupart du temps 'apprentissage
instrumental. Entendons-nous, il ne s'agit pas de
supptimer la pratique individuelle de I'instru-
ment, mais d'y associer, tout au long du cursus
musical, cette pratique imaginative, Contraire-
ment 3 l'idée répandue selon laquelle ce genre
de démarche n'est bonne que pour les classes
d'éveil, if n'y a pas d'4ge pour inventer : cette
pratique nécessite une qualité d'écoute qui n'a
rien d'enfantine - bien au contraire - elle déve-
loppe une exigence extréme 3 [a qualité du son
et 4 la cohérence de [a forme.

LE MATERIAU ET LA FORME
a) Dans la mesure o ce type de pratique fait appel

4 un farge éventail de sonorités, il peut se faire
aussi bien avec la voix quavec des instruments

ou des objets. Sa force est de faire accéder 4 un

niveau conceptuel supérieur a l'apprentissage
Proposé 4 travers un seul instrument,
Voix, sons acoustiques, sons synthétiques ou en-
registrés, l'essentiel est toujours de fabriquer des
sons ayant une forme précise, maftrisée dans le
temps, et de trouver une structure pour organi-
Ser Ces sons.
En aucun cas, il ne s'agit de faire de la créativité
approximative, mais bien une recherche exi-
geante sur le rapport entre le matériau et la
forme en partant des propositions de chacun.

b) Trouver des matériaux, les essayer 2 travers des
jeux collectifs, les ordonner enfin, dans des
formes musicales définies : Penseignant doit
pouvoir proposer un cadre de contraintes mel-
tant en jeu les trouvailles des uns et des autres,
mais développant une précision du faire et de
l'écoute.
Par exemple, travailler sur des sons de percus-
ston-résonance, les essayer dans un jeu de pro-
gression accumulative, puis les ordonner dans
une partition od les hauteurs progresscraient du
grave 4 I'aigu sous forme d'accumulation,

¢) Il ne manque pas aujourd’bui d'outils technolo-
giques tes sophistiqués qui permetiraient de
metre en oeuvie une pédagogie novatrice : in-
teractivité, capacité de mémoire, possibilités de
syntheses extraordinaires.
Tas! Alexception d’outils comme le Mélisson ou
le Gmebogosse, la plupart sont congus selon une
pédagogie archaique : reproduction synthétique
de sons et rythmes instrumentaux, gamme par
demi-ton, solfeges électroniques, réduction du
geste - quelque soit le type de son produit - 2
Pudlisation exclusive du clavier - etc..,
I serait temps de mettre ces prodigieux outils au
setvice de linnovation pédagogique, sinon
mieux vaut encore utiliser la voix qui n'a pas fini
de nous étonner |

I'INDIVIDU, LE GROUPE

8iles contraintes assurent une forme précise aux élé-
ments mis en jeu, elles ne doivent pas pour autant
supptimer l'initiative individuelle. Au contraize, elles
doivent étre porteuses d'invention personnelle inté-
grée dans le jeu collectif. A cette condition seule-
ment, cette démarche sera percue comme approfon-
dissement de la conscience musicale,



'CONCLUSION

La musique est née du jeu, du jeu avec le temps, ma-
nifesté dans les matériaux sonotes, du jeu pour
«Sortir du Temps».

Essayons de [ui redonner cette dimension.
L'apprentissage musical congu non comme une édu-
cation a la reproduction d’un objet musical fétiche
- mais comme Facces 4 un art en devenir remplira
alots sa fonction d’éveilleur de consclence musi-
cienne.
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CELESTIN DELIEGE

Pour un conservatoire
sans austeérité

ourquoi jouer le dialogue ? Je suis bien
senl devant un ordinateur qui ronronne,

je tape ce texte, personne ne se profile dans
mon escalier, on ne viendra pas m'interroger,
il n'y a donc aucune raison d'imaginer une ten-
tative de téplique de Monsieur «Croche», en-
core moins de Monsieur «Test» ... Alots pour-
quoi cette forme ? Mais pour montrer que je
m'interroge et que jinterpelle.

Nous savons tous que dans 'enseignement musical
on fait beaucoup defforts nouveaux depuis plu-
sieurs années, mais la bonne volonté, dirait-on, ne
peut y suffire - et puis, pourquoi se le cacher, cette
honne volonté est loin d'étre générale. Toujours et
partout on refrouve ceux qui voudraient que tien ja-
mais ne change... Bt si détestable que soit cette men-
talité, on est encore de surcroft souvent obligé de ui
donner raison tant les changements sont redouta-
bles s'ils ne donnent que la mesure de leur incohé-
rence ou de leur formalisme.

- D'accord, mafs en [a circonstance nous pouvons If
miter le propos: il §'agirait de voir ce qui pourratt
étre fait dans fe but d'améliorer Ies conditions de

lenseignement de la musique contemporaine. If
est vrai que cette derniére n'est pas d’une essence
particulicre, quoi qu'on en pense, on interpréte
avec a voix et sur les instruments que I'on utilise
pour jouer Brahms, Schoenberg ou Debussy...
C'est partiellement vrai, mais n'allons pas trop vite
en besogne. Parler de I'enscignement de la musi-
que contemporaine c'est trés bien mais il importe
tout de méme de se demander dans quel milicu
on est, compte tenu des réformes en vue et qui
sont encore au centre de pas mal de controverses,
d'hésitations et de réflexions; de se demander aus-
sl 4 quel cours on pense primordialement. La si-
tuation ne sera pas du tout la méme selon quil
s'agit d'un cours de composition, d’un cours d'ins-
trument soliste, d'un cours d’orchestre, de chant
d'ensemble ou de musique de chambre,

- Chacun en conviendra sans peine, mais si fon

considére Ies choses d’un point de vue ausst géné-
ral, il va falloir prendre en compte des problémes
statutaires, de coordination, voire d’horaires; ne
vont-ils pas immédiatement surgir ?

Iis sont peui-étre les plus délicats 4 résoudre;, en
effet. Alors, je propose de faire comme dans les



négociations politiques, de les laisser pour un ren-
dez-vous ultérieur et de commencer par ce qui
poutrait rallier sans trop de difficulté 'ensemble
de l'opinion.

- L'ensemble de f'opinion ? Mais voila bientot vingt

v

ans quon parle de réformes et que toutes
échouent par manque de consensus. Sl y a bien
eu de timides changements, ils se sont accomplis
grice 4 des initiatives de quelques membres du
corps enseignant ou de quelque directeur avisé; et
quol quil en solt ces changements ne pésent
guére,

Ce n'est pas tne raison pour les ignorer ou les mini-
miser. Je crois que beaucoup didées circulent et
javoue espérer qu'un conservatoire du XXI™ siccle
n'offiira plus beaucoup de points de comparaison
avec le type XIX™ sur lequel nous vivons encore.
Certes, mais ce type de pédagogie XIXme n'était-il
pas cohérent ?

11 était cohérent, dans la mesure ol la matiére en-
seignée collait 2 1a réalité de la vie et de la pratique
musicale. Etudier Iharmonie ef le contrepoint
avait un sens, telle était I'écriture et le langage du
compositeur. Les régles d'école étalent souvent
quelque peu surannées, plus sévéres que ne I'était
la composition libre, mais ¢’était 12 - les meilleurs
traités ne s'en cachaient pas - une maniére de
contraindre dans un but d’entrainement. Je n'irai
pas jusqu'd dire que cet enseignement était dé-
pourvu de tout masochisme, mais il n'y a jamais cu
lieu jusqu'au tout début de ce siecle, de se deman-
der pourquoi on avait suivi un cours d'harmonie et
de contrepoint. Le premier 4 s'en plaindre ce fut,
on le sait, Debussy.

Tandis qu'aujourd’hui ? ..

Aujourd’hui je ne voudrais pas dire qu'il y ait lieu
de se repentir d’en passer par 12, mais il faudrait re-
voir les modalités de ce type d'enseignement, su-
tout pour des gens qui se destinent 2 la carriére de
compositeur ou de chef d'orchestre.

- Sont-ls tellement nombreux qu'il faille prévoir

pour eux un statut spécial ?

11 est quand méme curieux que cette question me
vienne sous la plume, ou plus exactement sous le
doigt. 11 doit s'agir de rumeurs qui finissent par
tratner dans Tinconscient. Je me suis antérieure-
ment exprimé ici méme sur ce que je pense de la
relation de I'écriture 2 I'analyse; et {'aurais horreur

de répéter longuement que, de mon point de vue,
contrepoint et harmonie ne font qu'un, que les ac-
cords ne sont que les radicaux du lexique que
constitue ke contrepoint libre, Cest ce qu'on 4 tou-
jours pensé en Allemagne jusqua Riemann, et au-
jourd’hui il ne manque pas de musiciens qui en
sont pleinement convaincus. Ce que je dis Mozart
le pensait déja, et comme au temps de Mozart, j'ai-
merais que I'on apprenne ces rudiments de Fécti-
ture, sans les dissocier, en les liant immédiatement
a 'analyse du répertoire classique. Mais f'ajouterai
que pour le compositeur, pour le chef d'orchestre
et non moins pour le musicologue, cet enseigne-
ment devrait étre non seulement unifié, mais
considérablement accéléré..

- Et les instrumentistes, Jes chanteurs, n'ont pas in-

16rét 4 éfre traités avec les mémes avantages ?

Sans doute, Linstrumentiste doit étre mis en
contact avec cet enseignement mais avec moins
d'exigence, sauf si lui-méme en décide autrement.
C'est un banal lieu commun que de dire que quel-
qu'un qui décide de devenir compositeur ou chef
d'orchestre est en principe doué pour suivre avec
fruit une classe d'analyse- écriture, Un instrumen-
tiste peut I'étre tout autant, mais ce n'est pas ga-
ranti 3 priord, Si linstrumentiste pressent qu'il
wécrira jamais de musique il peui fort légitime-
ment se poser la question de Fopportunité de sui-
vte un enseignement dont il ne peut ignoter qu'il
comporte une part de données anachroniques. Je
crois que tout bon instrumentiste doit &tre initié 2
Pécriture par des analyses et de bonnes théoties
qui lui révelent l'essentiel de la teneur de l'écri-
ture. Un ouvrage comme Harmony in Western Mu-
sic de Richard Franko Goldman (New York, Nor-
ton 1965), peut hui donner une connaissance de
I'harmonie tonale équivalente 2 Iapport d'un ap-
prentissage passif d'une langue étrangre. Et bien
entendu s'il éprouve le souhait de passer 4 la
phase active cela doit lui étre ouvert, Il s¢ peut aus-
sl qu'll ait besoin de plus de temps ou d'études au-
trement programmées. Tout cela devrait faire I'ob-
jet d'évaluations selon des cas d'espéce plutdt que
selon un réglement souvent inadapté comme par
exemple de dispenser automatiquement les cui-
vtes de suivte des classes d'écriture. Donnons leut
plutét une formation qui, sans les soumettre 2 une
astreinte inutile, soit susceptible d’éveiller leur in-
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térét de manigre 3 leur permettre de juger pour
eux-memes et par eux-meémes,

- Tout cela peut éire admis mais voyons alors d'un

peu plus prés le cas du composteut, du chef d'or-
chestre ef, en effet pourquoi pas, du musicologue,
Avec quelque nuance les cursus peuvent &tre glo-
balisés au niveau des études purement musicales,
Dés que ces étudiants quittent la classe d’analyse-
éctitute - 2 supposer qu'elle existe - ils peuvent en-
trer dans une classe de composition,

- Le chef d'orchestre et le musicologue doivent ab-

solument fréquenter une classe de compositlon ?
Le musicologue en décidera lui-méme et le chef
aussi, d’aflleurs. On ne voudrait rien presctire,
Mais je ne pense pas que sila classe est bien gérée,
qui que ce soit puisse se plaindte, dans le cadre
des carrieres, d'avoir recu une formation musicale
de haut niveau,

- Mais qu'est-ce que c’est en fin de compte qu'une

classe de composition ?
Oh ! Voila bien une question ausst excellente que
redoutable ...

- La question est donc embartassante ?

De nos jours incontestablement. Certains compo-
siteurs prétendent aujourd’hui qu'il n'y a plus de
savolt 4 transmettre. J'en suis moins s0r. Profiter
du Babel musical actuel ne peut étre une raison va-
lable de se fermer au savoir, Je comprends d'au-
tant moins, de ce point de vue, les maitres qui
n'ayant 2 Ja bouche que le «tout est permis» en ar-
tivent 3 un laxisme tel, qu'lls mettent implicite-
ment en question la nécessité de leur propre fonc-
tion.

- On peut néanmoins comprendte un certain désar-

1ol

Je préférerais reprendre la question 4 zéro. Le
jeune compositeur seta tenu d'opérer des choix
esthétiques et le professeur n'en décidera pas. Sl
tegne aujourd'hui une réelle pluralité de compor-
tements créateurs, cela n'implique pas que I'ensei-
gnement de la composition doivent étre abrogé,
hypothéqué ou ridiculement éclectique. Cest bien
pour cette raison que je vois  la classe de compo-
sition des gens qui ne composetont jamais, mais
(ui, pour autant, n'ont pas renoncé a l'acquisition
d'un certain savoir sur fa création de leur époque.
Létudiant qui entre 2 la classe est déja, en ptin-
cipe, en possession d'un bagage. Imaginons - et la

chose est fort souhaitable - que cet étudiant soit 2
méme de pastichet Brahms, Schumann ou Richard
Strauss; cela signifie qu'il posséde la maftrise de
I'écriture. Un tel bagage lui permet de se dégager
de ces modeles, mals ils luf auront apporté le mé-
tier indispensable s'1l refuse - espérons-le - de sin-
ger les tendances anesthétiques ou anhistoriques
pseudo- aléatoires, A partir de 3, tout le répertoire
du XXme slecle - du moins celui qui répond 4 la
définition de Varése selon laquelle la musique est
faite de sons organisés - est disponible 2 I'analyse.
Et pendant le temps, toujouts trop court paur se li-
vrer A un travail exhaustif, de cette nécessaire pros-
pection, des travaux pratiques d'orchestration et
d'exercices 4 l'ordinateur pourront étre menés.

- Nangicipons pas : lordinateur est un enseigne-

ment spécial qui est donné par une professeur de
musique électronique.

Ne nous acharnons pas teop 3 cautionner les inié-
réts de la division du travail. Dans peu, tout com-
positeur pratiquera ['ordinateur et les sons de syn-
these comme tout musicien pratique l'instrument ;
ce n'est quiune technologie de plus. Mais quoi
quil en soit, i n'est pas la question; il ne s'agit
que d'une répartition des tiches. Le consetvatolre
du siecle prochain gagnerait beaucoup A regrou-
per ses enselgnements. Et de méme que je plaide
pour que I'on ne distingue plus entre harmonie et
contrepoint, analyse et écriture, fenglobe tout au-
tant en un seul cursus, composition et électroni-
que.

- Et donc amener devant Fordinateur aussi bien fe

chef d'orchestre et e musicologue ?

Pas nécessairement. Chacun est juge pour soi et
I'enseignement 2 la carte est, je crois, a I'ordre du
jour.

- §i Ton accepte tout ceci, Fenseignement de Ia

compasition ne devrait pas tellement différer de
ce qu'tl fut depuis fa naissance des conservatoires.
La grande différence, comme je l'indiquais tout 2
I'heure, tient dans le fait que le compositeur au
XIX" sigcle pouvait directement appliquer sa
technique d'écriture 4 son travail de compositeur.
Aujourd’hui, méme si sa force de pasticheur lui
donne de fameux moyens, il est obligé de la re-
convertir. Mais il ne faut pas nier que le composi-
teur du siécle dernier, quand it prétendait 4 P'origi-
nalité, ne pouvait pas plus que son héritier actuel,



éviter la recherche d'une orientation stylistique.
Mais on commengait par imiter ses prédécesseurs
sans trop se poser de questions. Aujourd'hui, il
n'est pas plus difficile d'imiter, mais on sait que la
question du choix est immédiatement cruciale.

- Ne doit-on pas alors conclure qu'au conservatoire

on risque d’aboutir 4 un décalage de niveau entre
Fensemble de Fenseignement que Fétudiant regoit
depuis le jour de son enttée dans Hnstitution et Ia
classe de composition 0w, pour Ia premiére fois, il
est confronté au répertoire actuel dont il ne fut fa-
mais question auparavant ?

Jespére vraiment que le probléme n'est pas aussi
grave. Je crois que des professeurs d'instrument
cohsciencieux visent 4 ne pas laisser le répertoire
nouveau dans Fombre. Quand dans une classe les
étudiants les plus avancés commencent 4 jouer de
nouvelles partitions, cela crée immédiatement une
atmospheére, on en parle et une émulation se pro-
duit trés rapidement.

- Certes, mais de telles classes sont encore assez

rares.
Sans doute, mais les classes d'analyse peuvent aus-
si contribuer, elles constituent un excellent trait
d'union entre les styles; ¢’est 'une de leur mission,
Et j'ajouterai que I'académie de musique déja peut
aussi prendre en compte le tépertoire duy XXeme
siecle.

- Encore faudrait-il que fes professeurs aient I for-

mation nécessaite. C'est i qu'apparait Iurgence
d'une polftique de recyclage.

D'une politique intelligente de recyclage, vou-
drais-je préciser, non d'un recyclage purement for-
mel. Nous vivons dans une société ot le formel a
ptis le pas sur tous les contenus; et, pour autant
qu'une chose ait eu lieu, on ne se pose pas la
question des conditions dans lesquelles elle 2 eu
lieu. Un recyclage reste lettre morte si le recyclable
est en train de constater pendant 12 lecon qu'il au-
ralt pu la donner 2 son recycleur avec quelque
avantage,

- Cela ne peut étre que l'accident, lexception ...

Hélas ! Bien des gens parmi nos lecteurs en ont fait
les frais et ne manqueront pas de soutite en lisant la
remarque. D'ailleurs combien d'heures de recyclage
ne faudrait-l pas pour donner une information
substantielle sur I'ensemble des grands mouve-
ments qui se sont succédé tout au long du siecle ?

Je crols qu'en cette matiére if faut avant tout faire
confiance 4 la conscience de I'enseignant,

- Cela ne nous dit pas, quelle que soit sa bonne vo-

lonté comment if va déméler Pécheveau; com-
ment if va se répérer sl n'a pas vécu les événe-
ments jour aptés jour ?

1l existe de bons ouvrages de synthese que ['on
peut recommander en toute tranquilité, Je me bor-
nerai  en citer deux : Music of the twentieth Cen-
tury, Style and Structure de Bryan R. Simms, New
Yotk, Schirmer 1986; Analytic Approaches to
Twenticth Century Music de Joel Lester, New York,
Norton, 1989. 1l s'agit d’ouvrages de base, clairs,
analytiques et historiques, comportant de bonnes
bibliograhies permettant de les dépasser si on le
désire. Mais personnellement, je serais déja trés
heureux si la matiere contenue dans ces manuels
était assimilée dans les classes d'analyse et d’his-
toire de la musique,

- Mais encore faut-il lire fanglais.

Est-ce dong si difficile ? Nous entrons bientét dans
I'Union Ruropéenne et I'objection a de moins en
moins de poids. Cela dit, je regrette que l'effort de
traduction soit si faible de Ia part des éditeurs de
langue frangaise, surtout des quil est question de
musique et de musicologie.

- Les éditeurs ont des politiques commerciales qui

imposent des litnites 2 feur action; fe ne les excuse
pas, mais fe puis les comprendre.

Nous manquons principalement de presses uni-
versitaires; quand elles existent elles ne sont pas
yraiment équipées pour la diffusion, Quoi qu'il en
soit, il s'agit 12 d'un probleme qu'il nentre pas
dans ma compétence de traiter. Mals jinsiste
beaucoup sur le fait qu'il deviendra de plus en
plus exigible pour tout enseignant de posséder
une connaissance, at moins passive, des grandes
langues européennes : le vouloir nest qu'affaire
de discipline personnelle.

- Les conservatoires ne devratent-ils pas 1 aussi

prendre quelgue initiative ?

1l appartient aux pouvoirs organisateurs d’en ju-
ger. Temporaitement, Ce serait un incitant, mais 12
n'est pas le role des conservatoires; les musiciens
savent ol s'adresser, comme n'impotte qui, pour
recevoir cette formation,

- Les conservatoires sont primordialement des

écoles techniques et f'une de feurs missions pre-
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migres c'est Fapprentissage de l'instrument. Est-ce
que I'on peut, dans une classe d'instrument, abor-
der les oeuvres contemporaines sans les distin-
guer du répertoire courant, autrement dit, sans au-
tre préalable ?

Je voudrais répondre oui, mals ce setait, dans
beaucoup de cas minimiser ka réalité. Je ne pense
pas que jouer au piano Stockhausen, Boulez ou
Xenakis pose des problemes d'un ordre insur-
montable pour qui joue Liszt ¢u Chopin; mais dés
que L'on aborde la musique d'ensemble il devient
difficile de tenir longtemps le méme raisonne-
ment.

- Clest [ que commence le ghetto ... 7

14 n’est pas la question. Mais la musique d'au-
jourd’hui a ses spécificités comme la musique ba-
roque, comme celle du XIX™ sigcle. La musique
baroque a payé assez cher les interprétations qui
en ont é¢ données dans le style du XIX™ siécle;
et de ce point de vue, au conservatoire on a mis du
temps 4 comprendre. Il suffit de relire les viellles
éditions que les étudiants achetaient au rabais
pour se rendre compte de I'indifférence dont on
entourait l'interprétation des violonistes italiens,
de Bach et méme de Haydn et Mozart.

- La musique de notre temps ne court pas ce Lisque;

elle maintient pratiquement tous les instruments
du XIXm sigcle. |

Les risques sont différents. Les normes de la pra-
que de groupes ont changé: la percussion est
beaucoup plus active et plus présente avec des
instruments nouveaux et un développement
considérable des claviers qu'il est superflu de rap-
peler; la bande magnétique intervient et aussi 'or-
dinateur, lequel transforme toute la pratique
quand il intervient dans ['exécution en temps téel.
Une classe de musique d'ensemble est devenue
absolument nécessaire ¢t la classe de musique
d'orchestre et celle de chant d’ensemble devraient
pouvoir se développer considérablement.

- Nest-ce pas ce qui se passe sur le terrain ?

Ponctuellement oui. Il commence 4 y avoit des or-
chestres de jeunes, des classes spécialisées de mu-
sique de chambre et I'on peut s'attendre 2 d'autres
initiatives; tout cela est des plus encourageant. Je
pense cependant que, trop souvent, le réperioire
abordé n'est pas d’assez haut niveau : on choisit le
plus commode et le plus aventureux. Mais ne nous

plaignons pas trop; par rapport 2 ce qui se faisait
yoici quarante ans, ce sont des pas de géant qui
ont été, et sont en voie d'étre faits.

Et I restructuration qui est en vue va encore ameé-
liorer les choses.

Les projets laissent beaucoup en suspens, mais
j'en attends néanmoins un peu de fraicheur. A
mon sens, ce qui serait le plus souhaitable - et ici
mon propos dépasse le seul plan des musiques
d'aujourd’hui mais il le concerne - ce serait que les
conservatoires constituent leurs divers secieurs
d’enselgnement en véritables services, et que l'on
nomme des chefs de service.

- Mais nous sommes 4 ['école !

Ny a-tl pas des services dans les universités ¢
N'ont-elles pas des laboratoires ?

Et quel setait lavanitage 7

Celui de garder les bons instrumentistes jusqu’au
meilleur de leur formation sans les lcher dans la
profession avec un «advienne que poutra». Les
conservatoires pourraient &tre les pourvoyeurs
dinstrumentistes d’orchestres, de professeurs et
de solistes; ils devraient pouvoir conserver leurs
meilleurs éléments pour remplir, 4 lintérieur, des
tiches d'assistants et de professeurs de travaux
pratiques ... $i on en venait 13, les conservatoires
deviendraient de véritables foyers de la vie musi-
cale; ce serait une prodigieuse amélioration. Elle
aurait, en outre, le moyen peu négligeable d'accof-
tre le bonheur du personnel et des éwudiants.

- Ah, nous voici au coeur de l'utopie !

Utopie ! ? Mais pourquoi ne lancerais-je pas la pre-
migre fusée ?

- Le statut du personnel devrait beaucoup changer.

