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Quelques mots d’introduction

Pendant I’Année Furopéenne de la Musique, le Conseil de la Musique de la
Communauté francaise a organisé avec divers partenaires plusieurs manifesta-
tions sur les problémes de la formation musicale.

Ainsi, en septembre et octobre 1985, avec les services culturels de la province

de Namur, six week-ends ont ét¢ consacrés 4 la présentation illustrée de

démonstrations et 4 la critique des méthodes actives de la pédagogie musicale
en usage chez nous : les méthodes Jaques-Dalcroze, Kodaly, Martenot, Orff,

Suzuki et Fourgon.

Lors d’'un colloque organisé 4 Mons, en novembre de la méme année, avec

'Université de I'Etat, ces six méthodes ont fait I'objet d'un examen comparatif

s'efforcant de mesurer leur apport dans la prise de conscience des échelles

musicales, du vocabulaire rythmique, du sens mélodique, de la polyphonie, de
la perception des timbres, de la formation de la mémoire musicale, de I'audi-
tion intérieure, de I'improvisation, de I'ouverture 4 des musiques non-tonales.

Au cours du colloque de Mons une réflexion a ¢t€ menée, par ailleurs, sur cer-

taines approches psychologiques de 1a musique®.

Il y eut aussi en septembre 1985, au chiteau de Colonster, sur le campus uni-

versitaite du Sart-Tilman, en liaison avec le Festival de Liege et I'Institut de

pédagogie musicale de Paris, une rencontre de musiciens et de pédagogues
venus non seulement de différents pays, mais d’horizons tecs différents : la
musique dassique ancienne ou actuelle aussi bien que les vari€tés, le jazz, le
rock tout comme I'électro-acoustique, les musiques traditionnelles populaires
d’otigine européenne, tout autant que celles issues d’autres aires ge€ographiques
et culturelles. Les intervenants se sont interrogés sur la possibitité d'inclure
dans les institutions d’enseignement musical de tous les niveaux, des formes de
pratique qui en sont plus ou moins -et parfois totalement- exclues. Cette ren-
contre a mis en évidence l'exigence d’une formation musicale de base plus
ouverte, préparant mieux les débutants, débouchant aussi bien sur des’ activites
d’amateurs que sur des formations professionnelles; 2 partir de ce fronc com-
mun le développement de perfectionnement sans cloisonnement, ouverts 2 de

multiples orientations pratiques. 7

Enfin, en novembre 1985, ont été tenues 4 Watermael-Boitsfort des Assises de

la formation musicale auxquelles ont participé plusieurs centaines d’ensei-

gnants de toutes les catégories et de tous les niveaux d’enseignement. 1l con-
vient d’en rappeler ici les principales conclusions car c’est a partir d’elles que

Putlité de cahiers d’information sur la pédagogie musicale s’est affirmée.

— En ce qui concerne ['éducation musicale dans l'enseignement général :
Putilité d’une éducation musicale généralisée, étendue 4 toute la population
pendant toute sa scolarité a éé affirmée; elle favorisc I'éclosion des voca-
tions artistiques de qualité et contribue d’'une maniére irremplagable au
développement intellectuel et affectif de tous; comme cette education musi-
cale de base parait aujourd’hui chez nous gravement compromise, il con-
vient de plaider en sa faveur et d’entamer des actions pour orienter les
changements.

— En ce qui concerne la formation dans les dcadémies de musique :

il a été reconnu que malgré ses mérites elle souffrait d’'une inadapration, par
rapport aussi bien aux amateurs qu’aux futurs professionnels; sans séparer
les deux types de formation, il est apparu qu'il faudrait les rendre plus
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spécifiques, tout en prévoyant des ponts entre les deux finalités; des propo-
sitions d’amélioration doivent &tre élaborées en ce sens.
— IEn ce qui concerne la formation au niveaw supériewr ;
l'interdépendance de tous les niveaux d’enseignement a été mise en évi-
dence; en effel, les éléves du conservatoire sont recrutés dans les académies
de musique dont Ia qualité est elleméme conditionnée par le statut de la
formation musicale dans enseignement général; par ailleurs, ce sont surtout
les conservatoires qui forment les pédagogues de tous les niveaux, La for-
mation dans les conservatoires implique une réflegion permanente sur ses
objectifs propres ct ses méthodes d’action, une ouverture sur des connais-
sances extra-musicales, une culture générale élargie et un approfondissement
- des méthodes pédagogiques, cependant que la musicologie universitaire doit
impérieusement s’enrichir du coté des pratiques et des compétences propre-
ment musicales®.
Les Assises — qui résultaient elles-mémes de diverses rencontres antéricures de
pédagogues — se sont aisément accordées sur les objectifs généraux, sans vou-
loir réaliser un consensus sur les méthodes 4 mettre en ceuvre. Elies ont eu
pour mérite de montrer que dans les différents niveaux d’enseignement, un
grand nombre de professeurs se sentent directement concernés par la dégrada-
tion des conditions de leur travail; ils ressentent le besoin de réfléchir en com-
muh sur les moyens d’agit & cet égard, de confronter leurs idées sur une réno-
vation jugée indispensable de I'enscignement de la musique pour I'adapter aux:
réalités contemporaines; I'élargissement du systéme tonal et influence des
communications de masse.
Le Conseil de la Musique de la Communauté frangaise croit répondre 4 une
attente assez large parmi les enseignhants de [a musique en proposant cette
publication trimestrielle,
Ces Cabiers de pédagogie musicale ne prétendent nullement se faire les défen-
seurs de I'une ou lautre méthode pédagogique. A tous ceux qui se sentent
concernés, ils veulent apportetr des informations sur des expériences menées
en Wallonie, 4 Bruxelles et aillewrs, des résumés d'études et de travaux réalisés
dans des centres de recherches ou des instituts spécialisés, des otientations
bibliographiques, des inventaires d’articles pédagogiques, des réflexions
critiques.
On assiste en ce moment 4 une heureuse fermentation dans le champ de la
formation musicale; 4 cOt€ des méthodes actives déja classiques qui ont sans
doute le tort de se fermer trop volontiers sur elles-mémes, de nombreuses
expérimentations sont en cours ici et 14, pour une rénovation de I'apprentis-
sage du solfege ou de 1a formation €lémentaire, pour une initiation 4 ’harmo-
nie, pour la pratique des musiques nouvelles du XXe siécle, pour l'interpréta-
tion des musiques baroques, pour l'enseignement du jazz, entre autres. 11 faut
cn diffuser les résultats ct en tirer parti.
Les autorités pédagogiques -en particulier, les inspecteurs de I’enseignement de
la musique- encouragent toutes les initiatives favorables a leur discipline. 11 est
entendu, du reste, que ces Cahiers seront attentifs 4 donner un écho 3 toutes
les initiatives, 4 toutes les décisions qui seront prises par les autorités des
divers réseaux d'enseignement, 4 toutes les réflexions, 4 toutes les recormnnan-
dations des organes consultatifs, -Conseil de perfectionnement ou Conseil supé-
rieur de l'enseignement supérieur artistique-, pour autant qu’une publicité
puisse leur étre accordée.
Ces Cahiers sont ouvetts aux critiques, aux suggestions et aux contributions
qui répondront aux objectifs énoncés ci-dessus; ils espérent établir ainsi des
contacts entre ceux qui ceuvrent souvent dans 1a solitude de leur mission
pédagogique ainsi que les correspondances souhaitables entre les différents
niveaux d’enseignement.
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L’éducation musicale :
Quand ?
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Musique et enseignement
geneéral en Belgique

1 'enseignement musical en Belgique : déséquilibré, lacundire, voire méme
tnexistant pour les adolescents.

L'auteur de cet avticle développe celte problématique en rappelant les qites-
tions fondameniales de 'éducation musicale et les réponses d y apporter.

La musique est présente dans le processus de formation de tout individu. Son
role peut étre bénéfique ou inutile; cela dépend des nombreux parametres qui
régissent les contacts de I'étre en formation avec la musique. L’éducation musi-
cale : Quand ? Pourquoi ? Od ? Par qui ? Comment ?

Autant de questions susceptibles d’engendrer de trés longs développements,
mais auxquelles je limiterai ma réponse 4 quelques €léments de réflexion.

Répétons pour la mille et unieme fois [a boutade de Zoltan Kodaly : «L’éduca-
tion musicale commence neuf mois avant la naissance... de la mére». Boutade,
mais vérité. Des les premieres possibilités auditives du foetus, et plus encore a
partir de la naissance, tout commence inexorablement dans le domaine des
sons. Les conditions musicales de la famille vont lentement et sirement jouer
leur réle d’imprégnation. Tous les éléments constitutifs des phénomeénes sono-
res vont, dans leur étrange alchimie, conditionner de telle ou telle fagon toute
une partie du développement de I'enfant :

aux hauteurs de son
qualités de 'ouic
réactions motrices
réactions émotionnelles

aux intensités
aux rythmes

aux timbres (bruits familiers, voix)

Selon la place réservée 4 la musique dans la vie familiale, selon le type de
musique entendue ou écoutée, selon les caractéristiques de cette musique (fré-
quences et rythmes prédominants, intensité, priorité rythmique ou mélodique),
toute une gamme de potentialités humaines seront développées dans telle cu
telle direction. L’école 2 évidemment un impact limité sur 'enfant avant la sco-
larisation (sauf au travers de ses éléves, futurs parents); c’est I'entrée dans I'en-
seignement maternel qui marque le début du contact généralisé, voulu et péda-
gogiquement conscient avec la musique. Dans les premiéres classes, le support
musical est trés exploité (rondes, jeux musicaux, petites percussions); les insti-
tutrices maternelles y sont généralement assez bien préparées. Deés 'enseigne-
ment primaire, tout change. D'une patt, les maitres du primaire se trouvent
beaucoup moins bien formés 4 I'exploitation de supports musicaux et, d’autre
part, la motivation s’efface souvent au profit de matieres estimées plus renta-
bles. Peu ou pas de musique dans 'enseignement primaite; si peu dans I'ensei-
gnement secondaire (50 minutes par semaine pendant 1 ou 2 ans); si peu pour
les futurs instituteurs en formation 4 I'école normale. L’action éducative d’au-
cune discipline d’enseighement ne pourtait résister 4 un tel manque de conti-
nuité. C'est pourquoi, au fur et 2 mesure de I'avancement dans la scolarité, on
constate chez les enfants et les adolescents un hiatus de plus en plus grand
entre le niveau de maturité générale et physique ct le degré d'immaturité,
d'ignorance et d'incapacité musicales. L'éducation musicale commence dans [a
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L’éducation musicale :
Pourquoi ?

I’éducation musicale :
Qu ?
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famille, dés avant la naissance. Elle doit étre entreprise dés le plus jeune dge et
devrait se poursuivic pour tous et sans discontinuer jusqu’au terme de la sco-
larité obligatoire.

L’éducation musicale vise des objectifs générawux et des objectifs spécifiques a

chaque phase du développement de I'enfant.

Objectifs généraux :

— Ia découverte et la maitrise du monde sonore;

— la recherche d’équilibre psychologique, affectif et social;

— l'affinement de la sensibilité.

Les objectifs que devrait viser précisément U'enseignement fondamenial peu-

vent se résumer ainsi

— le développement de I'expression orale, chantée et parlée;

— Péducation des capacités perceptives (intensités, hauteurs, rythmes, timbres);

— la maitrise psychomotrice au travers de l'expression rythmique et du geste
musical.

La recherche expérimentale, prouvée scientifiquement, a démontre :

— que la perception précise des valeurs rythmiques fait partie de la structura-
tion spatio-temporelle nécessaire 2 'acquisition d’un esprit logico-
mathématique;

— que 1a finesse de perception auditive et la mémoire des sons s’aveérent indis-
pensables pour 1'apprentissage efficace des langues Etrangéres;

— que I'éducation psychomotrice au travers du rythme musical est un des
movyens les plus siirs pour lutter contre la dyslexie et la dyscalculie.

Dans V'enseignement secondaire, les objectifs spécifiques en maticre musicale

devraient éire : , ' .

— le développement des capacités intellectuelles;

— l'acquisition de connaissances de culture artistique;

— le développement du sens esthétique au travers d'un esprit critique et
éclairé;

— la préparation aux loisirs de 'homme de I'an 2000.

Je viens d’écrire !'enseignement fondamental devrait..., enseignement secon-

daire derrait... car la réalité est toute différente, vu la situation décrite en fin

du chapitre précédent. Devant le manque de continuité de I'éducation musi-

cale, il faut faire dans le secondaire ce qu'il et fallu faire dans le primaire, il

faut faire dans I'enseignement normal ce qu'il elt fallu faire depuis 1a mater-

nelle, Autrement dit, on recommence chaque fois 4 zéro. La tiche est bien

ardue et peu productive quand il s’agit d’'inculquer des notions et de réaliser

des apprentissages d'un niveau complétement désynchronisé par rapport au

développement physique, intellectuel et psychologique des étudiants.

«Pour toute activité, il y a un 4ge ol I'exercice est vain et stérile, un dge oun il

est colteux et laborieux, un 4ge enfin ou il est rapide, économique et produc-

tifs (Osterrieth). Cette affirmation se vérifie aussi pour I'éducation musicale.

Seule la continuité du cours tout au long de la scolarité, serait le garant de lef-

ficacité optimale et du réle éminemment formatif d’'une éducation musicale

bien menée.

Il existe en Belgique un réseau important d’Académies et d’Ecoles de musique.
Cet enseignement est trés suivi, Néanmoins, il ne compte qu’une partie infime
de la population scolaire totale et, par ailleurs, ses objectifs sont bien diff€érents
de ceux de I'enseignement général. L'enseignement des Académies et Ecoles de
musique s’oriente principalement vers 'acquisition d’une technique instrumen-
tale 4 caractére professionnel ou, du moins, préprofessionnel. De plus, il
recrute une majorité d’éléves doués pour la musique et, il est permis de le
supposer, assez motivés pour suivre cet enseignement en sus de leurs études
générales. Par ailleurs, les éléves qui fréquentent les Académies de musique
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sont souvent issus dun milieu culturel musicalement favorisé; miliey ot on
parle de musique, ou on en écoute, ou on en fait. Cet environnement familial
favorable suscite naturellement une prédisposition aux activités ayant le phéno-
mene musical comme objet.

Pour terminer ce bref portrait de ['enseignement musical, notons qu'il présente
un caractere sélectil, voire €litiste; ce qui est normal vu la rigueur nécessaire
dans une pratique spécialisée. On trouve des élites dans toutes les disciplines;
heurensement.

Mais dans le cas qui nous occupe, 14 question n’est pas 1 : il faut se rendre
compte que le cours d’éducation musicale de I'enseignement général touche
fous les enfanis et participe a la formation genérale des individus. Si la
matiére sonore dont il se nourtit est la méme que pour les Académies, par
contre il s’adresse 4 un autre public — 2 tous les jeuncs — et ses objectifs
sont différents. D'un ¢oté, 'éducation par la musique; de I'autre, I'éducation
pour la musique. La différence des objectifs visés de part et d'autre ne crée
cependant pas une antinomie ou une contradiction. L'éducation musicale ne
pourra étre que bénéfique pour la maitrise sensori-motrice et I"équilibre
psychologique de I'éleve d’Académie; tout comme elle peut préparer utilement,
révéler des gofits et des aptitudes et encourager de plus en plus de jeunes 2
frapper 4 la porte des Académies de musique.

