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multiples

Orphée Apprenti - Mai 1988

Vers l'enseignement du jazz :
pistes et reperes

L'harmonie est souvent vécue comme ine matiére austére, sans aucun lien
avec la pratique.

Elle est poutrtant wn moteur essentiel de la musique et elle permet, en jazz
peut-étre encore plus qute dans toul autre domeine, de prendre conscience e
larchitectire et de la strictire musicale,

Paolo Reacdoni, l'un de nos plus brillants jazzmen, nous rappelle également que
le véritable pleaisir musical véside deans la pratigue d’ensemble,

Limprovisation est une démarche poétique au sens le plus érymologique du
terme : il sagit bien de faire une musique, qui se crée a I'instant ot on la joue
ct dans laquelle la part écrite est souvent minime. L'ingrédient principal dans la
musique improvisée est le musicien lui-méme avec son bagage musical, mais
avec aussi sa personnalité, son bistoire, son état affectif ou nerveux, son corps,
ses angoisses. Ces forces parfois conflictuelles, domptées par la technique ins-
rrumentale et par les connaissances théoriques, forment le tissu méme de 'im-
provisation, Le musicien ne veut pas seulement exécuter, il veut créer, compo-
ser instantanement sa propre musicue, seul ou avec d'autres. La principale
qualité qu'il aura a développer pour improviser en groupe sera I'écoute : les
timbres, 'impulsion rythmique du groupe, les dynamiques, les éventuelles pro-
gressions harmoniques, sont autant d’éléments qu'il devra apprendre 4 perce-
voir et a maitriser simultanément. C'est a partir de cette matiére vivante et, bien
sar, de ses propres idées que le musicien construira, fera son improvisation,
acte poetique supréme et a la fois quotidien qui est propre au jazz, au blues,
aux musiques indiennes et africaines, et 4 certaines formes de musique classi-
que occidentale,

Deés lors, enseigner et apprendre le jazz - musique pluriculturelle par excel-
lence - implique un contact plus ou moins direct avec des formes et des tradi-
tions extérieures a notre culture, du moins initialement. L'esprit du blues et du
gospel, les syncopes sautillantes du ragtime, les polyphonies/ polvrythmies de
la Nouvelle-Orléans et de Chicago nous renvoient directement a 'Afrique de
I'Ouest, berceau du peuple noir américain. 1L'osmose entre cet art africain et les
formes et harmonies d’origine européenne constituent toute I'histoire du jazz,
qui d'ailleurs continue de s'écrire en ce moment précis.

Depuis une bonne dizaine d'années, les écoles et séminaires de jazz se multi-
plient, en Belgique comme en Europe, animés la plupart du temps par des mu-
siciens professionnels en pleine activité. Ce développement spectaculaire cor-
respond en fait a I'évolution générale de la musique de jazz en Europe : les
instrumentistes/ improvisateurs, compositeurs qui la pratiquent sont les artisans
d'une synthese permanente entre différentes traditions musicales, dont le jazz
est le motewr principal. Comme tout moteur, il peut avoir différentes cvlindrées
suivant les cas, et il peut aussi avoir des ratés | Toujours est-il que 'approche
européenne du jazz est devenue une réalité tangible, multiforme et par 1a
meéme prouvant sa richesse. Ces démarches se retrouvent ponctuellement ap-
pliquées dans I'enseignement du jazz - comment pourrait-il en étre autrement ?
- méme si souvent les meéthodes sont anéricaines. L’enseignant-musicien,
comme dans toutes les musiques, fait alors la part des choses entre la letire de
la méthode et I'esprit de I'éleve, sa culture, sa formation. Enseigner I'improvisa-
tion signitie dés lors apprendre aux éleves a développer leur propre démarche
musicale, basée sur une bonne technique instrumentale et sur les connais-
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sances rythmiques et harmoniques nécessaires, et nourrie de leur sensibilité et
de leurs propres idées.

Un des points essentiels communs 2 tous les projets d’enseignement du jazz
est le rapprochement entre le milieu professionnel et le milieu amateur étu-
diant. Non seulement ce rapprochement produit de bons résultats pédagogi-
ques, mais il comporte aussi une qualité de contact et d’animation évidemment
profitable a la scene du jazz en général, de méme que les Académies et
Conservatoires constituent les poumons essentiels de la musique classique. des
arts plastiques, du théitre et des arts du spectacle. En moins dun siecle, le jazz
d parcouru une trajectoire impressionnante : aprés les bars et les boites de nuit
de I'époque classique, il a conquis les salles de concert - par la seule activité de
ses musiciens - et frappe maintenant 4 la porte des Conservatoires, réclamant
une reconnaissance officielle, Un art doit tout de méme pouvoir s'enseigner !
La plupart des méthodes en vigueur aux Etats-Unis et en Europe s'articulent
autour de quelques axes essentiels

- le développement de l'oreille (ear training ),

- la mafwise de 'harmonie chiffrée,

- la pratique de l'improvisation en groupe,

- le développement de la technique instrumentale,

- Fapprentissage des rythmes.

Ces disciplines offrent bien sar plusieurs recoupements avece des méthodes ap-
pliquées dans I'enseignement classique traditionnel. Leur specificité tient essen-
ticllement dans leur interprétation i tous les stades de I'enseignement.