C'est dans ['actualité ... Pour heure, il faut crain-
dre une demi-téforme, compte tenu des restric-
tions budgétaires qui vont s¢ poursuivre en dépit
des avertisements donnés 2 la classe politique. 11
nous reste 2 espérer que 'écu européen appottera
ce que le franc, dans son ultime période, nous au-
£a refusé,

Jai soudainement le sentiment d'un profond si-
lence. Pourtant cet objecteur avec qui je dizloguals
nétait que mon double, et l'ordinateur continue
de ronronner, Cette impression n'est pas agréable.
Diable | cela tombe bien, c'est heure des infos. 2
la radio. Je seral légérement en retard. Que ra-
conte-t-on ? « ... il conviendra de poursuivre et



d'intensifier le programme d'austérité, mais 2 o0 oblitére mon audition; mais d’ot peut-il émaner ?.
Cest encore possible, il faut opérer par des téduc- - Oh ! certainement pas d'un quelconque sens de
tions de dépenses sans augmenter les recettes..».  [utopie.

Je n'entends plus la suite. Un tel communiqué
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Henri Pousseut 2 pris
place au premier rang des
compositeurs de notre
siecle, 4 cOté de musiciens
comme Boulez,
Stockhausen ou Berio,
Parallelement 3 sa créatior,
il s'est préoccupé depuis
longtemps des problémes
de formation. 1 a souhaité
ouvtlr esprit et la
sensibilité des éleves (du
plus jeune dge jusquaux
futurs professionnels dans
les conservatoites) 2
toutes les musiques :
musiques anciennes,
musiques populaires,
muslques nouvelles.
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HENRI POUSSEUR

Conservatoire en

mutation ?

(Esquisse d’un premier bilan)

ans le texte ci-aprés, Henri Pousseur re-
trace le cheminement de sa réflexion sur

I'enseignement de la musique depuis son pro-
pre apprentissage en rappelant ses objectifs 2
travers divers textes théoriques élaborés a dif-
férents moments de son existence et en évo-
quant ses expériences concretes de réforma-
teur, en tant que directeur du Conservatoire de
Liege, de concepteur et d’organisateur de I'Ins-
titut de pédagogie musicale de Paris et, enfin,
de chargé de mission et de professeur 2 la sec-
tion de communication de I'Université de
Liége. Dans ce texte témoignage, Henti Pous-
seur analyse ses réussites, tente d’expliquer
ses échecs relatifs et dit ses espoirs de change-
ment toujours renaissants.

En 1951, 4gé de 22 ans, j'avais quitté le Conserva-
toire de Lidge claquant (mentalement) la porte, dé-
golté par un enseignement de I'écriture d'une totale
inanité (alors qu'apres avoir rencontré Pietre Bou-
lez, je venais d'éctire mes « Trois chants Sacrés», qui
setatent créés un an plus tard au festival de Ja SIMC 2
Salzbourg), ainsi que par la morgue dont témoignait
le directeur de Pépoque (par ailleurs bon musicien)

envers ['intérét que nous portions, quelques cama-
rades (dont notre jeune professeur Pierre Froide-
bise) et moi-méme 4 la musique de I'école viennoise
contemporaine et 4 ses prolongements alors en pre-
migre gestation. Aprés avoir profité de mon service
militaire 42 Malines pour fréquenter furtivement la
classe de Jean Absil au Conservatoire de Bruxelles et
enlever 2 'arraché un prix de fugue qui me permet-
frait de gagner un peu mieux ma vie comme jeune
professeur de musique (du maternel au secondaire,
dans une totale et patfois douloureuse imprépara-
tion, expérience pourtant non dénuée de premicrs
fruits ), aprés avoir surtout participé activement pen-
dant dix ans 2 Pexplosion (pacifique |} des musi-
ques expérimentales, sérielle, €lectronique, aléa-
tolre, et méme commencé A prendre personnelle-
ment des initiatives pour dépasser leur caractere
trop exclusif et opposé 2 Phéritage; j'avais, en 1963,
lors de la mise 2 la retraite du directeur que je viens
de citer, posé témérairement et sans illusion ma can-
didature 4 sa succession, candidature assortie de
conditions réformatrices et que je devais d'ailleurs
getirer, la trouvant par trop prématurée, avant qu’elle
a'artive sur la table des instances «compétentes»



(juridiquement parlant).

Premier projet de réforme.

Cela m'avait cependant donné 'occasion de rédiger
- sur le lit d'hopital o0l m'avait cloué un petit acci-
dent de voiture - un texte d'intentions intitulé « Pour
une réforme de enseignement musical» (il $'agis-
sait bien du Conservatoire supérieur qui avait encore
A 'époque, on s'en souvient, un étage préparatoire
complet). Proposant comme devise le célebre vers
de Verlaine : «De la musique avant toute chose !»,
'y esquissais des principes qui allaient orienter tout
mon travail ultérieur dans ce domaine - et qui me
semblent toujours valables aujourd’hul (méme en
tant que souhaits encore et toujours tres imparfaite-
ment, trés incompletement réalisés 1), insistant sur
l'importance de la musique en commun, sur le rac-
cordement de toute pratique - ¥ compris et tout par-
ticulierement celle de I'écriture - au grand répertoire
réel plutdt qua des ouvrages didactiques plus ou
moins dépassés et désséchés : traités, recueils
d'études et d'exercices, souvent utilisés en déplt de
tout souci réellement musical (celui-ci se trouvant
reporté aux calendes grecques). Mon texte, publié
un peu plus tard dans Lz Revize nouvelle (n°® 21/22
du 15 décembre 1965) devait retenir l'attention de
quelques hauts fonctionnaires particulierement lu-
cides comme Jean Remiche ou Marcel Hicter (moins
directement responsable de ce secteur certes, mais
qui avait milité pour la reconnaissance et le subven-
tionnement d'abord encore téger, du studio de mu-
sique électronique que nous avions fondé entre-
temps 4 Bruxelles et qui allait devenir le noyau du
Centre de Recherches et de formation musicale de
Wallonie); il devait des lots avoir quelques consé-
quences institutionneles concrétes, comme la créa-
tion, en 1970, des classes d’analyse musicale obliga-
toires pour tous les éleves (destinées, comme je le
préconisais, 2 les doter d'une bien meilleure com-
préhension de ce quils faisaient), ou le rétablisse-
ment des cours de composition, passant désormais
des mains des directeuts (qui ne les assumaient pas
comme ils I'auralent d0) 2 celles de professeurs spé-
cialement nommés.

Ayant (apres avoir quitté Penseignement général et
participé 4 la premiere année d’enseignement du
jeune INSAS) régulierement enseigné la composi-

tion en Allemagne (Darmstadt, Cologne), Suisse
(Bale), Angleterre (Durham, Birmingham) et sur-
tout dans différentes Universités américaines, en
premier lieu celle de I'Rtat de New-York 2 Buffalo,
ol f"avals eu mon point d'attache pendant trois ans,
c'est pourvu d'une quantité d’observations et d'ex-
périences qui ne faisaient que confirmer et aiguiser
mes intentions, que je me retrouvais a Liege en
1570, chargé d'une triple mission : a} un cours
d'«eriture musicale », desting 2 armer quelque peu
des musicologues dont I'Université n'exigeait,pour
les admettre dans ce programme d'études, aucune
compétence musicale préalable 1; b} le cours de
composition nouvellement ctéé au Conservatoire
(dont je franchissats donc 2 nouveau le seuil apres
quelque vingt ans d'absence), pour lequel je de-
mandas et obtenais une réforme de structure assez
importante de telle sorte qu'il ne soit plus seulement
le « couronnement», plus ou moins amer, d'intermi-
nables éiudes d'écriture classique détachées de la
réalité du langage actuel - sinon de tout langage; et
¢) un séminaite de musique expétimentale créé
dans cette institution par les mémes autorités (en
méme temps qu'une session expérimentale de 'ac-
teur dans la section thétrale), séminaire dont j'ob-
tins que I'organisation soit confiée au Centre de Re-
cherches musicales que nous venlons de créer 2
Liege (Pierre Bartholomée, Philippe Boesmans, Ro-
bert Wangermée, Suzanne et Jean Lejeune-Clerx et
quelques autres) en regroupant le studio de musi-
que électronique, des projets de recherche théori-
que et d’expérimentation pédagogique et peu de
temps plus tard, 'Ensemble Musique Nouvelle qui
$'était constitué des 1962 sous Ia responsabilité du
premier nommé,

Trés vite, ce séminaite, accueilll avec tout le Centre
dans une annexe du Conservatoire {dont le direc-
teur, Sylvain Vouillemin, avait la clairvoyance de e
considérer des lors comme le service prospectif, la
«téte chercheuse» dont l'institution avait besoin
pour se préparer 4 l'enscignement et 4 la vie musi-
cale de ['avenir), avait essaimé en plusieurs ateliers :
pédagogie musicale enfantine, initiation réfléchie
des amateurs, relation entre la musique et les lan-
gages patlés, autres questions théoriques et analyti-
ques, pratique instrumentale collective, improvisa-
tion, etc.. qui allalent, pour la plupart, un peu plus
tard, soit alimenter des enseignements existants,
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soit, mieux encore, constituer les embryons de nou-
vequx enseignements 4 ceéer et permettre une muta-
tion rénovatrice plus ou moins profonde {selon les
besoins).

Un «ballet du XXe siecle» de
la pédagogie musicale ?

Conséquence logique de ce travail intensif de toute
notre équipe : lors de la prise de retraite de S. Vouil
lemin en 1975, je sollicite et obtiens, non sans quel-
ques épisodes un peu conflictuels, la succession de
celui-ci. Me voici sans que je m'en sois bien rendu
compte, chargé de la responsabilité, non seulement
d’une grande école supérieute de musique mais aus-
si d'une école de thédtre et d’une tres traditionnelle
société de concerts, essentiellement alimentée parle
travail de 'Orchestre de Ligge. Je ne parlerai pas de
la premiere, dont la turbulente vitalité nous servit ce-
pendant patfols de stimulant, voire d'exemple.
Quant 2 fa seconde, fa nomination de Pierre Bartho-
lomée, deux ans plus tard et en partie dans la foulée
de ma propre entrée en fonction, 3 la téte de cet or-
chestre qui deviendrait bientdt « philharmonique»
et «de Ligge et de la Communauté francaise », allait
rapidement permettre un relais en des mains bien
mieux armées, plus compéientes et efficaces. Mais la
présence de 'Orchestre et de son activité (identifie
et rajeunie par son nouveau chef) dans les murs du
Conservatoire devait avoir, malgré 'inconfort immo-
bilier od nous nous trouvions les uns et les auttes et
dont fai dénoncé dailleurs limmobilisme (voir
« Miséres du Conservatoirer Académie Royale de
Belgique de la Classe des Beaux-Arts, Seme série,
Tome LXX, 1988, pp. 10-12), toutes sortes d'effets
bénéfiques dont I'un des plus notoires fut sans
doute la croissante familiarité pratique de toutes la
population avec les musiques contemporaines les
plus diverses et les plus exigeantes {dont 'étude,
bien str, était stimulée par ailleurs et le plus possible
par les classes dinstruments, de musique de cham-
bre, d’analyse, voire de solfege), mais n'anticipons
pas et ne nous réjouissons pas trop vite. (1) (2)

En m’apprenant ma nomination, le ministre respon-
sable de Pépoque m'avait aimablement affirmé qu'il
avait fait ce choix pour qu'en cing ans le Conserva-
toire de Liege soit transformé en un «ballet du XXene

siecle» de la pédagogic musicale ! Javais respec-
tueusement insinué (ue cela ne serait guére possible
que sl on m'en donnait les moyens - par quoi je
nentendais pas d’abord des moyens matériels
(certes, bien souhaitables sinon Indispensables),
mais surtout une suffisante liberté d'action et une
maftrise de Porientation de celle-ci.

Tres vite il s'avera que cela resterait passablement il-
lusoire, que le principe du centralisme bureaucrati-
que (3), et Falignement des programmes (nonobs-
tant quelques concessions exceptionnelles et 1éni-
fiantes) resteraient inchangé et que ce serait donc
par un inlassable travail de contrebande, de ruse
avec les regles et les usages établis, d'exploitation
particularisée des possibilités disponibles, de pa-
tiente recherche de toutes les fissures du systéme,
I'utilisation de toutes les situations momentanément
favorables (responsables temporaites compréhen-
sifs, voire sympathisants et toutes autres formes de
complicitésg, qu'une certaine transformation pour-
rait avoir lieu au moins pour un temps; avec L'espoit
que méme lorsque ses auteurs auraient disparu, suf-
fisamment de germes auraient été semés pour
qu'une action s¢ poursuive (fit-ce de maniere sou-
terraine} par un lent effet de tiche d'huile et par la
«éémergence» méme éloignée d'effets eniretemps
momentanément tEprmes.

La procession d'Echternach

De toute fagon, en m’asseyant, non sans quelque in-
crédulité (amusée autant qu'un peu teintée d'appré-
hension), dans le fauteuil de mes prédécesseurs,
jétais bien décidé a mencr une politique aussi pru-
dente que résolue : 4 Ta fois 2 cause de la situation
que je viens d’évoquer, de la tres incompléte mai-
trise des événements dont je disposais, mais aussi
par respect de tout ce que cette vieille maison pou-
vait comporter de positif, de tout ce que son corps
enseignant composé pour la plupart de musiciens
praticiens d’une évidente qualité et d'expérience
(simplement pris dans un systéme pédagogique-
ment assez débilitant), rassemblait d'expérience
utile et de bonnes Intentions, de tout ce que je pou-
vais personnellement en apprendre, en particulier
dans les domaines auxquels je m'étais le moins spé-
cialement consacté, je décidai de procéder par
écoute, négociation, persuasion, explication, trans-
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(2) dans les branches insttumentales dont f'ai tojours dit qu'elfes étaient, refativement, les moins sujeties 4 révision,

(3) entre autres, en ce qui concernait les nominations de professeurs, méme si A force de hautes luttes, fe pus, disons une fois sur
deux, obienir satistaction sur ce pian : que damertumes par aiffevrs, dues pour la plupart 3 des impératifs extta-musicaux et, qui
n'ont de «politique» que leaphémisme !



formation graduelle, aussi dynamique que possible
et aussi patiente que nécessaire {équilibre pas tou-
jours faclle 2 réaliser, et que je me sens bien loin
d'avoir toujours réussi, d'oll une espéce de proces-
sion d’Echternach dans l'évolution : deux pas en
avant, un pas en arriére - quand ce ne fut pas l'in-
verse 1),

Je ne vais pas décrite chronologiquement et en dé-
tail les dix 2 douze années qu'a duré ce processus; je
n'ai pas encore le goOt d'écrire mes mémoires au
quotidien et cela tiendrait pas trop du feuilleton et
de ses innombrables rebondissements, avec en par-
ticulier I'évocation de ['incroyable quantité d’énergie
que doit déployer un responsable animé des inten-
tions qui étaient les miennes, pour persuader de la
légitimité de celles-ci des fonctionnaites surtout pré-
occupés d'appliquer des réglements et parfois de Jes
décréter (d'allleurs pas towjours afin de faciliter le
fonctionnement de la pédagogie), pour défendre
contre une application aveugle de ces décrets des
étudiants dont les profils, par la nature méme de
leurs études, sont tellement différenciés, tellement
personnalisés !

La mise en oeuvre
des réformes

Essayons plutdt d’examiner les principaux points
sur lesquels ont porté mes efforts, en nous ap-
puyant, entre autres, sur la chronologie de leur mise
en oeuvre premiére ou principale, étant entendu
que la plupart d’entre eux ont é& conduits plus ou
moins simultanément, comme dans une sorte de
partie d'échecs.

Des le départ, il fallait afficmer Ia primauté de la my-
sique, encourager les pratiques d'ensemble (chorale
et orchesirale), épurer les cours de solfege de tout
ce quils pouvaient avoir d'inutilement rebutant et
absurdement virtuose, mais tout en garantissant une
solide maitrise des vrais problemes de compréhen-
sion théorique, d’écoute, d'intonation, de rythme et
de phrasé, le plus possible en liaison avec des situa-
tions musicales plausibles et diversifiées, 1l fallait in-
troduire dans les cours d'écriture, harmonie, contre-
point, fugue (grice par exemple aux épreuves pro-
posées et 4 leur préparation et en attendant de plus
profondes révisions éventuelles de programmes et

dintitulés), des pratiques plus inventives et plus
réellement cultivées. Mais, naturellement, rien ne
pouvait se faire sans la coflaboration des ensei-
gnants et si, dans certains cas, I'lnertie, 'incapacité a
se meltre en question et surtout A en reconnaitre la
nécessité primaient et grippaient séricusement le
mouvement, de respectueuses propositions et des
actions plus ou moins soutenues de recyclage pou-
valent apporter de sérieux encouragements,

11 fallait aussi stimuler dans les classes d'instrument,
la mise de l'accent sur les qualités d'interprétation
musicale plutdt que sur les performances techni-
ques, towjours subordonnées aux premieres. Le
choix des imposés, celui des jurys (pas toujours fa-
ciles 2 rassembler, on le sait} pouvait y étre d'un
inestimable appoint.

1l fallait surtout essayer de décloisonner les prati-
ques, montrer les complémentarités entre ['indivi-
duel et le collectif, interprétatif et le technique, le
pratique et le plus théorique. La musique de cham-
bre était une de ces plaques tournantes, ef je me suis
pris 4 proposer, par provocation malicieuse mais
avoude, que 'on inverse le schéma habituel, ot elle
était considérée comme cours « paralléle », donc se-
condaire, subordonnée aux cours «principaux»
consacrés, quant 4 eux, au jeu instrumental solisti-
que (toujours ce mauvais modele que seule une infi-
nie minotité réussirait un jour 2 remplir de maniére
professionnellement gratifiante 1), et qu'on la consi-
dere désormais, comme le cours central, dont tous
les autres pouvaient &tre considérés comme des
couts plus ou moins accessoires, En effet, n'est-ce
pas fa qu'il faut assocler en une fusion maximale, des
compétences individuelles aussi aiguisées que pos-
sible, et un sens de la solidarité, de la responsabilité
sans échappatoire ?

Ces différents «pions» avancérent plus ou moins
décidément, plus ou moins harmonieusement, cer-
ains plus que dautre frappés du «complexe
d'Bchternach» (voir plus haut !). De telle sorte
qu'aprés quatre ou cing ans de dur labeur, je me de-
mandais si la proportion entre l'effort (pas seule-
ment le mien 1) et le résultat justifiait bien la dé-
pense. Puis, soudain, toutes sortes de choses se dé-
clenchérent plusrésolument et il m’apparut que ou,
et que, malgré tout, je ne regrettais pas de m'étre en-
gagé dans cette voie.
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Clest qu'entretemps, la poliiique de nomination
dont j"ai parlé et ol comme on sait, je n'avais qu'une
yoix consultative, mais dont j'avais essayé opinidtre-
ment de tirer le meilleur parti, m'avait entouré, avait
€largi autour de moi le cercle des collaborateurs
convaincus, capables de travailler dans une voie
commune, avec toutes leurs différences et particula-
rités irrécuctibles et qu'il n’était pas question de 1é-
duire,

Les cours de méthodologie du solfege dont la 1éper-
cussion sur tout Fenseignement musical régional et,
1 terme, sur le notre, était naturellement détermi-
nant, avaient été confiés a Jacques Fourgon, qui avait
men¢ la premiere recherche pédagogique au sein de
notre Centre. Le cours de solfége spécialisé était as-
suré par Jean-Louis Robert puis, aprés sa mort acci-
dentelle, par Jean- Pierre Peuvion, et selon ma pro-
position ils en faisaient un enseignement intensif et
exigeant en compréhension et pratique de la musi-
que contemporaine, destiné entre autres et sans
doute principalement aux futurs enseignants, d’oll
également espoit de répercussions multiplicatives,
Aprés que Jean-Pierre Peuvion eut été chargé d'une
classe de musique de chambre, 2 "activité particulie-
rement riche et ouverte, C'est un des premiers dipld-
més, Gerhard Sporken, qui reprit sa mission, sans
défaillance. De son cOté, le cours de composition
était confié 2 Frédéric Rzewsky, l'un des plus grands
musiciens - compositeur et pianiste - de ce temps, et
de nouvelles classes, issues des autres ateliers du
Centre de recherches, soit essentiellement la musi-
que électronique et Pimprovisation, étaent instal-
lées d’abord 2 titre expérimental, puis régularisées et
confiées tespectivement 4 Patrick Lenfant et Garrett
List, musiciens internationalement réputés dans
leurs partes. Profitant de la création temporaire
d'une grande ASBI. transversale entre plusieurs insti-
tutions d'enseignement artistique supérieur de la
Communauté, et des moyens que cela permettait de
dégager, nous avions créé un « S¢minaite de jazz,
en quelque sotte annexe au Consetvatoite, mais ol
plusieurs dizaines de jeunes jazzmen requrent pen-
dant cing ans, un enseignement régulier et systéma-
tique dispensé par les meflleuts spécialistes belges
et étrangers : nombre d'entre eux sont avjourd’hui
actifs sur les scénes nationales et internationales, et
les plus ouverts alimenterent la classe d’improvisa-
tion, ou ils purent de plus en plus se méler, en une

interaction bilatéralement bienfaisante, 2 des étu-
diants de formation plus classique. On sait qu'aprés
la dissolution de 'ASBI,, cette activité essaima dans

différentes académies de musique et que ce réscau-

est aujourd'hui coiffé par une section de jazz au
Consetvatoire de Bruxelles,

Toute cette activité, ol existalent beaucoup
d’échanges, communiquait également avec cer-
taines classes théoriques, en particulier les classes
danalyse (ol le jeune Bernard Foccroulle, fraiche-
ment mais brillamment diplomé, avait rejoint Céles-
tin Delizge}), ce qui nous permit d'instituer, de fagon
certes officieuse ef informelle, un «Département de
musique contemporaine» qui, entre autres, organi-
sait avec le concours du Centre de Recherches et de
I'Ensemble « Musiques Nouvelles», des «noeuds»
d'activité autour de tel ou tel theme, compositeur,
genre. Les jeunes musiciens qui sont passés par cet
ensemble protéiforme, et qui en ont tiré un maxi-
mum de substance, sont aujourd’hui parmi les plus
actifs, les plus ouverts du pays, et on les retrouve
aussi bien au festival Ars Musica que dans des mani-
festations du « troisigme courant», voire dans la pra-
tique la plus autorlsée de musique ancienne.

Mais, je dois bien le reconnaftre, 4 cbté de cela,
émergeait aussi dans le chef de quelques irréducti-
bles, une sorte de «front national» de [immobilisme
esthétique et pédagogique a Paction particulidre-
ment stérile en dehors des cadres purement sco-
laires,

Certains cours d'écriture traditionnelie - sans doute
parce que c'est [3 que la situation est 1a plus figée,
qu'il est le plus difficile de ctéer une alternative pé-
dagogique, et quil faudrait le plus faire preuve
d’'imagination et d'un nouveau type d'autorité (ce 2
quoi le cursus ne prépare guére, constituent le ter-
rain le plus favorable A ce genre datrophie, et s7 est
heureusement quelques exceptions notoires, c'est
tout de méme 13, je 'avoue, que j'ai essuyé mes plus
cuisants échecs; et les choses 4 ce qu'il me semble,
ne s¢ sont guére arrangées apiés mon départ,

A .P.M. de la Cité de la Musigue.