Ces quelques réflexions avaient pour objectif de démontrer T'utilité et la spécifi-
cit¢ de I'éducation musicale dans I'enseignement général; 14 od elle touche tous
les enfants, 12 ou elle constitue un élément important de formation humaine,
Cette éducation musicale pour tous teptésente également un moyen certain de
démocratisation de Fart. Dans notre Société actuelle, elle est de plus en plus
nécessaire.

Il suffit de lire Ia liste des objectifs énoncés dans le second chapitre pour con-
clure que dans 'enseignement primeire, personne d'autre que l'instituteur n’est
mieux placé pour mener a bien un travail d’éducation par la musique. Les
objectifs musicaux s’intégrent dans des objectifs éducationnels globaux : déve-
loppement de I'expression orale et gestuclle, des perceptions auditives et de la
maitrise psychomotrice. L'instituteur est 'homme idéal pour mettre ces objec-
tifs en ceuvre : il connait bien ses éléves, il peut intégrer la musique A des acti-
vités vari€es, il choisit les meilleurs moments de la journée, de la semaine,
Ceux ol une activité musicale sera la mieux recue et la plus profitable. Nous
sommes loin du systéme dans lequel un professeur spécialiste et parachuté
donne un cours de mani¢re concentrée, 4 une période fixée une fois pour
toutes dans la grille hebdomadaire de la classe. Si donc linstituteur est idéale-
ment situé pour mener A bien I'éducation musicale de ses éléves, encore faut-il
qu'il y soit bien préparé. Ce qui n'est pas encore le cas actuellement, Le man-
que de continuité du cours aux diverses étapes de la scolarit€, ainsi que la part
dérisoire accordée 4 la musique dans I'enseignement supérieur pédagogique,
ameénent la situation suivante : au lieu d’aborder en priorité la méthodologie de
'éducation musicale, le professeur d’école normale est presque toujours obligé
d’'inculquer — au mieux de rappeler — 3 ses étudiants, les rudiments des con-
naissances musicales. On est déja satisfait des résultats atteints dans ces condi-
tions si, en fin d’€études, les futurs instituteurs osent chanter, §’ils possedent la
maitrise d’un répertoire vocal varié et s'ils ont été convaincus de limportance
de I'éducation musicale pour leurs petits éléves.

Dans Tenseignement secondaire, chaque discipline dispose de professeurs spé-
cialisés qui sont formés sur les plans technique, scientifique et pédagogique.
Sauf pour la musique. Ce r'est pas ici endroit de remettre sur le tapis la polé-
mique concernant les projets toujours avortés de création dun Régendat en
Education musicale. Dans I'enseignement général, le cours ne requiert ni des
virtwoses de linstrument, ni des grosses téfes de la théorie ou de I'écriture
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musicale. Il nécessite avant tout des professeurs possédant une formation €qui-
librée entre les conmaissances musicales, psychopédagogiques et méthodologi-
ques. Ce sont ces (trés rares) professeurs qui regoivent du Jury central le scul
titre requis qui les habilite 4 devenir professeur d’éducation musicale dans 'en-
seignement secondaire. Dans [a réalité, presque tous sont désignés sur base
d’autres titres — plus ou moins probants — et finissent par devenir profes-
seurs définitifs grice aux dérogations successives accordées selon la réglementa-
tion prévue.

Ce dernier chapitre pourrait étre consacré 4 la méthodologie de I'éducation
musicale; mais il déborderait le cadre de cet article. En effet, les méibodes ne
mangquent pas; je n’en citerai pas pour n’oublier personne. On peut considérer
que toute méthode a un aspect positif mais qu’elle ne trouve ou n’a trouve
son application optimale que dans les mains de celui qui I'a imaginée et dans
son contexte particulier. Posséder une bonne information sur les principales
méthodes, mais n’en appliquer aucune aveuglément : voila bien lidéal que la
faculté d’adaptation nécessaire 4 tout enseignement devrait pouvoir atteindre,
Au-deld des méthodes, la personnalité du professeur est primordiale. Au-deld de
Ja transmission des connaissances, la qualité de la relation maitre/€leves est
prioritaire et trés importante, Enfin, il y a le programme a appliquer.
Périodiquement, de nouveaux programmes viennent réajuster 'actualisation du
cours; ceci, en fonction de I'expérience et des recherches pédagogiques, en
fonction des contingences matérielles et changeantes de I'enseignement, en
fonction de I'évolution du contexte social et des motivations des jeunes. Les
programmes actuellement appliqués dans 'Enseignement de I'Etat datent de
1985 pour PEnseignement fondamental et I'Enseignement normal et de 1986
pour IEnseignement secondaite. Ces programmes, ainsi que plusieurs docu-
ments pédagogiques annexes peuvent étre obtenus aupres de la Direction
générale de I'Organisation des Etudes du Ministére de I'Education nationale.

Cependant, au-deld du programme, il v a les choix 4 réaliser par un professeur

soucieux de rester proche des intéréts de ses éléves pour lewr musique; choix

ot il faut pourtant veiller 4 conserver le caractére culturel et formatif qui §'im-

pose. L’ouverture 4 toutes les musiques — époques, genres, origines — c'est-a-

dire le pluralisme musical, est source d'enrichissement pour tous : il développe

le sens critique et l'esprit de tolérance, il ouvre la porte sur Puniversalit¢ de

I'homme au travers de 'expression artistique.

Finalement, le comment d'une éducation musicale réussie réside dans la con-

jonction des souhaits émis dans ces quelques pages

—— continuité et renforcement de la présence musicale tout au long de la scola-
rité, de la maternelle a 1a fin du secondaire;

— amélioration de la formation musicale des maitres du Fondamental;

— mise sur pied d'une formation psychopédagogique et méthodologique des
professeurs d’éducation musicale de 'enseignement secondaire et de 'ensei-
gnement normal.

Je terminerai en reprenant quelques lignes écrites 4 'occasion de la Féte de la
Musique, en juin dernier : «L’éducation musicale dans I'enseignement général
touche tous les enfants, sans exception. Elle est un des points de départ fonda-
mentaux d’une société plus heureuse, d’'une soci¢té prenant s€ricusement en
compte les valeurs artistiques pour I'équilibre, I'épanouissement et le bonheur
de tousy.
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L’'ILP.M., son centre
de documeniation,
ses publications

L'Institut de Pédagogie musicale de Paris : pour étre plus efficace encore en
matiére de pédagogie musicale. Un centre européen du service de tous, une
banque d’expériences, de documents et d’iddes.

L Institut de Pédagogie musicale de Paris a été créé en 1983/84 i Pétat de
préfiguration, dont il devrait émerger peu 4 peu pour atteindre ses dimensions
normales en 1989 ou 90, lors de son installation dans les béatiments de la nou-
velle Cité de la Musique du Parc de la Villette. Cette création répondait 4 une
revendication exprimée plus ou moins clairement, depuis un certain nombre
d’années, par une partie importante de la communauté éducative francaise, et
ctistallisée dans le Rapport du Comité technigque pour la Réforme de I'Ensei-
gnement, lequel s'était réuni 4 partir de I'été 1981,

Ses objectifs et ses missions, résumés (et qui doivent servir 4 la fois le person-
nel enseignant de I'Education nationale — écoles du jour —, celui de ['ensei-
gnement spécialis€é — écoles de musique et conservatoires —, et méme les for-
mateurs des mouvements associatifs) sont :

a) Rassembler une information aussi pertinente que possible sur les besoins du
monde pédagogique, mais aussi sur toutes les recherches innovatrices dont
linitiative est prise, souvent en ordre dispersé mais avec une relative homogé-
néit¢ d’orientation, par de nombreux enseignants ou responsables d’enseigne-
ment eux-mémes, ainsi que sur les réalités les plus intéressantes (fiit-ce par leur
différence) qui peuvent étre découvertes dans d’autres pays.

b) Elaborer cette information, la digérer, en faire 'examen critique et la
synthese, en extraire la substantifique moélle, par le moyen soigneusement
programmé de séminaires et missions d’étude, de groupes de travail restreint et
de grands colloques internationaus.

¢} Mettre sur pied un Centre de documentation, permettant 2 tous les pédago-
gues de prendre connaissance, de la maniére la plus aisée et la plus rapide, de
tous les documents, ouvrages et publications qui peuvent leur étre utiles, tant
dans le domaine du papier (officicllement imprimé ou méme résultant de tra-
vaux individuels inédits) — notations musicales aussi bien que ZHttérature A leur
sujet —, que dans celui des divers moyens d’enregistrement, y compris
Faudiovisuel.

d) Organiser, souvent en collaboration avec des organismes matériellement plus
pudssarits (associations régionales de Conservatoires ou, par exemple, le trés
important Centre de formation des personnels communaux), des opérations de
formation, soit initiale (préparation des candidats aux C.A. — certificats d’apti-
tude pédagogique —, en particulier dans le domaine de la pédagogie fonda-
mentale, encore largement absente de I'enseignement musical frangais), soit
permanente (pour toutes les disciplines imaginables et de préférence en situa-
tions fransversales, regroupant des enseignants de différentes disciplines ou
méme des différents résequx ou systémes d’enseignement ou de forma-
tion/animation).

e) Publier des outils pédagogiques de toutes natures, issus le plus souvent des
travaux évoqués en b, se basant parfois sur certains documents réunis au Cen-
tre de documentation (par exemple inédits, ou n’existant qu’en langue étran-
gere et dont doit donc étre entreprise la traduction), et servant entre autres
dans les opérations programmées en d,
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Toute une série d’activités, séminaires, stages de formation, et en particulicr
trois importants Colloques, dont deux 4 Cannes et un a Licge, ont dés A pré-
sent ét¢ organisés avec fruit dans cetie perspective. Nous ne nous €tendrons ici
que sur les aspects les plus immédiatement et pratiquement utiles pour des
enseignants belges.

Le Centre de Documeniation est actucllement en cours d’informatisation. Un
certain nombre de bibliothéques ou unités documentaires réparties sur le terri-
toire francais, et disposant également d'un équipement informatique minimum,
lui serviront de relais et de compléments. De chacun de ces points, on pourra
ainsi consulter, non seulement le Centre lui-méme, mais aussi chacun des
autres points du réseau (dont certains aspects seront également accessibles, 2
terme, par Minitel), de telle sorte qu’on poutra par exemple apprendre a quel
endroit le plus proche on pourra trouver, consulter, éventuellement entrer en
possession de tel ou tel document.

Le Centre de Recherche et de Formation musicales de Wallonie, avec le con-
cours du Conseil de la Musique de la Communauté frangaise, a entrepris
étude préalable 4 U'ouverture d’'un terminal belge de ce réseau, qui scrait
domicilié au Centre de documentaiion en musique contemporaine et en pédd-
gogie musicale, actuellement en cours de montage, au service du Département
de musique contemporaine qu’organisent conjointement le CREM.W. et le
Conservatoire royal de Liege. En attendant, tout pédagogue passant par Paris
(par exemple en groupe) sera accuellli avec toute la serviabilité souhaitable
dans les installations provisoires, encore matéricllement et surtout spacialement
trés modestes, de Institut (Parc de la Villette, 211, avenue Jean Jaures, 75019
Paris, cité administrative, batiment G) 2 moins qu’il préfere d’abord t€léphoner,
ce qui sera de toute fagon préférable méme avant une visite : nUMEro général
du Parc : 42402728, demander I'IPM ou lextension 1413.

Les publications, st on inclut celles qui sont sur le point de sortir, sont déja
assez nombreuses ct différenciées.

A. Des Pété 1985, une séric de petits rapports de séminaires étaient mis 4 la
disposition des personnes intéressées, comportant une premiere ct souvent
encore assez sommaire information ou réflexion sur différents sujets
fondamentaux.

Citons :

— Proposition pour une pédagogie musicale;

- Les conditions socio-culturelles de I'éducation artistique;

— Psychologic de P'enfant et pédagogie musicale;

— Education musicale et dynamique des groupes;

— Pédagogie de I'écoute contre pédagogie de I'échec;

— Analyse et pédagogie musicale;

A quoi est encore venu s'ajouter plus récemment un travail déja plus
approfondi sur

— Chant populaire et apprentissage de I'écriture.

Il faut y ajouter une premicre Bibliographie de pédagogie Jfondamentale, elle
aussi encore assez légere, mais dont une version profondément refondue et
enrichie est en train d’étre réalisée. Cette nouvelle version, qui sera disponible
avant Ja fin de 'année civile, comportera une importante liste de titres, com-
mentés par des spécialistes trés autorisés, et dans laquelle on trouvera aussi
bien des ouvrages de science de I'éducation ct d’autres sciences humaines uti-
les, que des ouvrages de basc de la pédagogie musicale proprement dite.
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B.

Deux importants Réperioires sont €galement dés a présent accessibles :

1. Une version encore tout 4 fait provisoire mais déja volumincuse (et bien
utile) du Réperioire des ceuvres contemporaines d’intérél pédagogique. Les
ceuvres listées, actuellement encore en grande majorité de provenance
frangaise, sont classées d'une part par instruments, et d’autre part par
niveaux de formation. I'ouvrage comporte en outie, 4 titre encore stricte-
ment exemplatif et donc tres limité, des commentaires pédagogiques con-
cernant quelques ceuvres choisies. Ce premier €tat a €té distribué au public
(une vingtaine d’exemplaires ont €€ déposés au Service de I'Enseignement
artistique 4 Bruxelles pour &tre mis 2 disposition d'un certain nombre
d’académies, et on peut encore en obtenir actuellement d’autres exemplai-
res directement a I'Institut), avec pour objectif de le soumettre 4 la critique
des enseignants qui l'utiliseront, a qui il est patticulierement demandé, dans
un premier temps, de bien vouloir faire connaitre des listes de titres com-
plémentaires, surtout dans leurs disciplines spécialisées. Un premier com-
plément, plus léger, a déja été publié sur cette base, un deuxiéme, plus
impottant, est en cours de préparation; il comportera une déja plus grande
abondance de titres d’autres provenances nationales. A terme, toute cette
matiere devrait étre regroupée et refondue sous deux formes :

— des fiches imprimées, toujours susceptibles d’€tre enrichies de nouveaux
apports, et pour lesquelles un classeur spécial serait-iis 4 disposition, et

— des fiches informatiques, toujours susceptibles d’étre consultées auptes
du Centre de documentation selon les méthodes déja décrites.

Dans un deuxieéme temps, il sera demandé aux enseignants utilisateurs de
fournir des remarques et conseils pédagogiques sur les numéros qu’ils
auront expérimentés, afin de grossir les fiches de cette matiére didactique
particulierement précicuse. Ce sera 13 un premier aspect d'une bangue de
données mutuelles, qui pourta également s’étendre 4 d’'autres domaines
(par exemple des matériaux originaux concernant la formation muisicale,
des travaux d’analyse réutilisables, etc.).

2. Vient également de sortir, sous le titre de Sympbo-nids, un Répericire
des ceuvres pour orchestres et ensembles d'éleves (oeuvres de toutes les
époques cette fois), dont je ne crois pas nécessaire de relever plus particu-
lierement 'intérét, 4 une époque ot la pratique musicale collective tend
fort heurcusement 2 devenir le centre névralgique de toute pédagogie.