Quel que soit instrument pratiqué, il est en effet essentiel qu'un improvisateur
puisse reconnaitre instantanément la nature d'un intervalle, le contour d'une
mélodie, la qualité d'un accord, le sens et la forme d'une progression harmoni-
que. Il sagit 1a du principe de base de Ia formation de Fimprovisateur : il n'y a
pas, si l'on ose dire, de division du travail. 1e saxophoniste devra connaitre
Pharmonie aussi profondément que le pianiste; de méme, le rompettiste devra
posseder autant d'aisance rvthmique que le batteur lequel, en retour, s'intégre-
ra beaucoup plus efficacement au discours musical s'il a une bonne compreé-
hension de I'harmonie. Cette maitrise simultanée de tant de disciplines est un
des véritables défis qui se posent 2 I'enseignant en Europe. Dans beaucoup de
cas, les aspirants jazzmen rechignent quelque peu face a la nécessité, pourtant
demontrée, d’aborder tous les aspects de leur art. Lorsqu'une école de jazz eu-
ropeenne essaie de mettre sur pied un programme structuré en plusieurs disci-
plines, une des phrases les plus fréquemment entendues dans les secrétariats
est 1 «fe voudrais apprendre la batterie, meis sans fréquenter les cours d’ber-
monie.» Habitudes 7 Conséquences de longues années d’'un enseignement sou-
vent trop compartimenté ? Manque de curiosité ? 1 v a certainement un peu de
tout cela dans ce probleme. De toute maniére, cet état d’esprit ne tire a consé-
quence que chez les jeunes musiciens aspirant 2 devenir professionnels. 11 est
intéressant de remarquer 4 ce propos que dans la plupart des écoles d’'outre-
Atlantique tous les éleves sont tenus de suivre les cours d’harmonie et de prati-
quer régulicrement le piano. Cette pratique n'a évidemment pas pour but de
faire de tous les éleves des virtuoses du piano, mais de leur donner une
connaissance pratigue du clavier, leur permettant de mieux comprendre I'har-
monie et, a long terme, de mieux construire leurs idées musicales, et ce aussi
bien dans la composition que dans limprovisation. A v regarder de plus pres,
cette notion de clavier pratique recouvre en fait une question plus vaste, qui
est au coeur des préoccupations des éleves - Cest | ‘apprentissage de I'harmo-
nie chiffrée, véritable épouvantail pour bien des débutants affolés par des
signes cabalistiques tels que Gm7°5 - C#7#549 - FmA9.

En réalité le chiffrage - les enseignants et les professionnels le savent bien -
n'est propre ni 4 notre époque ni au jazz. 1l ¢tait largement pratiqué aux XVII©
et XV siecles par les organistes et les clavecinistes, epoque 4 laquelle I'habi-
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lete & se mouvoir dans cette délicate algeébre musicale était pour ces instrumen-
tistes une veritable nécessité professionnelle. Par la suite, en musique classique,
le chiffrage a cédé la place a des formes d'écriture plus précises et a survécu,
dans P'esprit sinon dans la lettre, dans les musiques populaires du XX¢ siecle,
comme la chanson, la musique de danse et le jazz. 11 est primordial de com-
prendre et de faire comprendre aux éleves que 'harmonie chiffrée est essen-
tiellement une clef de lecture destinée premierement 4 mieux comprendre I'in-
tention du compositeur et deuxiemement 2 offrir 4 tous les musiciens d'un en-
semble la forme et la base harmonique qui leur permettront d'improviser sur
un théme donné. A titre d’exemple, supposons qu'un ensemble de jazz s'atta-
que a Summertime, de George Gershwin. Ce theme, certainement un des plus
populaires de ce siecle, est extrait du fameux folk-opera (définition du compo-
siteur) Porgy and Bess. Cette oeuvre a €té concue pour des voix classiques et
pour un orchestre symphonique traditionnel : on peut donc facilement trouver
dans le commerce la partition de 'oeuvre ainsi que sa réduction pour voix et
piano. Cette documentation présente ¢videmment un grand intérét du point de
vue de F'analyse proprement dite, mais elle ne peut pas étre employée telle
quelle par une petite formation de jazz, dont le but est d’exposer le theme et
d'improviser collectivement a partir de celui-ci. Clest ici qu'intervient le chif-
frage. Une fois déterminée la forme de la mélodie (qui reste évidemment 'élé-
ment essentiel de l'oeuvre), on s’appliquera a déceler d'abord les points im-
portants de la progression harmonique, les accords de passage ou de substitu-
tion et les modulations éventuelles. Apres avoir ainsi déterminé les fonctions
harmoniques, on pourra éventuellement ajouter aux accords des extensions
diatoniques ou chromatiques qui permettront de restituer une ou deux parties
de la conduite mélodique écrite par le compositeur. On aboutit ainsi 2 un chif-
frage standard de Summertime, qui permetira A tous les musiciens - solistes
aussi bien quaccompagnateurs - de suivre collectivement la forme et la pro-
gression harmonique, et qui constituera le canevas commun sur lequel vien-
dront se greffer leurs idées et leur langage musical propre.

Cette appropriation du répertoire par I'improvisateur constitue un des themes
majeurs de la démarche jazzistique. Une large part de la formation d'un impro-
visateur doit donc étre consacrée au rapport avec le répertoire du jazz classi-
que, dont les fleurons sont George Gershwin, Jerome Kern, Cole Porter, Ri-
chard Rodgers, Duke Ellington, Fats Waller, pour ne citer que ceux-ci. Notre in-
sistance sur ce point ne procéde nullement d'une démarche archéologiqire vi-
sant a magnifier cette époque-la du jazz par rapport aux créations plus ré-
centes. Nous soutenons simplement l'idée, commune a4 toutes les disciplines
artistiques ou autres, qu’il est essentiel de comprendre et de maitriser la tradi-
tion, pour v puiser les idées et les techniques nécessaires 2 la construction
d’un langage original et contemporain. Dans cette optique, la technique du
chiffrage que nous venons de présenter brievement, apparait comme une ma-
niere de /utoyerle compositeur et de se servir de sa musique pour apprendre
4 mieux construire ses propres idées. Dans ce rapport étroit et interactif, I'éleve
pourra ainsi apprendre a gérerla liberté de son discours improvisé et, il le
souhaite, 4 composer ses propres themes.

Nous évoquions au début de cette étude le caractere poétigue de la démarche
de I'improvisateur, qui faif sa musique instantanément en v projetant 2 la fois
sa technique, ses connaissances et sa sensibilité, tout en restant en permanence
ouvert aux suggestions et aux impulsions données par le musicien avec qui il
improvise. Cet ¢tat de spontanéité controlée n'est évidemment accessible qu'a
condition de posséder une qualité propre a tous les musiciens - sans distine-
tion de style - et qui est loreille. Une donnée bien difficile 2 cerner, tant elle se
trouve au carrefour de la théorie, de la technique et de la psychologie de la
perception.