A partir de 1984, j'avais été sollicité, sur la base des
résultats obtenus a Liége, pour diriger |2 mise sut or-
bite du nouvel Institut de Pédagogie musicale dont
le gouvernement frangais avait prévu la présence au
sein de la nouvelle Cité de la musique dans le Parc




de la Viliette 2 Paris. Ce travail qui dura jusqu’en
1987, pour lequel je fus mis une premicre fois «<en
disponibilité pour mission» (et remplacé déja par
Bernard Dekaise), me permit de constater avec joie
qulune grande partie du terrain pédagogique fran-
¢ais s'ouvrait 2 des innovations, 4 des rajeunisse-
ments et actualisations apparentés 3 ceux que je pré-
conisais moi-méme, et surtout de collaborer active-
ment 3 la systématisation, 2 'approfondissement et 4
lextension de ce mouvement, tout en m'efforcant
d’en répercuter les effels en Communauté francaise
de Belgique : deux colloques internationaux de
Cannes auxquels participerent bon nombre de spé-
clalisies belges, y compris des étudiants avancés im-
pliqués dans des prestations musicales conjointes
avec leurs camarades frangais; colloque de Colons-
ter sur le théme «Conservatoite et Musiques ex-
clues»; «Assises de fa formation musicale » 2 Watet-
mael-Boitsfort, qui permirent le rassemblement et le
dialogue de pédagogues venant du général, des aca-
démies et des conservatoires et a formulation d'un
certain nombre de principes d’action dont on espé-
rait une application généralisée, ce qui, reconnais-
sons-le, ne fut que trés partiellement le cas,

En 1987, I'nstitut poursuivani son développement
(pour atteindre aujourd'hui une taille nettement
plus confortable), je reptis pendant un an la direc-
tion du Conservatoire de Li¢ge, dont je profitai entre
autres pour lancer une opération qui s'avéra des
plus intéressantes, méme si elle n’a pas donné lieu
depuis 4 des prolongements directs : «imposé»
commun 2 tous les instruments impliquant de la part
des concurrents une contribution inventive plus ou
moins importante qui nous permit, aux furés
d'abord sceptiques puis heureusement surptis et 2
moi- méme, d'entendre 84 versions différentes dont
certaines tout 4 fait remarquables et aucune dénuée
d'intérét (voir 2 ce sujet Orphée apprentiet Marsyas,
la revue que f'avais fondée avant de quitter I'TPM et
qui en liveaison, est maintenant 3 sa 20%),

Conservatoire et Universiteé.

En 1988, en effet, nouvelle mission, purement inté-
ricure celle-1a, puisque, en réponse 2 un besoin
constaté depuis longtemps (en loccurence, l'ab-
sence de pratique organisée chez les musicologues
universitaires, et Pinsuffisance de formation intellec-
tuelle générale chez bon nombre de musiciens), on

me demandait de mettre enfin sur pied une collabo-
ration, d'organiser une « synergie » entie I'Université
et le Conservatoire; c'est maintenant chose faite
puisque depuis bientét deux ans existe 2 la section
de Communication de I'Université de Ligge, une li-
cence d’orientation musicale, accessible entre autres
aux porteurs d’un premier prix de Conservatoire
{donc assimilé 4 cette fin 2 une candidature universi-
faire), et dont Je programme comporte un certain
nombre de cours (d’ailleurs souplement option-
nels) dispensés par cette derniere institution,

Le jour, peut-étre proche, ob 'enseignement artisti-
que supérieur sera enfin intégré 2 la Loi de 1970 et
reconnu, classé, comme enseignement supérieur, se
posera sans doute la question des titres du person-
nel enseignant, et la détention d’un diplome univer-
sitaire sera probablement «un atout»; ce n’est la
qu'un aspect formel - ou matériel - des avantages
probables de cette nouvelle conjonction, les plus
importants me semblant résider dans la rencontre
elle-méme des deux types d'enseignement, dont la
mise en commun devra naturellement se perfection-
ner 4 mesure que s'affinera l'expérience.

0Ou en est-on ?

En conclusion, si je me demande une fois de plus ce
qui, des objectifs énoncés voici plusieurs dizaines
’années et reformulés (souvent collectivement) en
cours de route, a été réellement atteint, je dols rester
prudent : comme je l'ai dit, un cettain nombre de
jeunes musiciens qui ont bénéficié de certaines oc-
casions de formation inhabituelles et en ont bien
profité, nous le rendent aujourd’hul dans leur prati-
que musicale particuliérement vivante et prospec-
tive. Et d’autre part, un certain nombre de change-
ments d'optique se sont sans doute disséminés 2
une échelle plus modeste mais assez étendue (par
exemple dans certains enseignements de diverses
académies).

Mais, en ce qui touche l'institution elle-méme, je ne
pense pas quelle ait subi une modification irréversi-
ble (1), Le contexte «officiel » et certains poids, tant
bureaucratiques que corporatistes, mettent conti-
nuellement Pédifice en danger de re-pétrification, de
rechute dans un ronron myope autosatisfait.(2)
Tout ce qui a €€ acquis, ou conquis, ou construit,
peut A tout moment, par petit morceaux ou en bloc,
s'écrouler : suite 2 un manque de vigilance, de contl-
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nuité, de clairvoyance, de conviction, ou d'insis-
tance, suite au départ de telle ou telle personne, voir
4 la volonté négative de tel groupe et aux découra:
gements que celd peut engendrer. Tout est finale-
ment affaire de tésolution individuelle. Certes, un
vial changement de structures pourrait ctéet les
conditions d’une stabilisation, d’une fortification
dans le «ténové» {quil faudrait d'ailleurs veiller 2
ne pas le laisser encrodter, lui aussi). Mais ce chan-
gement ne s'est pas opéré jusqu'a présent, et je n'ai
pas énormément d'espoir quil s'opere dans un
proche avenir (bien sor, je souhaite me tromper !),
Non, je le crains, le «ballet du XXe siecle» de la pé-
dagogie musicale (notion d’ailleurs peut-&tre un peu
douteuse ?) n’est pas pout demain, et ce n'est tou-
jours quau prix d’une inlassable action, quotidien-
nement acharnée, que ceux qui le veulent vraiment
peuvent espérer maintenir un régime de circulation
d'air respirable et méme - de préférence - aussi vivi-
fiant que possible.

Notes

(1) Méme si un département de chanta la structure
inhabituelle, créé sous le patronage prestigieux
de José Van Dam, esi venu ajouter un ornement
prometteur 2 ''mage de la maison.

(2) Par exemple, en 1984, le Conseil supérieur de
I'Enseignement Supérieur artistique avait re-
commandé I'officialisation des classes, d'abord
expérimentales, d'improvisation et de musique
électronique, Les postes de professeurs ont ef
fectivement été déclarés vacants et les profes-
seurs ont éé nommés, d’abord comme sta-
giaires puis, deux ans plus tard, 4 titre définitif
comme il se doit. Mais & I'heure qu'il est, les di-
plomes de premier prix décernés entretemps
dans Pune et l'autre classe n'ont toujouts pas
ét¢ 16galisés et remis a leurs porteurs, 11 suffirait
d'un petit acte officiel amendant les atrétés
royaux sur les programmes des Conservatoiers
pour y intégrer les nouveaux intitulés. Mais per-
sonne n'en prend linitiative ou du moins ne la
méne 4 bien,



H. Pousseur, Lecons denfer, 1991,

Fragments anthologiques
des écrits d’Henri Pousseur sur
la pédagogie musicale

A. NOTES POUR UNE REFORME
DE LENSEIGNEMENT
MUSICAL

(La Revue Nouvelle, 15 décembre 1965)

En 1963, en opposition avec fenseignement donné
dans les Conscrvatoires, Henti Pousseur rédige un
texte qu'il dédie «4 Ia mémoire de Pierre Froide-
bise» o, de manfére assez détaillée il énonce ses
conceptions sur les maticres qui devraient étte enr-
scignées (matiéres générales et non spécialisées)

ainsi que sur les fortes de l'enseignement. Nous
en extrayons un bref paragraphe introductif sur les
principes refatifs au contenu de Penseignement.

Le contenu de
'enseignemeant

Premier principe auquel toute réforme devrait étre
subordonnée : DE LA MUSIQUE AVANT TOUTE

CHOSE ! Qu'elle soit, comme phénomene de com-
munication et comme valeur humaine authentique,
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le modgle et le catalyseur de toute décision ! Que
I'on retourne aux sources, 4 la pratique musicale, 2
I'échange musical vivants ! Aux sources, c'est-d-dire
tout d’abord aux textes des maftres de tous les
temps: textes musicaux proprement dits, pour la
plus large part, textes théoriques aussi, mais unique-
ment dans la mesure o0 ils ont été rédigés par de vé-
ritables créateurs, dont l'oeuvre, garante de la valeur
permanente de leur enseignement, a de quelque fa-
con résisté 2 [usure du temps; attention aussi 2
I'exemple des artistes vivants de grande classe. Re-
tour 2 la pratique musicale vivante, c'est- -dire es-
sentiellement 2 la musique d'ensemble, aux capaci-
tés créatrices de chacun, 4 la communication avec
un auditoire - un auditoire aux exigences et besoins
précs,

Second principe, directement dérivé du premier :
Elargissement  des répertoires, dans toutes les
branches et 2 tous les niveaux de I'enseignement.
Une place trés importante doit étre réservée 4 la mu-
sique ancienne, depuis le chant grégorien jusqua la
musique du début du XVIle sizcle (ol commence
le répertoire dit classique, lequel s'attéte moins de
deux cents ans plus tard ). Dans l'autee sens, les mu-
siques modernes seront sérieusement considérées,
d’abord celle des maitres incontestables de Debussy
4 Webern en passant par Stravinsky, Bartok, Schoen-
berg, Milhaud, etc., mais aussi celle issue des re-
cherches les plus récentes : méme si tout n'y est pas
chef-d’oeuvre, du moins cela a-t-il la fraicheur béné-
fique de I'actuel, Irremplacable valeur pédagogique
du non confortable. 1l importe aussi de revaloriser
les répertoires marginaux, musiques populaires, mu-
slques dites légeres {du moins celles d’entre elles
qui témoignent d’une sensibilité authentique et ne
sont pas produits d'une spéculation dégradante) et,
dans la mesure du possible, d'accueillir des élé-
ments musicaux extra-européens.

B. A L'AUBE DES TEMPS
NOUVEAUX

(A Poccasion du 150¢ anniversaire du Conser-
vatoire de Liege, 1977) ‘

En 1977, ayant succédé a Sylvain Vouillemin 4 la téte
du Conservatoire de Ligge, Henti Pousseur énonce
dans une brochure commeémorative (et 3 Ia suite

d'une longue étude sur Phistoire du Conservatoire
par José Quitin ) ses critiques sur Fenseignement tra-
ditionnel et les otientations qu’il souhaite donner
désormais 4 fa formation musicale, Le texte porte
comme titre <A 'aube des temps nouveaux», Nous
en reprenons ici Ia parte critique.

«... je ctois que I'écart entre a totalité de la pratique
musicale et ce qui s'étudie au Conservatoire tient,
d'une part 4 I'évolution accélérée des modes de vie
contemporains (techniques, godts, convictions,
mythes, modzles de comportement), et d'auire part
du fait que, suite aux blocages cansés par la guerre
et par d’autres facteurs négatifs de I'histoire récente
(dont par exemple notre lenteur A répondre - collec-
tivernent - aux nombreuses poussées transforma-
trices qui se manifestent un peu partout sur fa pla-
nete), nos formes d'enseignement ont plutdt ralenti
leur marche, pour ne pas dire, parfois, compléte-
ment artéié celle-ci, Il en résulte évidemment un fos-
sé toujours plus farge, toujours plus dificile 2 com-
bler par de simples repldtrages. Des mesutes radi-
cales apparaissent alors nécessaires; atriver 4 les dé-
finir, avec toute la sagesse, c'est-d-dire 4 la fois I'au-
dace et la prudence souhaitables, n'est pas chose ai-
sée, demande perspicacité et imagination, et ré-
clame surtout une grande bonne volonté : celle de la
mise en commun (des expériences et de la ré-
flexion) et celle de la collaboration loyale. Ces pre-
migres conditions ne me semblent pas faire défaut,
et les espoirs me semblent donc permis,

Tichons d'abord de voir clairement les points ot le
fossé s'est creusé le plus profondément, ol le travail
de rénavation s'impose avec la plus grande urgence.
Il 'y a certes le probleme de la musique moderne,
qui, depuis la deuxieme guetre mondiale, n'a plus
&t¢ assimilée par 'enseignement officiel. 11 s'agit non
seulement de digérer tout un répertoire, mais aussi
et peut-étre d’abord un langage, des langages irré-
ductibles aux canons traditionnels (sur lesquels I'en-
seignement est encore [argement basé), ainsi que
des techniques d'exécution et d'interprétation elles
aussi inhabituelles.

Mais il n'y a pas que le répertoire « moderne sérieux »
qui soit encore trop absent de notre enseignerent.
la vie musicale contemporaine comporte d'autres
domaines, de plus en plus importants, et qu'il me pa-
raft impossible d'ignorer plus longtemps : c'est tout
le continent des musiques dites «légeres» ou «de
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vatiété », « populaires» ou «marginales», dont cer-
taines, comme les formes récentes du jazz ou di-
verses réalisations « pop », ne sont pas moins élabo-
tées que bien des musiques «séricuses» (mais ex-
priment évidemment des zones différentes de la
sensibilité, de la mentalité et méme de I'apparte-
nance collective). En particulier, toutes peuvent, 4
un moment ou l'autre, fournir 4 nos jeunes des
sources,soit de revenus, soit méme de satisfaction et
d’accomplissement esthétiques, psychologiques ou
sociaus. Il faut donc les y préparer. Tout cela ne doit
nullement détruire ou supplanter le passé, la tradi-
tion, mais devrait s’y ajoutet harmonieusement - ce
qui ne manquera certes pas d'influer sur le tout, de
provoquer certaines réorganisations perspectives
d'ensemble,

Notre enseignement ignore aussi presque entiére-
ment ['existence des nouveaux moyens d’enregistre-
ment, de conservation, de diffusion, de communica-
tion et d'élaboration des messages, radio, disque,
magnétophone, télévision (voire Pinformatique, qui
va occuper une place croissante dans tout ce com-
plexe). La plupart de nos étudiants ignorent encore
Pacoustique la plus élémentaite {pourtant utile 2 la
connaissance de leurs instruments), les rudiments
de '€lectronique, de la théorie de Pinformation; peu
d’entre eux sont capables de manipuler convenable-
ment les équipements adéquats, Or cette ignorance
tisque d'étre fatale, dans un avenir proche, 2 leur
compétence professionnelle.

.. 'y a donc déja des lacunes au plan de la simple
«rentabilité», individuelle et collective, de la ré-
ponse aux demandes telles qu'elles s'expriment
dans la société et dans le systéme économique ac-
tuels. Mais de plus cette société, ce systéme sont em-
portés avjourd'hui (la «crise» n'en est-elle pas le
signe évident ?) dans un mouvement de mutation
intérieure, dont nous ne savons encore que tés im-
parfaitement ol il nous conduira, mais dont nous
pouvons éire slrs au moins qu'il nous posera des
défis d'une grande originalité ! Sans doute, pour-
tions-nous évoluer vers une plus totale conteainte,
vers une planification plus intégrale de tous les dé-
tails de notre vie - et alors peut- étre fes impératifs
d'efficacité spécialisée seront-lls plus que jamais de
mise. Mais il y 4 aussi bien des signes que nos
contemporains souhaitent surtout une évolution
vers une meilleure «qualité de vie, vers plus de

bonheur et de liberté. Alors il se pourrait que I'en-
semble de la pratique musicale, de la pratique artisti-
que (car nous m’allons pas oublier ce qui, dans notre
enseignement, n'est pas musique au sens strict),
sariente aussi vers des formes moins essentielle-
ment consommatrices et reproductrices, vers une
plus grande participation de tous aux joies de la
création, Cette évolution me semble imposer deux
facteurs importants; d'une part, Féducation de cha-
cun I réflexion, critique et inventive, sur les moda-
lités de sa vie - en ce qui nous concerne, de sa prati-
que musicale; et d'autre part, I'accent mis beaucoup
moins sur l'individualisme, sur le vedettariat et la
compétition, que sur la coopération, le dialogue et
le partage. Cela suppose aussi de nouvelles orienta-
tions pédagogiques, basées davantage sur le travail
en équipes, les échanges bilatéraux ou multilaté-
raux, etc. Toutes ces exigences nouvelles (qui sup-
posent, 4 mon avis, une part plus importante faiie 2
ce qu'on appelle la «culture générale», mais 2 la
condition qu'il s'agisse d’une culture non essentiel-
lement livresque, d'une culture vécue au maxi-
mum), toutes ces exigences ne peuvent certes pas
gtre requises au détriment des savoit-faire tradition-
nels, instrumentaux et autres, C'est B une question
de dosage et de distribution des matiéres, mais on
peut se demander si une plus grande lucidité ne per-
mettra pas une acquisition accélérée des habiletés
pratiques ?

C. ALLOCUTION LORS DE
LA REMISE DES INSIGNES
DE DOCTEUR
HONORIS CAUSA a
L'UNIVERSITE DE METZ
(22 MAI 13881)

Henri Pousseur défend Ici Ia thése qui lui est chére
d'un rapprochement de fa pratique musicale avec Ia
réflexion et fa recherche universitaires.

... Faut-f rappeler 2 un auditoite comme celui-ci que
dans un passé point tellement éloigné, la musique
était encore considérée - 4 cOté de l'astronomie ou
de la thétorlque, des mathématiques ou de la méde-
cine - comme I'une des disciplines majeures de Pes-
prit, d'un esprit soucieux de projeter une action bé-
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néfique dans le monde naturel et dans la société hu-
maine.

Au cours des derniers siecles, pour des raisons histo-
riques qu'il serait trop long de chercher 2 élucider
ici, notre art s'est de plus en plus contenté (a sans
doute été foreé de se contenter) d'une fonction de
divertissement, d'ornementation, tout au plus de dé-
lectation sentimentale privée, Bt si une branche im-
portante de la création musicale a certes continué 3
défendre, et méme 2 développer les pouvoirs les
plus pénétrants du langage musical, on peut dite
que ce fut de maniere relativement clandestine, en
s'opposant au role dans lequel voulait officiellement
la confiner Pordre régnant - et en dehors des institu-
tions ou se cultivaient les formes les plus élevées de
la pensée humaine.

Au vingtieme siecle, cette tension a incontestable-
ment atteint un point culminant, mais en méme
temps, la conscience des capacités de la musique 2
gtre un outil efficace de découverte de la vérité, de
modulation de la sensibilité collective par elle-
méme, d’exploration de 'imaginaire et de ses contti-
butions indispensables 2 la connaissance du réel,
s'est réexprimée en toute clarté, non seulement chez
les musiciens eux-mémes, mais aussi chez des pen-
seurs aussi indépendants qu’Ernest Bloch ou Henri
Lefevre, Adorno ou Illya Prigogine. Des voix nom-
breuses et autorisées se sont ainsi élevées pour ex-
primer avec force Purgence d'une réintégration de
l'activité et de la réflexion musicales, non seulement
au programme d'éducation des enfants depuis le
plus jeunc 4ge, mais jusque dans les champs de re-
cherche et de constitution de la pensée philosophi-
que et sclentifique la plus éveluée. Je suis persuadé
pour ma part de l'utilité d’une telle collaboration, 2
une époque ol nos sociétés sont 4 la recherche
d’une nouvelle compréhension, d’'une nouvelle maf-
trise de leur destin : la musique leur offre des ter-
rains d’expérimentation, des modeles, réduits mais
pertinents 4 toutes sortes de niveaux, et dont la pra-
tique ne peut leur éire que proficable.

D. PROPOSITIONS POUR
UNE PEDAGOGIE MUSICALE

(Quel enseignement musical pour demain ?)
Chargé en 1984 par le gouvernement frangais de la

mission d'élaborer les bases de I'Institut de pédago-
gie musicale 2 installer au Parc de I Villette, 4 Patis
dans fa nouvelfe Cité de la musique, Henri Pousscur
organise & Cannes en 1955 et 1986 deux colloques
intetnationaux sur le théme : «Quel enseignement
rmusical pour demain 7> ainst qu'un collogue 2 Co-
lonster en 1985 sut fe théme « Conservatoires et mu-
siques exclies». Le fexte suivant est emprunt€ au
document introductif adressé 4 tous les pariicipants
avant le premier colloque de Cannes. d‘?enrf Pous-
seur y énonce de manfére concréte ses obfectifs
pour différents niveaux d’enseignement),

Aux alentours de 1968 (un millésime qu'il paraft dif-
ficile de ne pas mettre en épingle dans un contexte
comme celui qui nous occupe) sont apparues ou
plutdt se sont répandues des préoccupations et
méme des injonctions pédagogiques qui plon-
geaient leurs racines dans des passés parfois nette-
ment plus lointains, En réaction souvent fort vive
(pour ne pas dite violente) contre des «ordres» et
«disciplines» dont la stérilité n'avait effectivement
cessé de croftre, Iaccent fut mis d'une manigre par-
fois unilatérale, et surtout simpliste, sur la notion de
créativité, avec ses divers corollaires (plus ou moins
faciles 2 appliquer de maniére justifiée) d'initiaive,
de participation et méme de spontanéité. S je teste
porté pour ma part 4 considérer ces objectifs
comme excellents, comme relevant précisément de
ce bonheur et de cette liberté que ci-dessus j'al défi-
nis commie les biens ultimes, il ne me semble pres-
que pas nécessaire de rappeler combien de taux-
pas, combien d’erreuts aux conséquences parfois
désastreuses 2 long terme ont résulté de la mise en
oeuvre inconsidérée de ces slogans : Ia prise de
conscience (dailleurs plus toute récente) de ces
abus s'est tellement généralisée que beaucoup ont
comme on dit «jeté I'enfant avec le bain » et sont re-
tombés dans les excés inverses, ont purement et
simplement réintégré les anciennes sécurités, aussi
éculées soient-elles. Pourtant il me parait clair que
les déviations étaient nées de la méconnaissance
d'une autre vérité ci-dessus remémorée ; celle de la
complémentarité de principes et de valeurs seule-
ment antagonistes en apparence : ¢'est pour avoir
cru possible, voite nécessaite de développer une
créativité sans culture, une initiative et une participa-
tion que ne précédaient nulles prépatations, une
spontanéité entierement privée d'armes qu'on a &€
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conduit parfois aux plus graves déconfitures.
11 faut, f'en suis sfr, affirmer Putilité, ou la nécessité
impérieuse des disciplines, des ordres, codes et for-
malisations, mais toujours comme moyens comme
outils dans les mains et au service d'une volonté
créatrice, aussi libre que possible, 4 la liberté aigui-
sée précisément par 1a maitrise de ces auxiliaires (et
sans oublier toutefois qu'une certaine forme de vit-
tuosité peut considérablement assécher la veine in-
ventive et Pintuition juste, et qu'une relative mala-
dresse, méme volontaire, i est alors encore préfé-
rable, qu'elle peut parfois &tre source de plus d’au-
thenticité 1) 1l faut, je le répete, souhaiter Passimila-
tion d'un maximum d’expérience transmise, dans
toute la mesure od elle peut I'étre (transmise aussi
bien qu'assimilée) c'est-a-dire en insistant sur la part
indispensable du vécu (ou pour le moins du revé-
cu), car il parait clair que cette transmission- assimi-
lation ne peut jamais étre qu'une strate partielle par-
mi dautres de la constitution des compétences,
-qu'elle ne peut que compléter et alimenter la fonda-
mentale onto- pour ne pas dirc auto-genese de
celles-cl.
Si les temps modernes ont mis en matigre culturelle
de plus en plus I'accent sur la notion d'originalité,
on n'oubliera pas que les cultures traditionnelles
(dont on a d’autant mieux redécouvert les valeurs
qu'on les saisit maintenant dans leur pluralité relati-
visante) placaient bien plus haut la notion d‘imita-
tion, faisant en quelque sorte confiance 3 la vie pour
assurer la continuelle régénérescence (c'est-A-dire
aussi transformation) de modeles soigneusement
voire religieusement préservés; laquelle transforma-
tion n'était donc jamais fiévreusement recherchée
pour elle-méme. Certains penseurs tout 4 fait
contemporains posent sétieusement la question
d'une réactualisation et revalorisation de cette «mi-
mesis».
1l est vrai que les processus proptement «révolu-
tionnaires», que les bouleversements radicaux et
brutaux ne devraient étre appliqués qu'en dernigre
extrémité et en désespoir de cause, car ils amenent
presque toujours avec eux une part de destructions
dommageables, qu'il est difficile de mettre en ba-
lance avec ce qu'elles apportent éventuellement de
bénéfique. Dans bien des cas, il faut sans doute leur
préférer une infatigable obstination dans la transfor-
mation graduelle, plus lente mais peut-&tre aussi

plus stire et sirement moins meurtriére.
Symétriquement, s'il est veai qu'il faut reconnaftre la
nécessité et méme la vertu «révolutionnaire» de la
conservation (de tout ce qui n’est pas 3 tejeter mais
pourra fort utilement servir au sein d'un ordre ré-
équilibré), il faut aussi que la notion de stabilité qui
s'y attache soit toujours celle d'une stabilité dynami-
que, non seulement garante de continuité mais aussi
capable de la suffisante, parfois de ['énorme adapta-
tion nécessaire | Faut-il rappeler enfin (mais pas du
tout au titre de conclusion !) les propositions de
Mircea Eliade qui, dans «Le Mythe de IEternef re-
tour», montre que 'idée d'un progrés linéaire est
une idée récente, remontant tout au plus 2 la
conception judéo-chrétienne d'une finalité eschato-
logique de I'Histoire, tandis que toutes les autres
cultures ont congu, vécu, célébré et organisé le
temps comme revenant perpétuellement sur lui-
méme ?