C. Dr’autre part, une série d'importants dossiers est en voie de publication,
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celle-ci devant s'échelonner entre 'avenir immédiat et des délals quelque
peu plus éloignés (pour la plupart seulement quelques semaines ocu mois).
Citons dans I'ordre probable ou ils sortiront :

1. La Pédagogie de I'Ecriture : rassemblé sous la responsabilité de Gérard
Geay, grand spécialiste du contrepoint renaissant, cet ouvrage comportera,
outre sa contribution personnelle spécialisée (tournée vers une expérience
pédagogique tout 4 fait pratique en méme temps que profondément enra-
cinée dans la réalité historique, et avec de trés nombreux exemples),

un exposé par Jean-Claude Baertsoen de sa méthode d’harmonie Créarif
déjd bien connue chez nous et dont on connait les vertus et le succes,
une contribution de Jacques Feuille, professeur 4 Rouen, qui S’atticule en
deux parties, P'une plutdt de réflexion générale, sur l'utilité de la formation
a I'écriture pour 'ensemble des éudes musicales, 'autre concernant un
cursus suivant une exploration assez chronologique de histoire du langage
musical, commengant par les chansons polyphoniques modales, passant par
la tonalité bien nette des sonates classiques et le chromatisme déja plus
riche du Lied romantique et de ses dérivés, pour aboutit 2 un atonalisme
ou dodécaphonisme proches de Webern,
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une réflexion de I'excellent pédagogue Rafi Ourgandjian, professeur au
Conservatoire national supérieur de Lyon, et enfin un exposé€ encore plus
prospectif et expérimental (bien qu’il parte de la monodie populaire archai-
que) issu d'un enseignement que j’ai eu motméme ['occasion de dévelop-
per dans le cadré dun cours 4 I'Université de Licge.

2, 1”Eveif (ou initiation préparatoire des petits enfants), trés large enquéte
menée auprés de nombreux praticiens et réfléchie par Marc Caillard, res-
ponsable de la trés dynamique équipe Enfance et Musique.

3. L’Enseignement du Chanl, 4 partir des stages menés pendant deux ans,
pour une trentaine de pédagogues francais soucieux de recyclage, par les
professeurs Miller (USA) et Giinther (RFA), avec le concours de divers
autres spécialistes, phonidtres, kinésistes, spécialistes du travail corporel,
etc...

4. La Formation mmicafe, ouvrage en trois parties, soit :

— examen critique des méthodes actives;

—— propositions nouvelles et systématiques, sur la base de cet examen, des
textes officiels de réforme, de diverses enquétes, et de 'expérience con-
créte personnelle des auteuts;

— documents méthodologiques complémentaires.

5. Analyse : contenu encore en voie d’élaboration.

Enfin, la Collection de I'IPM que va publier le CENAM (51, rue
Vivienne, Paris 75002) comporte dés 4 présent trois titres de livres :

1. Quel enseignement musical pour demain ? 1 : approches fondamenia-
les, élaboré 4 partir de la matiere du premier Colloque international de
Cannes, en janvier 85; sortie imminente.

2. Conservatoire et musiques exclues, actes du Colloque de Colonster
(Liege), en septembre 85, Rédaction terminée, publication espérée pour le
printemps 87.

3. Quel enseignement musical pour demain ? II : la formation du musi-
cien professionnel, en voic d’élaboration, sortie prévisible 4 I'automne 87.

Quant aux publications audiovisuelles, elles ne comportent encore qu’une
cassette trés spécialisée sur la technique vocale, Editée en tout petit nom-
bre et pratiquement réservée aux participants aux stages évoqués ci-dessus
(mais consultable), D'autres réalisations sont programmées ou des 4 présent
en voie de préparation. Et il faut encore mentionner la collection Ecoriter-
Jouer, éditée conjointement par la Sacem et 'IPM avec le concours de
Radio-France : des ocuvres pédagogiques pour un instrument déterminé
sont enregistrées sur cassettes par des éléves de conservatoire, et accompa-
gnées dun livret contenant un commentaire analytique et didactique,

Un prospectus reprenant encore plus précisément tout ceci au niveau pra-
tique (prix, modes de commande, etc.) vient d’éwre publi€ et peut &tre
obtenu sur simple demande 4 'adresse indiquée ci-dessus (ou au CREMW,
bitiment de 'Emulation, 16, place du XX Aott, 4000 Liége).

On doit certainement souhaiter que les pédagogues belges profitent au
maximum de toutes les opportunités que met 4 leur disposition le travail
de I'IPM, et que soit ainsi actualisé le potentiel de collaboration internatio-
nale dégagé par les liens déja solides entre nos pays, nos institutions et les
personnes qui les animent. Cette collaboration fonctionne d’ailleurs dés a
présent (rés concrétement et de maniere bilatérale, chaque communauté
nationale bénéficiant ainsi, malgré les différences de dimension, des apports
spécifiques de l'autre.
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Revivre le langage musical
classique : Créatif

a Marcel Quinet

Créatif, bilan de buit anndes d’efforts. Une formation qui permet de com-
Drendre la construction musicale comme une véritable architecture, oii cha-
que élément contvibue a élaborer un tout,

Une nouvelle conception de Uenseignement qui a du mal a se faire accepter
dans un monde musical stagnant dans ses parcours balisés,

Lrapprentissage du langage musical classique -celui que occident a pratiqué de
Bach 4 Brahms- est au centre de nos études musicales, qu'on le veuille ou
non. Richard Franko Goldman (Harmony in Western music, Norton éd.) écrit
excellement : «Ce langage constitue une des plus grandes réalisations intellec-
tuelles de 'homme occldental», C’est 4 la fois un modele technique, un moyen
incomparable d’apprentissage et un tremplin dans la connaissance musicale
d’avant, d’aptés et d’alentour.

La progression conventionnelle des €tudes d’harmonie dans nos pays de lan-
gue francaise ressemble au sommaire des traités systématiques. On commence
par apprendre tous les accords de trois sons en position fondamentale. On
attaque ensuite les mémes en premier renversement. Puis 4 'état de sixte-ct-
quarte. Puis la septi¢ime de dominante, Puis les autres septi®mes. Puis la neu-
vieme de dominante, Puis la figuration. Enfin la pédale... Or 4 aucun moment
de ces études — sauf peut-tre tout au bout — les connaissances de I'éleve ne
coincident avec un état vécu du langage musical tel qu’il apparait dans I'ceuvre
des maitres du XVIIle et du XIXe siecle. Il n'existe pas en effet dans la musi-
que tonale de morceau avec tous les accords de trois sons en position fonda-
mentale et rien qu'eux. Il n'y en a pas qui comportent la sixte-et-tierce sans la
septieme de dominante. 11 0’y en a pas davantage avec la septitme de domi-
nante sans figuration ni pédale. Bref voici tout un enseignement qui, dés le
début et pendant 4 peu prés toute la suite, se développe complétement en
debors de la réalité, en debors de la musique vraie; voici donc une construc-
tion volontaire et délibérée, faux langage savamment élaboré 2 cHté des for-
mes existantes, qui s’y substitue 2 des fins pédagogiques. Mais pédagogie de
quoi ? — puisque I'élaboration rationnelle de cette simplification savamment
graduée a vidé le langage de toute signification, I'a rendu inapte 4 contenir
quelque idée que ce soit, en a fait un jeu didactique gratuit qui n’amuse
personne, '

Tandis que I'expérience vécue de la musique se diffusait de plus en plus large-
ment 4 travers la radio, le disque, le film et la télévision, Penscignement du
langage musical demeurait la chasse gardée des théoriciens scolastiques. Veut-
on amener P'éudiant 4 une compréhension réelle de la musique et de sa
'syntaxe, compréhension évidemment indispensable aux interprétes comme aux
compositeurs ¢ Il faut faire en sorte que les études d’écriture demeurent en
contact constant avec les ceuvres des meilleurs auteurs. Et pour ménager ce
contact il est indispensable d’adopter une progression des matiéres inspirée des
ceuvres elles-mémes. On ose 4 peine exprimer une proposition si évidente, Or
on constate avec stupéfaction que pratiquement ceci n'a jamais été respecté
dans nos cours conventionnels d'écriture.
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Prenons un exemple concret, Il n'existe pratiquement pas d’ceuvre tonale clas-
sique sans la septitme de dominante. En revanche, on en trouve des ceniaines
(Bach, Vivaldi, Mozart, Beethoven, Weber, Schubert, Schumann, Chopin,
Brahins,...) qui contiennent uniquement 7 et V7 accompagnés dune figuration
simple; elles constituent des oeuvres autonomes et complétes, parfaitement
signifiantes et entrées dans le répertoire des concerts !

En toute logique, ce petit ensemble-ci de connaissances devrait constituer une
des toutes premiéres étapes musicales d’un cours d’harmonie. Quant au pro-
hleme de 'enchalnement des accotds, qui dans les cours conventionnels intro-
duit une accumulation de regles négatives affolantes pour I'éléve, il ne se pose
absolument pas dans le cas de V7 - I; chaque note y a son chemin prescrit
par la logique du sens.

La facult¢ d'imaginer le son est une condition indispensable 4 I'étude sérieuse
de la syntaxe musicale. C'est le moyen unique de la maitriser. Le musicien qui
éprouve le besoin de jouer (ou de se faire jouer) une phrase ou un accord
pour pouvoir en imaginer le son est par définition esclave de son exécutant. 1l
entend ce qu'on lui donne 4 écouter -au lieu de savoir d’entrée de jeu ce qu'il
y a 4 entendre, ce qu il veut qu'on entende. Ce n’est pas 12 penser la musique;
il tatonne ou il fallait décider. Tous les professeurs d’harmonie savent qu’un
nombre important d’éleéves n’entendent tien de ce que leurs yeux lisent ou
quils 'imaginent si vaguement que cela ne compte pas. La progression con-
ventionnelle des matiéres n’est pas étrangére 4 ce phénomene; elle est si com-
pletement déconneciée de I'expérience vécue que le jeunc musicien ne peut
s'y raccrocher. Il n’entend point parce que ce qu'il lit n’a point de sens. L'au-
dition mentale ne peut se développer chez 'éleve que si la progression des
€tudes la rend naturelle et facile, et cela au sein d’un enseignement qui s'atia-
che réellement & résoudre ce probléme. L'enseighement de I'harmonie exige
donc un cours collectif ou les éléves écoutent couramment de la musique,

-mettent 4 I'épreuve de V'oreille leurs propres réalisations, chantent 4 deux et 3
p

quatre voix, comparent les ceuvres des maitres et leurs propres essais, vivent
une expérience musicale qui les fait mémoriser la sonorité des accords usuels.

La discrimination entre pianistes et non-planistes est un sujet favori des profes-
seurs d’harmonie. 11 est vrai que dans les cours conventionnels 'audition men-
tale des musiciens voués 4 un instrument monodique se développe difficile-
ment ou ne se développe pas du tout dans le sens de la polyphonie. Les
efforts d’'un clarinettiste pour se figurer I'effet sonore de deux, trois, quatre
voix simultanées est surhumain et souvent pathétique. C'est ce qui nous a
conduit dans Créatif 4 mettre directement tous les éléves au clavier. Violonis-
tes et fQtistes 8’y prétent avec une jole évidente : A travers des enchainements
d’abord simples et stéréotypés, ils découvrent la dimension polyphonique, assi-
milent un type de langage jusqu’ici 4 peine pressenti, et percoivent soudain
des connections de sens qui leur échappaient auparavant, Cest une révélation.
Ce travail s'opere A travers des accompagnements de chants traditionnels. Pour
les pianistes, on serait porté 4 croire que ce type de travail est inutile.
Puisqu’ils maitrisent des fugues de Bach, des sonates de Beethoven et des étu-
des de Chopin; qu'ont-ils besoin de chanter Meunier, tu dors en faisant alter-
ner les accords de toniques et de septigmes de dominante ? C'est ou I'on
scrait fort étonné.

L'inhibition des pianistes devant un exercice si simple est proprement incroya-
ble, infiniment plus grande que I'embarras des trompettistes. Car les trompettis-
tes savent qu’ils ignorent, ils sont ravis d’apprendre et ne meitent pas leur
dignité en jeu. Pour les pianistes, C’est une toute autre affaire, Le piano est leur
spécialité. 1ls en jouent depuis dix ou douze ans.
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Et ils s’apercoivent soudain que, face 4 une pratique €lémentaire, ils sont exac-
tement au mé&me point d’ignorance que quelquun qui n’a jamais touché le cla-
vier | Quel choc ! Il est donc normal qu'ils se révélent d’abord psychologique-
ment plus inhibés que les autres; mais les premiers exercices passés, ils avance-
ront plus vite, ils iront plus loin que des instrumentistes a vent, pour qui le
clavier demeure malgré tout un simple instrument de rechetche et non le véhi-
cule privilégié de I'expression musicale.

C’est un. domaine curieusement négligé de l'enseignement traditionnel — 2
croire que la création mélodique est un pur don des dicux, souffle ariificiel de
Uinspivation qui regagne le ciel.

Créatif étudie en grand la phrase, 'équilibre de ses membres, les structures
anzlogiques, les procédés de développement cellulaire, la nature des articula-
tions et la répartition des tensions mélodiques. Pour cette recherche, il utilise
le folklore international, le plain-chant, les oeuvres classiques et modernes. Pra-
tique et analyse vont de pair. Menée suivant une méthode rigourcuse, la créa-
tion mélodique trouve ses applications dans des pices instrumentales ou voca-
les (avec ou sans texte), et nourtit ensuite tout le travail polyphonique.

C’est la meilleure transition entre la mélodie et 'harmonie. Pour I'éleve débu-
tant, elle a Pavantage d'étre plus facile 4 imaginer mentalement, réalisable 2 peu
de frais, et immédiatement jouable au clavier, 1l s’agit ici d’une polyphonie de
type XVllle siécle, style de Telemann, de Haendel, de Bach plutdt que de Las-
sus. Mais ce deux-voix tonal, dont les grandes articulations s’appuyent sur dcs
fonctions harmoniques évidentes, garde entre ses cadences un air de liberté,
d’aisance, de spontanéité, de vivacité qui le rapproche du contrepoint d’inter-
valles. C'est ce qui en fait un style spécifique. De I'écriture 4 deux voix paral-
[eles, au jeu imitatif, le pas est bientot franchi. Et de 13 au solo avec continuo,
puis 2 'harmonie plus rémplie. Car tout se tient. Mais cette diversit€ de 'ap-
proche rend I'étudiant conscient des différentes densités d’Ecriture, probleme
qu’un cours conventionnel, dans le meilleur des cas, ne fait qu'effleurer.

Créatif adopte une progression des matiéres issue des oeuvres elles-mémes.
Pour étre tout 4 fait explicite, disons que l'ordre d’acquisition des connaissan-
ces y est strictement dicté par Uexistence a chaque étape d’oeuvres classiques
compléles en nombre suffisant pour faire foi. Ces ceuvtes sont invariablement
proposées aux éléves, sans réserve ni restriction, comme des modeles ou des
exemples de composition. Le travail qu’on leur demande se situe conséquem-
ment au niveau de la composition, ni plus ni moins. Par cette approche du
langage 24 travers étude directe des maitres, Créatif sc condamnait a attaquer
le sujet simultanément de tous cdtés. Car la plus simple ceuvrette de Schubert
ou de Beethoven — disons : la plus facile 4 saisir du premier coup a l'oreille,
et 4 mémoriser (telle que Schlafe, schiafe, holder, siisser Knabe ou le début du
Tempo di Menuetto de la sonate op. 49 n°® 2) — est nécessairement un objet
complexe, ou les éléments d'une foule de techniques se combinent, s’imbiri-
quent et se contredisent : mélodie, deux-voix, accords, figuration, accompagne-
ment, instrumentation, métrique, analogies dans les durées ou les figures,
syntaxe tonale, articulations, forme, expression...