Certains parmi les plus grands jazzmen d’autrefois ot appris leur art sans
connaissances theéoriques préalables et ont pu mener leur carriére profession-
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nelle en n‘ayant pratiquement pas de notions de solfege ni d'harmonie. On
peut citer Django Rheinardt comme I'exemple le plus célebre, D autres, pour-
vus d'une bonne formation classique, ont pu s'adapter sans aucun probleme
aux particularités du jazz. Dans les deux cas Poreille a été 'ingrédient principal,
bien que les contextes fussent différents. Lors de la mise en place des premiers
programmes d'enseignement du jazz, vers la fin des années quarante, les pion-
niers de cette nouvelle pédagogie développérent peu 2 peu une discipline per-
mettant de travailler spécifiquement sur la formation de T'oreille : il sagit de
I'ear training. Cette technique a ceci de fpiquement jazz, qu'elle vise 2 déve-
lopper la perception de tous les niveaux du discours musical et de leur inter-
dependance. Clest ainsi, par exemple, que les gammes et les intervalles qui les
composent ne sont pas seulement abordés dans leur spécificité mélodique,
mais €également en tant qu'u22ités de mesure de 'harmonie. L'éleve est ainsi en
condition d’établir un rapport entre une certaine gamme et I'accord qui lui cor-
respond, et ceci d'une maniére immeédiate, sans devoir nécessairement passer
par la réflexion, la plume et le papier a2 musique. Des techniques approprices,
basées a la fois sur la dictée dirigée et sur la pratique individuelle de I'éleve,
permettent a celui-ci de se familiariser d’'une maniére relativement rapide avec
le contenu des gammes et accords : une bonne compréhension de la structure
des intervalles lui facilitera le saut des accords parfaits aux accords de sep-
tieme, qui sont ceux sur lesquels est basé tout le répertoire du jazz. A cet
égard, il est significatif de constater que l'enseignement du jazz a remis 2 I'hon-
neur une classification des modes de la gamme majeure proche, dans la lettre
davantage que dans P'esprit, de celle qui est en vigueur dans le chant grégo-
rien. Lapproche systématique de I'improvisation fait que I'on est souvent ame-
ne a devoir trouver quel mode jouer sur quelle harmonie. Deés lors, il est utile
d'avoir comme repere interne le fait que, par exemple, le mode mineur dorien
convient parfaitement a I'accord mineur Il et/ou au V; par contre, le mode
phrygien sadaptera mieux a I'accord mineur 111 11 est toutefois évident que
I'on ne poussera jamais I'éleve 4 penser : «Sur tel accord je dois jouer tel
mode»a lexclusion de toute appoggiature, altération chromatique ou autre ef-
fet mélodique. La classification des modes et de leurs correspondances avec les
accords ne doit avoir qu'une valeur de repére, dont le but est d'apprendre 4
sentir/entendre les notes et intervalles qui déterminent la couleur d'une mélo-
die et d'un accord et, par extension, les phrases et les progressions harmoni-
ques.

La connaissance des rythmes est un facteur essentiel dans la pratique du jazz,
musique pluriculturelle par excellence. On pourrait presque dire que la poly-
rvthmie est I'essence méme du jazz, puisque l'improvisateur doit apprendre 2
percevoir simultanément plusieurs temps, tout en créant lui-méme une ligne
mélodique. Limportance de la contrebasse et de la batterie dans 1'établisse-
ment de cette polyrythmie est essentielle mais ne doit pas faire perdre de vue
que tous les instrumentistes doivent maitriser la division rythmique. Si le jazz a
pu progresser a pas de géant depuis son apparition, ce n'est pas uniquement
grace au génie harmonique et mélodique de certaines figures de pointe telles
que Charlie Parker, Thelonius Monk, Dizzy Gillespie ou John Coltrane. Une
grande part de cette évolution est ¢galement a attribuer au développement de
la polyrythmie inhérente au fonctionnement méme du groupe de jazz. Le
rythme jazz des origines était un produit de la danse de salon et, jusqu’en
1940, les solistes aussi bien que les sections rythmicques fonctionnaient sur des
formes rythmiques lices a I'idée que le jazz devait avant tout étre accessible
aux amateurs de danse. Mais des le moment ot la notion de clientele a cédé le
pas a celle de publicles musiciens ont acquis une plus grande liberté rythmi-
que et, depuis lors, s'emploient 4 pousser le rythme dans ses derniers retran-
chements. Une bonne éducation a la polyrythmie implique bien sar le travail
sur le solfege rythmique mais également la maitrise de tous les rythmes bi-
naires et ternaires qui ont ¢té intégrés dans le jazz depuis ses origines - qu'ils
solent africains, afro-cubains, orientaux ou européens -, tant il est vrai que le
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jazz actuel se caractérise par une véritable multitude d’approches rythmiques
différentes, et que plus personne a I'heure actuelle n'ose prétendre quil existe
iz rvthme jazz, méme si cela a ¢é le cas dans le passe,

Photo = . Jeicohy

Le lieu ot les aspirants jazzmen ou - women peuvent le mieux mettre en prati-
que cette egalité rythmique du jazz est I'ensemble. Cette pratique comme on le
comprend aisément, est certainement la plus populaire parmi ceux qui appren-
nent le jazz dans les ¢coles et les séminaires. Jouer ensemble est en effet 'aspi-
ration de tous ceux qui désirent improviser et ils ont bien raison ! La véritable
chair, la substance du jazz, on ne la percoit pleinement que dans le groupe
(ceci est valable pour I'auditeur aussi bien que pour le musicien) et dans le
plaisir de I'improvisation collective. L'intérét essentiel dans un ensemble est de
pouvoir 4 la fois jouer et décortiquer le fonctionnement du groupe. Le role du
professeur est ici primordial et fort dépendant de sa propre personnalité et de
son expérience de musicien. Donner les indications 2 un éléve sur la maniére
d'improviser et de construire un solo devient parfois un travail proche de la
psychologie, voire de la maieutique de Socrate; il ne faut jamais perdre de vue
que Iimprovisation est une sorte de mise 4 nu et que différentes personnes au-
ront fatalement différents degrés de disponibilité 2 I'expression, et également
des laps de temps de concentration différents. Dés lors, et dans le cas d’en-
sembles débutants ou moyens, le choix du répertoire n'importe sans doute pas
tant que la manicre dont il est présenté et analysé par le professeur. Autrement
dit, il faut éviter I'association qui pourrait sembler évidente : ensemble débu-
tant - jazz ancien, ensemble avancé - jazz moderne. Les jeunes musiciens ac-
tuels vivent dans un environnement musical trés varié, toutes les musiques leur
sont accessibles sur tous les supports et il serait restrictif de vouloir les canton-
ner dans une démarche trop chronologique, qui deviendrait vite scolaire et fas-
tidieuse.