Mais ne s'agissait-il pas toujours, en tout cas, d'une
spirale ou cycloide plut6t que d'un cercle - et d’autre
part, méme la droite n'est-elle pas un arc- de-cercle
de rayon infini ? Autrement dit, ne devons-nous pas
nous préparer 2 accepter enfin la diversité et stmul-
tanéité de toutes sottes de conceptions, et nous ar-
mer pour rencontrer leur polyphonie, pour entre-
prendre harmonisation de celle-ci, toutes disso-
nances intégrées ?

Pratiqguement ?

A la lumiére de nos éventuels principes et en addi-
tion de ce qui aura pu étre automatiquement déduit
de ceux-ci, les propositions énoncées ci-dessus de-
vraient probablement servir davantage de base ou
du moins de point de départ a d'ultérieurs et
(plus ?) utiles débats :
ag les activités d'éveil musical, quelles s'adressent
aux petits enfants ou plus généralement a des
débutants, méme adultes, ne devraient jamais se
limiter, par une volonté d’antithése culturelle, 2
la manipulation ou tout au plus 4 la modulation
de matériaux sonores bruts et de préférence
bruiteux, selon des criteres (sl en a) auss! éloi-
gnés que possible de toute structuration tradi-
tionnelle. Aussi peu formés qu'ils soient, les dé-
butants, et méme les trés petits enfanis disposent
towjours défa des rudiments d’une «langue ma-
ternelle musicale»), Tls ont baigné des leur plus
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jeune 4ge (sinon plus tot cf. Kodaly) dans di-
verses ambiances musicales plus ou moins insis-
tantes, parfois omniprésentes, et qui peuvent
d'ailleurs varier beaucoup d'un sujet 2 l'autre
(surtout si on se réfere 3 un éventail ethnique ou
méme seulement socio-culturel assez étendu).
Partir de ces imprégnations, de leurs zones com-
munes ou du moins d’hypothéses que l'on pous-
ra faire 2 leur sujet, risque d'étre bien plus fé-
cond, plus direct et plus «rentable» pour une ac-
culturation de base, et pourrait permettre un ra-
pide dépassement des limites de ce « fond», une
ouverture sur des découvertes plus Jasges.

b) En effet, il ne peut s'agir de se limiter 4 lin-

fluence obsessive et dictatoriale d’un idiome,
souvent étroit (méme lorsqu'il est «distingué»),
On sait qu'an domaine linguistique proprement
dit, celui qui ne possede qu'une langue, que sa
langue propre, tisque de la croire (méme incons-
ciemment), de I'éprouver unique ou du moins
centrale, et d’avoir beaucoup de mal 2 en assimi-
fer, 2 en comprendre dautres (et donc ceux qui
sexpriment spécifiquement 2 travers elles). Tan-
dis que si vous possédez déja deux langues, de
préférence de souches au moins quelque peu
différentes, voici que s'ouvre le champ et que de-
vient possible, bien plus facile, toute assimilation
ultérieure. Sl faut éviter en éducation une trop
grande dispersion de matieres ce départ, un trop
grand éparpillement des centres d’attention, je
crois qu'une polarisation sur au moins deux do-
maines quasi-contradictoires (qu'on s'efforcera
cependant - ensuite ? - de médiatiser) ne peut
étre que profitable. Et puisque l'intérét et le com-
merce pratique avec de nouvelles sonorités et de
nouvelles possibilités d'organisation structurelle
joue effectivement un r6le important dans la sen-
sibilité contemporaine, puisqu’il devrait contri-
buer 2 développer un type d'imagination proba-
blement indispensable avjourd’hui, il me semble
souhaitable - sans le considérer comme obliga-
toire - d'en recommander vivement la prise en
considération, mais 4 la condition de mettre en
oeuvte fous les moyens d'élaboration grammati-
cale, proposés par I'histoire récente, par les cul-
tures extérieures A la nétre, ou par les directions
de recherche tout 4 fait actuelles, de maniere 2
augmenter les chances d’une mise en continuité

avec les matigres traditionnelles, qui resteront
sans doute longtemps encore (surtout prises
dans leur propre pluralité ) 'alimentation de base
dominante,

c) S me parait impérieux d'lnsister sur les prati

ques musicales collectives (pas seulement sur
celles ob I'ndividu est en quelque sorie absorbé
par le groupe, ce qui peut avoir un utile effet mo-
mentané dentrafnement, mais aussi et peut-étre
surtout celles ol il doit prendre la responsabilité
d'assumer personnellement sa partie, parfois
méme en résistant 2 la sollicitation entrafnante
du milieu, en 8y opposant ou en 'infléchissant
par des propositions originales, téelles ou fic-
iives), il ne faut évidemment pas négliger la for-
mation individuelle, qui sera A considérer la plu-
part du temps (sinon, de quelque fagon, tou-
jours) comme la préparation et I'alimentation de
cette activité collective, Méme celui qui aprés
avoir manifesté des qualités exceptionnelles sera
sélectionné et décidera de s’otlenter vets une ac-
ivité de spéciafiste plus ou moins isolé - soliste,
chef, créateur - devrait le faire moins dans une
perspective de compétition et de «rentabilité»
prestigieuse (méme pour la communauté qu'il
«représente», ce qui n'est cettes pas 4 dédai-
gner 1) que dans un souci d'étendre au maxi-
mum la pyramide des compétences cocrdon-
nées et de fournir 2 celle-ci des capacités excep-
tionnelles qui pourront jouer avec celles de tous
les autres degrés (dont elles tirent d’ailleurs sou-
vent nourriture et stimulation ).

d) On sefforcera donc de relativiser et de médiati-

ser les concepts de « professionnel » (lié 2 la no-
tion de compétence technique) et «d'amateur»
(lié 2 [a notion capitale d’amour 1), souhaitant
qu'a l'intétieur des pratiques «amateur » se déve-
loppent des compétences ausst professionnelles
que possible (fussent-elles méme trés peu
conventionnelles : c'est le soln et 'attention qui
sont ici en cause !) et que symétriquement les
pratiques professionnelles témoignent d'autant
dengagement et d'enthousiasme que celles,
mémes naives, de la plupart des amateurs. De
telle sorte que finalement le plus professionnel et
le plus amateur puissent entrer en fructueux
échange et dialogue, les relations, partiellement
perpendiculaites, entre pratiques enfantines et



pratiques adultes (ou plus généralement entre les  f) On devrait donc, selon moi, stimuler simultané-

penchants de différentes générations) pouvant
&tre considérées dans une petspective analogue.
Enfin, considérant ces couples de fonctions, on
souhaitera qu'aucun pédagogue ne soit démuni
de pratique, séparé de I'activité productive, et
que tout artiste performant soit mis de quelque
maniére A contribution dans 'entreprise forma-
trice, bref que la pédagogie soit le plus possible
branchée sur la pratique créatrice dans tous les
sens du terme (y compris interprétation, exécu-
tion, voite reproduction au sens strictement déli-
mité).

e) Les pratiques vocales sont évidemment celles ot
Pacte de reproduction musical est le plus intime-
ment incorpoté 2 individu, 4 son apparei] d'ac-
tion, de perception et de conscience. Elles sont
immédiaiement suivies par les pratiques corpo-
relles, ol le sujet méme 3 travers quelque outil
intermédiaire, est le plus sensiblement en
contact avec le son, son émission et sa modula-
tion, On affirmera donc, dans cet otdre, leur pré-
éminence formatrice et le souhait de leur prati-
que fondamentale et centrale.

On n'oubliera pas pour autant que Ihumanité
cultivée et cultivante n'a cessé de créer des-outils
(pour nous, les instruments) comme prolonga-
tion de ces gestes immédiats, et que méme les
machines les plus nouvelles et apparemment les
plus autonomes peuvent &tre congues conformé-
ment 4 ce schéma : je suis persuadé que cest
quand une conscience et une intention se mani-
festent en leur centre (tout en exploitant éven-
tuellement au maximum les résistances et poten-
tialités propres dont elles témoignent comme
toute matiére méme maftrisée) qu'elles fonction-
nent de la manigre la plus productive,

On ne devrait donc pas refuser que certains pra-
ticiens, méme en formation, sautant les échelons
préalables, s'installent immédiatement 2 un ni-
veau technologique plus avancé, qu'il soit de
type instrumental traditionnel ou de type électro-
nique et informatique tout 4 fait contemporain,
étant entenclu qu'il faut favoriser alors Pétablisse-
ment d'un rapport aussi étroit et aussi finement
controlé que possible entre conscience et sensi-
bilité d'une part, outillage et matieres traitées de
Pautre.

ment le développement et 'étude des pratiques
technologiques les plus avancées (aussi 2 des
fins didactiques) et le soigneux entretien, voire
la redécouverte de procédures beaucoup plus
«éeologiques» {musique verte, brute, pauvre et
tout ce qui peut étre imaging, se rappelant par
exemple que dessiner de la main gauche peut
étre pour le peintre droitier la manidre de faire
surgir des contenus particulierement «sau-
vages », vierges et éventuellement essentiels |).
Toutes les zones intermédiaires ou mixtes (dont
celle des pratiques <habituelles») - devraient
daflleurs permettre une circulation au cours de
laquelle méme ces procédures extrémes pour-
ront s'éclairer et s'éduquer mutugllement. Cet-
tains sujets choisiront de se concentrer sur une
zone partielle et de Iapprofondir au maximum,
d'autres de plutdt travailler 2 la communication
entre régions diverses et séparées, les plus doués
pouvant peut-tee 4 la fois réunir et creuser (et la
possihilité de s'intéresser 4 un seul point, d'une
manigre apparemment superficielle, ne devrait
dailleurs 2 a limite pas étre exclue de I'éventail
des libres choix et des disponibilités - surtout
lorsqu'il s'agit de pratiques «amateur» 1),

A c0té des formes d'éducation ou d'instruction
bien organisées, voire réglementées (qu'elles ne
le solent pas, de grice, de maniere irop coerci-
tive 1), il me paraft donc souhaitable de ne pas ré-
primer, voire méme d’aider autant que possible
des types de formation plus inhabituelle, plus
marginale, y compris des apprentissages «sur le
tas», Intégrés de quelque facon aux circuits col-
lectifs pluralistes, ils devraient non seulement en
retirer des avantages culturels qu'on ne doit pas
leur refuser, mais aussi apporter une «note» qui
sans cela pourtait bien nous faire défaut.

g) Une autre crispation qu'il me semblerait bien

souhaitable de détendre c'est celle qui concerne
les ocuvres et fe respect quon leur devrait, Tes
chefs-d'oeuvre, comme messages fortement éla-
borés, quil serait indispensable de préserver
d’altérations abusives pour pouvoir en transmet-
tre les contenus riches et irremplagables, sont
heureusement largement 2 l'abri sinon totale-
ment indépendants des outrages qu'une réalisa-
tion irrespectueuse peut leur faire sublr : 1l sera
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toujours possible de les reprendre et d’en don-
ner une interprétation plus adéquate, qui mon-
trera d’elles un meilleur visage. Apreés tout, c'est
leur nature méme, de «soft-ware», de pro-
gramme purement idéel, qui a la fois les rend vul-
nérables au niveau de leur réalisation (une im-
provisation pure ne connaft évidemment pas les
mémes dangers), mais aussi parfaitement proté-
gées en ce qui regarde les conditions concep-
tuelles de celle- ¢i. En fait, méme trés détaillées et
précises dans leur notation, ou du moins dans les
traits détesminants fixés par celle-ci, et méme si
des conventions orales viennent les compléter,
elles ne fournissent jamais une information com-
plate sur ce que I'on peut en faire, et se prétent
done (un peu d'observation des pratiques inter-
prétatives nous Fapprend) 2 des considérables
variations, 4 un vivant commerce avec leurs po-
tentialités inachevées et 4 une part réelle d'inter-
vention ceéatrice «ajoutée»,

Ceci admis, pourquoi ne pas en tirer toutes les
conséquences, retrouver des attitudes et des

comportements bien plus répandus, plus cou-
rants et naturels par le passé {arrangements,
adaptations, transcriptions...), et se permetire, 4
partir de la matiére la plus caractéristique des
oeuvres, tout un travail d'extraction d'exercices
divers, de possibilités partielles ou simplifiées (2
moins qu’elles ne sojent ajustées 2 de nouveaux
besoins et 4 de nouvelles possibilités) ? Pourrait
ainsi se reconstituer un fux de langage dans le-
quel les oeuvres respectées, le plus fidelement et
intégralement réalisées, représenteraient des
foyers de grande énergie, dont rayonneraient et
se diffuscraient toutes sortes d'ondes de modula-
tion musicale plus ou moins identifiables, entrant
dans des processus d'intermodufation fort inté-
ressants, atténuant leur reconnaissabilité jusqu'a
rejoindre, tout en les nousrissant tres utilement,
les domaines de Improvisation la plus libre, qui
ne serait donc plus le contraire des codes forma-
lisés mais un état spécial de ceux-ci, momentané-
ment particulierement fluide. On y trouverait une
contribution 2 l'indispensable nouvelle pédago-
gle de invention.

Cornelius Cardew, Treatise
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ANDRE RIOTTE

Formalisation de structures
musicales, modelisation
informatique de partitions
et pédagogie de

la musique contemporaine.

lesquels aucune application n'a de chances de se gé-
néraliser.

Drautre patt, le concept de modgle, longtemps réfé-

Musigue, informatique,
formalisation, modélisation.

Compositeur, ingénieur,
directeur du Centre de
Formation-Développement
en Analyse Musicale.

‘interpénétration croissante des connais-

sances scientifiques et de P'activité musi-
cale, due en grande partie au développement
spectaculaire des technologies de I'informa-
tion, et en premier lieu de I'informatique, est
en train de modifier les modes d'approche et la
compréhension de fa musique, au niveau de sa
conception comme de sa réalisation,
Lordinateur individuel offre au compositeur et 2
I'analyste, comme & beaucoup de spécialistes d’au-
tres activités humaines, des moyens techniques so-
phistiqués d'assistance; on peut imaginer qu'il joue-
raun réle de plus en plus important dans la pédago-
gie de la musique, et en particulier de la musique
contemporaine, dans la mesure ol les techniques
qu'elle utilise font appel 2 des notions complexes. La
notion de station de travail informatique du compo-
siteur n'est plus seulement une hypothése, et il est 2
prévoir qu'une station de travail pour musicologues
et analystes en sera une variante naturelle, 2 condi-
tion quapparaissent les outils logiciels fiables sans

ré aux arts visuels, s'est imposé au début du 20eme
siécle dans la démarche scientifique comme instru-
ment de description du réel (Pahaut, 1991); ce n'est
que plus récemment qu'il s’est fait jour dans les pré-
occupations des musiciens (1) (Vecchione, 1991),

La partition comme
objet d'analyse

Comme on le sait, la tradition de la musique occi-
dentale est fondée sur un découpage entre les
moyens de production du son et I'organisation du
langage; méme depuis le développement des instru-
ments synthétiques, la plus grande partie de la pro-
duction musicale continue 2 fonctionner 2 partit
d'une distinction nette entre ces deux niveaux, C'est
la musique dite a 'origine «concréte » qui a remis la
premiéte en question cette séparation; mais une dé-
marche complémentaire s'est faite jour chez les ins-
trumentistes, avides de découvrir des utilisations

46

Ne 12 féwrier 92
Orphée Apprentl



nouvelles des instruments traditionnels, et la décou-
verte des multiphoniques et plus généralement des
sons inharmoniques a favorisé Pétude phy51que des
fonctionnements complexes ou instables de la co-
lonne d'air et des matériaux vibrants. Une connais-
sance plus fine de la composition et de la dynami-
que de Fonde sonore a suggéré notamment aux
compositeurs de Pécole dite «spectrale» d'utiliser
ces données comme fondements de leurs construc-
tions, ce qui pose des problemes accrus de notation
ou de repérage.
Mais le principe de la notation symbo ique sous
forme de partition n'en reste pas moins 4 lheure ac-
tuelle le principal moyen de communication entre
compositeurs, instrumentistes et professionnels de
la musique en général, au prix de I'usage croissant
de symboles nouveaux, parfois spécifiques 4 une
oeuvre, voire de commentaires détaillés. On assiste
méme au développement d'un effort de recherche
significatif par les spécialistes de la musique électro-
acoustique pour définir une notation susceptible de
jouer, jusqu’a un certain point, le tole d'une paiti-
tion (Besson, 1991).
Dans la mesure ot le traitement informatique néces-
site une saisie et un traitement de données, un tel
support reste indispensable. Méme si I'on peut envi-
sager de traiter 2 la fois la production de 'onde so-
nore et la mise en ordre de ses caractétistiques dyna-
miques dans une composition, les outils mathémati-
ques pour représenter un son ou un assemblage for-
mel sont d'ordres différents,

On se limitera donc ici 2 introduire la démarche de

formalisation d'une partition, selon quatre étapes :

- la formalisation des composantes de l'espace-
temps musical, considérant chaque occurrence so-
nore (la note dans le langage traditionnel } comme
un événement : il S'agit 13 du choix d'un codage
des données;

- la formalisation des matériaux, entendus comme
les éléments de préstructuration, d’une oeuvte,
d'une famille d’oeuvres, d'un style, d'une époque
etc. Ce sera par exemple la structure des échelles
de hauteurs utilisées (pouvant étre liée au fonc-
tionnement d’un systéme, en premier lieu le sys-
teme tonal pour les oeuvres de I'2re classique,
mais aussi notamment le systéme partiellement
défini par Messiaen 2 partir de ses modes 4 trans-
positions limitées). On peut remarquer 3 ce pro-

pos que la plus grande partie des études 2 carac-
tere analytique se cantonnait jusqu’a un passé ré-
cent a cet aspect des structutes.

- La formalisation des processus, qui s'attache 2 dé-
crire le fonctionnement syntaxique au niveau de fa
séquence ou de la phrase, considérée comme une
composante de la forme globale.

- La modélisation proprement dite, qui a idéalement
pour objet de reconstruire la partition dans sa to-
talité 4 partir de ['articulation de processus formels
explicites.

Nous1 allons reprendre chacun de ces points plus en

détail.

Formalisation des
composantes de
lespace-temps musical

Pour manipuler aisément des symboles reptésentant
les événements de la réalité musicale, il a été néces-
saire dans un premier temps de revenir aux fonde-
ments élémentaires de I'écriture musicale, et en pre-
mier lieu au découplage des parametres qui décri-
vent un son. Il s'agissait, comme I'ont montré et mis
en pratique lannis Xenakis (1963 et Pierre Barbaud

(1966), de choisir les notations formelles les plus

appropriées.

Lidée de base est de représenter I'espace-temps

musical 4 partir d'une discrétisation des données qui

représenteront I'événement musical isolé. La des-
cription se fera dans un espace géométrique multidi-
mensionnel du type cartésien. Chacun des axes est
réservé 2 Pune des grandeurs numérisées dont on
voudra rendre compte, notamment :
la hauteur (supposée stable et repérable par une
seule donnée);

- I'instant d’occurrence, c'est-3-dire la date de début
de I'événement prise par tapport 4 une origine;

- Ia durée totale de I'événement, prise 2 partir de
son début; il est important de noter que cet axe,
bien que décrivant une donnée temporelle, est
distinct du précédent;

- Pénergie moyenne d'émission (l'ntensité du si-
gnal, atbitrairement repérée par ses rapports avec
les autres sons voisins au moyen d’une échelle dis-
crete, le repérage de valeurs absolues restant illu-
soire dans ce domaine);
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- le mode d'établissement du son, spécifié conven-
tionnellement par les divers types d’attaque spéci-
fiques 2 une famille d'instruments;

- éventuellement d'autres données spécifiques 2
une oeuvte.

Chacun des événements, représenté par un n-uple
de valeurs, est rattaché 2 une source d’émission don-
née, que 'on considérera comme une « voix généra-
lisée »; en effet, cette notion pourra éire attachée
aussi blen aux émissions distinctes d'un méme ins-
trument polyphonique a clavier (qui pourront cor-
respondre ou non a chacune des mains, 4 la déci-
sion de l'opérateur), qu'a celles de sources sonotes
considérées comme produisant un timbre spécifi
que.
On peut remarquer ici que cette distinction ouvre
théoriquement [a porte 4 fa description de phéno-
menes sonores A partir de leurs composantes (par
exenple leurs partiels).
Une telle description est adaptée 2 la saisie informa-
tique de partitions comme un travail formel du com-
positenr. Elle correspond aux principes d’'un logl-
ciel, le Morphoscope, dont l'utilisation actuelle est
orientée vers I'analyse, mais dont les développe-
ments pourront répondre 4 d'autres utilisations,
dans le cadre d’un poste de travail 2 orientations
musicales diverses; on verra plus loin qu'l pourrait
notamment jouer un role significatif dans le do-
maine de I'assistance 2 la pédagogie musicale.

abstraits pour formaliser les «matériaux» du lan-
gage musical sont 4 notre portée : outre 'utilisation
de la théorie des ensembles et de la théorie des
groupes {Batbaud, op. cit.), la théorie des cribles
(Xenakis, 1976) nous offre avec Papplication des
classes de résidus le moyen de formaliser toute suite
croissante (botnée ou non) d'entiers positifs, la-
quelle (sans entrer dans le détail des théories ma-
thématiques) constitue un crible. Ces outils s'appli-
queni en premier fieu aux deux grandeurs contrai-
gnantes du langage traditionnel, hauteurs et durées.
1l suffit de rappeler (Fig.1) la forme compacte de
description des modes 2 transpositions limitées
(MIL) répertoriés par Olivier Messiaen (1955). On
trouvera d'autres exemples de  formalisation
d'échelles de hauteurs modulo-n, n pouvant étre
aussi élevé que 'on veut, dans diverses publications
(Riotte, 1990, 1991). 1i va de soi que dle telles repré-
sentations formelles s'appliquent aux agrégats de
hauteurs (accords) comme aux échelles propre-
ment dites, dont ils constituent des sous-ensembles.
En particulier, dans le domaine post-tonal ol L'oc-
tave reste une base structurelle - celui pour lequel Al
len Forte a construit son répertoire exhaustif d’ac-
cords modulo-12 (Forte, 1973) - la représentation
graphique des accords sur le cadran chromatique
(Fig. 2) est un instrument précieux 4 la fois pout la-
nalyse et pour la pédagogie. En effet, le polygone
qui visualise un accord «réduit» est aisément recop-

1er mode: M, = 2 k=01 2 franspositions

28me mnde:l M, = 31: u Ek“ k=012 3 transpositions
(indices mod.3)

38me mode: M, = 4, k=0,1,23 4 transpositians

4dme mode: M = §UEg,, k=0, 1.5 6 transposltions
(indicas mod.6)

5éme mode: M= ﬁkU ?n usg., k=01 5 6 transpositions
{indlces mod .8}

Aéme mode: M=2 u ] i=0 |=1,3,5 6 transpositions

i=1 j=0,24
7éme mode: M7=§: k=0,1,...,5 6 transpositions.
Figuren® 1

Formalisation des 7 modes 4 teanspositions limitées (MTL) tépertoriés par Olivier MESSIAEN

Formalisation des matériaux

Une fois choisi le type de représentation des don-
nées présentes dans une pattition, les instruments

naissable dans ses diverses figurations {transposi-
tions, renversements) et met en évidence ses éven-
tuelles symétries (relations d'isométrie). La princi-
pale limitation de ce mode de description tient 2 sa



réduction 4 T'octave; au cas ol it est nécessaire de
rester au plan des hauteurs réelles, il est toujours
possible de revenir 4 une représentation linéaire.

Figure n° 2
Représentation d’un accord et de son renvetsement transposé sur le cadran chromatique

La formalisation d’occurences de durées est possible
4 pattir de la méme famille d'instruments abstraits
(Riotte, 1991); elle permet d’exprimer sous forme
abstraite une polyrythmie 2 partir de matétiaux for-
mels réduits 2 un choix judicieux de nombres en-
tiers.

Quant 4 ['organisation des timbres, on 4 vu ci-dessus
quelle se réduisait 4 une mise en ordre des sources,
soit au moyen de relations ensemblistes tant que
['on considere un instrument (réel ou synthétique)
comme une entité isolée et stable, soit par un traite-
ment analogue A celui des cribles si 'on enire dans
la structure harmonique du son (Assayag et affi
1982).