Rien n’est simple qui a une valeur esthétique. Ce qui compte seul ici, c’est
que Tensemble soit signifiant et de ce fait immédiatement compréhensible — 2
des niveaux divers bien évidemment. La recherche systématique de la simplifi-
cation — méthode didactique vénérable qui veut qu’on aborde et qu'on
épuise un probléme & ia fois, 'ayant autant que possible isolé de tout ce qui
s’y méle dans la pratique ordinaire et qui est considéré comme propre 4 en
brouiller la vue — cette méthode est précisément celle qui mene 4 la conduite
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des voix sans harmonie, enchainement des accords sans mélodie, la polypho-
nie sans motifs, le développement sans forme et finalement [a musique sans
objet, sans signification, incompréhensible.

Disons-le nettement : cette ancienne méthode orthodoxe de I'enseignement
fractionn€ n’a point dételé; elle s’incarne encore dans des milres & enseigner
tels que Hindemith et Schénberg, Certaines hostilités que Créatif a rencontrées
ne sont pas dues a autre chose. Tourner le dos 4 cela, C’est se jeter au devant
d’une difficulté majeure : celle d’organiser depuis la premiére lecon toute une
progression composée ot chaque €tape dans chaque domaine survient 4 point
nommeé pour compléter la description technique des ceuvres qui jalonnent le
cours. On ne doit pas se le cacher : I'équilibre est délicat d’une construction
comme celle-ci. On peut craindre lEgitimement que sa complexité et la minutie
de ses agencements ne la rendent excessivement fragile. En revanche, sa force
est dans son adhérence avec la vérité musicale, et c’est 12 un atout majeur,

Dans quelque sorte d’enseignement que ce soit, toute nouvelle acquisition
entraine chez 'éleve une période d'incertitude, de remise en cause de 'acquis,
un flottement. Ici comme ailleurs, I'assimilation demande un temps, Mais I'ex-
périence a montré qu’'a des moments précis du cours, moments que nous
pouvons prévoir, I'ensemble des connaissances apparemment éparses brusque-
ment se coagule, sa cohérence inéluctable s’impose, tout §'éclaire, tout est
compris,

Sous l'impulsion d’Eric Feldbusch, directeur du Conservatoire Royal de Bruxel-
les, Créatif v fut introduit en 1978 dans le cadre administratif du cours d’har-
monie — degré infericur. Dans un Conservatoire, I'année académique est
courte; les examens in€luctables tombent souvent tét, En une vingtaine de
legons compactes et graduées savamment, Créatif conduit ses étudiants jusqu’a
une connaissance pratique et raisonnée de ce qu’on pourrait appeler le voca-
bulaire barmonique fondamental — qui correspond aux petites ceuvies des
maitres classiques. Dans le domaine du deux-voix : arrangement de chants tra-
ditionnels d’une part, travail sur des données empruntées 4 Telemann de I'au-
tre. Sur le plan de la composition proprement dite : réalisation de phrases
structurcées et signifiantes mélant I'écriture 4 deux, trois et quatre voix.

Certes ces objectifs ne sont atteints qu'au prix d'un travail trés serré. Profes-
seurs ni €leves ne peuvent se permettre de musarder — et c’est précisément
ce qu'on déplore. Car une marche moins forcée permettrait une maturation
plus naturelle et plus compléte, aboutissant 2 de meilleurs résultats car le temps
manque pour tirer les conséquences ultimes d'une plongée dans le répertoire
des meilleurs maitres, laguelle devrait, neturellement s’ouvrir largement sur
les aspecis les plus divers de la musigue. De cette extréme concentration, la
culture fait les frais. Mais il est dans l'esprit général de notre enseignement
musical supérieur de privilégier la performance, la compétition, I'efficacité
directe au détriment de la recherche personnelle, de I'assimilation profonde, de
la lente maturation. Les courants actuels, on doit bien s’en rendre compte,
sont apparemment moins favorables que jamais 2 un enseignement aux objec-
tifs a long terme.

Au départ, le but de Créatif Erait limité : fournir en un an aux éleéves un bon
départ d’harmonie et les reverser ensuite dans le cours moyen conventionnel,
On s’est tres vite rendu compte quune pédagogie si neuve et des objectifs
musicaux si différents conduisaient ailleurs.

En 1981, un cours Créatif — degré moyen s’est ouvert. Il complétait le voca-
bulaire harmonique, affinait le quatre-voix; il prolongeait le deux-voix jusqu’a
Haendel et jusqu’au style du continuo. Sur cette lancée, il abordait la composi-
tion de petites formes en deux sections, ce qui conduisait directement 2
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aborder 1a variation. Et en fin d’année, 'examen portait sur un théme varié
pour quatuor a cordes, Certes il ne s’agissait pas de mener les éléves jusqu’a
concevoir d’authentiques séries de variations organisées. Nous n’étions qu’en
seconde année d’harmonie ! Mais familiers de 'écoute et de I'analyse de
Haydn, Mozart, Beethoven et Schubert, les €léves se montraient parfaitement
capables de tirer de leur cru des séquences cohérentes d'une éctiture cotrecte
et pratiquement jouables. L’inconvénient prévisible de Créarif — degré moyen,
c’est quil n’a jamais pu se réaliser au niveau suivant, celui de la finalité des
¢tudes. Pourquoi ? Ce n'est pas 4 nous d'y répondre. Mais la question vaut
d’étre posée. :

Alors que s’ouvrait devant les éléves un chemin entiérement original et prodi-
gieusement fécond qui elit réalis€ les promesses des deux premiéres années de
Créatif, le degré supcrieur rabattait les ambitions au niveau du premider prix
conventionnel, ramenant les sopranos et les basses de concours, I'horizon de
Challan, de Bitsch ou de Keechlin, C'était la courbe rentrante, la constatation
que nos établissements d’enseignement musical supérieur n'étaient pas mars
pour leur propre évolution.

Un bilan Créatif se développe depuis huit ans au Conservatoire de Bruxelles et parallé-
lement dans une bonne demi-douzaine d’Académies. Des centaines d’éléves
amateurs ou professionnels se sont ainsi initiés 4 la syntaxe musicale par le
canal des maftres. Un nombre appréciable de premiers prix — évidemment
conventionnels — sont issus de Créatif et certains enseignent 2 leur tour. Une
volonté déterminée d’aborder la musique 3 travers sa réalit€ s'exprime chez les
étudiants. Ils étaient prés de cert A s'inscrire cette année dans Créatif rien
qu'au Conservatoire de Bruxelles. L’esprit de recherche et d’actualisation se
développe grice 4 I'enthousiasme de quelques professeurs — Jean-Marie Rens,
Guy Dusart, Jean-Pierre Deleuze, Eric Leleux et plusieurs autres — a différents
niveaux de Penseignement musical.

Une puissante volonté réformiste existe chez les €leéves et chez les professeurs
branchés, Mais en est-il de méme dans 'administration, ot toute initiative
génératrice de mouvement s’ankylose et ou les textes légaux sont un moyen
efficace de blocage, invoqués 4 propos et hors de propos ? Enfin existe-t-elle
davantage au niveau politique ? Cettes le temps n'est plus aux prografmmes
entierement verrouillés, Sous le couvert de 'expérimental, des fonctionnaires
intelligents ont permis qu’une liberté s’installe : I'autorisation de chercher...
Mais dans la confusion générale ou notre enseignement musical supérieur
titonne, lui-méme 4 la recherche d'un statut qui recule en avangant, 4 peu
prés toute innovation est reque avec le méme consentement atone, le méme
laxisme tranquille, la méme absence de discernement qui révele moins une
authentique largeur d’esprit que le manque de courage dans les choix. On
expérimente certes; on ne conclut point. Aprés huit années de réalisations,
Créatif est-il encore une expérience ? Victime de son efficacité et de son suc-
ces, avec sa nuée d’'érudiants avides auxquels quatre malheureux professeurs
ne peuvent offiir que ce qu’ils ont de temps et de forces — qul est 1a moitié
de ce quil faudrait — Créatif n'est-il pas lillustration de ce que dans notre
pays I'innovation réussie est promise 4 la faillite ? Conclusion trop pessimiste.
Créatif a le mérite et la force d'exister, méme si 4 certains points de vue il
existe mal, 1l est 4 la fois une figure de proue et un symbole. Ferment puissant
pour I'avenir, il produit bon an mal an plusieurs dizaines de jeunes musiciens
formés au langage classique sur des bases scientifiques et historiques saines. Ce
nombre pése un peu plus lourd chaque année sur la vie musicale belge. Si sur
le terrain officiel, la situation administrative de Créatif n’avance guére, au
moins il est devenu impossible de nier son existence, comme de vider les cet-
veaux qui §'y sont nourris et qui le propagent. Nest-ce pas 'essentiel, par le
temps qui court ? Car ['avenir, n’est-ce pas, est dans les mains de ceux qui
viennent,
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L’Enseignement du solfege
au Comnservatoire Royal de
Liege

Un portrait véalisie de lenseignement du solfége, un témoignage d'une nou-
velle formation mise en pratique an Conservaloive de Liége et dont les résul-
tats se révélent trés encourageants.

L'objet de ce rapport n’est nullement d’alimenter une polémique stérile oppo-
sant inconditionnels de telle ou telle pédagogic du solfege, et encore moins de
discréditer le travail d’enseignants qui ne se situeraient pas actuellement dans le
sillage de la mouvance pédagogique décrite ci-aprés, mais bien au contraire
d'exposer précisément et objectivement les symptomes et manques qui nous
ont confirmé la nécessité de repenser fondamentalement notre enseignement,
les orientations pratiques qui ont découlé de notre réflexion et de nos séances
de travail et pour conclure les résultats positifs déji enregistrés, mais aussi
notre questionnement sur le devenir et 1a poursuite de notre recherche.

Ce travail est le résultat de toute une équipe pédagogique du Conservatoire
Royal de Litge composée principalement des professeurs de solfége ordinaire
et supcrieur ainsi que des professeurs d’analyse musicale qui pat leur détermi-
nation et leur action ont petmis de mettre en place un terrain d'application qui
seul pourra t€émoigner valablement de la pertinence de notre engagement.

1. Sympidmes
Les symptomes d'insuffisance solfégique se manifestent particulierement par
un manque €vident d’acquis culturel des étudiants entrant au Conservatoire.
Cecl se traduit par leur impuissance 4 dominer réellement une matiére
authentiquement musicale pourtant simple (alors qu'd ce stade de leur for-
mation, ils ont en général fréquenté les cours de solfége pendant 6, voire 7
années) et corollairement par une curiosité intellectuelle parfois inexistante et
souvent éteinte parce que peu sollicitée.

L’examen d’admission des classes de solfége de I'année scolaire 85-86 a été
a ce niveau tres révélateur dans la mesure ol les quelques 120 candidats se
sont pratiquement tous trouvés démunis devant une lecture extraite de Pei-
léas et Mélisande de Claude Debussy (proposée dans sa version originale,
donc uniquement dans la clé de sol deuxiéme ligne) alors qu'ils étaient tous
censés maitriser Ies 5 ou 7 clés dans des textes solfégiques de complexité
spécifique nettement supérieure),

2, Causes
Ces symptdmes de manque defficacité du soffége (que nous appelons ainsi
par opposition 4 la notion que nous proposons de formation musicale) pro-
viennent de I'inadéquation de son enseignement aux réalités et exigences
musicales auxquelles le jeune musicien aura 2 faire face dans la pratique de
son futur métier.

) la cause principale (dont les autres découlent immanquablement) des
griefs que T'on peut imputer 4 'enseignement du solfege est qu'il se situe
volontairement en dehors des réalités et exigences musicales. 11 est révéla-
teur que le matériau didactique généralement fournisseur de sa pédagogic
(manuels de lecture et de dictées) ignore délibérément le vrai répertoire
musical au profit d'un produit fabriqué de toutes pigces, qui n'est pas de
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la musique et qui n’a comme justification que "apprentissage d’'une ou de
techniques considérées comme intangibles et d’une primordiale nécessité.
L’acquisition (souvent longue et fastidieuse) de ces techniques suffit_deés
lors 4 conditionner "aboutissement et 1a sanction finale de ce type de for-
mation qui, de par son contenu, n’appotte pourtant qu'une information
stérile et déconnectée de la véritable pratique musicale.

b) malheureusement, cette optique résolument désincarnée du cours de sol-

fege le situe radicalement en marge des autres cours du Conservatoire,
qui par définition sont eux en préhension directe sur le patrimoine musi-
c4l, et qui, pourtant, pourraient et devraient utilement le concerner et
lalimenter. Ce processus aggrave encore le cloisonnement arbitraire dont
souffre actuellement la pédagogie musicale qui devrait idéalement s’orien-
ter vers une ouverture et des interférences interdisciplinaires.

) la quasi-absence de référence au répertoire musical engendre T'occultation

et l'ignorance de certains facteuts que nous considérons par contre
comme primordiaux dans une pédagogie de formation musicale, et que
seule la cohérence interne des grandes ceuvres musicales, anciennes ou
contemporaines, permettent de mettre en lumiére.

1. Un de ces facteurs primordiaux est celui d'un travail de perception
plus globale des €léments fondamentaux (cellules rythmiques, mélodiques,
harmoniques) dans un contexte musical cohérent et par conséquent
d’une véritable recherche d’assimilation et de compréhension de ceux-ci :
le solfege traditionnel, s'appuyant sur une littérature spécifique congue
dans le seul but de juxtaposer certaines difficultés typiques et donc
n’étant pas ou peu empreinte de cette cohérence inhérente aux chefs
d’ocuvres du patrimoine musical, s'attache 4 développer des réflexes de
lecture et d’andition, eux aussi juxtaposés et parcellaires, qui annihilent
complétement le sens de la perception globale d'un élément musical dans
sa totalité,

2. Le solfege n’utilisant pas ou peu le répertoire musical, n’aborde qu’ac-
cessoirement les problémes de phrasé, d'articulation, de sens de la dyna-
mique qui constituent 'essentiel de 'approche stylistigue d'une partition.
Cet aspect du travail constitue pourtant un élément essentiel de la péda-
gogic de la formation musicale et du role culturel quelle doit assumer.,

3. Le développement de la conscience auditive polyphonique n’est pas
suffisamment développé dans la pédagogie traditionnelle qui, outre
I'énonceé de dict€es musicales en cellules morcelées (donc incohérentes) se
limite généralement 2 ['usage du piano jouant une seule voix ou deux
voix sifmultanées.

Le sens polyphonique est réduit ainsi 4 bien peu de paramétres et 13
encore, le solfége se marginalise sciemment et s’éloigne de la réalité musi-
cale vivante. La pédagogie de la formation musicale doit s’attacher 4 pla-
cer I'étudiant devant un large éventail de phénoménes d’écoute représen-
tatif des nombreuses situations de musique.

L’élaboration de notre nouvelle démarche pédagogique, issue de la réflexion
sur les causes des lacunes de la formation du solfége traditionnel s’appuye sur

quelques options fondamentales.
1. La double vocation du cours de formation musicale se définit comme

suit :
a) combler les lacunes culturelles des étudiants par une information large et

un contact direct avec la littérature musicale.

b) assumer une formaticn technique #éellernent utile dont I'objectif sera de
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2. Le répertoire musical, le plus large et-le plus diversifié, sera la substance

principale sinon unique de la pédagogie, tant au niveau de la lecture que de
la théorie et de la formation de l'oreille.