Ce que le débutant et le professionnel recherchent dans le jazz, c'est essentiel-
lement la vie, la spontanéité et dans cet ordre d'idées, I'ensemble de jazz ne
doit sapparenter ni 4 une torture, ni 4 une séance d’humiliation devant té-
moins. Le fil conducteur doit rester la joie de jouer : ¢'est cela qui permet de
mieux apprendre I'écoute réciproque et la magie collective qui nait de Fimpro-
visation. Les fautes, individuelles ou de groupe, doivent étre relevées mais non
stigmatisces comme autant de péchés mortels.

Ainsi pratiquée, Fimprovisation peut devenir une musique de I'épanouissement
personnel. placée sous le signe de la communication et de 'enrichissement
mutuel. Raison de plus pour envisager au plus vite son inclusion dans I'ensei-
gnement genéral de la musique. Le jazz peut servir 2 former non seulement
des jazzmen, mais aussi des musiciens classiques plus heureux !
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De léducation vocale

Qutelqutes conseils pour wune approche fondamentale de | apprenlissage vocel
Ce qut'il faudrait envisager systématiguement...

En hommage i Jeanne Zenska

Cet article s'adresse aux professeurs de ce qu'on peut appeler I'éducation mu-
sicale de base - qu'il s'agisse d'un solfege traditionnel ou d'une forme plus
neuve de pédagogie. Il pourrait méme servir d’'entrée i «Créatif-approche glo-
bale»*,

La voix est le premier instrument de musique de 'enfant, son premier moyen
d’apprendre. Or rien n'est moins cultivé, plus abandonné au hasard. Combien
v a-t-il de cours de base qui commencent par une mise en condition respira-
toire, des exercices de pose de la voix, une vocalise, les premiers éléments
d'un cours valable de chant ?

Le prétexte est connu : les professeurs n'ont pas le temps. Pas le temps de
faire Dien chanter, alors qu'on est 1a précisément pour apprendre la musique a
travers le chant ? C'est une plaisanterie. Et le paroxysme de Ja plaisanterie, ¢’est
de la retrouver au niveau des petits enfants dans les académies, des granxls étu-
diants dans I'enseignement musical supérieur, et finalement dans I'enseigne-
ment de I'enseignement musical | De sorte que la boucle est bouclée : pas d'is-
sue.

Je sais bien ce que chaque professeur va répondre : — «Oui, vous avez peutl-
Clre un peu raison en général, — mais dans mon cours... »

Cest pour le général que j'écris. 11 a bon dos.

Certes, on ne prétend pas résumer ici en quelques pages une formation com-
plete du souffle et de la voix. Un livre n'y suffirait pas - et au demeurant cela
ne s apprend pas dans les livres. Une classe ot F'on pianote ne peut étre
confiée 4 un professeur qui n'a jamais touché le clavier. Une classe ot 'on
chante doit étre conduite par un professeur qui a, dans cette matiere, les
connaissances nécessaires. Il puisera dans ce chapitre assez de conseils prati-
ques et surtout idée d'exercer les voix — qui ne lui viendrait peut-étre pas
spontanément. A celui qui en ignore tout, ces pages révéleront I'existence et
I'étendue de ce qui lui reste 4 connaitre. Puissent-elles le conduire 2 prendre
quelques sérieuses lecons de chant.

sur une dizaine d'éleves entre huit et onze ans, il y en a toujours un ou deux
qui chantent aisément, d'une voix limpide et juste. Dans un cours collectf, ils
sont précieux : ce seront les meneurs. Le grand nombre a besoin d'un appren-
tissage laborieux, méthodique. Combien d’entre eux chantent en famille 7
Combien chantent a I'école ou dans un mouvement de jeunesse ? Bt 13, com-
ment chante-t-on ?

Enfin, il n'est point de classe qui ne compte son disgracie, apparemment de-
nue d'oreille et de voix, incapable de la moindre intonation déterminée. Celui-
ci miintéresse particulierement. Embarqué dans le train des autres,on saperce-
vra vite que, s'il ne chante rien de reconnaissable, il reconnait fort bien ce que
chantent les autres. Son sentiment critique, ses exigences personnelles, son in-
geniosité a linstrument se développent d’autant plus rapidement que les
movens lui manquent pour s'exprimer de la facon commune. En vertu d’une
compensation naturelle, il trace son chemin 4 lui, pousse sa propre recherche
musicale. 1l est bientor une source d’étonnement pour ses camarades, un mo-
teur de l'invention dans la classe — et (faut-il le dire ?) on ne doit pas attendre

8



Le souffle

Exercices d’émission

Bouches cousues

Orphée Apprenti

- Meai 1988

un an pour que s opere le conditionnement audio-vocal. Finalement le dlein
petit canard joint sa voix a celle des autres et tout le monde oublie d'ot il re-
vient.