Les autres paramatres (2) sont formalisables soit par
application 4 un ensemble arbitraite de symboles
(attaques), soit par l'intermédiaire d'une relation
d'ordre (intensités).

1l existe d'autres formalismes utiles pour spécifier
des «idées» de cellules (hauteur et/ou durées)
jouant le role d'invariants dans une oeuvte détermi-
née; je citerai la représentation. par profi, fondée sur

la relation dordre large (s). On en donne un exem-
ple (Fig. 3) dont la signification intuitive est immé-
diate quand il est appliqué aux hauteus.

Formalisation
des processus

On a vu que toutes les démarches qui tendaient a
mettre en correspondance des parametres spécifi-
ques du discours musical dépassaient de ce fait le
r6le de mémoire dévolu 4 la partition, pour entrer
dans celui des structures.

Mais il artive constamment qu'au-del2 de cette pré-
structuration du sous-espace des hauteurs, ou plutot
A l'intérieur de celle-ci sont exploitées d'autres régu-
larités locales qui affectent la séquentialité mélodi-
que; tous les musiciens connaissent les marches
d’harmonie et les imitations (appliquées notamment
2 des profils) qui sont la forme élémentaire de pro-
cessus automatiques, d’algotithmes.

Ce second stage d'organisation se retrouve aussi
bien dans d’autres formes de langages non tonaux;

Symétriaa

AN
P NP

Figuire i 3
Opéations usuelles sur un profil mélodique { profil initial de I 1#¢ Invention 3 2 voix de J.-5. BACH)
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on en trouvera des exemples nombteux dans Mes-
staen; ['une des organisations qui lui est familigre est
la prédéfinition de champs de hauteurs fondés sur
des MTL et d'iavariants rythmiques (souvent non-
rétrogradables, ¢’est-3-dire construits sur une symé-
trie en miroir «vertical » - temporel). A Uintérieur de
chaque champ se développe une séquence d’ac-
cords clle-méme munie d'une pétiode propre; 'ap-
plication d’un processus « hauteurs» sut un proces-
sus «durées» engendre la partic prévisible du dis-
CouLs.

Mais on pourrait aussi caractériser les composantes
hors temps de certaines oeuvres de Webetn sous
une forme analogue : voir par exemple le champ de
hauteurs symétrique induit par la structure en canon

Algorithmes
déterministes

Mode de valeurs
et d'intensités
Olivier MESSIAEN

sous-mode 1

mes. 36

(11termes)

10
11
12

mes.g1

OO~ &N~

O~ s WM —

t
2
3
4
=1
B
7
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9

de fa 2eme piece des Variations Op. 27 {Mesnage &
Riotte, 1989, Riotte 1990); dans ce cds, le champ de
hauteurs résulte de 'organisation 2 la fois sérielle et
canonique,

Dans le sous-domaine des dates, la formalisation par
Jles cribles mentionnée plus haut fournit un moyen
d'approche général; des organisations locales beau-
coup plus contraignantes peuvent venit s'y insérer.,
Je citerai un seul exemple : celui des algorithmes ca-
chés fondés sur les durées dans le Mode de valeurs
et d'intensités (Fig, 4) : dans ce cas, c'est la loi de
production des durées (3) qui s'impose aux autres
parametres, chaque événement étant un quadtuple
(hauteur, durée, attaque, intensité).

mes.24 28

98

Les nombres correspondert aux durées (en triples croches) des Evénements du sous- mode supérienr,

Figure n° ¢



On peut méme découvrir des modes de production
réguliers de parametres qualifiants; voir Forganisa-
tion des coups d’archets dans la 2éme piece pour
quatuor de Stravinsky (Mesnage & Riotte, 1988).
Toutes les obsetvations qui précédent tendent 2
montrer les moyens aptes le cas échéant 2 décrire de
maniére exhaustive et sous une forme condensée
des sections entieres doeuvres. L.a démarche chol-
sie consiste bien 2 partir des fondements élémen-
taires de I'organisation muslcale, et 4 remonter pro-
gressivement qux niveaux supérieurs; I'avantage en
est que l'investigation, lorsqu'elle se heurte (parfols
provisoirement) 2 une impossibilité, induit 2 poser
les problemes de forme globale.

Modélisation de partitions

Cest dans P'esprit de ce qui précede que nous avons
é¢ amenés 4 tenter 'expérience de la formalisation
exhaustive de partitions, et c’est 4 ce niveau que
nous avons résetvé le terme de modélisation, pour
souligner sa spécificité, de méme que sa difficulté
essentielle,

Le principe de reconstruction consiste 4 employer
les instruments mathématiques destinés 2 décrire la
prévisibilité maximale d'événements discrets, c'est-
a-dire la répétition réguliere, la périodicité. Cest Iat-
titude employée par les physiciens et mathémaii-
ciens appliqués pour construire leurs modeles de
réalité.

Chercher 2 décrire une partition avec les outils de la
prévisibilité absolue pourrait étre considéré comme
une gageure. Et de fait, il est hautement probable
que cettaines pastitions nécessiteraient, pour en dé-
finir un modele, une desctiption beaucoup plus
flove.

Nous avons au moins un repére concret, fourni par
l'exposé de la conception des musiques stochasti-
ques, matkoviennes ou libres, de Xenakis (1963).
Une oeuvre comme Achorripsis par exemple, telle
quen est décrite sa conception, répond 2 un «mo-
dele générals défini par I'ensemble des lois de ré-
partitions stochastiques (hauteurs, durées) énon-
cées par Fauteur, 11 serait théoriquement possible, 2
travets un logiciel spécialisé, de recalculer chaque
fois une répartition nouvelle des nuages de points
qui répondent aux parametres choisis, et d’en obte-
nir une variante conforme au modele,

On a compris, 3 travers cet exemple, ce qui sépare [a
conception de la simulation, Tes «régles» retenues
pour concevoir la forme peuvent étre considérées
comme nécessaires, mais non suffisantes. Un nuage
de polnts musicaux est-il formellement équivalent 2
un gutre nuage répondant aux mémes répartitions
statistiques? Xenakis lui-méme a rappelé que la vali-
dit des lois de répartition stochastiques était limitée
aux nuages formés d'un grand nombre d'événe-
ments ponctuels, D&s que les événements se raré-
fient suffisamment pour que I'attention puisse se
fixer individuellement sur chacun d’eux, on se
trouve dans un autre mode de fonctionnement que
l'on peut qualifier de déterministe; c'est ce mode
d'approche que f'ai expérimenté en transformant
une tres coutte piece, le n® 39 des Mikrokosmos de
Bartok en un automate fournissant un nombre limité
de solutions, toutes ptoches les unes des autres, par-
mi le)squelles figure la solution de Bartok (Riotte
1980).

1l ne s'agit pas de prétendre qunne telle description
correspond 1 la conception consciente de Bartok
lui-méme, ni méme d'affirmer qu'un tel automate est
le seul possible en fonction du texte (plusieurs mo-
deles peuvent décrire une méme partition ) mais de
moniter qu'une analyse poussée d'un langage fondé
sut un alphabet réduit peut mettre en évidence au
moins les types de choix qui découlent des partis-
ptis initiaux du compositeur. Le dernier pas dans
cette voie consiste 2 décrire exhaustivement et de
maniéte univoque une partition compléte, ¢e que
nous avons fait A plusieurs reprises (Mesnage &
Riotte, 1988, 1989, 1990, 1991), en choisissant des
partitions congues sur un seul principe organisateur
(monostructure) chez J.S. Bach, Stravinsky, Mes-
siaen, Webern.

Les compositeurs et
leurs modeles

Comme tous les créateurs qui ont un fonctionne-
ment au moins partiellement spéculatif, les compo-
siteurs, lorsqu'ils entament la mise en chantier d'une
oeuvre (et parfois bien avant) s'en font une repté-
sentation mentale. Elle peut étre totalement impli
cite, symbolique, subjective ou au contraire destinée
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1 préciser certaines données objectives (propor-
tions globales, structuse et modes de transformation
des matériaux, champs et trajets harmoniques, etc),
mais dans toutes les situations intermédiaires, elle
servita de guide lors de I'élaboration de l'oeuvre,
quitte 3 se modifier 2 mesure en se précisant.
Depuis le début du siecle et le dépassement du sys-
téme tonal, certaines bases nouvelles ont &t¢ partiel-
lement explicitées : €chelles 4 symétries internes
(Bartok, Scriabine, Messiaen), matériaux fondés sur
la notion dPordre dans une totalité (sériels et post-
sériels), structures symétriques dans Pespace et
dans le temps (Webetn, Messiaen), structures fon-
dées sur des périodicités premiéres entre clles abou-
tissant au combinatoire A partir du répétitif (Stravins-
ky, Messiaen, Ligeti), plasticité des formes (Boulez,
Stockhausen), les innovations se sont traduites par
le maniement sous-jacent de relations numériques
entre nombres entiers, ou de notions plus floues
liées soit au hasard, soit 2 une approximation du
contlnu.

Apres avoir longtemps emprunté leurs modeles 4
d’autres démarches de plus en plus diversifiées : la
thétorique, les mythes, le récit, les analogies, les
compositeurs en sont venus aux modeles dont les
fonctionnements relevaient d’une maniére ou d’une
autre d'une description dynamique (fonction du
temps) en les exposant soit pour leur pouvoir méta-
phorique, soit & partir de véritables transcodages. La
nouveauté des concepts, ou au moins 'extrapola-
tion de notions connues ont amené plusieurs d'en-
tre eux 4 décrire leur démarche, 2 créer des moyens
de conceptualisation ou 2 les emprunter a d’autres
disciplines, parmi lesquelles les mathématiques.
Méme dans le cas ol cette exploitation reste intui-
tive, le fonctionnement mental est du méme ordre :
rappelons les produits de permutations employés
par Messiaen dans Ile de Feu (Riotte, 1987). Un dé-
hut de conceptualisation est nécessaire, ne serait-ce
que pour explorer le champ des possibles et des 1
mitations qui en découlent, dans ce cas particulier e
nombre d'opérations permis avant de retomber
dans Pordre absolu (4).

Lintervention de linformatique rendait inéluctable
une intensification de ces efforts d'explicitaton, en y
ajoutant une contrainte suppiémentaite, celle de Ja
cohérence des champs d'investigation, 4u sens logi-
que du terme.

Un logiciel pour [analyse

et la pedagogie

Le Morphoscope est un logiciel concu et mis au
point par Marcel Mesnage (1991 a,b) 2 patir de nos
premiers exercices communs de modélisation infot-
matique de partitions déja cités, eux-mémes issus
d’expérlences personnelles antérieures, purement
formelles celles-1a. Cette précision a seulement pour
but de souligner que lorigine de Ja démarche n'est
pas l'utilisation de l'ordinateur, mais bien la mise en
évidence des régularités, symétries et automatismes
immergés dans le langage musical et d'exploitation
des moyens mathématiques mis au point pour leur
maniement, attitude analogue A celle du scientifique
cherchant 2 analyser une portion isolée de la réalité
du monde physique (Amiot, 1991).

A travers 'amplification et I'approfondissement des
moyens offerts au chercheur par Pinformatique, un
logiciel d’analyse de la musique doit permetire d'ex-
ploiter les théories et techniques de calculs mises au
point par des scientifiques, notamment pour 'ana-
lyse des séries temporelles d'événements (démogra-
phiques, économiques, sociologiques etc) repré-
sentés par des masses considérables de paramétres
numériques.

A partir d'une saisie exhaustive des données, le Mor-
phoscope établit une représentation absiraite de la
partition dans un espace-temps multidimensionnel;
grice 2 des concepts comme le «graphe de déploie-
ment>» (dont on donne deux exemples élémentaires
Fig. 5), il permet de rendre aussi compactes que
possible, sous forme de séquences de données, les
refations d'une quelconque composante musicale
par rapport au temps, sans petdre d'information,
Cest-d-dire en sauvegardant la réversibilité des opé-
rations (capacité de restituer la forme initiale ).

Le déploiement peut &tre utilisé aussi bien pour dé-
crire une monodie quune polyphonie homophoni-
que, et une comparaison des déploiements de
mémes composantes au long d'une oeuvte peut
mettre en évidence (sous forme de graphes visuali-
sés) des répétitives temporelles 2 tous les niveaus,
les possibilités de regroupements étant récussives, A
noter auss! que 'on peut tirer d'un déploiement les
valeurs numériques qui permettront d'en utiliser en
cas de besoin I'aspect statistique.
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Représantation -dquivalenie:
(P.H.D.{0.noire.ré 1.creche.mi  2.croche.do 3.noire.ré))

noire B 8
durées
croche . o
o 1 2 3
mi +
hauteurs ¢4 + - -
do P 5
o 1 2 3
Figure n° 5

Graphes de déplolement hauteues et durdes d'un motif
de gavotte de J.-. BACH

Outre les moyens automatiques offerts pour analy-
ser la structure des champs de valeurs des matériaux
( hauteurs absolues ou relatives, dates, durées, inter-
valles, ou tout autre paramétre discrétisé), le Mor-
phoscope a pour fonction principale de construire
une segmentation d'un flux de données 2 partir
d’emboftements de déploiements élémentaires,
C'est-2-dire I'un des buts essenticls de I'analyse musi-
cale. 1l s"agit bien d'un outil non directif : la segten-
tation obtenue dépendra des hypothéses de dépat,
et I'utilisateur devra en apprécier fa qualité en esti-
mant |'équilibte résultant entre les différents niveaux
de diversité/ répétitivité de la formulation choisie
(de la cellule élémentaire au découpage global),

Formalisation informatigue
et pédagogigue de la
musigue du 20°™ siecle

Dans son état actuel, le Morphoscope (5) permet la
saisie d'une partition dont I'écriture est tradition-
nelle. Cette restriction exclut pour linstant l'ap-

proche analytique assistée des musiques &lectro-

acoustiques (6).

A cette réserve prés, son potentiel pédagogique est

élevé, et en particulier pour I'enseignement de la

musique (écrite) du 20eme siecle.

Comme on I'a vu ci-dessus, il permet l'approche

structurelle des parutlons i plusmurs niveaux :

- celui des échelles employées (tonalités, modes,
MTL, échelles polyoctaviantes, etc)

- celul des matériaux et de leurs transformations
(cellules, motifs, groupes, isométries, etc)

- celui des procédures de mise en oeuvre de ces
transformations (algorithmes, processus détermi-
nistes, etc)

- celui de la segmentation

- celui de la modélisation proprement dite, partielle
(phrase, section, aspects mélodiques, harmoni-
ques) ou totale.

Fn ce qui concerne 'étape de la segmentation, il res-

tera 4 définir des instruments plus raffinés qui nous

permettent de généraliser la notion, étant entendu
que les critéres de segmentation n'ont pas de raison

de coincider totalement d'un parametre 2 ['autre; il

faudra donc mettre en lumiere des hiérarchies et des

inter-relations (7).

L’'une des variantes originales de cette derniére

étape est la recherche d'un «modele général», qui

peut étre compiis dans deux acceptions :
- modele abstrait de haut niveau provenant de l'in-
terpolation de modeles singuliers pour une famille
doeuvees (L. Schnapper, 1991);

- modele paramétrique (ou automate) fournissant
une famille de solutions parmi lesquelles fa « solu-
tion de l'auteur »)

Jai évoqué plus haut (2 propos d'Achorripsis de Xe-

nakis et du Mikrokosmos n°® 39 de Bartok) le prin-

cipe de cette forme particuligre de modélisation,

Quant au mode d'approche permis par le logiciel,

qui consiste  fon 1@1‘ foute analyse sur les notions

d'identité, de tépétition, d'opérations mathémati-
ques éprouvées et de transformations cohérentes,
on pourra objecter qu'il n'a pas de raison de s'adap-

ter 2 toute forme de style (8).

Sans préjuger dunlong débat (9), je suis convaincu

que la mise en évidence de régularités locales, de

fonctionnements partiellement logiques ne pourra
quapporter un €clairage nouveau sur toute oeuvre,
ne serait-ce quen fondant une segmentation sur les
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fragments et/ou relations d'essence déterministe
éparses dans un texte dont I'approche globale sem-
blerait réduite 4 des mesures statistiques.

Conclusion

la reconnaissance de fonctionnements rationnels
dans I'écriture musicale (souvent vécue comme une
agression) West pas encore entrée dans la pédago-
gie; elle devrait pourtant y avoir sa place, méme in-
dépendamment de tout support technologique.
Dans son imaginaite comme dans ses spéculations,
P'esprit humain se situe par nécessité dans I'ordre de
la logique; il ne la rejette quen la reconnaissant, en
se sltuant par rapport 2 elle.

Il est vrai que la création se développe en pattie en
deca de la conscience; mais il serait risqué de eroire
qu'aucune «logique» n'y a cours. Une expression
fondée sur un «ensemble de pures singulaﬁtéf»
(10) est une limite inaccessible, plutdt un parti-ptis
esthétique. En pratique, il reste toujours des fraces
de raisonnement dans les démarches qui s’y veulent
les plus étranggres,

De plus, la notion d'ceuvte tépond, pour celui quila
recoit, au besoin informulé d'une cohérence; pre-
migre étape d'une recherche du sens. Clest pour
rendte plus efficace cette construction, et plus éco-
nomique $a decription que nous préconisons une
attitude scientifique pour interroger les textes musi-
caux - en attendant de pouvoir interroger les mani-
festations musicales elles-mémes. Encore que, sl
existe un support symbolique établi par le composi-
teur, l'analyse d'une oeuvre passe nécessairement
par un examen des deux modes (partition, exécu-
tlon).

Jai indiqué les voies utilisées pour la description for-
melle des matériaux et des processus et pour la re-
cherche des modeles formels. J'espére avoir montré
I'aide déterminante que peut jouer !'informatique
dans cette recherche, et linstrument puissant que
peut &tre un modele (formalisé) pour la compré-
hension d'une oeuvre dans son fonctionnement
méme, c'est-A-dire pour la pédagogie de l'analyse,
de I'écriture, voire de l'interprétation.

Un certain nombre de réalisations de logiciels pour
la pédagogie musicale ont déja été tentées. Le Mor-
phoscope, sous sa forme actuelle orientée vers Ias-
sistance 4 I'analyse, a déja vocation 4 une fonction

pédagogique étendue, otlentée langages et formes.
Mais son extension 4 des activités de synthése for-
melle, c'est-a-dire a I'élaboration et I'explicitation
des modeles originaux de composition, comme 2
certains aspects de Porganisation des matériaux, est
déja en cours. «Partitions 6, logiciel spécialisé
d’aide 2 la composition rédigé par Mesnage pour
mes besoins propres, est un pas dans cette voie;
l'application de la partition emsembliste aux classes
de résidus permet la mise en ordre et I'organisation
de champs de hauteurs comme de polyphonies de
durées que j"ai mise en pratique dans la plupat de
mes oeuvres récentes (11).

Lintégration d’autres aspects formels est 4 I'étude
(généralisation des opérateurs de transformation,
organisation d'une population d'événements selon
des criteres choisis, controle de transformations
continues, processus stochastiques, etc). Ce versant
complémentatre aura son reflet dans une pédagogie
de Pécriture assistée, étant entendu que pour rester
vivant et efficace, un logiciel doit garder sa caracté-
tistique d'instrument ouvert, apte 4 incorporer le
moment venu toute nouvelle technique d'analyse
aussi bien que toute manifestation de I'imagination
formelle.

Notes

(1) Sut le concept de modzle en musique et ses ap-
plications, on consultera utilement le n° 22 de la
Revue Analyse Musicale (Février 1991) qui est
consacté au théme «analyse et modeles».

(2) Jappelle parametres contraignants ceux dont la
modification entraine vn changement de
forme, c'estd-dire dans la partition tradition-
nelle les hauteurs et les dates. Les autres para-
metres, qui sont attachés 4 un événement
constitué, sont quafifiants (ils précisent les
conditions d’émission de Pévénement sonore ),
Ce sont I'intensité, I'attaque, la durée, etc.

(3) On peut voir quici, le parti-ptis d’enchaine-
ment des événements sans hiatus (continuité)
implique qu'un algorithme sur les durées d'évé-
nements impose leurs dates.

(4) A noter que lorsqu'on en vient 2 exploiter des
propriétés issues du combinaioire, on gagne du
temps 2 se éférer aux travaux déja accomplis
dans ce domaine des mathématiques, ol sont




souvent fournies des solutions formelles de
calcul ou d'évaluation.

('5) Le logiciel est réalisé en Common Lisp pour
Macintosh et nécessite un disque dur et une
mémoire vive de 4Mb.

( 6) Il west pas exclu d'envisager dans le futur Ia
discrétisation directe d’une bande sonore, et
donc l'analyse de ses structures morpholog-
ques, puis de passer 4 I'étude formelle de leurs
assemblages.

( 7) Des directions de recherches prometteuses
dans [a voie de I'analyse d'un texte musical
sous forme de proportions d’inédit et de mé-
morisé sont présentes dans le travail de Jean-
Marc Chouvel (1991).

( 8) <Je ne peux avancer que d'accident en acci-
dent. Dés que je sens une logique cela
m’énerve et je vais naturellement 2 Jiflo-
gisme» Lettre du peintre Nicolas de Staél a
Douglas Cooper, 1955 (cité dans 'ouvrage sur
Staél de Guy Dumur, Flammarion, Paris,
1977).

( 9) Débat qui sera entamé dans un prochain nu-
méro de la revue Analyse Musicale sur le
théme «logique et musique ».

(10) Selon Pexpression de Serge Leclaire dans la
réalité du désir in sexualité fumaine, Aybier,
Patis.

(11) Partitions-goulltes pour 4 percussions (1987),
17 inventions pour piano (1988-1990), Ar-
canes pour 12 3 percussions (1990), Palino-
die pour orchestre d’harmonie (1991).
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de STRAVINSKY, qui parachéve un travail présent
quinze ans plus tot au CEMAMu de Xenakis; le mo-
dele restitue la partition telle qu'elle est écrite.

En mars, préside la session Modélisation du Sympo-
stum JRCAM : Ea Musique et les Sciences Cognitives.
Tetmine en Aot une série de dix-sept Inventions
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elles sont créées par Anne Piret au cours d’'un Récital
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taphores, Modgles».
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la région Bourgogne Franche-Comté sur le theéme
«Langages Contemporaing ».
Il participe 2 la préparation du fer Congres Euro-
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sion Analyse formalisée.
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national «musique et assistance informarique» de
Marseille, ob il préside la Table Ronde «formalisa-
tion et modeles de partitions». Douze des Inven-
tions pour piano sont créées en France pat Anne Pi-
ret au cours d'un concett illustrant les themes du
Colloque. Chargé d’animer la Commission pédago-
Eique dela S.FAM, il devient directeur du Centre de
ormation-Perfectionnement qui se traduira par la
création de cycles de perfectionnement profession-
nel des analyses et de stages d'application de 'ana-
Iyse musicale.
Dans le Cursus Informatique créé par I'TRCAM en
1991 il donne les cours de formalisation des struc-
tures musicales et d'analyse assistée par ordinateur.
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Professeur 4 ['Ecole
Nationale du Blanc Mesnil,
elle réalise un travail
d’animation dans les
creches et les écoles
matemelles, elle s'occupe
aussi des enfants
handicapés. Elle forme des
adultes 4 Ja pédagogte des
musicues contemporaines.
Elle est I'auteur d'un livee
<[ 'enfant, le monde
sonore et la musique»
Pazis, Puf, 1980,
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CRISTINA AGOSTI GHERBAN

Musique contemporaine
et enseighement
musical d’aujourd’hui

epuis plusicurs années je cherche,
D comme tant d'auires, les moyens d’ou-
veir les enfants an monde de la musique, dé-
marche qu'll est maintenant courant d’appeler
«éveil musical»,
Toutnée d'abord vers les trés jeunes enfants (f'ai fait
mes premiéres expériences dans une créche vers les
années 70, ainsi que dans des ateliers d'enfants 4gés
de 2 et 3 ans) j'ai essayé de comprendte leur facon
d’aborder le sonore, cherchant ensuite 4 voir quelles
étaient leurs réactions face 3 la musique contempo-
raine. Dans ce travail je ne me suis pas limitée 4 des
bébés, mais au fil des années al élargi mes re-
cherches 2 des enfants d’Ages divers, 4 des adultes
sans formation particuliére, ainsi qu'a des enfants
handicapés. ou atteints de troubles du comporte-
ment.