. Le cours de formation musicale travaille en étroite collaboration avec d’au-

tres disciplines, principdlement 'analyse musicale, Dans cette perspective,

deux expériences fructueuses d’'interdisciplinarité ont €€ tentées I'année der-

nigte ;

a) 'ensemble des classes de solfége-formation musicale a axé sa pédagogie
sur deux ceuvres importantes du répertoire : Ma Mére ’'Oye de Maurice
Ravel et les 2 Suites pour petit orchestre de Stravinski. A lissue de cette
période, Célestin Deligge et Bernard Foccroulle, professeurs d’analyse
musicale, ont donné aux étudiants leur éclairage analytique sur ces parti-
tions, provoquant ainsi chez les €tudiants un intérét accru et une attitude
nouvelle de réceptivité.

b) le professeur de solfége supérieur a pris en charge sous forme de sémi-
naires la pédagogic de la réflexion théorique sur base du traité de Henri
Pousseur Propositions pour une théorie élémentaire de la musigue (2
volumes).

. La formation musicale doit réhabiliter 'importance primordiale du phéno-

méne sonore dans I'acte musical et pour cela, développer et affiner chez les
éléves les capacités d’acuité acoustique en privilégiant leur aptitude a I'audi-
tion interne,

Les types d’expéricnces ou d’épreuves proposés aux Etudiants se fondant €troi-
tement sur la reconnaissance des options fondamentales citées plus haut, il
n’est plus, nous semble-til, nécessaire de les argumenter longuement.

1.

Lecture : deux directions spécifiques et complémentaires
2) Lecture chaniée d'une pariition
L'éléve est placé devant une ocuvre musicale vocale ou instrumentale,
(dans ce dernier cas, elle doit étre chantable), si possible propos€e dans
sa présentation originale donc, sauf exception, ne requérant 'usage que
d’une seule clé.
L’éleéve confirmera 14 Iétat de son acquis et de son intelligence musicale.
b} Lecture rytinnique d'une partition d orchestre
L’apprentissage et la maitrise des différentes clés ne constituent pas un
but en soi et n'ont de sens que dans la projection d'une pratique
musicale, ‘
Le déchiffrage d'une pattition d’orchestre constitue une application pro-
pante de cette démarche tout en permettant au pédagogue d’envisager de
multiples éléments théoriques essentiels.

. Formation de ['oreille

Ici également, les exercices proposés découlent directement des options fon-

. damentales citées plus haut.

Nous joignons en annexe I'épreuve de fin d’année (85-86) qui est le reflet
précis de la pédagogie développée dans nos classes et dont la présentation.
finale a fait 'objet d'une réflexion collégiale.

. Un intérét manifestement plus évident pour ce type de pédagogie est cons-

taté chez les étudiants qui en ressentent particulierement la prégrance musi-
cale profonde.

. Une attitude nouvelle et une réceptivité accrue des étudiants ayant recu

cette formation musicale est déja constat€e par plusieurs professeurs d’au-
tres disciplines théoriques et instrumentales.
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Ces derniers reconnaissent chez leurs éléves une conscience auditive de leur
propre jeu instrumental nettement métamorphosée alors que les pédagogues
des classes d’histoire de [a musique s’étonnent positivement d'une grande
disponibilité d’écoute et d'un sens critique nettement plus exr éveil.

3. Les indices de fréquentation de certains organismes inhérents ou extérieurs
au CRL témoignent indubitablement d’un processus certain d’un éveil de ia
recherche personnelle des étudiants d'une information et d’'une ouverture
intellectuelle nettement plus importante.

- la bibliotheque du Conservatoire, qui traditionnellement n’enregistre pas
ou peu de demandes de préts de partitions émanant des éléves des cours
de solfége, a constaté une hausse inhabituelle réjouissante du nombre
d’emprunts de partitions orchestrales et vocales par ces étudiants.

- certaines statistiques de la Médiathéque confirment un net accroissement
de la demande de location de disques illustrant 1a recherche pédagogique
des cours de formation musicale.

I ’est pas question de se leurrer en imaginant que seul, le bien-fondé de
notre démarche soit responsable de ces phénomeénes révélateurs. L'obligation
pour les étudiants de travailler dans cette voie en est partiellement le moteur,
mais il reste évident que cette obligation ne peut étre envisagée dans un sens
péjoratif dans la mesure ot elle est génératrice 4 courte échéance d’'un change-
ment en profondeur de U'esprit de nos futurs musiciens.

1. Le principal €cueil 4 éviter est de revenir & une pédagogie fermée qui systé-
muatiserait les acquis obtenus et actes posés en occultant les lignes de force
de notre réflexion au profit d'un rowrormement confortable et sécurisant.
En clair, il faut veiller diligeamment 4 ne pas appliquer au contenu idéologl-
que de la pédagogie de la formation musicale les recettes malheureusement
solidement établies de la pratique des cours de solfége.

Le danger est plus présent qu'il n'y parait.

2. Corollairement, il est impératif de maintenir U'esprit de recherche et de pros-
pection qui doit empécher de considérer cette démarche comme aboutie et
non petfectibie. .

La création musicale évoluant chaque jour, notre enseignement doit s’adap-
ter 4 cette réaliié.

L'installation de ce type de formation musicale a éé appliquée 4 une généra-
tion d’étudiants n"ayant pas, sauf rare exception, été formée dans cette optique
dans les académies qui dans un avenir souhaitable devraient constituer un ter-
rain propédeutique privilégié.

Dans cette perspective, le niveau moyen actuellement atteint dans cette forma-
tion par nos €tudiants n’est sans doute pas celui souhaité par un enseignement
supérieur.

Notre objectif est donc qu’en I'absence officielle de cette pédagogie au niveau
de I'enseignement musical subventionné (académies et écoles de musique), le
CRL augmente progressivement I’exigence de ses évaluations ainsi que 1'éten-
due de ses terrains d'investigation, partiellement dans les domaines de la musi-
que contemporaine et de la créativité qui seront 'objet de nos prochaines
réflexions.
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Solfege

Repérage de tonalités

Ecoutez 3 fois chacun de ces extraits de musiques écrites originellement pour
le piano :

- ler  extrait : tonalité du théme exposé

- 2¢me extrait : tonalité du théme exposé

- 3éme extrait : tonalité de début et de fin de I'extrait proposé.

Repérage meélodigue (une écoute globale plus cing €coutes)

1. Vous allez entendre deux fois 26 mesures (26 mesures + reprise) écrites en
3/4 (allegro molto) extraites d'une Symphonie de Schubert.
Tonalité : sol mineur
En voici le début :

|
T
@ I;]\ By —
e .

Notez la mélodie des 26 mesures (sans [a reprise)

2. Indiquez les notes formant la mélodie de ce début de la Faust Symphonie
de Liszt,
Consignes : début :
f)

{*
i

he b?

- en C, tempo lento dssai

- sans compter la mesure d’anachrouse, il v a 8 mesures 4 indiquer

- la mélodie passe de l'alto au 2d violon, au hautbois, au basson, au violoh
puis aux altos.

Repérage de timbres

1. Quels sont les 3 instruments qui interviennent dans ce premier extrait ?

2, Quels instruments interviennent dans ces 7 premiéres mesures de Nuages
de Claude Debussy ? ‘

3. Dans cet extrait de la Création de Haydn, repérez les instruments de I'har-
monie (les cordes n'intervenant pas) qui accompagnent les voix.

Repérage de cellules rythmiques

1. Vous allez écouter 13 mesures €crites en 3/4 extraites du début de la 2e
pactic (Danza lejana) des Nuits dans les Jardins d'Espagne de Manuel de
Falla.
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Aprés ces 4 mesures d’introduction aux cordes,
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notez le rythme des 9 mesures suivantes énoncées par les flites. La pre-
miére note est /

N = .

2. Vous allez écouter 9 mesures extraites de 1a 4¢ Symphonie de Beethoven.
Consignes : mesure 3/4 - tempo : adagio ( J’ = +/- 84)
tonalité : mi b Majeur
Aprés cette lére mesure
énoncée aux 2ds violons, %
notez le rythme de Ia &
mélodie de 8 mesures
jouée par les lers violons.
La premiére note est
b
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Repérage d'evreurs

Vous allez entendre 5 fois cette piéce de Bartok que vous avez sous les yeux.
La pianiste va intentionnellement commettre 10 crreurs.

A vous de les repérer et de les noter sur la partition sur laguelle vous devez
indiguer votre nom,

Type d'erveurs a déceler :
- fautes de note
- fautes de rythme
- fautes d’articulation (phrasé)
- fautes de dynamique (nuance)
- fautes d’accentuation (non-respect du texte concernant la maniére de jouer
une note).
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A propos de la Création a
Liege d'une Uniié de
Recherche en Psychologie
de la Musique

Par Uétude scientifique pluridisciplinaire, la nouvelle Unité de Recherche en
Psychologie de Ia Musique a comume objectif de dégager les fondements de ia
berception et de lexdcution musicele.

Une Unité de recherche en psychologie de la musique vient d’étre créée, cette
année, 4 I'Université de Liége. L'initiative répond 4 lintérét grandissant que
connait ce domaine d’émdes depuis une vingtaine d’années. On se doute que
le lecteur se pose, d’emblée, la question de I'opportunité et des objectifs de ce
type de recherche. La réponse est trés vaste. Dite que c'est parce que la musi-
que fait partie de notre quotidien est une affirmation plus que banale, Cepen-
dant, elle fait surgir une foule d’'interrogations qui sont au coeur des problémes
que se pose le psychologue. S’agissant de la musique qu’on pratique ou que
['on écoute en professionnel, en amateur, au concert, sur disque, en radio, etc. .
ou que I'on subit comme simple décor sonore, surgiront pour le psychologue
des questions gui concernent la maniere dont s’organise cette perception sur le
plan cognitif, c’est-d-dire I'enchainement des mécanismes impliqués dans la
prise de connaissance, leur localisation au niveau cérébral, les éléments perti-
nents dans la structure musicale pour celui qui écoute, les modifications per-
ceptives liées 4 I'entrainement ou 4 I'dge du sujet. Si 'on aborde le versant de
I'exécution musicale, la psychologic étudiera des facteurs en relation avec la
performance motrice de l'interpréte; du coté de la pédagogie s'ouvre un
champ particuliérement catalyseur qui rencontte autant Uenseignant, dans des
questions qui concernent les méthodes didactiques, que I'enseigné, pour ce qui
touche aux aptitudes. Autrement dit : Comment faui-il enseigner ? Que doit-
on enseigner 7 Qui est ou non doué pour la musique ?

Par ailleurs, on a vu naftre dans les années récentes des pratiques ou la musi-
que est exploitée 2 des fins thérapeutiques. Elle entre dans des programmes de
relaxation musculaire, de développement de la confiance en soi par la créati-
vit€, de socialisation des sujets inhibés, etc. La psychologie de la musique
débouche donc ici sur ['étude d'un ensemble de facteurs plus spécifiquement
en liaison avec des répercussions d’ordre physiologique et émotionnel dont il
est urgent d’envisager 'étude pour explorer la capacité de ces pratiques 4 se
doter d'un réel fondement scientifique. Cette liste de voies de recherches pos-
sibles n’est pas exhaustive, elle permet toutefois de saisir 'étendue du territoire
en vue, d'ou la nécessité de développer Ia recherche dans un environnement
scientifique souple et pluridisciplinaire.

Ces conditions, on espére les rencontrer 4 Liége ol il existe une possibilité de
conjonction de facteurs favorables au développement du projet. Les besoins
inhérents 2 ce type de recherche sont, en effet, assez exigeants en moyens
matériels, techniques, de synthése et d’exécution musicales. Un ensemble d’ins-
titutions peuvent ici s’associer — la Faculté de Psychologie et des Sciences de
I'Education, le Centre de Recherche et de Formation musicale de Walionie
(CREMW), le Département de Musicologic et les Services d’Acoustique et
d’Informatique de la Faculté des Sciences appliquées — pour offrir le cadre
voulu, La premiére année d’activités sera rehaussée de la visite de quelques
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professeurs de renom international qui présenteront chacun une conférence
suivie de séminaires, sclon un calendrier dés 4 présent arrété et annexé ci-
apres.

Les premiers travaux envisagés, conduits sous Ia responsabilité des professeurs
Marc Richelle et Henri Pousseur, se situent 4 la fois dans le cadre de la
psychologie cognitive et développementale, Qu'il s’agisse de pratique musicale
ou d'écoute, on se doute gqu'un ensemble d’activités mentales est 4 I'ceuvre,
cependant ces activités résistent 4 fa description faute d’offrir des références
concretement lisibles. L'exécution et audition musicales peuvent, dans certaing
cas, déclencher une activité corporelle observable, des mouvements, des dan-
ses : en dehors d’un certain sens de la pulsation rythmique, de tels gestes ne
dévoilent cependant pas veaiment les processus sous-jacents a la perception
musicale.

Que se passe-t-il de ce point de vue au concert chez Iauditeur qui n’offre
extéricurement quune image passive, et de quels moyens de psychologue
dispose-t-il pour analyser cette attitude ?

Un point de départ de fa recherche a été de mener l'investigation par Ie
moyen du fractionnement. Envisager Ia perception de 'ceuvre musicale dans sa
réalité méme était un projet trop vaste, jugé hors d’atteinte et sans validit€
scientifique. La procédure du fractionnement était donc censée parer 4 ces
déficiences. C'est d’ailleurs une technique généralisée en matiére de recherche
scientifique, C’est-d-dire quun élément restreint est isolé de son environnement
pour les besoins de I'étude. Sur le terrain de Pexpérimentation, la musique
s’est donc vue subdivisée en compartiments délimités par le psychologue. Les
grandes catégorics — mélodie, rythme, harmonie — ont généralement €té
décontextuées et le souci de cerner des variables aussi réduites que possible a
conduit a n'admettre, comme matériel, que des séquences bréves, de l'ordre
de 2 a 20 sons, et musicalement simples pour gassurer un contrdle maximum
de toutes les dimensions.

Cette facon de manipuler l2 matiére musicale n'a pas toujours mené 4 des
observations convaincantes. 1I existe, en effet, des risques méthodologiques
dans le fait méme de ces manipulations qui peuvent entrainer une déviation
par rapport au but de la recherche. La perception d’une ceuvre musicale et
celle des petits fragments de laboratoire sont-elles comparables ? Rien n’est
moins sir. Et je me souviens, 4 ce propos, d'une réponse d'un musicien auto-
risé, Jean-Claude Baertsoen, 4 un conférencier qui traitait de la perception de
paires d’accords : «<Mais, Monsieur, deux accords, en musique, cela n'existe
pas b». La remarque était assez caricaturale peut-&tre, mais elle mettait le doigt
sur le probleme qui vient d’étre soulevé. Sloboda, un psychologue et musicien
trés informé, auteur d’'un merveilleux livee, The Musical Mind*, souligne
encore une autre carence due 2 la brieveté des séquences utilisées, qui est de
voiler les relations qui s’établissent, au cours de P'audition, entre des structures

‘musicales temporellement fort distantes 'une de Pautre (p. 152).