Rituellement, la lecon de musique commence par un exercice respiratoire qui
calme les turbulences, installe le recueillement, concentre Iattention de chacun
sur son propre corps. Silence. Les éleves sont debout. Leurs bras pendent mol-
lement. lls inspirent ensemble profondément par le nez, tournant les paumes
vers I'extérieur. Les épaules ne peuvent pas se soulever. Les lombes s'¢élargis-
sent et se gonflent, le diaphragme s'abaisse; tout le travail musculaire se situe
dans la région abdominale, en-dessous de la cage thoracique immobile, Telle
est la respiration des chanteurs et des joucurs d’instruments 2 vent. Le profes-
seur guide l'exercice par I'exemple, empruntant un ryvthme qui convient aux
cleves. Car les enfants, du fait de leur taille, respirent plus vite que les adultes,
Cet exercice pourra étre étendu ultérieurement en intercalant, au terme de
Iinspiration, un temps d’arrét, une suspension du souffle (apnée). Elle doit
¢re commandce par les muscles inspirateurs, non par un blocage de la gorge.
Ainsi I'expiration s'amorce sans résistance, sans a-coup. Le développement du
souffle ne dent pas tant a la quantité d’air emmagasinée - car on peut s’as-
phyxier d'inspirer trop - qu'au bon controle de expiration. Celle-ci, dans le
chant, est considérablement allongée, ralentie; le souffle est exprimé avec éco-
nomie, avec retenue. Un bon exercice pour en prendre conscience est d’'émet-
tre un sss doucement soutenu, parfaitement régulier, tes long.

lls utlisent de préférence des voyelles et des consonnes propices au bon pla-
cement de la voix. Ainsi mmz, iz ou 6 favorisent la résonance des cavités na-
sales, amplificateurs naturels du son. Cela n'exclut pas d’autres phonemes
moins flatteurs, auxquels il faudra se faire tout de méme un jour...

Voici quelques exercices a transposer deux ou trois fois avant de revenir au
ton.
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Bouche fermée, les ¢leves chantent quelques sons prolongés. Puis le profes-
seur fait la démonstration suivante : il entonne sol les dents serrées et, gardant
les Tevres closes, progressivement abaisse le menton, ouvre les machoires. 11
demande ensuite aux ¢leves de décrire ce quiils ont vu, ce qu'ils ont entendu.
lls le réalisent a leur tour.

On stabilise cette technique au moyen des formules suivantes.
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Le baillement

Denis Diderot,  Entretien entie
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La vocalise
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Le professeur hiille ostensiblement. Toute la classe baille a qui mieux mieux.
Le baillement a la propriété de desserrer, d'ouvrir l'arriere-gorge. On apprend
en biillant a sentir, a controler, 2 commander ce mouvement musculaire qui
est fondamental dans le chant. Inspirez en biillant; maintenez cette position:
refermez doucement les 1évres sans resserrer les machoires. Dans cette atti-
tude, le volume intérieur de la bouche est aussi vaste que possible; les parois
mobiles du pharynx se retirent et s'écartent; 'ensemble définit une large bulle
c’air, un ballon rebondi, la forme d'un ocarina. Emettez ainsi, la bouche fer-
mée, un sol prolongé. Si l'exercice est bien fait, les 1evres vibrent contre les in-
cisives, provoquant un sensible chatouillement. On utilise ensuite les formules
citées plus haut. Recherchez la plénitude sonore, la continuité du souffle, la
souplesse du dessin mélodique. Bien réalisé, ce travail engendre un état de
grande concentration, un sentiment contemplatif, I'impression heurcuse d’érre
en méme lemps le musicien et Uinstrument ™.

Avant d'aborder la vocalise, une mise en place muette. Les €leves inspirent
dans un large baillement; la forme intérieure de la bouche est conservée ce-
pendant que les levres se referment et dessinent un petit 6 parfaitement circu-
laire et tendu; les machoires sont relachées. Longues figures ! Baillement, ou-
verture maxillaire, bouche arrondie..., voici réunies les conditions techniques
de la vocalise. Eh bien, chantez maintenant | Une vocalise, qu'est-ce que c'est ?
['n exercice assurément. Mieux encore : un moment d'expression vocale d
létat pur. Ce caractere expressif, il ne faut jamais le perdre de vue. Cest lui qui
doit ressortir chaque fois que le professeur donne un modele a reproduire.
Une vocalise inexpressive a pour corollaire constant une mauvaise application
de la technique. Portée par I'expression - expression discréte, simple, sponta-
née -la vocalise améliore la sonorité, égalise les registres, unifie la voix, procure
la maitrise du souffle. Elle est en somme une école du style- lequel inclut le
controle de tout : timbre, nuances, justesse...

L'objectif musical résout souvent, sans qu'on y songe, un probleme de techni-
que contre lequel des arguments anatomiques, physiologiques, gymnastiques
s'escrimeraient en vain. Les vocalises se font souvent sur ¢ médiocrement fer-
mé, pouvant incliner vers on. On évite a qui est trop clair et manque de r¢so-
nance nasale. La vovelle peut étre précédée par un phonéme d'attaque : m2, 1,
... Les premiéres vocalises r¢prendront les figures données plus haut.

La pratique commune est de démarrer dans un registre parfaitement conforta-
ble, puis de transposer de demi-ton en demi-ton, d’abord en montant, ensuite
en descendant - mais sans sortir de limites raisonnables. Car ces transpositions
ne doivent jamais conduire 2 forcer les voix. L'objectif n’est pas de gagner a
chaque lecon un demi-ton sur la lecon précédente. Que I'éléve au contraire,
s'il sent qu'une vocalise I'entraine au dela de ses possibilités, quitte la partie,
attende qu’elle redescende pour reprendre le train.

Dans une figure comme celle-ci...
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naccentuez surtout pas ascension par un crescendo. Diminuez plutdt & me-
sure de la montée. Prenez le dolégérement. Recherchez la demi-teinte, la voix
de téte. Contre la psychose ascensionnelle et les contractures quelle entraine,
organisez la relaxation par la ruse.

Le premier do de la vocalise suivante appelle tous les soins.

[N

On le prendra doucement, en accentuant le baillement. On peut commencer la
vocalise en tenant les poignets au niveau des épaules et, juste sur ce o, laisser
choir les bras de leur propre poids : relaxation ! On peut baisser un tout petit
peu la téte en attaquant la note; un mouvement, si minime soit-il, décontracte.
Ou au moment crucial abaisser le regard vers la pointe des pieds. Ou simple-
ment fermer les paupiéres...

Un professeur inventif trouve cent movens de détendre. 11 fait appel au psycho-
logique et a I'imaginaire - comme de penser qu'on descend tandis que les
notes grimpent, et en faire le geste. Il faut étre constamment attentif 2 Iattituce
des €leves qui chantent. La gaucherie, les mains nouées, le cou raide, le front
plissé sont autant d'indices d'une crispation néfaste. Que de breves pauses de
relaxation, de souples mouvements de la téte ou des bras interrompent fre-
quemment le travail vocal.