Premiére constatation : plus 'enfant est jeune, plusil
est réeeptif 4 toute proposition sonore, donc, 4 la
musique contemporaine dans ses formes les plus di-
verses. En grandissant, les enfants tessentent de plus
en plus de géne et ils s'éloignent de cette musique
qui est pourtant la musique de leur époque. Ceci est
dd probablement au clivage qui existe entre la musi-

que contemporaine et I'univers musical quotidien
ol cohabitent différents types de musiques fondés
sur des structures rythmiques et harmoniques régu-
ligres et prévisibles, d'oll un sentiment «d’incom-
préhension» face 2 la musique contemporaine.
Deuxiéme constatation : le travail de 'éveil musical,
par le fait de développer, entre autres, I'écoute du
son, améne les enfants 2 étre aussi 4 l'aise face 2 la
musique contemporaine que face aux musiques
qu'ils écoutent habituellement. Bien évidemment, il
s'agit d'un long processus dans lequel, par des
moyens trés diversifiés, les enfants prennent
conscience du son, jouent avec lui.

L'éveil musical n'est pas une méthode mais une dé-
matche fondée sur 'écoute active, l'expérimenta-
tion, le jeu, a création, 'imaginaire ... Il ne §'adresse
pas seulement aux jeunes enfants,, comme on le dit
de plus en plus souvent, mais peut concerner tous
les 4ges 4 des degrés divers, selon 'expérience mu-
sicale de chacun, T est bien évident que plus 'ouver-
ture au monde sonore commence tdt, plus I'enfant
sera capable de s'exprimer par des sons et d'étre un
auditeur ouvert et critique,

Je ne m’attarderai pas longtemps sur Iéveil musical,




qui est une nouvelle facon, non seulement d'ensei-
gner, mals aussi de comprendre la musique (1).
Néanmoins, il me paraft nécessaire de décrire cer-
taines expériences faites en créche ou ailleurs avec
de trés jeunes enfants et qui concernent plus parti-
culierement la musique contemporaine,

En créche on constate I'énorme plaisir quont les en-
fants a manipuler le son, D'abord les sons de leur
voix, avec lesquels ils font des improvisations vo-
cales qui s'entichissent si elles sont alimentées par fa
réponse d'un adulte. Ensuite, les objets quotidiens
qui peuvent devenir entre leurs mains, des objets so-
nores. Et finalement, les instruments de musique,
souvent utilisés de facon imptévue.

Les bébés n'ont pas d'a priori. Si on leur donne le
temps et les conditions aon seulement physiques,
mais surtout affectives), ils ont une patience et un
esprit de recherche éonnanis (2}, En proposant,
par exemple, des fltes 4 bec 2 des enfants de 11-13
mois, |'étais étonnée par la richesse de lears manipu-
lations sonores, avant l'utilisation traditionnelle de
linstrument. Un enfant a méme essayé de souffler
dans Je biseau, comme §'il s'agissait d’une flote tra-
versiere.

Cest des les premiers mois, quand l'enfant n'a prati-
quement pas d'a priori culturel, que débute pour
moi I'éveil au monde sonore, indissociable de I'éveil
au monde tout coutt, De notre attitude permissive,
attentive, (intervenir le moins possible tout en valo-
risant 'activité de 'enfant, et allmenter son jeu par
des interventions discrétes), découlera l'aisance
plus ou moins grande que les petits manifesteront
face au phénomene sonote, Dans ce climat de
confiance, qui est fondamental pour toute activité
créative, nous pouvons proposer, 4 cité des jeux
avec la voix, 'audition d'extraits d’oeuvres contem-
poraines vocales. Par exemple, quand J'ai proposé a
«Sequenza pour voix», de Luciano Berlo, dans un
premier temps les bébés se sont arrétés de bouger,
pour se mettre un peu plus tard 4 gazouiller en imi-
tant ou en établissant un dialogue vocal avec la mu-
sique de Berio.

Cet exemple nous montre que les hébés peuvent
avoir plaisir 4 écouter des musiques réputées diffi-
ciles, et qu'il n’est pas nécessaire de les cantonner 4
des comptines et 4 des chansons pour enfants,
méme si celles-ci doivent avoit une place importante
dans leur environnement, Elles font partie du folk-

lore de I'enfant, de cette culture fort ancienne ef tou-
jours vivante, transmise par tradition orale. Par con-
tre, je ne pense pas qu'il soit utile de leur donner des
versions édulcorées d'oeuvies classiques, sous pré-
texte qu'ils ne seraient pas capables de les compren-
dre autrement. En fait, C’est souvent 'adulte qui n'a
pas la capacité de donner 4 I'enfant 'ouverture d’es-
prit qui lui permettra de tout écouter.

Dans ses jeux sonotes, I'enfant est habitué 2 manier
les sons et souvent ses productions ressemblent
beaucoup A certaines musiques contemporaines.
Un jour, avec des enfants de quatre ans, j'ai joué
avec des moulinettes. Je leur ai fait écouter ensuite,
I'«Eltude aux tourtiquets » de Piette Schaeffer, musi-
que qu'ils ont trouvée naturelle et dans laquelle ils
se sont reconnus,

Une autre fois, dans une école maternelle, j'ai fait
une improvisation musicale d’une rare richesse, avec
des petits enfants de quatre ans, Assis en rond, et 2
partir de mes propositions vocales et gestuelles, ils
ont poursuivi limprovisation seuls, pendant une
bonne demi heure, sans que je doive intervenir. Leur
institutrice enregistrait 'improvisation. Pendant la
séance suivante, nous avons écouté 'enregistre-
ment, 3 la suite duquel je leur ai fait entendre
«Nuits » de Xenakis. Non seulement les enfants ont
beaucoup aimé la musique de Xenakis (avec la-
quelle leur musique avait beaucoup de ressem-
blances) mais par Ia suite ils ont demandé 2 leur ins-
titutrice de la réécouter. Ayant suivi les différentes
&tapes de ce travail, l'institutrice elle-méme a natu-
rellement surmonté ses réticences concernant la
musicue contemporaine et en particulier s'est atta-
chée comme les enfants 4 la musique de Xenakis.
Dans toutes ces techerches sonores, les enfants sont
confrontés, dés le départ, 2 une trés grande variété
de timbres, ainst qu'a une forte diversité quant 4 la
fagon de produire le son, Avec les plus grands {1 de-
vient intéressant de faite des recherches plus appro-
fondies concernant les différentes manieres de pro-
duire des sons sur un méme instrument, c¢ qui nous
menera du stade de la manipulation 2 celui d'une re-
cherche plus structurée et d'une création plus ma-
trisée.

Une autre fagon intéressante d'aborder la musique
contemporaine est le graphisme, un sujet trop vaste
pour qu'on puisse le développer dans le cadre de ce
texte. Je me limiterai 3 quelques exemples de travail
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qui ont donné lieu A des créations de partitions d’en-
fants ou 4 la réalisation de partitions de composi-
teurs d’aujourd'hui (le lecteur désirant plus de dé-
tails sur ce sujet pourra consulter 'ouvrage déja cité

A. CREATION D'UNE
PARTITION A PARTIR
DES RECHERCHES
SONOGRES
DES ENFANTS

1l s'agit d'un groupe d’enfants de 7 ans qui commen-
cent leur deuxitme année d'instrument. Les instru-
ments sont : 2 pianos, 2 violons, 1 violoncelle, 1 har-
monica et T tambour, 1 cymbale et une flite 2 cou-
lisse, ces trofs derniers utilisés par le percussion-
niste.

1ls veulent créer une histoire en utilisant leurs instru-
ments, Au départ, nous essayons de trouver toutes
les possibilités de jeu qu'offrent ces instruments.
Nous faisons par la suite un inventaire des diverses
fagons de jouer, et aprés nous cherchons des signes
pour les noter.

Voici ce que les enfants ont proposé:

Aprés cette recherche qui a duzé un certain temps,
{ls sont passés 2 la composition. Pour cela nous
avons collé au mur une feuille de papier d'un métre
cinquante. Etant donné la longueur de la feuille, il a
été décidé d'éctire la partie de chaque instrument en
une couleur différente, pour faciliter la lecture, Sur
cette feuille-partition, une ligne était destinée A cha-
que instrument, comme dans les partitions d’orches-
tre, Pour pouvoir jouer sans chef, les enfants ont
congu le dessin de la partition de telle sorte que fes
exécutants puissent repérer le début et la fin de leur
jeu en §'écoutant réciproquement,

Je donne 2 titre d'exemple un extrait de cette parti-
tion (les durées et les hauteurs sont relatives).

Apres avoir mené cefte recherche abstraite sur le
sot, les enfants ont ressenti le besoin de trouver un
nom 2 leur composition, nom qui fut cherché 4 par-
tir du climat psychologique de la piece. Ils Tont ap-
pelée : La caverne d’Ali Baba. Ce qui est 3 retenir,

c'est le changement dans les nuances de cette musi-
que, une fois le nom trouvé. Elle est devenue plus
mystérieuse, l'imaginaire exprimé dans le titre in-
fluant directement sur la facon de jouer de chaque
enfant.

B. CREATION D'UNE
PARTITION A PARTIR
DES SYMBOLES DE

«ARCADIA», DU
COMPOSITEUR
ESPAGNOL
TOMAS MARCO.

Un groupe d'éleves de 9-10 ans, jouant des instru-
ments suivants : deux pianos, deux violons, une cla-
tinette, une flite traversiére.

La piece de Marco est éctite pour trois groupes
d'instruments ; vents, cordes, claviers, 2 effectifs va-
tiables. Nous avons analysé le «mode d'emploi» de
la partition, c’est-d-dire la signification que I'auteur
donne 4 chaque symbole utilisé. Lotsqu'ils eutent in-
iégré tous les symboles, les éleves ont essayé de les
jouer ne gardant que ceux qu'ils étalent capables
d’exécuter en fonction de leur niveau instrumental.
Apreés cela, ils ont écrit une partition en s'inspirant
de celle de Marco. lls ont gardé les trois groupes
d'instruments, et ont utilisé les symboles sélection-
nés aupraravant, en faisant teés attention 2 I'endroit
oil ils plagaient chaque intervention,

A cette étape de leur apreniissage il était important
d'analyser ce langage et de le réutiliser, car en em-
ployant un vocabulaite utilisé par un compositeur et
noté dans une partiiion, ils avaieni affaire 2 une
construction musicale travaillée, qui utilisait des
symboles non conventionnels. Les enfants ont pu ré-
diger une pattition graphique sans avoir ['mpres-
sion de faire des gribouillis, des «n’importe quoi»,
éctivant de la sorte une musique adaptée 2 leur ni-
veau instrumental.

Un an plus tard, ils ont interprété Arcadia dans son
intégralité, en public, en présence du compositeur.
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pause com:te
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C. INVENTION D'UNE
MUSIQUE A PARTIR
D'UN SUPPORT NON
MUSICAL

Nous avons choisi un paysage de Kandinsky pour le
traduire en musique. D’abord, nous avons analysé
les couleurs, qui se fondent dans des tonalités jaune,
ocre, maron, sur lesquelles se détachent quelques
touches rouges (fleurs), le haut du tableau étant oc-
cupé par le bleu du ciel. Nous avons cherché quels
instruments pourraient traduire ces couleurs et es-
sayé des timbres similaires pour les tons proches, et
des timbres contrastés pour le ciel et les fleurs. La
«partition» se lisait de gauche & droite. Certains en-
fants faisaient la ligne continue du ciel, pendant que
d'autres cherchaient 2 faire un tissu sonore qui évo-
luait lentement, suivant le dégradé des couleurs. Des
événements ponctuels, trés contrasiés, teprésen-
taient les fleurs.

Ce travail a suscité tellement d’enthousiasme parmi
les enfants, qu'ils ont par la suite apporté plusieurs
reproductions de tableaux, dont une de Miro choisie
pour sa ressemblance avec une partition. Il s'agit
d'un tableau avec un fond bleu, sur lequel est peinte
une épaisse ligne verticale orange, suivie de ronds
noirs de grosseurs différentes. Du tableau de Miro 2
la réalisation de partitions graphiques, il n'y avait
qu'un pas, qui a été franchi avec joie.

D. REALISATION DE
«HOMMAGE A
KALINOVSKY» DU
COMPQOSITEUR ITALIEN
SILVANO BUSSOTTI

Comme on peut le remarquer, cette partition est trés
proche d’une peinture abstraite, Bussotti ne donne
pas d'indications pour l'exécution, sauf en ce qui
concerne les instruments qui doivent jouer, notés
par une initiale placée 2 c6té de chaque interven-
tion. Nous nous sommes inspirés donc pour trouver
le sens de chaque signe, des indications qu'il donne
dans d'autres pigces, nous avons aussi cherché des
indications chez d'autees compositeuss ainsi que
dans notre imagination,

Apres la distribution des roles (nous ne possédions
pas dans le groupe tous les instruments demandés
et en avons remplacé certains par dautres) apiés la
recherche sur Ia fagon de jouer chaque signe, s'est
posée la question du «comment jouer cette parti-
tion», Mon idée aurait éé peut-etre de la jouer de
gauche 2 droite, mais cette possibilité n’a méme pas
effleuré les enfants, Tls ont encerclé des événements
et les ont reliés les uns aux autres par des fleches
(pour savoir dans quel ordre les événements de-
vaient étre joués), Lordre a é4¢ établi 2 partir de leur
souci d’alterner des interventions solistes avec des
ensembles, de créer des contrastes, des nuances.
Dans cet exemple les enfants sont partis du signe
pour chercher le son, 4 linverse de ceux qui avaient
créé Phistoire d’Ali Baba et qui étaient allés du son
vers le graphisme,

E. «<BRINDIS 1» DU
COMPOSITEUR
ARGENTIN
EDUARDO KUSNIR

Cette partition (voir Pextrait) est décrite pour un
nombre indéterminé d’instruments 4 cordes, vents
et percussions, ainsi que pour des objets et néces-
site le concours d'une personne qui tit, d’une autre
qui joue d'une cloche et d'un mime qui «dirige cet
ensemble avec respect et grice »,

Les lettres ont chacune une signification musicale.
Les instruments 2 cordes et 2 vent doivent jouer, soit
des sons habituels (A), soit inhabituels (Bg. Les per-
cussionnistes jouent des sons secs {C) ou résonants
(D). Avec les objets il faut frotter ou froisser (F) ou
taper {G). Tous les instrumentistes doivent faire des
bruits vocaux en employant des cordes vocales (W)
ou sans les employer (X}, Pour fa personne qui i,
le caractére de chaque attaque est spécifié dans la
partition. La cloche doit jouer 3 K, un seul attague
par mesure, sauf aux indications « fundbre » et «fes-
tif». Le mime établit la durée de chaque mesure. Elle
est fonction des © (tres courte) 4 °° (plus longue).
Pour signaler le changement de mesure, il doit em-
ployer un répertoire de cing actions. Chacune des
actions, bréve et laconique, doit se terminer par une
«pose» dans laquelle il restera comme pétrifié, jus-
qu'a fa prochaine action (changement de mesure).
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J'ai monté cette pigce avec un groupe d'instrumen-
tistes de 8 ans et un autre de 10 ans, qui jouaient des
instruments 4 cordes, vent et percussion, ainsi
quavec un groupe d'enfants de 6 ans, qui utilisaient
les objets. Ce travail est passé par plusieurs phases.
Pour les instrumentistes, ce fut d’abord la recherche
des sons habituels et inhabituels. Pour les petits, il y
eut une premigre étape de recherche d’objets. Au
début, ils avaient tendance  ramener, soit des ins-
truments qu'ils avaient chez eux, soit 4 en fabriquer
(cailloux dans une boite), etc). Peu 2 peu ils ont
compris quils devaient chercher des objets qui
€taient intéressants du point de yue sonore, ¢t j'ai
éé débordée par leurs trouvailles {r4pes, moules 4
glteaux, appareils pour couper Foignon),

Deuzieme étape : écoute, la recherche et le tri des
objets, en fonction de toutes les possibilités sonores
que les enfants ont pu trouver,

En ce qui concerne 1a voix, nous avons fait, grands
et petits, beaucoup de jeux d'exploration, écouté
certaines musiques pour voix, contemporaines et
extra- européennes, pout trouver un répertoire de
sons,

Troisiéme étape : construction de la partition. Tl a fal-
lu décider quel type de sons on mettralt dans cha-
que case. D'abord les instrumentistes ont placé leurs
interventions, en essayant de trouver une cohésion
les uns par rapport aux autres, aprés quoi les petits
ont cherché lendroit o placer leurs objets et la
voix, en tenant compte des interventions des instru-
mentistes. Par exemple, dans une mesure ol les ins-
truments jouent ff, il ont compris qu'il éait inutile
de faire des choses trés douces, inaudibles pour le
public. Dans certains cas, 1ls ont choisi des interven-
tions simitaires (claquement de langue pendant que
les cordes faisaient des pizziccati et que les instru-
mentistes 4 vent tapaient avec la main sur les em-
bouchures). Dans d'autres moments, par contre,
des événements contrastés (des coups brefs et secs,
comme «des mitrailleuses », avec des baguettes sur
des feuilles de papier, pendant que les instruments
jouaient des sons longs, ténus et doux).

Bien entendu, ces étapes n'ont pas €(é successives,
les recherches se sont déroulées simultanément, A
certains moments on travaillait [a voix, 2 d’autres
moments les instruments et les objets. Quand nous

avons commencé A travailler Ja partition (avec le
chef), il restait encore beaucoup de cases vides, que
nous avons comblées au fur et 4 mesure des trou-
vailles. Ceci a permis aux enfants de s'habituer pro-
gressivement 2 jouer suivant la partition et le chef,
sans avoir besoin de longues répétitions, qui les av-
raient fatigués et lassés.

Avec les enfants plus 4gés nous n’avons pas eu de
problemes d'écriture; ils notaient dans chaque case,
avec des mots ou des signes musicaux, sclon le cas,
ce qu'ils avaient décidé de faire. Mais les petits de six
ans ne savaient pas lirel Nous avons alors recouru A
des dessins, ce qui n'a pas toujours €té trés facile
(comment dessiner le froissement d'une feville de
papier?); mais chacun a trouvé son code (ils se sont
servis aussi de leur mémoire, extraordinaire i cet
Age). Pour les sons vocaux certains ont fait des des-
sins, et en méme temps nous avons fait un travail sur
les voyelles et les différentes fagons d'écrire un son.

Nous avons 1épété d'abord séparément, et n'avons
[ait que trois répétitions ensemble, ce qui a permis,
hien str, d'entendre le résultat total et d’habituer les
enfants a jouer et 4 écouter en méme temps les au-
tres, ainsi que d'affiner certaines interventions en
fonction de Fensemble. 11y a cu de nouvelles idées,
et surtout ils ont adapté leur facon de jouer (vitesse,
intensité } les uns par rapport aux autres, Le rire était
exécuté par une chanteuse, ce qui 4 permis aux en-
fants d'étre confrontés au travail d'un musicien pro-
fessionnel,

Cette expérience a été trés tiche pour les éleves;
d'une part dans le domaine de la recherche insteu-
mentale et vocale, et de 'organisation de la parti-
tion; d'autre part dans le domaine de l'exécution.
Faite partie d'un grand ensemble, suivee 1a partition,
le chef, se préparer a 'avance, et en plus, pour les
petits, choisir son objet (ils en avaient plusieurs cha-
cun et  certains moments devaient intervenir voca-
lement en méme temps ), sont des actes qui deman-
dent beaucoup de concentration, d'écoute et de 1é-
flexes.

Au hasard d'une rencontre avec le compositeur, je
lui ai fait part de cette expérience, et lui ai dit com-
bien cette partition me paraissait idéale pour le tra-
vail avec les enfants. 11 a éé surpris et ravi; i n'avait
pas du tout songé aux enfants en I'écrivant,
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F. PANG,
DU COMPOSITEUR
SUEDQOIS
ARNE MELLMES

Celte piece est éctite pour un nombre indéterminé

d’enfants. Ta partition est un cercle partagé en six

patties. Dans chaque case il y a des signes qui repté-

sentent des sons.

1) Points : bruits avec la langue

2) ST prononcer ses sons librement

3) Des traits : sons 2 hauteurs différentes, coupés
par de courtes pauses

4) Des leitres : murmurer

5) Cluster de sons

6) FKP, comme en 2.

Au centre du grand cercle il y en a un petit, partagé

aussi en 6 parties. Pour chaque case il faut inventer

des bruits corporels (taper des mains, claquer des

doigts, etc).

Al'extérieur du cercle il y a une deuxieme partie qui

n’est pas obligatoire. Elle peut s'insérer 2 n'importe

quel moment de la pigce. Elle se compose de trois

modes de jeu :

1) jeu mélodique, lent et calme

2) cluster de sons ténus

3) improvisation rythmique,

Si l'improvisation se fait sur des instruments mélodi-

ques, 11 faut chosir un seul son.

Le chef d’orchestre décide o et quand commencer

l'exéeution. Il montre avec ses doigts le chiffre cor-

respondant 2 la case 2 jouer : si les enfants sont

nombreus, il est possible de faire deux groupes, di-

rigés chacun par un chef.

Jai exéeuté cette partition plusieurs fois, avec des

groupes d'enfanis d'Ages différents, ainsi qu’avec

des adultes. Mais je voudrais faire part d'une expé-

rience réalisée avec un professeur de danse.

Nous avons décidé de travailler cette partition sépa-

rément et de faire se rencontrer les deux groupes

une fois qu'ils seraient préts, afin de voir ce que

cette rencontre pouvait leur apporter.

Je ne décrirai pas le détail de la construction de la

partition, proche du travail fait dans la pigce de Kus-

nir {méme si, dans celle qui nous occupe, le chef a

un role plus important, puisque c’est lui qui décide

du mélange des cases, des intensités et de la durée).

Je dirigeais le grand cercle avec la main droite et le
petit avec la gauche. Comme je ne posséde pas de
sixieme doigt, nous avons trouvé un code pour le
chiffre 6, Quant aux nuances, je les ai faites en mon-
tant et descendant la main, étant établi qu'en bas
c'était pp. et en haut ff. Les changements de main ne
se font pas, bien s0t, en méme temps. A certains mo-
ments je donnais aussi les entrées pour les instru-
mentistes.

L.es danseurs n'ont travaillé que sur le petit cercle. Ils
ont cherché six actions gestuelles (mouvements sur
le sol, courses, rencontres, etc). Comme ils étaient
foujouts en mouvement, ils avaient des difficultés 4
voir les gestes du chef, ce qui nous a obligés 4 ajou-
ter un signal sonore (glissandi sur les clochettes).
En I'entendant ils se figeaient et attendaient la nou-
velle consigne.

A la premigre répétition ensemble, les enfants
étaient un peu déroutés, et surtout curieux de voir
ou entendre ce que Fautre groupe faisait. Peu & peu
aussi bien danseurs qu'enfants ont commencé 2
prendre en compte les actions de I'autre. Les dan-
seurs commencaient 4 écouter la musique et s'en
inspiraient, les musiciens adaptaient leur musique
aux mouvements qu'ils voyaient. Nous avons établi
aussi une plus grande écoute entre les deux chefs.
Nous sommes passés d'une premicre étape, pure-
ment aléatoire, 4 une deuxiéme plus construite, Par
exemple, nous avons fait coincider un passage dans
lequel les danseurs font des rencontees, se compor-
tent comme des gens qui discutent.

Plus tard, nous avons enregisteé cette musique et les
musiciens ont créé des gestes en 'écoutant. Et pour
finir, ils se sont divisés en deux groupes. Chacun a
gardé les mémes trouvailles pour le grand cercle
(celles-ci) et a cherché, en secret, des actions corpo-
relles pour le petit cercle. Chaque groupe dirigé par
son chef a joué simultanément, ce qui a donné un
résultat sonore, et surtout visuel, assez étrange.
Comme aucun des groupes ne connaissait les
consignes de lautre groupe, certaines actions
étaient absolument contradictoires.

St pour les interprétes suivre un chef était un exer-
cice assez difficile (il fallait avoir mémorisé toutes les
consignes, ne pas confondre celles de la main droite
avec celles de la main gauche), pour les chefs la
tAche était encore plus rude. Tls ont pris conscience
de la précision nécessaite pour &tre compris (éner-
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gie du geste) ainsi que la subtilité 2 prévoir les ac-
tions et & coordonner I'un et I'autre c'est-3-dire les
deux mains,

Tai donné ici quelques exemples de travail lié au
graphisme, étant bien entendu que celui-ci n'est pas
['unique voie pour approcher la musique contempo-
raine. Je n'ai pas la place pour développer d’autres
sujets, comme le travail corporel, la respiration, la
voix, ni tout ce qui est possible de faire autour des
poemes et des histoires, ainsi que le travail de créa-
tion 4 paitir de I'écoute de la musique contempo-
raine, 81 'ai préféré axer ce texte sur le travail graphi-
que, c’est pour montrer comment, a partir de FPéveil
musical, il est possible d'arriver 2 aborder des parti-
tions contemporaines.