En ce sens, selon Iui, la psychologie ne s’attaque pas a des questions de réelle
importance musicale (préface). '

De I'ensemble des mises en garde qui précedent, il serait exagéré de conclure
que le bilan est nul. Les résultats recueillis par ces moyens limit€s apportent,
d’'une part, des connaissances sur certains processus élémentaires de la percep-
tion musicale et, d’autre part, la psychologie de la musique n'opére pas exclu-
sivement dans un monde clos. Elle hérite, par exemple largement, d’'un cou-
rant d’études qui concernent la mémoire et I'attention : facteurs de premier
plan dans 'organisation d’une écoute active de la musique. Le cadre théorique
qui a permis le développement de fa psychologie de la musique a fait parfois
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l'objet de critiques, notamment par Sloboda. La tendance des chercheurs, dit-il
(ibid.), a souvent éé d’éwablir trop de microthéories dont la syniheése est non
seulement malaisée mais peu claire quant au projet d’ensemble. Il s'est cepen-

“dant précisé progressivement. Le courant actuel qui s'inscrit sur des bases

théoriques éprouvées, issues de la Gestalt, pour la mise en place du modéle
perceptif chez l'adulte, devrait étre Pamorce de nouvelles €tapes, C'est dans
cette optique que s'est développé, dans la lignée de Paul Fraisse, un important
corpus de recherches sur la perception du rythme. Les premicres contributions
dans ce domaine, dues 4 ce maltre frangais de la psychologie expérimentale,
ont débuté 4 Université de Louvain, dans le Laboratoire du Professeur Albert
Michotte, dans les années 50, Des groupes de travail se sont constitués
aujourd’hui dans plusicurs universités €trangeres et, notamment, a Nimcgue aux
Pays-Bas, ot Dirk-Jan Povel, notre premier invité, anime une équipe qui s’est
signalée récemment pat des publications marquantes, On peut retenir deux
caractéristiques d’ensemble de leurs résultats :

1. Iz mise en lumiére des aspects subjectifs inhérents 4 'audition du rythme
fortement tributaire du contexte pour ce qui concerne la perception des
dccentuations;

2. l'organisation hiérarchique de la perception rythmique : des groupements
sont générés aux niveaux locaux en fonction de la proximité ou de la simila-
rit¢ des événements, ainsi que les définissent les principes gestaltistes; les
niveaux plus globaux se constituent par des groupements entre Ics groupes du
premier niveau, chacun des niveaux offrant les entrées du niveau suivant,
immédiatement supérieur.

Les observations développées par la psychoacoustique, inscrites dans le méme
cadre théorique, ont abouti 4 des résultats fort apparentés. Des catgoriecs
autres que temporelles — le registre, le timbre, la dynamique, etc, — s'ajou-
tent ici 4 la prospection. Elles constituent des facteurs 2 partir desquels les
groupements sont générés. Ces résultats sont issus de recherches sur les flux
auditifs, c’est-d-dire la ségrégation qui s’opére dans un stimulus unitaire par la
manipulation de 'un ou lautre de ses parameétres, provoquant une fragmenta-
tion de I'ensemble du stimulus en groupes distincts et I'effet d’'une localisation
spatiale spécifique 2 chaque groupe constitué. Ces travaux se développent
autour de la personnalité d’Albert Bregman (Université McGill 2 Montréal).

Des chercheurs comme David Wessel et Stephen McAdams, qui seront nos
invités de I'IRCAM, y ont également pris une large part.

Dans un méme ordre d'idée et en relation directe, cette fois, avec Ia musique,
un courant analogue 2 été suivi. Peu d’observations ‘empiriques ont €&
jusqu’ici menées, mais les voies du futur sont fortement tracées par des cher-
cheurs comme Diana Deutsch (California University, San Diego), Carol Krum-
hansl (Cornell University, New York), entre autres, dans des tentatives d’€labo-
rer un modele général de la perception musicale. Une ceuvre maitresse .4
Generative Theory of Tonal Music, publiée en 1983 par Lerdahl et Jackendoft,
semble appelée, pour linstant, 4 en &tre 'ossature théorique fondamentale,
comme elle sous-tendra également les recherches qui se développeront dans
notre Unité. La présence de Fred Lerdahl (University of Michigan) parmi nous,
en mars prochain, sera d’autant plus attendue.

Par ailleurs, Tinformatique est aujourd’hui en prise directe avec les préoccupa-
tion du psychologue dans son désir de formuler un modele des mécanismes
perceptifs impliqués dans l'audition musicale. Non seulement, elle intervient 2
chaque instant dans la mise au point des programmes expérimentaux, mais elle
articule de plus en plus la réflexion tant du psychologue que du musicologue,
Des nouveaux départements de recherches ont été récemment mis en place,
notamment A 'TRCAM et 4 Université d’Aix-en-Provence, on la relation entre
I'analyse ou composition musicale et ordinateur est au centre des préoccu-
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pations. Cet aspect sera abordé dans les rencontres de 'Unité par Bernard Vec-
chione (Université de Provence} et Jean-Pierre Boon (Université Libre de
Bruxelles) pour ce qui touche 2 I'analyse par ordinateur. David Wessel, quant 2
lui, décrira 1utilisation, en recherche et en composition, d'un nouveau logicicl
mis au point dans son département 2 'IRCAM, par Lee Boyton.

L'unité consacrera également des travaux a 'évolution des habilités perceptives
chez l'enfant. L'enfant dispose, 4 1a naissance, d'un équipement dit #22¢ dont
les potentialités s’actualisent par le contact actif avec 'environnement. Comme
il en est de toute investigation psychologique vue sous l'angle de I'acquis en
fonction de I'dge de I'enfant, dans I'étude du développement de 1a perception
musicale, les chercheurs se sont beaucoup référés 4 la théorie des stades de
Piaget. Le stade dit de la conservation opératoire, C’est-d-dire la possibilité pour
F'enfant de percevoir que des choses sont constantes (conservées) en dépit de
changements apparents — par exemple, une certaine quantité de plasticine en
boule compacte, d'une part, et la méme quantité en forme de long boudin,
d'autre part — 4 ¢t€ le plus ¢rudi€é. Transposé 4 la musique, I'application de ce
principe peut étre source d'ambiguité. Y a-t-il conservaton entre les positions
fondamentale et renversée d'un accord? Entre les transpositions d’urie méme
mélodie? Entre deux rythmes identiques frappés sur des instruments différents?
Et 'opération mentadle requise de enfant, dans cette €valuation, est-clle de
méme nature que celle désignée par Piaget 7 Il v a une part de risque a Paffir-
mer et, 4 juste titre, matiére 4 discussion pour ce qui concerne les implications
pédagogiques de ces travaux,

Un nouveau courant se dessine aujourd’hui. 11 se situe davantage dans le sillage
théorique de Paul Fraisse, évoqué ci-dessus. Notre invitée, Claire Gérard, repré-
sentant de cette école, envisage, dans cette optique, le développement de la
mémoire chez U'enfant dans la perception du rythume.

L'ensemble des manifestations projetées cette année, destinées 4 faire le point
sur les aspects les plus récents de la recherche, devrait pertnetire aux partici-
pants désireux d'y collaborer, soit directement ou par le biais d’auxiliaires tels
que linformatique, de préciser leur domaine d'intéeét et leurs possibilités
d’orientations,
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Agenda des

manifestations publiques

Conférences

Lundi ler décembre, 17 h.,

Campus Sart-Tilman*

D.J. Povel, Université de Nimégue
Problémes psychologiques dans la perception
du rythme

Lundi 12 janvier 1986, 17 h.,
Conservatoire™® ** ’

B. Yecchione, Université de Provence
Problémes de psychologie de la musigque

Landi, 16 févrer, 17 h., -

Campus Sart-Tilman*

S. McAdams, LR.C.AM., Paris

Qrganisation auditive el perception musicale

Lundi, 23 mars, 17 h.,

Campus Sart-Tilman*

B. Lerdahl, Université de Michigan
New developments in generalive music
theory

Lundi 27 avril, 17 h.,
Conservatoire™®**

D. Wessel, LR.CAM., Paris

La perception et le contrile du phrasé
rsical
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Sémiinaires

Mardi 2 décembre, 10 h.,

Campus Sart-Timan™**

P.J. Povel, Université de Nimégue

A model for the perceplion of temporal
Datterns

C. Gérard, Université René Descartes, ParisV
Etude génélique de la reproduction de for-
wmules ryibigues

Mardi 13 fanvier, 10 h.,

Conservatoire* **

B. Vecchione, Université de Provence
Métbodologie de U'analyse musicale : Techni-
ques pré-ovdinales ef musicométrigues

Mardi 17 féyrier, 10 h,,

-Campus Sart-Timan**

S. McAdams, [.R.C.AM., Paris
l.a trajectoire cognitive dans la science de la
msteide

Mardi 24 mars, 10 h.,
Campus Sart-Tilman™ *
F. Lerdabl, Université de Michigan
Music theory and music psycbology

Mardi 28 avril, 10 h.,

Conservatoire** *

D. Wessel, LR.C.AM., Paris
Environnement de programmation musicale
basée sur LISP

J.P. Boon, Université Libre de Bruxelles
Dynarnique complexe des séquences
masicales
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Le solfege a létude .
seminaires de recherche et
de réflexion prévus en 86-87

Un nouveau départ pour le solfege : une réflexion pour dégager les objectifs
Sforidamentaux et les méthodes appropriées.

Le solfege est 4 nouveau A P'étude : le Consell de Ia Musique souhaite organi-
ser une séric de séminaires de recherche et de réflexion sur cet enseignement.
Le but de ces quelques lignes serait de préciser dans quel esprit méthodologi-
que il est proposé de se pencher sur la pédagogie de la formation musicale.

Le malaise du solfege existe; il a été percu et exprimé depuis quelques années
tant par les enseighants, que par les él@ves et leurs parents. Nous avons large-
ment eu l'occasion d’entendre les griefs formulés 4 'endroit de ces cours. Mon
intention n’est donc pas d’en refaire Uinventaire ! Il me semble plus adéquat
d’'examiner brievement quelle situation est la notre aujourd’hui : quels sont
nos outils pour avancer ?

Deux évenements significatifs ont marqué la pédagogie musicale en Wallonie
depuis les quinze dernieres années. L'un fut le large mouvement vers les
meéthodes actives qui se sont implantées ¢l et 13 dans notre pays. On peut
constater que les régions sont devenues représentatives des tendances : ainsi,
on associe Martenot 4 Mons, Orff 4 Namur, Kodaly 3 la Ville de Bruxelles,
Fourgon a Liege, etc. cte. Si les méthodes n’avaient pu se fixer et S'épancuir,
en quelque sotte, clles n'auratent pu tre digérées et faire, clles aussi, I'objet de
bilans ! '

Déja en 1980, 2 Chalon-sur-Sadne, se tenait un colloque : Méthodes actives
d'enseignement de la musique, bilan d'un mythe. On y a éwdi€ Orff, Marte-
not et Willems. En novembre 85 4 Mons, un autre colloque a eu liey, ou l'on
a tent€ de définir la place de six méthodes actives dans notre enseighement 24
I'heure actuelle : Martenot, Orff, Jaques Dalcroze, Suzuki, Kodaly et Fourgon.
Au travers de tout ce qui a pu éure dit de toutes ces méthodes, ne serait-il pas
intéressant de retenir que les méthodes actives ont, au fond, parfaitement rem-
pli le role attendu d’une méthode ? A savoir, mettre de Pordre 14 ol régne la
confusion, proposer des fils didactiques cohérents, donc aider Penseignant 4
définir des objectifs 4 court terme; les activités et comportements qu’il attend
de ses €ieves, Le reproche général adressé aux méthodes actives est d’éviter la
remise en cause des fondements de I'enseignement traditionnel : autrement dit,
I'Activité proposée 4 I'€leve n’est pas toujours clairement justifiée.

Lautre événement (non indépendant du premier} est la création, en 72, des
cours de meéthodologie dans les Conservatoires Royaux. Il est apparu que si,
entre autres destinées, les Conservatoires Royaux conduisaient les étudiants
devenir enseignants, les examens d’aptitude témoignaient, par ailleurs, d'un
manque sérieux quant 2 la formation 2 enseignement. Celle-ci semblait pou-
voir répondre aux critiques existantes 4 propos de la pédagogie du solfege. On
ne peut nier quielle a apport€ un regard neuf sur Pimportance des apprentissa-
ges musicaux chez Penfant et ses répercussions sur son développement cogii-
tif, affectif et psycho-moteur. Un regard neuf et une prise en compte accrue
de I'éleve en tant que personne. Le souci fut grand de changer les méthodes
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traditionnelles souvent confusecs et peu appétissantes, de leur donner un air
souriant, de trouver des méthodes nouvelles...

Mais qu'en estdl aujourd’hui, en 86, aprés 15 ans d'expériences méthodologi-
ques ? Beaucoup d’enseignants, plus ou moins solitaires, ont commence 4
introduire quelques changements i Pintérieur de leurs cours, conscients des
failles du systéme, mais sans pour autant se rallier 4 une méthode active. D'au-
tres conservent [a tradition de Fenscignement du solfege, ighorant ou rejetant
fes propositions rénovatrices : la motivation des choix n’est pas 4 analyser ici.
Mais on peut garder l'idée que ces motifs sont parfois fondés !

En conclusion, la diversité existe : a Uintéricur et 4 Pextérieur de la cradition.
Cest de cet éclatement que la réunion pédagogique de Nivelles a &€ e
témoin en mars 85. la conclusion que l'on a pu tirer de cette journée aux
débats passionnés est que les reproches s’adressent moing aux méthodes et aux
professeurs qu'aux objectifs de notre enseignement. Objectifs 4 fong terme, sur
lesquels il serait urgent de canaliser notre travail de recherche.

Urgent ? Oui... Trop d’enfants échouent,. abandonnent, se¢ lassent... Trop de
parents baissent les bras face 4 ennui profond de leur enfant pourtant telle-
ment désireux de faire de la musique ! J. Orval nous 4 communiqué des chif-
fres inquiétants 2 ce sujet, dans un article courageux, qui tentait de compren-
dre pourquoi Penseignement musical allait si mal. (Revue Musigue muisiquies
juin 84). Cela ne fait aucun doute : nous devons continuer 4 nous interroger
sur les fins et les buts de notre pédagogic.

Aprés Nivelles 85, les Assises de la formation musicale en novembre 85 2
Boitsfort : on y a envisagé I'éducation musicale dans toute sa trajectoire depuis
I'éveil jusqu’a la formation professionnelle, Li encore, les débats ont €moigné
de la grande diversité des conceptions, choix et atiitudes de nos pédagogues.
Avoir la volonté d’éclairer la pédagogic du solfege quant 4 ses objectifs fonda-
mentaux et prioritaires ne signific en aucun cas une volonté implicite (donc
malsaine) d’uniformiser les chemins didactiques : ce serait antithése de la
réelle démarche de la méthodologie, qui est : I'étude des méthodes el des tech-
niques. La cohérence n'exclut certes pas la diversite.

La journée du 4 mai 86 (émanation des Assises de la Formation Musicale),
devait se centrer exclusivement sur la 1ére année de solfége en académie. Son
théme était : Des objectifs, ensuite des méthodes /.

Ayant pour point de départ six lecons données par six professeurs différents,
la réflexion sur les objectifs s'est curieusement vu dévier sur... lanalyse des
personnalités des protagonistes | Les propos qui se sont tenus furent une
démonstration supplémentaire (s'il en faflait 1) de ce que les débats en grande
assemblée ne favorisent ni I'écoute mutuelle ni la tolérance minimale de la
différence.