Il est un seul point dont il ne sera pas question ici : Clest le développement du
volume sonore. Egalisation dans la douceur, oui: mais pour I'ampleur, rien qui
excede Papplication des principes communs de la pose de voix. Car les exer-
cices de renforcement sont précisément ce qui est dangereux dans I'école du
chant, qui risque, si 'on ne s’y prend le mieux du monde, d’alourdir, d’enlai-
dir, de fausser les voix. Notre objectif n'est pas de former des solistes d'opéra...

Le travail vocal n'est en aucune facon un hors-d’oeuvre, un préliminaire, un ob-
jet détache de la lecon de musique. Cen est précisement la premiére étape,
d'ott dépend la facon dont les éleves chanteront durant tout le reste du temps.
Voila une raison tres forte pour ticher de rattacher le plus étroitement possible
F'exercice vocal au théme central de chaque lecon. Dans cette vue, les vocalises
toutes faites, les vocalises passe-partout rendent un médiocre service. Que le
professeur confectionne ses vocalises sur mesure, en fonction de la matiere
musicale qu'offre la lecon; qu'il en cherche les motifs dans les chants. 11 choisi-
ra quelque intonation caractérjstique ou neuve, une inflexion vétilleuse, un
passage que les €leves risquent de déformer. 11 s'en servira pour composer un
exercice vocal doué d'un objectif double : assouplir la voix et résoudre
d'avance les difficultés du morceau.

Jetons un coup doeil sur les formules citées page 10. Elles se réferent 2 I'ac-

cord parfait majeur et mineur. Les formules a, b, ¢ et d s'inspirent de la chan-
son Sur deux sons, les formules e et [ de Gardavo la cabrido. Les vocalises
que nous donnons ci-dessous sont sur les cing premiers degrés de la gamme,
Leur dessin est emprunté a la chanson Le vent de Maurice Chevais.
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Les deux vocalises suivantes comportent des degrés supplémentaires. Elles
sont inspirées par une chanson en mineur : La meuniére est bien malade.
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Les vocalises qui couvrent une septieme, une octave, une neuviéme sont plus
spécifiquement destinées a étendre la tessiture, égaliser les registres. En voici
quelques exemples, tous inspirés par des chansons : a et b, Il était un petit ne-
vire. ¢,L'babitant d’ Saint-Barbe; d, Madam’ la mariée; e, Savez-vous planter
des choux % f, g, h, i, j et k, Of du lieber Augustin |, In Lauterbach; m, n, o.et
p. Ob dear, what can the matter be; s, Maman, les p'tils bateaitx.
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La parole chantée

Orphée Apprent

- Meai 1958

Ces vocalises ¢tendues ne permettent qu'un petit nombre de transpositions.
On atteint vite les limites de la voix. Cest pourquoi on évite de commencer
par un son aigu, qui risquerait de provoquer une attaque dure contractée,
fausse. Pour une raison analogue, on évite de terminer en lair.

Ainsi la vocalise suivante est difficile et dangereuse.

/<>

Il est aisé de la corriger. Avant le #¢ initial, on placera un son grave qui permet
de prendre Tautre plus a aise, dans la foulée, Et au lieu de finir sur le second
ré aigu, on I'englobera dans un arpége qui ne fait que le toucher et redescend
aussitot.
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Puisque nous en sommes 4 montrer ce qu’il ne faut pas faire quand on com-
pose une vocalise, voici un cas des plus typique : une gamme, un arpége as-
cendants qui ameénent en force une tenue culminante,
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Ceci conduit nécessairement 2 powusser'aigu, qui est un défaut redoutable, On
exclura systématiquement ce genre de vocalises triomphantes. Dans cette ma-
tiere, le professeur ne peut étre trop vigilant 4 I'écoute de ses éléves, trop criti-
que a I'égard de soi-méme. Composer une hornne vocalise n'est pas facile. On
ne réussit pas 4 coup sar. Si dans un exercice les éleves chantent régulierement
faux, forcent la voix; si un conseil ou une pause de relaxation ne suffisent pas
a rectifier, c’est sans doute que le défaut est dans la vocalise elle-méme. Aban-
donnez-la sans insister; inventez-en une meilleure sur-le-champ !

o ]
S

Par définition, la vocalise est sans parole. Il est recommandable cependant, a
partir d'un certain niveau d’'étude, d'introduire dans les exercices vocaux des
mots, des bouts de phrase francaise ou ¢trangeére. C'est un moven efficace de
préparer 'étude des chants en méme temps que de familiariser les éléves aux
difficultés de la phonétique musicale.

Voici quelques exemples inspirés par des chansons :

a, O/ du lieber Augusting, b, Savez-vous planter des choux 2, ¢, Rutei rulle; d,
On top of old Smokey; e, Il étail un petit navire; £, Oi béla, voreis veni, g, Ma-
mean, les ptits batecuix.
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[’éducation de la voix est trop souvent inexistante dans les cours d'initiation
musicale. Trop de professcurs v sont réticents, qui n'ont point eux-mémes ap-
pris le chant, n"aiment pas chanter devant leurs éleves, sont convaincus quiils
chantent mal — et n'ont pas nécessairement tort. Cependant, quand la nécessi-
te¢ impose, il n'y a pas d’objection qui tienne. Au demeurant, dés qu'on a sauté
le pas, le travail vocal prend un intérét singulier. Pour le professeur comme
pour les €léves, c'est une recherche passionnante iz vivo, une mise a I'¢preuve
constante de la connaissance de soi, un moment privilégié de communion.
D'on la tentation... de le prolonger outre mesure!