Le chotx de partitions aléatoires me paralt au départ
plus adapté puisqu'il permet aux jeunes enfants un
travail plus poussé sur I'écoute du son et sur son or-
ganisation, ainsi que sur I'imaginaire sonore, mais il
est aussi intéressant d’areiver 2 travailler des parti-
tions plus codifiées, car la musique contemporaine
ne se limite pas a l'aléatoire.

Je suis de plus en plus convaincue que Facces A la
fmusique contemporaine est lié 4 I'enseignement
musical d&s le plus jeune 4ge. Si nous offrons aux
enfants, le plus tt possible, une large ouverture; si
nous leur donnons la possibilité d'expérimenter, de
créer; si nous les aidons 4 développer leur écoute, ils
seront ouverls 4 tout et auront un esprit critique tres
développé. De plus, nous les aidons 2 sortir d'un

ghetio culturel,

Beaucoup d’expériences racontées ici ont été réali-
sées avec des enfants issus de milieux socio-cultu-
rels trés défavorisés. En leur proposant cette ouver-
ture au monde sonore, ajoutons une dimension sup-
plémentaire a4 la simple formation. Quand un petit
garcon de huit ans, qui vit dans un cadre assez vio-
lent, revient d'un concert en me disant que ce qu'ila
aimé le plus est «Dérlves» de Pletre Boulez, je me
dis que quelque chose a changé dans I'univers de
cet enfant. Méme si cela ne changera pas sa vie, ces
expériences laisseront certainement des traces.
Pour conclure, je voudrais dissipet un malentendu.
Tout en étant une forme contemporaine d'enseigne-
ment de la musique, I'éveil musical ne prépare pas
seulement 4 la musique contemporaine, Il forme des
enfants réceptifs 4 toutes les musiques.

NOTES

(1) Nous avons développé ce sujet dans 'ouvrage
suivant : Cristina Agosti- Gherban, Christina
Rapp Hess, L'enfant, le monde sonore et Ia mu-
sique, Presses Universitaires de France, Paris,
1986.

(2) Confronter les travaux de Myra Stammback et
autres, dans deux livees publiés aux Presses
Universitaires de France, les bébés et les au-
tres, et Les bébés entre etix.
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BRIGITTE WILSON

La musique

contemporaine et
le jeune public :
Quelques témoignages.

rphée Apprenti (1) a déja fait écho an

concert de musique contemporaine or-
ganisé par fes Jeunesses Musicales avec des en-
fants des classes primaires, pendant le Festival
Ars Musica 1991,

Ala suite de ce concert, une table ronde, animée par
Bernard Foccroulle, alors Président des Jeunesses
Musicales de la Communauté Francaise de Belgique,
a réuni trois compositeurs dont les oeuvres avalent
été interprétées, ainsi quun certain nombre de mu-
siclens et pédagogues.

Vous trouverez dans les pages qui suivent I'essentiel
de leurs interventions. Dans leurs propos ires
concrets, ces différentes personnalités tracent les
grandes lignes de démarches pédagogiques dans
lesquelles, on le constatera, I'accent est largement
mis sur «['échange», la « participation », la « créativi-
té» de lenfant ...

A. A propos des trois
0euvVres contemporaines
interprétées par de
jeunes enfants.

Bernard Foccroulle
(organiste et compositeur)

«[l serait bon que chacun des compositeurs dont les
oeuvres ont été interprétées ce matin puisse nous
expliquer sa démarche. Il me semble qu'une des
choses tres frappantes dans le travail avec les enfants
c'est que le compositeur n'a pas la propriété de son
travail, qu'il y a toujours échange. Cette caractéristi-
que est valable pour toute la vie musicale, mais clle
paraft particulierement développée dans le travail
d'interprétation avec les enfants, »

Henri Pousseur (compositeur)

cette notion d'échange tient une place importante
dans le rapport avec les musiciens, avec les musi-
clens-interprétes et avec le public. «En tant que
compositeur, je me suis toujours intéressé 2 la né-

Responsable de 1a section
Jexnesses Musicales du
Brabant Wallon.
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cessité de former les publics et les enfants. Depuis
plus de 20 ans, nous faisons 2 Ligge un travail de for-
mation de formateurs. ]'ai aussi fondé 2 Paris [Tnsti-
wt de Pédagogie Musicale et Chorégraphique, qui
fonctionne depuis pres de 10 ans en collaboration
avec les CFM.L (Centres de Formation de Musi-
ciens-Intervenants ).

Depuis longtemps donc nous essayons de travailler
A cet «échange», 2 cette participation qui doit étre
naturellement bien réglée pour aboutir 4 un événe-
ment artistiquement cohérent. C'est ce que ai es-
say¢ d’obtenir 2 travers un jeu musical, en donnant
aux enfants beaucoup d'initiative avec les matres
qui les guident. Selon le temps dont elle dispose, le
niveau musical des éléves, etc., lanimatrice prend
les dispositions d’adaptation de manigre 4 pouvoi
réaliser un événement musical qui tienne, »

Edith Martens @nimatrice)

«Pour résumer ma facon de travailler avec les en-
fants, je dirai qu'il y a deux choses essentielles : la re-
cherche 4 mener avec eux, en faisant éclater en quel-
que sorte les sons vocaux et en amenant les enfants
2 aller un peu au-dela de la voix habituelle; et puis,
une réflexion menant 4 cette question : 4 partir de
quand peut-on dire qu'il y 2 musique ou qu'il 'y a
pas-musique ? Qu'est-ce que le son ? Est-ce que c'est
une partition musicale ou pas ? Et je pense qu'en
dehors des moments de répétition, certains enfants
s'occupent A explorer les matériaux sonores, donc,
pour moi, le but de Foeuvre, tel que je [ai compiis,
est atteint.

Le deuxi¢me objectif est d'ouvrir les oreilles, d'étre
attentif 2 tout ce qu'on entend, pour pouvoir le re-
produire, peut-tre pas de fagon exacte, mais dans
I'esprit dans lequel on a pergu cette production so-
note. Clest 12 les deux péles essentiels de mon tra-
vail. Il faut dire que les enfants prennent beaucoup
de plaisir 4 préparer cette oeuvre, et pour moi, C'est
la chose la plus importante dans le fait de faire de [a
musique ensemble. »

Beaudouin De Jaer
{compositeur)
«Pour mol, le rappott avec les enfants a toujours été

tres important. C'était un réve aussi de pouvoir tra-
vailler la composition avec les enfants, pas seule-

ment l'instrument, mais vraiment le principe de la
composition, Pour moi, ia composition est une suite
nécessaire de choix, Bt ce que ['ai essayé d'appren-
dre aux enfants c'est donc de faire des choix. Par
exemple : «Est-ce que vous voulez que ce soit tout
le quatuor 2 cordes qui commence ou simplement
un instrument - ou deux ? Tout le monde commence
tees fort ou trés doucement ? ... Est-ce qu'on com-
mence dans le grave; est-ce que c'est t1€s grave ou
hyper aigu ? Beaucoup de notes, ou pas heaucoup
de notes ? Tout le temps la méme note ou pas ?»
Etc... Puis je propose au quatuor présent de faire un
essal, Cest ainsi qu'on commence 2 éctire; apres
avoir finf cette séquence, on se dit ; « Qu'est-ce qui
se passe ensuite 7» Finalement, au bout de tous ces
choix, on arrive & une composition. »

Denis Bosse (compositeur)

«Javais 5 classes, de la 3eme 2 la 6eéme primaire et
jintervenais dans chacune d'elles successivement.
Jai gardé cette structure-1a pour la pieee; c'est pour
cette raison qu'il y a 5 chefs de choeur, avec chacun
sa classe. La deuxieme réalité c’est que ces enfants,
pour la plupart, ne connaissaient pas le solfege. Je
leur ai demandé d'improviser des sons. Les plus pe-
tits, qui ne sont pas encore trop conditionnés, ont
peut-étre donné le plus de matériaux intéressants;
d'autres enfants avalent d'autres références. Cela a
donné plusieurs sections différentes.

J'ai aussi essayé de penser un peu 2 mon enfance et
A ce qui m'environnait sur le plan sonore 2 cette
époque-1a et de confronter ces souvenirs avec I'ap-
port des enfants. La musique est le résultat de cette
confrontation. »

B. Deux autres
témoignages
d'expériences
pédagogigues avec de
jeunes enfants :

Annette Vande Gorne
(compositeur)
«J'al beaucoup travaillé avec des enfants d'écoles

primaires et leur ai fait découvrir la musique élec-
troacoustique. En quelques mots, je rappellerai
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d'abord quiune des tendances de la musique élec-
troacoustique est la transtormation du son 2 partir
de I'univers naturel qui nous entoure. Avec les en-
fants, nous avons commencé par des objets venant
du quotidien, de choses auxquelles les musiciens
n’quraient pas pensé; nous leur avons fait découvrir
le monde sonore, Clest donc une pédagogie du
faire. Cela amuse beaucoup les enfants, surtout lors-
qu'on leur donne une histoire 2 {lustrer ou un jeu
avec le son (ils ont towjours besoin d'un suppot).
Grice 2 l'effet de loupe du micro, ils découvrent un
monde qu'ils n’entendent pas habituellement; a par-
tir de 13, sans micro, on peut leur faire redécourir
leur environnement sonote, avec une grande préck-
sion dans I'écoute. Ils ont souvent |'idée d'aller cher-
cher des sons que l'adulte ne penserait jamais 2 utili-
set (par exemple, «la voix de 'écorce de 'arbre ).
Ce qui est intéressant, C'est de partir du réel pour al-
ler vers Pabstraction, partir d'un univers connu vers
un univers musicalisé, Dans le cadre de 'électrog-
coustique pure, cela donne des musiques sur sup-
port, avec ['utilisation de toutes ces sonotités. Mais,
12 se pose le probléme du choix: I'enfant se trouve
dans la position du compositeur. Dans ce cadre-13, il
est intéressant de voir les senfants créer, carils n’ont
aucun a-ptiort. Lors de stages avec de futurs institu-
teurs, nous demandons 3 ceux-ci de réaliser le
méme travail que les enfants ; partir de corps so-
nores, sans 4- prior, ensuite, réaliser une piéce dans
un mini-studio. On constate chez eux un plus grand
golt pour la technologie, en tant que telle, et pour
les «effets».

Pour conclure, je soulignerai que ce type de pédago-
gie ne demande aucun savoit-faire, aucun a-priori,
aucune culture muscale de base (pas de connais-
sance du solfege, par exemple) et quelle amene [es
enfants 4 écouter de fagon plus attentive ['univers
qui les entoure. Ce qui me semble important : aug-
menter feur pouvoir de concentration, les préparer 4
opérer des choix 4 ['ere multimédiatique qui s'ouvre
devant eux, renforcer leurs facultés de perception et
de choix ctitique.

(Gérard Authelain (directeur du
centre de formation des musiciens
intervenant - France)

«Jai fait le métier d’animateur musical pendant plus

de 15 ans dans les écoles, Depuis 5 ans environ, je
m'occupe, avec quelques collegues, d'un centre de
formation de musiciens-intervenants & 'école (Ré-
glon de Lyon). Il s'agit d'un lieu de formation ol le
musicien, pendant deux ans 2 temps complet, recoit
une formation musicale complémentaire dans le do-
maine vocal, gestuel, rythmique, ... ainsi que des
données pédagogiques et tout ce qui peut lui don-
ner un métier aujourd’hul de plus en plus stable (en
France, le statut du musicien-intervenant est sur le
point d’étre reconnu officiellement, dans le cadre
d’un décret du Ministére de |'Intérieur concernant la
fonction territoriale).

Je ne vais patler ici que de musique contemporaine.
Depuis 1985, nous avons décidé de demander 2 des
compositeurs reconnus de nous écrire des partitions
pour des enfants d'écoles primaires sans technicité
instrumentale, utilisant des percussions ou leur re-
gistre vogal, et aidés par des professionnels. Ces en-
fants ent droit 4 une musique écrite pour eux, qui a
toutes les qualités d'une écriture rigoureuse et qui
ne soit pas simplement un sous- produit fait par des
Animateurs qui se contenteraient d'appliquer des
«recettes» apprises {ce genre d'oeuvie ne résiste
d'ailleurs pas longtemps). 1l y a donc maintenant 4
ou 5 commandes par an. Ce qui nous intéresse, C'est
que ces oeuvres puissent étte réalisées plusieurs fois
et nous avons donc édité ces partitions (le catalogue
comprend maintenant 24 de ces «Momeludies»),
Pour diffuser ces patitions, nous nous sommes as-
sociés avec un Centre Culturel qui a une structure
commerciale, SAONORA 2 Micon (2), L'enjeu de ce
travail est de pratiquer la musique d’aujourd’hui, de
styles trés différents, avec les enfants, Le danger,
bien sdr, serait d’aborder les partitions tel qu'en le
ferait avec une partition de Mozart, par exemple en
essayant de mettre tout en place trop vite ou de ma-
nigre scolaire. Mais, justement, ce que peut nous ap-
porter la musique faite avjourd’hui avec des parti-
tions pas toujours faciles 4 lire c'est au moins une
question initiale: « Comment aborder cette chose-
1a 7» Dong, il y 2 un travail d'invention pour I'anima-
teur et aussi pout les enfants : l'important est de re-
teouver lesprit du compositeur.

Le travail de musicien-intervenant avec des enfants
est, d'une part, de transmettre un héritage (permet-
tre aux enfants d’accéder 2 tout ce qui nous a précé-
dé musicalement, culturellement) et, ’autre part, de

I R O S



développer une autonomie musicale qui permette 2
I'enfant de se charpenter, d’acquétir sa propre réfé-
rence 3 partir de ce qu'on lui propose ailleurs.

Or, je crois que la pédagogie de la musique contem-
poraine est, pour nous, un acces intéressant vers ces
objectifs. A partir de 13, elle nous fait aussi redécou-
vrir les vertus de linterprétation qui nous permet
une patt de recréation dans 'ocuvre.

Ce qui nous intéresse aussi, C'est que cette pédago-
gie permet d’aller jusqu'au terme, c'est-3-dire une
production {voie royale pour les apprentissages
chez 'enfant). Donc, les partitions doivent étre pro-
duites avec les exigences d'un véritable concert,
avec toutes les exigences professionnelles qu'on
poutrait attendre d'organisateurs de concerts. Car
I'école est aussi un lieu culturel od les adultes peu-
vent s'enrichir au contact de ce qui §'y fait,

En ce qui concerne la partition, chaque fols que c'est
possible, il est bon que I'enfant y ait acces. Mais 4
quel moment? En fait, nous velllons avant tout 4 ce
quil n'y ait pas de méthode figeant les pratiques,
donc ce moment est variable : au début ou 2 Ia fin, ...

il y a une marge de liberté afin que la priorité soit ac-
cotdée aux capacités musicales des enfants.

Cela me raméne 1 une question pédagogique :
quelle est réellement la place de Fintervenant dans
I'école? Ne tisque-tl pas de perdre un peu de la fraf-
cheur et de la spontanéité des enfants? Dans la suc-
cesslon des apprentissages, on a une génération de
spontanéité puis un travail qui va aboutir 2 des sté-
réotypes auxquels on n'échappera pas, pour enfin
retrouver, au terme de ces acquis et de ce passage,
toute I'invention et la eréativité, Bref Pimagination et
la création sont des choses qui s'apprennent. Rien
n'est inné, 1a pensée, ¢a se développe. Il ne faut pas
faire de l'intervention des enfants, de leur imagina-
tion, le pdle exclusif de toute pédagogie. C'est un
grand débat de fond,

NOTES
(1) Voir Orphée Apprentl n° 11 - juin 1991 - pp. 81-
83

(2) Productions SA\ONORA - Editions Momeludies -
1511 Av. Charles de Gaulle 3 7100 Macon -
France,

Ars Mustca - JM - 1991,
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ALBERT WARNIER

La Sequenza VIl
pour violon seul
de Luciano Berio

a sequenza pour violon seul de Berio,
huitiéme d’une série de onze pieces

solistes, se présente comme une véritable page
de synthése et d’exploration des possibilités
d’écriture et d’expression violonistiques.
Sil'on considere le profil général de la piéce, celle-cl
n'lllustre pas une forme conventionnelle, mais pro-
pose un prototype novateur qui organise une suite
de varfations reposant sur des techniques de jeux
différentes.

Chaque procédé décriture, chaque paramétre s'ap-
pliquent et se succedent tout en oscillant entre des
tendances parfois tres différentes, voite contraires. Il
s'agit presque au sein méme des diverses phases du
cheminement du discours, de fondre deux polarités;
le choix de [a variation suffi¢ pour illustrer cette idée,
puisqu'elle détient deux dimensions, 4 savoir reptise
et transformation.

L'utilisation des différents parameétres est associée 2
ces effets et tient par son extension un véritable role
d'orchestration.

Ala premiére audition on remarque que cette musi-
que se construit par la perception de repéres. Ces re-
peres tributaires de la variation se manifestent sous

la forme de notes, matériaux ou traitements identi-
ques ou quasi identiques, repositionnés dans I'évo-
lution de Ia piece; ils fixent et captent ['attention de
Pauditeur de maniére élémentaire : la répétition et 1a
simititude étant des évidences rassurantes 2 I'abord
d'une nouveauté, La mémoire est donc associée 4 la
compréhension des événements oll les repéres ser-
vent de points d'ancrage. Nous verrons par la suite
que le concept de repére finit par gagner tout autre
principe de construction,

Si l'on envisage le cheminement du discours, on ob-
setve que la piece se développe au départ d'une
note répétée aa) dans une pulsation large et régu-
ligre qui est en quelque sorte le mouvement initia-
teur. Dans cette répétition du «[a» apparaissent déja
deux micro-variantes : celle du timbre, par le choix a
la quattieme répétition d'un «la» en corde 2 vide,
joué dans la méme tessiture; puis du rythme pat
I'ajout d'une triple croche «la» jouée en double
corde (en somme, les microcosmes de la vatiation ).

Graduellement s'ajoute au «Ia» une nouvelle note
jouée en double corde, puis la note «la» émise
nouveau, puis sajoute une nouvelle note (sol
digse), reprise du «la» .. la pitce samplifie
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et rapidement 'on constate que les notes «la» et
«si», qui réapparaissent continuellement consti-
went les deux notes pivots qui ponctuent le texte, et
que par conséquent toute phase de développement
y sera implicitement associée; il est intéressant de re-
marquer que ce noyau posséde deux éléments
(«la» et egi»),
La sequenza développe un chromatisme autour des
notes pivots. Elle explore toutes sortes de combinai-
sons de notes par le biais de la variation, la polypho-
nie, les jeux chromatiques, ..
Progressivement se met en place une alternance en-
tre des phases d’innovation (plage de développe-
ment) et des phases de rappel d'éléments pré-en-
tendus qui se trouvent souvent regroupés (plage de
ponctuation qui s'exerce  l'image des notes pivots
mais 4 une autre échelle). L'aliernance se réalise trés
souvent par transition rapide entre différents carac-
teres, ce qui dégage le plus souvent des séquences
distinctes et constrastantes. Ces séquences apparais-
sent dans des proportions libres ce qui donne une
certaine souplesse événementielle et préserve les ef-
fets de surprise. On observe que les éléments qui
constituent les phases de développement, et donc
d'innovation, ont tendance 2 toutner sut eux-
" mémes; {ls prennent dans plusieurs cas d'ailleurs,
I'allure obsessionnelle d'ostinati, ol Jes formules
mélodiques s'entortillent dans tous Jes sens de ma-
niére 3 présentet plusieurs micto-combinaisons pos-
sibles, ou s'infiltrent des micro-variantes. Tout cecl
donnant un rendu visuel ol les modules mélodiques
et la registration s'organisent presque de maniére
architecturale. D'autre part, les plages de ponctua-
tion, qui regroupent des formules rythmiques ou
mélodiques déja citées, les présentent sensiblement
modifiées. Les deux phases utilisent donc la varia-
tion 4 des degrés plus ou moins accentués de ses
composantes, 2 savoir répétition et transformation,
Artivé 4 ce stade d'explication, et parce qu'il devient
parfois difficile de distinguer une phase de I'autre,
on en déduit qu'apres avoir exploré les deux direc-
tions des composantes respectives, jouer sur ceite
ambiguité permet de doser les équilibres pour abou-
tir 4 un discours 2 Ia fois libre d'inventions et cohé-
rent,
Avant de conclure, la piece passe par une période
d'accalmie ot le matériel est réinterprété dansun ch-
mat détendu, «comme improvisando». Ce climat

s'inscrit en sitnation de constraste vis-3-vis de la pul-
sation rigoureuse, des changements de mesure mé-
tronomiquement définis, des minutages de certaines
séquences et de l'accélération de certaines phases
que connait le cheminement. La page se referme en
mouvement contraire par rapport au début, c'est-2-
dire en réduisant le nombre de notes aux deux
notes pivots.
Poursuivons en soulignant quelques autres particu-
larités de l'écriture.
La transformation des éléments, qu’il s'agisse d’une
formule rythmique, mélodique, ... agit de sorte que
le nouvel élément qui en résulte est intimement si-
milaire au premier. Mélodiquement par exemple, ce-
la tient au chromatisme prés, Finalement, cela res-
semble de loin 2 une sorte de « manipulation généti-
que» ol les formules donneraient «des mutations
sensibles»,

Betio utilise aussi la polyphonie de plusieurs ma-

nieres :

a) de maniere réelle tout d’abord, par les doubles
cotdes ou les accords (deux séquences respecti-
vement organisées autout de la note «la», puis
de Ia note «si», font I'objet d’un traitement ana-
logue : présentation d'un motif, puis d'un autre
de caractere différent, ensuite combinaison de
deux motifs et répétition avec mutation conti-
nuelle);

b} de manicre virtuelle ensuite, lors d’une suite ra-
pide de notes dans un ambitus restreint ol
I'énoncé s'échappe pour faire réapparafire une
méme note en hauteur gelée et dans un ambitus
dissocié, ce qui crée une sorte de polyphonie
sous-jacente grice aux jeux des registrations.

Un autre élément important de la construction est
l'utilisation de références. Ces références mettent en
relation différents lieux de la piece, par Putifisation
de techniques ou traitements semblables (c’est une
fois de plus une maniére de créer des reperes pré-
sentés 4 une autre échelle dans le processus d'écti-
ture).