Les questions fondamentales sont restées sans réponse : chacun préférant
défendre farouchement sa chapelle. Faut-il le rappeler ? Le doute est la princi-
pale vertu de la pédagogie, et méme, la condition sine qua non pour quelle
puisse évoluer.

Par conséquent, nous vous proposons de remettre le solfege sur le plan de tra-
vail d’une autre facon. Il s’agira de P'organisation de six séminaires d’observa-

tion et de discussion en six lieux pédagogiques différents; dans les classes de

professeurs d’académie ou de conservatoires choisis en fonction d'une réputa-
tion et/ou d'un esprit d’innovation. Une petite égquipe d’observation fixe assu-
rera la continuité des informations d’un séminaire 4 autre. Pour la méme rai-
son, il est demandé aux six pédagogues choisis de faire activement partie de
cette équipe. Les séminaires répartis sur toute I'année scolaire seront suivis
d’'un week-end dlargi, ou les €éléments recueillis permettront de formuler
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des propositions a4 soumettre aux autorités. Nous envisageons egalement d’or-
ganiser des séances de formation permanente A partir de ce qui aura été
observé et suivant la demande du public,

Nous espérons vivement (ue ce programme rencontte votre adhésion @ ct pat-

ager avec vous la conviction que I'avenir de notre enseignement dépend de
I'énergie que nous sommes préts 4 y employer des aujourd’hui.
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Un stage d’interprétation
de musique ancienne au
Conservatoire de Liege

Pour les étudiants des Conservatoires, afin de les initier a une pratique
musicale différente, et leur permettre de découvrir dillustres méconnus.

Le Conservatoire Royal de Licge organise pour 'année scolaire 86-87 un sémi-
naire d'interprétatdon de musique ancienne. Pourquol cette initiative ? A qui
s'adresse-t-elle ? Quels sont ses objectifs ?

Nous avons rencontré Bernard Foccroulle et Philippe Pietlot, spécialistes recon-
nus de musique ancienne, respectivement professeur d’analyse et chargé de
cours en musique de chambre au Conservatoire de Liege et instigateurs du
projet, ainsi que Emrmanuel Rubinlicht, chargé de I'organisation pratique du
séminaire.

Le Conservatoire de Liége est déja réputé pour ses recherches pédagogiques et
ses ouveriures vers les musiques cordemporaines. Y existe-1-il aussi un dépar-
tement de musique ancienne 7 Le stage Buxtehude corvespond-il @ une ouver-
ture vers une nouvelle orieniation de l'enseigriement musical ?

Il n’existe pas encore de véritable section de musique ancienne au Conserva-
toire, Mais, depuis quatre ans, les éléves ont la possibilité d’aborder cette musi-
que dans le cadre du cours de musique de chambre.

Quel répertoire choisissez-vous 7 Vos éleves, jouent-ils sur des instruments
d’époguie 7 -

Au déput, on a seulement travaillé sur insttuments modernes en essayant d’ap-
procher les grands classiques de la musique ancienne, J.S. Bach, Mozart,
Haydn, dans une optique nouvelle et en découvrant des compositeurs quasi-
ment inconnus jusqu’a présent dans les consetvatoires, Puis petit 2 petit, suite
a des initiatives personnelles, les €léves ont travaillé de plus en plus sur des
instruments anciens ou des copies d’anciens. Maintenant, plusieurs étudiants
jouent la fliite ou le vicloncelle baroque, le piano-forte, le cor ancien, le luth
ou la viole. On reprend cette année, sur instruments anciens, et cela me parait
significatif, certaines piéces travaillées précédemument sur instruments modernes
comme, par exemple, Les Sept Paroles du Christ de Schiitz.

Depuis Ie début, on organise les examens de musique de chambre en vérita-
bles concerts avec la participation de professionnels de musique ancienne, Cela
motive beaucoup plus les €leves et leur permet d'atteindre un bien meilleur
niveau. En 1985, le Festival de Liége nous a invités 4 donner un concert
Schiitz comprenant L'Oratorio de Noél et Les Sept Paroles du Christ. Au pro-
gramme du concert-examen de I'an dernier, figuraient le Cinguiéme
Brandebourgeois, L'Avt de la Fugue et un quatuor de Mozart, ainsi que des
grands noms habituellement délaissés : Monteverdi, Dowland, Byrd, Purcell...

Devant tout ce travail el ce succés évident, ne pourrait-on pas se demander
5 ce n'est pas le moment d'institutionnaliser la musique ancienne dans 'en-
seignement musical 7
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C'est déji en partie fait pulsqu’il existe en Belglque francophone des cours de
haut niveau de clavecin et d’orgue. Mais il y 2 encore deux grands problémes
qui les empéchent davoir plus d’'impact. Le premier, c’est le manque évident
d’'intégration de ces cours d’instruments anciens dans le cadre de I'enscigne-
ment traditionnel des conservatoires. Pour y remédier, on pourrait prendre
exemple sur le dépattement de musique contemporaine du Conservatoire de
Licge qui s’appuie sur les cours de musique de chambre, de musique électroni-
(ue, de composition, d’analyse...

Le deuxiéme handicap de l'enscignement de 12 musique ancienne dans notre
communauté est I'absence de cours de base d’instruments anciens tels que sac-
gueboute, viole de gambe, traverso, hautbaois,... C’est une situation 4 laquelle il
faut certainement remédier, En effet, il vy a de plus en plus de demandes de
concerts de musique baroque en Belgique comme partout en Europe : or,
pour I'instant, les conservatoires ne permettent pas de se¢ former dans ce
domaine, C’est dans 'optique d’entamer un -processus d ‘enseignemernt élémen-
taire de la pratique des instruments et des techniques anciennes que nous est
venue l'idée d'organiser, sous forme de séminaire, des cours d’interprétation
des cantates de Buxtehude.

Qu'est-ce qui a orienté votre choix die compositeur et des oeuvres ?

On a choisi Buxtehude parce que, encore une fois, cest un compositeur
important trés peu joué dans les conservatoires et, de plus, 1987 sera le
350eme anniversaire de sa naissance. Pour ce qui est du choix des oeuvres, les
cantates nous permettaient de rassembler le plus de musiciens différents possi-
bles : des choeurs, des chanteurs solistes, des cordes, des cuivres, des instru-
ments de continuo. Une des cantates fait appel 4 deux cheeurs et quatre grou-
pes instrumentaux, ce qui constituc un effectif récllement spectaculaire,

Pratiquement, comment allez-vous faire travailler tout ce monde ?

Le stage comprendra trois phases : d’'une part, deux week-ends de répétitions
d’ensemble en décembre 86 et mars 87, d'autre part, un travail par pupitre
avec des professeurs spécialistes de [a musique ancienne. Pour la chorale, nous
bénéficierons d’un renfort de la chorale de Nancy. Tout ce travail débouchera
sur plusieurs concerts au printemps 87, en Belgique et 4 I'étranger. Deux con-
certs sont déjd prévus en France,

Qui sont les formateurs ? Joueronit-ils dans l'ensembie ?

Nous avons fait appel 4 des personnes qui ont toutes une expérience pédago-
gique, puisqu’ils sont professeurs dans des conservatoires ainsi quune grande

pratique de Iz musique anclenne. Erik van Nevel ditigera Uensemble, Greta De
Reyghere fera travailler les chanteurs, Dirk Verelst les violonistes, Philippe Pier-
lot les violistes, Wim Becu les trombonistes, William Dongois les trompettistes
et Bernard Foccroulle enseignera le continuo. Aux concerts, la plupatt de ces

formateurs dirigeront les pupitres.

A qui s'adresse plus spécifiquement ce sémindgire ?
Aux étudiants du Conservatoire de Licge mais pas exclusivement. Nous avons
des inscriptions d’éleves d’autres institutions d’enseignement supérieur belges et

méme des conservatoires étrangers proches comme Maastricht.

Doivent-ils déja avoir fait de la musique ancienne pouy participer au siage ?
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Parmi les inscrits, la plupart sont des étudiants d’un niveau avancé et des pro-
fessionnels de Pinstrument moderne correspondant. Tautres, comme les chare
teurs contre-ténors ou les violistes, par exemple, sont déja orlentés, par leur
type de voix ou leur instrument, vers cette musique. Participeront aussi 4 ce
stage, des érudiants anciens et actuels de la classe de musique-de chambre de
Philippe Pierlot qui ont déja abordé la musique ancienne d’une muaniere diffé-
rente, comme il I'a expliqué lui-méme. En général, il y a parmi les participants
soit une volont¢ importante d’approfondir leurs connaissances dans ce
domaine, soit de découvrir un monde inconnu et jamais pratiqué.

1

Comment avez-vous rassemblé les moyens financiers pour réaliser une telle
entreprise ?

L’aspect pédagogique a principalement ét¢ pris en charge par le Conseil de la
Musique de la Communuté Francaise qui voit dans ce projet 'occasion d’éva-
luer Pintérét des jeunes musiciens pour la pratique de la musique ancienne, Le
Conservatoirte de Li¢ge intervient, lui, dans linfrastructure de fonctionnement
du projet, Pour les concerts, il faut trouver des subsides au cas par cas, par
exemple, une collaboration avec des festivals et éventue]lemenp du mécénar,
Avez-vous des profets d avendr ?

Aprés ce premier séminaire, nous ferons une évaluation du travail de cette
année ef, sur cette base, nous reposerons le probléme pour an prochain,
Nous savons déji que le théme sera différent. Nous choisirons une autre
période, par exemple la période classique ou la rendissance ou cncore, pour-

.quoi ne pas travailler sur le Requiern de Mozart ?

Propos recuedllis par Anne-France Massaut,
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L ’enseignement musical
La formation des maitres

Ce qui est important dans l'enseignement musical : que la relation maitre-
éleve soit la mieux adaptée a Uapprentissge et a I'évolution réceptive de l'en-
Jant. Pour cela, commengons par former les enseignanis...

Est-il utile d’établir ici un relevé des constats du passé... constats présents dans
toutes les mémoires et qui ont eu le mérite de susciter les divers mouvements
auxquels nous assistons aujourd’hui, qui remettent en question la pédagogie de
notre enseignement musical ?

Parler de la formation musicale, en général, et de la formation des Maitres, en
particulier, releve presque du domaine de I'exploit, tant la question est vaste et
que Ton se demande par quel bout I'aborder, surtout dans le contexte actuel.
Et puis, limportance de la présence de la musique sous toutes ses formes est
telle, quil semble que rien n'est 4 faire, quelle s'impose de la maniere [a plus
évidente, la plus simple, la plus parfaite qui soit, ce qui équivaut a lutter con-
tre I'inertie lorsque 'on souhaite démontrer la profondeur de son action dans
la formation des jeunes ct souhaiter qu’elle prenne la place qui lui revient dans
notre enseignement. L’évolution de la psychologie, donc de [a connaissance
des stades évolutifs, chez 'enfant, a provoqué une réorientation des concepts
pédagogiques et des applications méthodologiques. Aprés 'enseignement géné-
ral, [a recherche pédagogique a gagné 'enseignement musical et de nombreu-
ses méthodes en gestation depuis de nombreuses années ou nouvellement con-
cues sont apparues a avant-plan. Comme telles, elles ne pouvaient nous con-
venir sans adaptation, ce qui a donné naissance 4 une recherche originale,
quant aux buts poursuivis, 4 Ia forme... Elles ont cependant, dans beaucoup de
cas, apporté la sécurisation de la cordée a ceux qui voulaient sortit des sentiers
battus, aller vers plus d’efficacité, sans oser.

Le seul inconvénient de cette situation, est I'utilisation quasi anarchique de ces
méthodes, soit en n'en voyant que le cOté extérieur par Lutilisation d’cxercices
spectaculaites, sans tenant, ni aboutissant; soit en s’étant inspiré de leur ligne
de conduite pour v placer n'importe quel type d’exercices. Ft ceci, sans metire
en cause, la bonne volonté de qui que ce soit, car partout, cette action a €té
entreprise dans fe but de s’approcher davantage de 'enfant, de le concerner,
de faciliter 'apprentissage de la musique.

Nous serions tentés de dire que peu importe la méthode pourvu qu’au moins
deux conditions essentielles soient rappelées : — établir une relation maitre-
élave, émetieur et récepteur, propice au passage du message.

— établir une parfaite coordination entre la progression des apprentissages et
I'évolution réceptive de ['enfant.

.

Et c’est sans doute ici, que I'on bute contre I'obstacle : la formation des
Maitres.

Former le Maitre parait logique dans le sens ol enseigner supposc la connais-
sance du sauoir enseigner et que la pédagogic est une science qui requiert une
étude approfondie. 1l nous étonnerait fort que quiconque confierait 'entretien
de sa voiture 4 quelqu’un qui n’aurait aucune connaissance de la mécanique.

La pédagogie moderne a mis en avant ce qui est la base de toute action : /a2
motivation,
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Et C’est I'absence de motivation, 4 tous les niveaux, qui freine ce qui parait
€lémentaire pour toute autre dlelphnc Imaginons le twllé que plovoqucnut le
fait de confier le cours de mathématique, par exemple, 4 un maitre qui n’a
regu aucune formation pour le faire. Ditigeants et parents se rejoignent
lorsquil s’agit, dans 'enseignement général, de juger le cours d’Education
musicale superflu, comme une perte de temps dans 'horaire de la semaine. .
alors pourquoi former des maitres ? De toute maniére, pour ceux qui en veu-
lent, il v a Penseignement musical, qui est i pour recevoir les motivés et les
doués, et puisqu’ils sont motivés et doués, il n'est pas absolument nécessaire
de former quelquun qui sache enscigner.

Et cependant, dans Censeignement général, 'Education musicale devralt étre un
des piliers de Ia formation de 'enfant. Bn citer I'importance scientifiquement
prouvce, dépasserait largement le cadre de cet article. Ignorer cette importance,
serait agir comume un menuisier qui refuserait d'aiguiser Poutil de son rabot
pour ne pas perdre de temps et ne fournirait que dix planches mal aplanies au
licu de vingt bien achevées, dans le méme temps.

Qu'est-ce donc maitriser une pulsation, sinon rendre 'équilibre 4 un enfant ins-
table et donc le rendre disponible, et parce que disponible, avoir un meilleur
rendement scolaire,

Dans notre enscignement musical, il est nécessaire également de se poser des
questions telles que : le développement sensori — et psychomoteur, les clisso-
ciations mentales et motrices, la prise de conscience du mouvement, les pro-
blemes de latéralisation, de synesthésie, le décodage simultané de consignes
diverses, les notions de transfert, les étapes de la maturation mentale ct
motrice, les blocages psychologiques, les ¢tapes de la maturation auditive, de la
réception et restitution rythmique... et j’'en passe...

Bt quand Penfant joue son premjer morceau, toutes ces forces cntrent en jeu
et si jamais une déficience existe 4 quelque niveau que ce soit, -instinctivement,
toute I'énergie de 'enfant va se concentrer sur ce point au détriment de tous
les autres. Un effort considérable a été consenti dans les domaines de la péda-
gogic ct de lu méthodologie du solfege et de I'instrument. It est cependant
nécessaire d'aller plus loin encore,

Tout ce qui se fait dans les ateliers d’éveil devrait rejoindre 'enseignement fon-
damental. Cette éducation devrait &tre assurée par les maitres du fondamental,
car eux seuls sont 4 méme d'atteindre une efficacité optimale par une utilisa-
tion permanente des €léments tir€s de la musique. Mais inutile de préciser
quils ne sauront le faire que lorsqu'ils auront été formés pour, comme ils "ont
été pour les autres disciplines.