La culture vocale prend cing a sept minutes en début de cours, étant convenu
que dans la suite de la lecon on ne cesse pas de controler I'émission, la jus-
tesse, le imbre. Elle se décompose de la facon suivante :

1. Exercice respiratoire (1 4 2 minutes);

2. Exercice d’émission (1 4 2 minutes );

3. Vocalise.

L'exercice d’émission, la vocalise, les paroles chantées peuvent du reste fusion-
ner. In tout, cing a sept minutes... Mais était-ce bien la peine de consacrer tout
un article a ces quelques minutes ? Voire ! Cing minutes a chaque lecon font
au bout de quelques années un nombre considérable d berres consacrées 2 as-
surer et développer I'instrument de musique le plus expressil que I'enfant pos-
sede. Et ce n'est pas seulement la voix qu'on éduque. A travers elle, on incul-
que le controle des intonations, le gott de la belle sonorité, le sentiment mélo-
dique, I'art du phrasé, la maitrise du temps et de son propre corps — toutes
choses qui rayonnent sur 'ensemble de la pratique musicale et bien au dela.

Cel article a béndficié de Uapport personmnel et des conseils de Franz Mertens, admirable artiste et
pédegogie expérimentd. Je lui exprime icl loute ma greditude,

Je remercie également fean-Picrre Deleuze, de qui les suggestions el les remergues n'oil perniis

de complter et de préciser des points importanis de ce texte.
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Introduction de
I’éveil musical dans
I’'enseignement
spécial

Objectifs et réalités

Objectils ¢t methodologie dans
les ateliers diévedl des Jeunesses
Musicales a I'ecole maternelle, in
Orphée Apprenti | janvier 87,
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L’éveil musical dans
[‘enseignement spécical

Les enfants A problemes méritent quie la musiqiie fasse partie de leur qguoti-
dien, quils y prennent goiit et quielle facilite leur apprentissage globel.
Pour atteindre cet objectif. les Jeunesses Musiceales utilisent les pédagogies les
mieux adapiées.

Les Jeunesses Musicales du Brabant wallon entreprennent depuis deux ans une
sensibilisation musicale auprées des enfants des ¢coles de 'enseignement spe-
cial.

Aujourd’hui, un éveil musical adapté est proposé sous forme d'animation a la
quasi totalité des écoles de la région. Dans un souci pratigue, la classification
des handicaps a ét¢ déterminée selon huit tvpes habituellement admis, a

SAVOIr :

tvpe 1@ debile leger

type 2 : dehile profond

type 3 : caractériel

tvpe 4 : infirme moteur cérébral

tvpe 5 : enfant souffrant d'une maladie physique et en traitement dans un cen-
tre spécialise

vpe 6 @ aveugle

type 7 ¢ sourd

tvpe 8 : enfant souffrant de troubles instrumentaux (dyslexie, dysorthogra-
phic ). >

En pratique, le travail d'animation des J.M. touche principalement les enfants
de tvpes 1.3 et 8 pour les raisons suivantes : d'une part, ce sont les plus repreé-
sentés dans la région et, dautre part, la méthode de travail et les objectifs
poursuivis sadaptent 4 ces trois types de handicaps (mémes difficultés de
rvthmes, de comportement, de concentration...).

Clest dans ce domaine spécifique de I'enseignement spécial que animation
J.M. s'attache a déterminer une méthodologie adaptée aux ateliers scolaires.
Cependant, leur organisation limite le temps d’action (cvcles de 12 séances
hebdomadaires de 50 minutes par groupe ). Le souci est done de répondre le
plus efficacement et le plus rapidement possible aux difficultés rencontrées par
les enfants.

Il ne sagit toutefois pas d'une thérapie. Le travail reste de I'ordre de 'anima-
tion musicale et d'une sensibilisation la plus large possible 4 toutes les spécili-
cités de la musique. En ce sens, les objectifs, déja définis, de I'éveil musical
dans I'enseignement ordinaire®, pourraient étre repris tels quels dans cette ru-
brique, puisqu'ils apparaissent dans tous les exercices €t jeux proposes aux en-
fants de 'enseignement speécial.

Quatre grands axes d'un travail plus spécifique a l'action dans I'enseignement
spécial ont ¢t¢ détermings :

1) ceveloppement de la cultire musicale :

Du fait de leurs handicaps. de nombreux enfants éprouvent d'importantes diffi-
cultés a identifier les sons et, par conséquent, a les reproduire. Ces difficultes
trahissent, en général, un mangque de pratique vocale au sein des milieux édu-
catifs (famille, école...). ot 'approche musicale a trop souvent €té€ ignorce.
Afin de remédier a cette déficience spécifique, le programme met €n Oeuvre :

- la découverte d'un répertoire vocal qui permet d'aborder de maniére progres-
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sive les problemes de justesse;

- I'exploration des possibilités de la voix par le biais d activités vocales ludiques
(par exemple : glissement de la voix vers une note précise );

- 'écoute d'oeuvres classiques au terme desquelles I'animateur propose aux
enfants de réaliser un dessin.

2) deéveloppement dit controle de soi

Face aux difficultés des enfants qui présentent des désordres corporels et/ ou
mentaux, la pédagogie pratiquée n'a wrouvé, jusqu'ici, d'autre solution quune
méthodologie stricte. Quand I'animateur intervient dans ce contexte, il com-
mence par maintenir la discipline, puis, au fil des séances, il essaic de changer
les rapports directifs en des rapports plus souples. 11 aborde de la méme ma-
niere Maspect de la créativité. En effet, confronter directement 'enfant au
monde de I'imaginaire, serait le placer devant le miroir de ses propres difficul-
tés de structuration spatio-temporelle. L'inquiétude, voire I'angoisse, qui nai-
trait de cette confrontation ne trouverait d’exutoire rassurant que dans le dés-
ordre exhibitionniste collectif !

Le but de I'animateur est évidemment de faire ressortir le maximum des possi-
bilités des enfants, observés avec un regard positif. Pour ce faire, il utilise leurs
qualites potentielles en les canalisant dans des activités corporelles trés diri-
gees, mais qui proposent de temps a autre une ouverture 2 la créativité. Les en-
fants, pris alors dans un méme élan collectif, sont entrainés dans cette re-
cherche de construction qu'ils prolongent dans un acte créateur ponctuel.