Bien s0r I'évolution du discours musical n'utilise pas

le retour & des traits antérieurs déja existants : il

s'agit plutdt d'un événement annonciateur, qui se

présente comme une nouveanté, apparaissant 4 un
moment donné comme un flash et qui réapparait
dans un traitement ultérieur (rapproché } dont il sera
une composante principale (ce procédé se rap-
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proche du procédé de répétition des «la» comme
mouvement initfateur).
L'utilisation de références fait agir le discours de Finté-
rieur vers I'extérieur en s'inspirant d’ailleurs de don-
nées historiques générales ou plus spécifiques au vio-
lon, ce qui l'insctit dans un contexte socio-culturel.
Ainsi la sequenza rappelle implicitement «fa cha-
conne de la partita en ré mineur» de Bach, parla va-
rigtion d’une part, et d’autre part par le débit rythmi-
que quelle leur emprunte, dy moins au début. L'as-
pect méme de jeu de transformation de formules
mélodiques ou rythmiques rappelle également
l'écriture du grand mattre, par éxemple I'inversion
d'un motif dans la seconde partie d'une gigue.
Berio utilise également la tablature, précisant l'utili-
sation d’un doigté pour exécuter un motif coutt qui
sera reproduit avec dautres positions et sur d'autres
cordes de l'instrument. Ceci peut provoquer une
distorsion de I'énoncé, Ici encore la répétition subit
I'entorse de la transformation.
La succession de séquences analogues 4 des blocs
rappelle le mode de construction classique (blocs
de tonalités ou de traitements rythmiques diffé-
rents). Certaines phrases sont d'ailleurs clairement
cadrées par des reperes qui joueraient en quelque
sorte un rdle analogue aux cadences,
Par extension, les contrastes violents, par exemple
un «sforzando» appliqué sur une note breve suivie
d'un «pianissimo» appliqué 2 une envolée rapide,
rappellent certains contrastes paradoxaux  de
Beethoven.
La virtuosité non dépourvae de lyrisme et I'utilisa-
tion de certains dolgtés font référence A Paganini ; le
geste met la musique en scéne, mais n'est nullement
le support de performances égoistes. La précision
de Pécriture et I'éventail des possibilités de jeu ac-
compagnés de transitions rapides, nécessitent en
réalité une tres grande hahileté d’adaptation expres-
sive.
L'utilisation naturelle de toutes les couleurs sonores
situe 'oeuvre dans Ia lignée de Debussy et Ravel.
Le dodécaphonisme et la notion de série propre 2
l'école de Vienne sont également évoqués :
a) par l'ordre d’apparition des notes, qui se réalise
de fagon chromatique autour des deux notes pi-

vots, gagnant progressivement le total chromati-
que;
b) par utilisation de choix restreints de séries de
notes qui composeront une séquence
¢) par le triton tenant aussi un role mélodique im-
portant
d) davantage encore par 'ordonnancement d'une
séquence grice 2 un systeme de répétitions et de
combinaisons.
1l s'agit par exemple, au moyen de six sections, de
répéter chaque section dans un ordre suggéeé puis
de varier les combinaisons sans répétition d'une
méme section ou d’un groupe de sections. On re-
prend ensuite le méme procédé en y superposant
des accords ponctuants,
Aprés cette présentation, il est important de souli-
gner que si Pélaboration semble alourdie par une
demarche intellectuelle, le résultat est musicalement
convaincant et vivifié par un esprit de jeu et de ly-
risme.
Bério inscrit cetie oeuvre dans un contexte culturel;
il paraft donc intéressant de noter que sa démarche
s'intégre aux courants artistiques actuels. Citons les
«deéstructuralistes », architectes qui réorganisent de
manigre abstraite les composantes traditionnelles
d'un batiment, 'architecte Ricardo Bofill, qui intégre
a ses plans des lignes el des formes héritées du pas-
sé.
En littérature, on est tenté de penser 4 Umberto Eco
et 2 son roman «Le nom de la rose» auquel if appli-
que la tournure fictive d’un polar dans un contexte
philosophique et histotique moyenageus.
Tout dernigrement encore, Peter Greeneway, dans
son adaptation cinématographique de «Prospero’s
books» de William Shakespeare, utilise la subtilité
technique des images superposées, pour réaliser u
effet «baroque» trés proche dune peinture. Bt
d'une certaine facon, la démarche de Berio n'est pas
loin de celle de la mode en «haute couture», quand
elle réassortit les formes des décennies passées.
Berio est 4 la fois sensible aux courants de 'histoire
et de son épacue et il nous propose une image glo-
bale de I'instrument. Cette page de musique pour
violon seul restera grice  ses qualités de synthése,
une oeuvre majeure de cette fin de vingtieme siecle.
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ADRIEN MOREAU

Les académies de
musique : Genese et
application d’une réforme
Résultats d’une

réflexion pédagogique

(Un entretien de Karine Van
Hercke avec Adrien Moreau)

ous le titre «Musique et réforme», Or-
phée Apprenti a consacté son n° 11 de

juin 1991 a lexpérimentation dune impor-
tante réforme de l'enseignement musical en
académie lancée par M. Jean-Pierre Grafé, Mi-
nistre de I'Enseignement artistique de la Com-
munauté francaise pendant la précédente 1é-
gislature. Alors que la deuxiéme année d’expé-
trimentation est en cours dans onze académies,
il nous a paru utile de demander 2 I'artisan de
ce projet, Adrien Moreau, d’en faire Ihistori-
que et d’en dégager un premier bilan.

* Adrien Moreau, vous &tes, si 'on peut se permet-
tre, 'homme de la réforme de I'enseignement mu-
sical en académies et écoles de musique élaboré
sous la responsabilité du Ministre Jean-Pierre Gra-
fé. Pouttiez-vous nous expliquer comment ce pro-
jet a été mené 2 bien ?

- Clest en tant que Directeur de 'Académie de musi-

que de Dinant que j'ai participé pendant prés de
diz ans 2 des commissions de réflexion et des ren-
contres sur I'enseignement de la musique dans ce
que l'on appelle Tenscignement spécialisé. Tl
s'agissait d'un travail de «catacombes» puisque
nous nous réunissions pour éire préts un jour
proposet une réforme, au moment jugé le plus op-
portun par les pouvoirs politiques.

Dans ces groupes de travail, nous avons réexami-
né les textes de base (du 30 juin 1972) régissant
cet enseignement, afin de mettre en évidence les
articles qu'il convenait de modifier. Mais nous de-
venions progressivement plus restrictifs que les
textes que nous critiquions, 4 cause justement de
Jeurs restrictions ! Mes collégues directeurs d'éta-
blissements et moi-méme espérions préciser une
série dParticles répondant a toutes nos questions et
nous faisions finalement une sorte de philologie
pour amateurs, de toilettage de textes, nous écar-
fant par 1a de la question fondamentale : la rénova-
tion de la pédagogie musicale.

Lotsque je suis entré comme attaché au Cabinet
du Ministre Jean-Pierre Grafé, ma premiere idée
fut de poursuivre cette réflexion, espérant que le
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Ministre ptenne un jour une décision. Nous avons
donc axé notre travail vers une véritable action,
La question était importante aux yeux du Ministre,
mais il &ait tenu par des impératifs budgétaires. Il
nous fallait, en quelque sorte, faire mieux avec le
méme budget. Cela fut percu au départ comme un
carcan mais devint trés rapidement positif puisque
cela nous permit d'éviter le piege «plus d’heures
= un meilleur enseignement », et de poser la ques-
tion de la qualité de 'enseignement.

Clest alors que nous avons soumis au Conseil de
Perfectionnement de l'enseignement de la Musi-
que, une «déclaration d'intentions » basée sur no-
tre travail, Ce Conseil de Perfectionnement est un
organe consultatif du Ministre,

Le Conseil a chargé 'administration de mettre sur
pied une commission de réflexion. Durant ces réu-
nions, notre projet s'est précisé.

Il nous est apparu d'abord que les nouveaux art-
cles régissant I'enseignement de la musique ne de-
vaient pas étre un vade-mecum répondant 2 toutes
les questions, comme si nous étions des fonction-
naires de la musique, mais devalent proposer une
modification de certaines structures induisant pro-
gressivement de nouveaux comportements péda-
gogiques chez les enseignants.

Le Ministre a décidé alors d'expétimenter les nou-
velles structures dans le cadre d'un volontariat,
Apres le feu vert du Conseil de Perfectionnement,
le Ministre a proposé par circulaire 2 I'ensemble
des établissements (97 au total) de poser leur can-
didature pour l'expérimentation de ces nouvelles
structures,

14 dossiers nous sont parvenus, parmi lesquels 7
ont & tetenus. Les établissements choisis 'étaient
pour des raisons de viabilité de la nouvelle struc-
ture {nombre d'éleves suffisant, pas trop de sec-
tions déceniralisées) mais aussi pour des raisons
de motivation et de répartition géographique. 1l
s'agit de : Amay, Dinant, Fghezée, Wavre, Far-
cienne, Hannut, Bouillon.

Comment expliquez-vous qu'aucune académie de
la région bruxelloise ne se soit poriée volontaire ?

- Ne disposant pas d'éléments objectifs d'analyse, il

m'est rés difficile de tenter une explication. Je re-
marque cependant qu'a Bruxelles, les académies
sont trés rapprochées, et que la population passe

3

trés rapidement de I'une 4 'autre, alors que P'expé-
rimentation de ia réforme ne peut se faire que sut
une population stable d’éleves. Les directeurs
d’établissement ont donc joué la sécurité avant
tout, et je fes comprends.

Notons que, pour la seconde année (1991-1992),
la section la plus importante de Iacadémie de
Bruxelles (Bruxelles-Centre) s'est engagée dans
l'expérimentation de la réforme.

A cOté de ces académies-pilotes, il faut bien ad-
mettre que la perspective de cette téforme occa-
sionna un débat virulent.

- Oui, nous I'avons constaté, Et pourtant, nous sa-

o*®

vions que bon nombre d'enseignants s'accor-
daient 2 condamner largement Farrété du 30 juin
1972, et étaient contraints de Padapter 4 leur pro-
pre simation, Ces adaptations étalent motivées
non seulement par des raisons pédagogiques,
mais aussi de facilité (horaire, organisation ...),
toutes choses renforcant Findividualisme des ar-
tistes - enseignants mais également le manque de
cohérence du systeme.

1l nous semblait donc qu'une nouvelle structure
&tait souhaitée. Bt pourtant, bien que nous ne tra-
vaillions qu'avec des établissermnents volontaires,
ce fut le tollé général ! Nous avons requ de nom-
breuses péitions d'enseignants craignant que
cette réforme leur soit imposée et entrafne des
pertes d’emploi ou des réductions de salaire. Tout
cela n'a pas eu lieu, Ce fut d'aillevrs avec I'accord
des trois syndicats d'enseignants que la citculaire
fut diffusée,

Nos détracteurs ont essentiellement vu notre ré-
forme comme un nouvel arrété de 1972, l'aita-
quant parce qu'elle n'était pas un mode d’emploi
valable dans toutes les situations, alors qu'il s'agis-
sait de modifier I'esptit et de renforcer les prin-
cipes-mémes de la pédagogie musicale, tout en ac-
cordant aux établissements une autonomie suffi-
sante pour trancher avec bon sens un certain nom-
hre de questions rencontrées sur le tereain,

Poutriez-vous €pingler les grands changements
présents dans la réforme ?

- Je vais d’abord vous faire part de quelques flashes

4 partir desquels notre réflexion a m0ri.
Nous nous sommes demandé quelles académies
disposaient d'installations pour écouter de la mu-
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sique. Nous avons découvert que dans les meil-
leurs des cas, elles en possédaient une seule com-
plétée par les équipements portatifs des profes-
seurs. Dans le méme ordre d'idées, nous avons
constaié que les académies incitaient peu les
Elaves A assister aux concerts. Notons également
que dans le systeme actuel les &léves-musiciens se
rencontrent peu entre eux. Il existe bien des couts
d'ensemble instrumental, mais ils ne sont accessi-
bles qu'a une partie des €leves. Le fait d’avoit pré-
vu des pianistes-accompagnateurs pour les violo-
nistes, par exemple, afin que ceux-ci « entendent »
la piece musicale dont ils tiennent la partie soliste,
a provoqué un effet pervers; la majorité des éléves
préparent toute Fannée des motceaux qui seront
«accompagnés», uniquement au moment de
I'examen, souvent «vite fait, bien fait».

Dans la réforme, nous avons done voulu, d'une
part, favoriser le jeu d’ensemble toute I'année, et
d'autre part, redonner 4 la fonction d’accompa-
gnateur tout son sens.

Quelques éleves seulement assistent au cours de
chant choral. Je souligne ici que dans I'académie
que je dirige, des 1985, ai rendu ce cours obliga-
toire 2 raison d'1/2 heure/semaine, dégageant ain-
si un horaire complet pour un professeut. Cette
expérience m'a permis de constater un meilleur
niveau dans les cours de solfege. A partir de 13,
nous avons senti la nécessité de favoriser la spon-
tanéité et I'écoute musicales en groupe.

Partant de Pobservation de base que les éleves
sont soit des amateurs pout lesquels le « passage »
en académie est une finalité, soit des futurs profes-
stonnels car particulierement douds, il nous 4 sem-
blé nécessaire de distinguer I'enseignement de ces
deux groupes d'éleves. Dans les cours collectifs
(qui sont obligatoites) le professeur, soucieux de
faire progresser tous les éleves, ne stimulait pas
suffisamment les plus doués, qui au moment de
leur entrée au Conservatoire, n'atteignaient pas le
niveau requis. Donc l'installation de deux types de
formation nous a semblé indispensable.

- cycle a finalité pout les amateurs

- ¢ycle pour les futurs professionnels.

Nous constations que dans le systeme actuel, les
méthodologies n’étaient nullement fonction des
Ages des éleves : adultes et enfants se trouvaient
dans les mémes classes de solfege par exemple,
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induisant des concessions entre les groupes de ni-
veaux différents, Un cycle pour adultes fut créé en
raison de leurs motivations et objectifs trés diffé-
rents de ceux des jeunes.

Nous avons finalement imaginé ceci : I'éleve rejoi-
gnait son groupe dans la formation artistique :
Eveil musical : $'l entee 1 5, 6 ou 7 ans

Groupe A, s'il entre 2 9 ov 10 ans

Groupe B, s'il entre 2 11, 12 ou 13 ans

Groupe G, sl entte 4 14 ou 15 ans

Adultes : 2 partir de 16 ans

Nous avons également modifié 'appellation du
cours de solfege en «formation artistique » afin de
ne plus limiter ce cours 2 la lecture chantée des
notes en battant la mesure. Ceci patce que nous
pensons que cetle maniére de faire n'a que peu de
rapports concrets avec 'apprentissage d'un insteu-
ment de musique (instruments transpositeurs,
notes instrumentales que 'on ne sait pas chanter,
les pianistes apprennent toujouss les deux clés si-
mulianément, etc.). Ce cours garde s4 mission te-
chnique mais cette mission doit tester en étroite
telation avec Iapprentissage instrumental et
constituer un «bain musical» qui encadre lap-
prentissge de linstcument (rythme, lecture de par-
titions, audition intérieure, reconnaissance des
timl;res, écoute musicale, éléments théoriques,
etc.).

Mais les éleves qui veulent apprendre un instru-
ment n'acceptent pas d’attendre, ils veulent tou-
cher leur futur instrument tout de suite.

- Cest pourquoi, dans notre réforme, nous souhai-

tons que les cours de formation artistique (Pex-
solfege) commencent en méme temps que les
cours d'instrument. Cecl parce que, méme s
I'éleve n'a pas encore accompli une année de for-
mation musicale générale, il peut apprendre beau-
coup de choses avant de commencer a jouer (po-
sition de I'archet pour les violonistes, posttion des
levres pour les instruments 4 vent etc.) Tout le
monde sait aujourd’hui qu'il ne faut pas «connaf-
tre une nofe de musique» pour commencet
I'étude d'un instrument |

Ce systeéme permet au cours de formation artisti-
que d’accompagner toute la progression que
I'éleve réalise sur son instrument, les deux cours
se complétani intimement, si bien que les éléves
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nauront plus 4 dire «je suis enfin débarrassé du
solfege, je vais pouvoir me consacrer 2 l'instru-
ment»,

Malheureusement, aujourd’hui le couts de solfege
est mal aimé, les éléves veulent s'en débarrasser e
plus vite possible, et la perspective de dix ans de
cours de formation musicale les effraie |

- En effet, C'est une remarque qui nous interpelle,

4

méme si, le plus souvent, elle est émise par des
éleves qui subissent fa phase transitoire de la ré-
forme, Les onze directeurs « retravaillent » ce para-
métre actuellement pout en tirer des conclusions
ultérieurement,

Patlons maintenant de la nouvelle conception du
cours d'instrument.

- Nous avons, en fait, distingué le subventionne-

ment d'un cours de son organisation pédagogi-
que : C'est notre principe de base.

Le subventionnement accorde 1/2 heure/éleve/
semaine mais notre organisation pédagogique de-
mande deux ¢leves de méme niveau/heure/
semaine, ce qui est trés différent puisque s'ouvrent
désormais des possibilités de cours semi-collec-
tifs, 2 c6té du cours individuel. Systeme qui peut
aller jusqua six éleves de méme niveau sur trois
heures.

On ne verra donc plus un défilé d'éleves, dont
chacun reste 10 ou 15 minutes au cours et est ren-
voyé aptes le «tu ne connais pas ton morceau, re-
travaille-le; suivant !» Mais plutot, chaque éleve
présent durant au moins une heure au cours, dont
une partie individuelle et I'autre semi-collective.
Cet aspect semi-collectif incluit d'ailleurs chez les
éleves une affirmation plus nette de leurs particu-
larités et une responsabilité accrue du travail per-
sonnel {puisque s'il n'a pas assez travaill, les au-
tres éleves du groupe le remarquent et en patiront
d'ailleurs). Sans oublier Paspect émulation qui
permet de se poser souvent les honnes questions.
Je voudrais préciser que «éléves de méme ni-
veau» ne désigne pas nécessairement des éleves
apprenant le méme instrument ou ayant le méme
age |

En conclusion, nous avons voulu éviter de réduire
lapprentissage de instrument 4 un enseignement
de type préceptoral, comme ¢'était le cas jusqu’ici.

¥ Ne craignez-vous pas que les parents souhaitent
que leurs enfants solent tous des petits Mozatt, les
mettent dans la section pour futurs profession-
nels, dévalorisant ainsi la section 3 finalité ?

- En effet, c'était une de nos grandes préoccupa-
tions. Ce n'est qu'a partir de cette année (la se-
conde année d'expérimentation) qu'a commencé
notre téflexion sur ces différentes situations. I faut
tenter de ne pas dévaloriser ces enselgnements di-
versifiés et leur donner des performances propres.
Notre enseignement n'est pas un enseignement
général et ne doit pas avoir celui-ci pour modele.
Nous prodiguons un enseignement artistique qui
est actuellement trop souvent considéré comme
une garderie (en ce sens que nombreux y vont
avec d'autres motivations que d’apprendre la mu-
sique ) L'apprentissage artistique dans I'enseigne-
ment général (bien trop peu présent) ne peut pas
étre confondu avec I'enseignement musical dans
notre enseignement de type plus spécialisé, pour
amateurs et futurs professlonnels.

Nous devons ouvtir nos académies uniquement 3
des «amateurs» motivés et/ou moyennement
doués. Ce qui est peut-tee difficile 2 définir et 2
évaluer au cas par cas mas qui doit étre évalué, 11
faut donc tenter de cerner les criteres auxquels
doit répondre cette définition.
D'abord la motivation : un éléve inscrit qui ne
vient pas doit étre exclu. Nous constatons qu'un
grand nombre d’éleves abandonnent en cours
d'année, pour s'inscrire dans une autre académie
Fannée suivante : [a demande est donc grande
mais la pédagogie est mouvante et n'aboutit que
trés peu souver,
Il faudrait dans cet enselgnement spécialisé, ob-
server les éléves pendant deux ou trois ans, au
terme desquels serait dressé un hilan. Cest pour-
uoi nous avons institué [a liberté pédagogique
((lpar établissement qui peut méme se spécialiser)
et les conseils de classe, dont le premier a lieu fin
novembre ¢t doit veiller 4 réorienter certains
éleves, en exclute cettains temporairement et pro-
voquer des contacts avec les parents afin qu'ils ac-
compagnent leur enfant dans son aventure artisti-
que.
N'oublions pas que dans ce type d’enseignement,
les parents doivent faire la moitié du chemin c'est
un investissement familial); nos enseignants fe-
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ront e reste. Nous réglons donc en méme temps
le probleme «garderies». Nombreux sont les pa-
rents qui se battent pour obtenir une place pour
leur enfant et ensuite viennent demander des dé-
rogations pour qu'il n'assiste pas 2 certaing cours !
Celte année, nous devancons méme certaing pa-
rents qui hésitent 3 inscrlre leur enfant 3 I'acadé-
mie parce qu'il fréquente aussi ... les cours de nata-
tion, d'escrime ou d'équitation. Nous les dissua-
dons de Iinscrite chez nous, L'apprentissage de la
musique est une démarche profonde et sérieuse
qui implique un véritable choix,

En un mot, vous souhaitez revaloriser 'enseigne-
ment artistique, souvent dévalué en raison de sa
gratuité ?

Exactement, mais nous voulons en modifier tous
les rapports : professeur-éleve, pédagogie-ige, di-
recteur-corps professoral, éleve-éleve.

Pour les professeurs de solfege exercant au-

jourd’hui et qui veulent faire de Ia formation artis-
tique, vous avez instauré des recyclages ?

- Ces recyclages sont une étape nécessaire pour sor-
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tir du manque de pédagogie actuel. Ils ne sont en
aucune maniere une formation. Ils on€ pour mis-
sion non pas d’apportet un enseignement complé-
mentaire, mais de favoriser la réflexion permettant
aux enseignants d'élarglr, par Ia suite, s'ils le dési-
rent, leurs formation.

Certains enseignants étaient probablement venus
chercher des recettes : ils ne les ont pas trouvées.
En fait, [a nouvelle organisation fournit une struc-
ture dans laquelle vient s'insérer le projet, pédago-

gique des professeurs qui ensemble, forment le
projet d'un établissement.

Quel public avez-vous rencontré dans ces recy-
clages ?

- Le succes, Pannée passée, fut considérable tant
H

chez les-professeurs impliqués dans la réforme
que chez tous les autres,

Cette année 1991-1992, il a &é retentissant ! et
nous avons organisé trols fois une semaine de
stage résidentiel 2 Wépion (colt au budget 14
million). Les enseignants qui désirent y assister
sont dispensés de récupérer leurs cours et tout y
est gratult pour eux.

C'est I'Asbl Kodaly qui organise les recyclages.

oA

Pour la premiere semaine, on pensait accepter G0
stagiaires pour ¢ professeurs différents; 190 de-
mandes nous sont parvenues dont seulement 120
ont pu élre acceptées, Quant aux deux prochaines
semaines, elles sont déja quast completes.

Le theme du premier recyclage était «L'creille,
moteur de l'enseignement musical», les sufvants
setont «Des champs musicaux nouveaux pour les
professeurs», «Un coffre 4 outils pédagogiques»,

Quel bilan provisoire pouvez-vous faire apies une
année d'expérimentation ?

- Toutes les académies-pilotes de I'année 90-91

poursuivent la réforme, quoique quelques profes-
seurs 'y aient pas encore adhéré pleinement,
cest leur libre choix; et quatre académies supplé-
mentaires expérimentent cette année.,

Au niveau des éleves, deux groupes sont 4 prendre
en compte. D'abord, ceux qui ont commencé
leurs éudes musicales en académie 'année passée
: ils sont heureux et les parents aussi, cela marche
bien. Les autres, majoritairement en cours de cy-
cle, sont parfois mal 2 I'alse en raison de certains
changements pratiques, ceux qui sont enthou-
siastes le sont parce que leur professeur est
convaincu. L'inverse est yrat également |

Des journées de réflexion se poutsuivent avec les
directeurs des 11 éiablissements afin de cerner les
questions suivantes : quel est e tole de nos acadé-
mies dans le cadre de 'enseignement artistique,
donc spécialisé ? Faut-l y accepter uniquement
des amateurs au moins moyennement doués ? Bt/
ou des amateurs simplement motivés ¢ Nous met-
tons en place en début de cycle une observation
téelle de I'éleve destinée 4 renseigner trés précisé-
ment les parents et cet €léve lui-méme sur ses ca-
pacités ou ses dons réels.

Nous ne voulons plus nous contenter d’un «ama-
teurisme » de la profession d’enseignant de la mu-
sique, qui nous fait souvent tolérer le «n'importe
quoi ... pourvu que bien intentionné .., » L'organi-
sation de la formation artistique et de la formation
instrumentale, ainsi que le lien qui existe entre ces
deux organisations, sont mis 3 'étude durant ces
journées.

Parallelement 4 cette réflexion, est amorcée une
évaluation des résultats de cette restructuration
pour les «nouveaux éleves de I'an passé».

y ‘1‘



Le défi est ainsi lancé comme un appel au «droit 3 la
réflexion pédagogique ».

Je me sens dailleurs disponible pour rencontrer des
enseignants qui,tout en adhérant au contenu global
de la réforme, souhaiteraient approfondir certaines
questions 2 pattir de leurs situations vécues,

Cette rencontre ne pourrait évidemment avoir lieu
que dans des groupes restreints pour que la dé-
marche soit efficace,

Dans ce genre de domaine, des conférences-débats

ou des séances d'information manquent d'efficacité
et se terminent invariablement par de bonnes décla-
rations d’intentions («¢a pourrait aller mieux mais
¢a ne va pas sl mal 1») le plus souvent tranquilli-
santes («anesthésiantes » } pour tout le monde,

Les parents qui nous confient leur enfant ont le droit
de savolr comment celui-ci se situe dans son ap-
prentissage musical (doué ? motivé ? bon choix ?%
Mais ils ont également le devoir de s'y intéresser |

Académie - Photo F Jacoby.
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