Cette formation confiée 2 un spécialiste dans 'enseignement secondaire devrait
s’orienter peu 4 peu vers le culturel.

— Chaque étre humain a le droit de recevoir une formation de base lui per-
mettant d’étre disponible pour Papproche des divers apprentissages auxquels il
doit faire face et d'y donner le maximum de ses possibilités, toute entrave
ayant été supprimée.

Jusqu'a présent, cette formation 4 travers les éléments constitutifs de la musi-
que est inégalable parce que ces éléments sont l'origine méme de la vie, donc
au départ de toute éducation, ef parce qu’ils ont une matérialisation dirvecte
dans le corps vécu.

De plus, culturellement, chacun a droit 4 une information, 4 la rencontre d’un
moyen d’expression, de libération, de joie qui lui convienne, parce que choisi
en toute connaissance de cause.

Et si une réelle éducation de base était assurée dans le fondamental, quelleb
facilit€s, quelle promotion pour Penseignement musical, o0, comme dit précé-
demment, un effort considérable a été fait.
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Un cours de psycho-pédagogie a été instauré, un cours de méthodologie du
solfege et de linstrument a é&t€ créé. Le cours de solfege, notamment, est en
réel progres par Femploi de méthodes actives, par lesquelles enfant est con-
cerné et devient, en quelque sorte, le mditre du jeu. Et pourtant, il reste
encore beaucoup i faire, lorsque 'on connait, par exemple, I'état de I'andition
chez nos enfants, pour ne citer que cela. Beaucoup de professeurs sont en
place, qui n'ont pas eu la chance de suivre ces cours et beaucoup d’entre-eux
se trouvent devant des situations insolubles.

Pourquoi un éléve se trouve-tdl devant telle difficulté qu’il ne sait surmonter,
qu'il lui faut trop de temps pour dominer ?... Pourquoi ne respecte-t-il pas Ia
valeur des notes ?... A-t-il un 4ge on il peut avoir conscience de la notion de
durée ?... N'est-il pas trompé visuellement par la proportion spatiale des
valeurs ?,.. A-t-il Ia maitrise motrice requise ?... A-t-il conscience du mouvement
fonctionnel ?... La progression dans la difficulté est-elle bonne ?... A-t-il appris 2
se prendre en charge, a travailler seul, 4 €tre autonome ?...

Que de questions dont [a résolution seule apportera un travail rapide, cfficace,
propre 4 'éclosion de talents. Si la motivation apporte le goGt au travail, elle
donne aussi le courage de la persévérance. 1l s'agirait donc de faire en sorte
que Penfant arrive au seuil de enseignement secondaire suffisamment armé
musicalement et instrumentalement pour avoir le désir de continuer, parce que
jouer de la musique lui serait facile, atteayant, relaxant...

La musique collective est un puissant moyen d’attraction aupres des jeunes,
socialement patlant, parce que on y retrouve ses amis dans une activite com-
mune, mais aussi parce que chacun peut v jouer un rdle 4 sa mesure, ce qui
est valorisant., Ce genre d’activité devrait s’intensifier et surtout commencer (rés
tOt.

De quelque coié que 'on se tourne, le méme probleme apparait :

la formation du Maitre, que ce soit dans 'enseignement général ou dans I'en-
seignement musical : — &tre enseignant est un choix et il faudra y étre
préparé.

Et un grand coup de chapeau 2 décemer 4 tous ceux qui contribuent par leurs
recherches, leur créativité, 4 donner 2 I'enseignement musical un nouvel €lan,
qui se concrétisera lorsque, sans renier ni sa personnalit€, ni Pesprit d’école;
tous iront dans la méme direction. Parce que les buts sont les mémes... parce
que personne ne saura plus lutter contre ce laser musical. Et qu'importe le
contenant, pourvu que le contenu soit bon. Qu'importe les procédés si la pro-
gression est en parfaite concordance avec I'évolution de 'enfant,
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Sous le terme
d’éveil...

Eveil et psychologic
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—

Objectifs et méthodologie dans
les ateliers d’éveil des Jeunesses
Musicales a [l'ecole maternelle

Jeunesses Musicales : pour s'ouvriv a la musique deés le plus jeune dge.

Les objectifs pédagogiques poursuivis dans les ateliers d’éveil 4 'expression
musicale mis en place par les Jeunesses Musicales, ont pour but de faciliter
I'approche du monde sonore par Penfant, en tenant compte de ses spécificités.
Il s’agit de familiariser 'enfant avec la musique en lui proposant des activités
qui appariiennent 2 son quotidien, parce qu’elles sont centrées sur le jeu, I'ex-
périmentation, I'invention. La démarche consiste donc 4 révéler et 4 accroftre
les potentialités sensorielles de I'enfant en valorisant et en développant ses sen-
sations auditives, corporelles, rythmiques et vocales.

L’animation musicale, qui est, pour les J.M., I'outil pédagogique le plus adapté
a la démarche poursuivie, met 4 la portée de T'enfant la moisson la plus riche
de matiére sensorielle. Elle offre des stimulations de tout ordre qui veulent
developper essentiellement une sensibilité musicale définie sous le terme d éveil
a Uexpression musicale. Ce travail proposé sur le perfectionnement de 1a per-
ception et de la réaction musicales concourt également au développement de
la personnalité. L'éveil veut donc aussi souligner les relations que la musique
entretient avec I'étre. 11 veut permettre I'expression de chacun par une pratique
musicale vivante,-ressentie, vécue individuellement ou collectivement. La péda-
gogie de I'éveil centre son action sur la créativité de 'enfant, en ne resirei-
gnant pas uniquement ses effets au niveau de I'imitation et de 'apprentissage :
elle ne mesure donc pas ses résultats en termes immédiatement vérifiables.
Cependant, son action met en place les prémisses d'un intérét futur de 'enfant
devant [a réalité¢ musicale, en prenant appui sur un développement de 'écoute,
d’une représentation intéticure, d’'un code de communication aussi aisé que
celui de la langue maternelle, et enfin sur le développement des facultés
créatrices.

Cet €veil est d'autant plus adapté lorsqu’il s’adresse 4 de jeunes enfants et qu’il
capte, tant quil est encore temps, les multiples capacités et possibilités de I'en-
fant de 3 4 5 ans. Cellesci ne se sont alors pas encore figées dans le conven-
tionnel, et ne se sont pas encore étiolées, perdues par I'absence dune mise en
contact précoce avec la musique.

L’enfant de la classe maternelle a encore en lui toutes les potentialités d’un
avenir riche et expressif, notamment musical, qui ne sera pas nécessairement la
pratique d’'un instrument, mais peut-étre tout simplement, et avec bonheur, la
manifestation d'un intérét pour I'écoute musicale,

En pré-scolaire, les moyens pédagogiques développés par Fanimation prennent
essentiellement appui sur des schémas référentiels, qui appartiennent a 'envi-
ronnement immédiat de enfant, ainsi que sur ses facultés imaginatives. Ainsi,
les récits tiennent une large part autour des réalités musicales exprimées, 1.ani-
mateur musical tient compte des différences de codes et de perceptions entre
lui et 'enfant. En effet, I'enfant a sa propre perception de la matiére sonote
qu’il convient de savoir capter et comprendre pour le faire progresser. Les
exercices prennent la forme de jeux, 'expression ludique
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étant, pour 'enfant, plus accessible, plus compréhensible. Par le jeu, I'anima-
teur intégre 'ensemble des enfants sans exception; la musique éclipse de ce
fait tes malaises et fait entrer dans la ronde de l'apprentissage musical les
enfants qui vivent des problemes de relations et de communication,
De 'aveu méme d'une institutrice qui disait : [‘arimation musicale délie les
enfants, il semble que I'éveil et Ja méthodologie pratiqués par animateur attei-
gnent les buts qu'ils se sont fixés - 4 savoir ouvrér a la musique, la culture, la
relation avec l'autre, et au bien-étre personnel.
La pédagogie musicale pratiquée dans atelier d’évell et appliquée dans I'ensei-
gnement maternel s’élabore donc 4 partir d'un ensemble d'éléments fondamen-
taux : ces €léments sensoricls, cognitifs, psycho-moteurs et psycho-affectifs sont
développés 4 travers un vécu de pratique musicale. 1l est bien entendu que ces
différents éléments s'interpéneétrent dans la matiére musicale. Par souci de
clarté, ils sont traités séparément.
— les éléments sensoriels :
— développement de la perception auditive
. écoute des sons, discernement des timbres, du grain sonore, localisation
dans l'espace:
. jeu d’associations, puzzle sonore
— développement de la perception rythmique
. découverte et prise de conscience de 1'espace, qui contribue 4 entrevoir la
sensation intéricure de 'écoulement du temps, par extension, la mesurc
du temps
. révéler la pulsation, associer geste, durée, énergie, réagir 4 des -formules
sonores ct/ou rythmiques proposées
. entralnement de la mémoire musculaire dans un travail axé€ sur le corps
— développement de la perception tactile
'découverte du poids du corps, des différentes parties du corps, par U'expé-
rimentation de marches divergentes par exemple
. toucher les objets sonores, les percuter, les frotter, les gratter

Ehota : Ph. Corner

— les éléments cognitifs :

— apprentissage de comptines, de chants
de danses
de phrases rythmiques
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ces 3 éléments dissociés et/ou associés

— développement de la mémoire rythmique et mélodique par Uexpérimenta-
tion répétée
. travail de la pulsation
. travail de la phrase mélodique

— reconnaissance des hauteurs de sons relatives
les discernet, les classer, les définir

— utilisation des intensités

— utilisation des différents tempi

— représentations graphiques par €criture non conventiomelle, ce qui permet
d’évaluer Uintégration des nouveaux apprentissages

— travail sur la pose de la voix

— les éléments psycho-moteurs :

— travail de la latéralite
. les directions dans I'espace par rappott 4 $0i, aux autres
. les trajets dans l'espace, sens de la forme dans I'espace

— mise en place de la pulsation, de rythmes, de phrases mélodiques par l'acti-
vité corporelle (danse formelle et non formelle)

— manipulation d’instruments : tambourin, claves, cloche, xylophones, condui-
sant 4 la maitrise du geste qui produit le son

— réalisation d’instruments simples

— traduction gestuelle et corporelle, représentation graphique de la matiére
sonore

— les éléments psycho-affectifs :

— perception globale du fait sonore li€ée 2 'ensemble de la personne :
interactions entre facultés auditives, motrices, vocales, et facultés de
mémorisation

— expression de I'état intérieur

— faire entrer en relation et favoriser la communication par ka pratique d'une
musique collective, vocale et instrumentale

— exploitation de I'activité ludique pour une découverte de soi, de ses poten-
tialités musicales, allant vers la créativité

— travail de base sur I"émission vocale en relation avec ['écoute de soi et des
autres
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Atteindre la créativité

Une concertation
avec les enscignants
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En travaillant sur ces divers éléments, I'animation dans l'atelier d’éveil 3 ex-
pression musicale atteint des objectifs précis de communication, de socialisa-
tion, de créativité. Attardons-nous, par excmple, sur ce dernier terme et sa
relation avec les précédents. Mettre en situation de créativité ne simprovise
pas. L'exercice est méme trés difficile pour Uenfant, qui peut se sentir déso-
rienté par une soudaine libetté, alors que dans 'enseignement traditionnel, cn
général on fait en sorte qu'il ait une production convergente (C’est-3-dire qu'il
recherche des solutions conventionnellement reconnues comme bonnes 4 pat-
tir d’informations données, qu'il ait un comportement imitatif, etc...). La mise
en situation de créativit€ s’effectue par une préparation technique et psycholo-
gique, dont la répétition est nécessaire si 'on veut aboutir 4 une pratique
aisée. C'est 1a tout un mode éducationnel spécifique, qui met en avant une
forme d'intelligence divergente, qui part 4 la recherche de solutions originales
a partir d’'informations données. L’animation d’éveil procéde pour ce faire 3 un
déconditionnement préalable par la gaieté, le chant, le cri, le mouvement, la
danse, les sensations, la découverte de soi et de P'autre. Dans le groupe, cha-
cun va s’écouter, chacun va s'entendre. La communication se développe dans
un climat de confiance. L'aisance créative quant 2 clle s'installe par le biais de
cette communication, ainsi que par le jeu qui autorise le non-conventionnel et
les associations originales.

La pratique pédagogique de I'éveil 4 P'expression musicale prend sa force dans
sa-souplesse, ses facultés d’'adaptation 4 son jeune public, sa recherche perpé-
tuelle, sa vigilance 4 étre en permanence vivante, créative, en captant la réac-
tion de 'enfant. L’activit¢ musicale puise aussi sa richesse dans son type d'in-
tervention, extéricure 2 Ia classe. Il faut bien reconnaitre que les visites des ani-
mateurs, organisées en cycles de 12 ou 20 séances hebdomadaires de 40
minutes, limitent 'effet des retombées dune pratique qui se devrait d’étre
journaliere pour assurer davantage les bases musicales mises en place dans
Patelicr d’éveil. Les maitres sont seuls, dans cette derniére perspective, i pou-
voir prendre le relais. Néanmoins, ceux-ci s'avouent souvent démunis par rap-
port A la matiere musicale, et plus particuliérement par rapport aux techniques
d’éveil musical telles quelles sont décrites dans ces pages. Leur désir de pour-
suivre au sein de feur classe une activité dont ils pergoivent sans conteste
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Projet d'action pilote d’éveil musical 4
Pécole matexnclle reconnu of subsidié
Dpar le Consell de la Musique de la
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Jennesse o Musique 1985,

Féddration des Jeunesses Musicales de
fa Communaulé francaise de Belgiqua
rue Royale, 10, 1000 Bruxelles,
(02 /513.77.13).
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les mérites, et le fait de prendre en charge le quotidien de I'éveil musical, les
incitent 4 voulolr suivre une formation 4 Fanimation. Les demandes ensei-
gnantes de ce type sont croissantes, et, 4 U'initiative des Jeunesses Musicales,
des stages spécifiques s’installent dans certaines régions (Brabant Wallon, Liege
notamment). A Bastogne, une expérience d’évaluation scientifique de cette
méthodologie est actuellement tentée. Dans un profetr d'action pilote d'éveil
musical a l'école maternelle®, la pédagogie de I'¢veil est expérimentée et
observée ddns la pratique. Une réflexion collégiale est régulierement menée
entre l'équipe d'animaieurs et les enseignanis. Celle-ci permet de rechercher
les possibilités de réappropriation des activités musicales dans les classes et de
formuler les reperes utiles d'une action complémentaire au passage de I'ani-
mateur spécialisé. Cette initiative rencontre un franc succes, puisque 70 %
des enseignants de la région participent spontanément 4 un recyclage J.M.,
organisé en dehors des heures de classe. L’originalité de ce projet tient au fait
qu'il est suivi par une cellule de travail composée de personnes expertes en
pédagogie, en recherche-action, en éducation ct expression musicales, mais
aussi de musiciens et d’animateurs musicaux., A notre connaissance, c’est en
effet la premiere fois quune expérience d'innovation et de concertation péda-
gogiques est ainsi réalisée. Les participants 4 ce projet se définissent d’ailleurs
comme des partenaires réunis pour un méme enjeu : enfant et [a musique.
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