3 développement de la mémaoire

Ces enfants, qui éprouvent tant de mal 2 se souvenir et a reproduire des struc-
tures melodiques, rythmiques ou gestuelles, manifestent aussi des problemes
de concentration. La encore, I'animateur utilise les pré-requis scolaires et cultu-
rels, si minimes soient-ils, pour construire des activités ou rythmes, mélodies,
gestes et textes interagissent. Rythmer corporellement une phrase en favorise la
memorisation, de méme que verbaliser une séquence rvthmique permet de
mieux en apprehender la structure. De plus, la prise de conscience du rapport
entre les invariants musicaux (notion de mesure, rythmes rEPELES, reprises meé-
lodiques...) et la structure du texte d'une comptine ou d’un chant, participent
au developpement de la mémoire dont l'exercice dépasse nettement les limites
du cours de musique.

4 ) developpement du sens du travail collectif

Dans 'animation, le travail collectif remédie en partie 2 un travail scolaire trop
individuel. Il est d'ailleurs un remede obligatoire et hienfaiteur. Obligatoire
parce quiil évite d'exhiber 'enfant maladroit, et bienfaiteur parce que les diffi-
cultés individuelles, les inhibitions s'estompent souvent grice au dynamisme
d'un groupe s'exprimant 2 I'unisson (au sens large du terme : méme geste,
méeme rythme...). Ainsi, les activités de mouvements sous induction musicale,
préeliminaires au travail d’orchestration, sont propices au développement d'un
sens de groupe parce qu'elles mettent les enfants dans des situations chaque
fois différentes les unes par rapport aux autres.

La musique apparait a travers ces quatre objectifs principaux de 'éveil musical
dans l'enseignement spécial des types 1, 3 et 8 comme un Plaisir utile, favori-
sant le developpement de l'individu et améliorant ses possibilités cognitives et
comportementales. ‘

Si les objectifs de I'éveil musical dans 'enseignement spécial vont au-dela de
ceux poursuivis dans I'enseignement ordinaire, parce qu'ils accentuent notam-
ment la maitrise corporelle et parce qu'ils fondent leur dynamique dans le sens
et I'évolution du groupe, la technique de I'animation par contre est, dans son
ensemble, identique.

Cependant, réaliser une animation musicale dans les classes de I'enseignement
special repose sur un choix et une réflexion.

1. Les enfants de ces classes ne sont pas des handicapés profonds, mais du fait
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d'un comportement caractériel asiocial, ou de troubles instrumentaux impor-
tants, ou encore de légeres déliciences mentales, ces enfants accusent
d’énormes retards scolaires. La mission de I'enseignement spécial est de ten-
dre vers la disparition de ces retards. Le souci des Jeunesses Musicales est
de ne pas oublier ces enfants pour qui, plus que pour tous les autres sans
doute, la musique se révéle etre un moven chaleureux d’apprentissage et de
bien-étre.

2. Lanimateur dans I'enseignement spécial n'est pas un thérapeute. Il doit s'en
tenir, a notre avis, aux pratiques de I'éveil musical stricto sensu, méme s'il
percoit intuitivement des spécificités extra-musicales 4 ses interventions.
L'animateur fait fi des catégories cliniques. Son regard est le méme que celui
qu’il porte sur les enfants de I'enseignement ordinaire.

3. Lanimation musicale dans I'enseignement spécial apporte sa contribution
pédagogique aux équipes d'encadrement. Son efficacité pourra se renforcer
si elle vient s'intégrer et se développer dans un dynamisme global d’éduca-
tion qui vise a donner a I'enfant un maximum de chances de s’intégrer dans
la société. En ce sens, 'animateur est un partenaire éducatif dont le role
savere déterminant; de sa disponibilité de temps et d'esprit dépend la réus-
site de son action.

Notre choix s'est porté vers un travail tvpe de 'animation musicale, 4 savoir
I'orchestration d'une chanson. Notre analyse de I'activité envisagera d'abord les
caracteristiques du chant, décrira ensuite le déroulement de I'animation et pro-
posera enfin une synthése des objectifs poursuivis en regard des quatre grands
axes de la méthodologie.

1. Caractéristiques du chet
Exemple musical 1

Ma VieL[Le Brm Brm

\/Jooc\.j Guthrie Parol.es {—mngaisurs.bfa.rina

® z(do) X ($a) T (do) 7 (%l7)
T 1 T J— ]
G =
v voor v
4. Viens .Fa.irlun kour dans ma BRM BRM ma BRM BRM  /ma BRM BAM,Viens
T ™ i = i E
F4 T | 1| ) 1 T T _if | — — | ]
L I L1 G'i 1 1 L f | l]- d ‘L I‘ I Tt —-l]
vy . 3§ o =
[air'on tour dans ma BRM BRM _ dans ma vieil’ BARM  BRM |
1 T T < T pu's el s »
ﬁl .T % ?‘7 vl J1 i : LY i } T ll l-1 A 1| T T ‘l T ad lH
] T L .'.PJ A 1 V& & 1 T | R P S § 1 1 1 1| T h Ta
= | ¥ Fi 1A 11 | T A 1 - J | LY 1§ = L L1 1 1
) | ———— e @ e = T
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2. Tootes les portes {Dht CUC—CLAC}{ont CLEC—CLP\(_)ﬁont Clic-ctac

TouteS 'L.es Porl’es fohl: CLIC- CLAC 5 dcm,s ma w'e.i“,e brm brm.

Par sa simplicité et sa diversité, ce chant permet d’aborder rapidement de mul-
tiples notions de la musique. Voici I'énumération de ses caractéristiques princi-
pales :
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tessiture réduite : registre moven (do/la)

mélodie type : notes des accords fondamentaux de la tonalité (1/1V
V/)
progression en mouvements conjoints
absence d'appoggiature(s), de note(s) de passage, de
retard(s) et de broderie(s)

diversité rythmique : 3 aspects
- valeurs courtes () : couplet
- valeurs longues () : refrain
- silences : refrain

langage quotidien  : vocabulaire simple,
emploi d’onomatopées suggestives

aspect attrayant : emploi d’onomatopées, d’ott mémorisation rapide
contenu amusant

2. Déroulement de Uanimetion
Apprentissage : . ecoute du chant interprété plusieurs fois par l'animateur
- introduction vocale spontanée des enfants
- apprentissage systématique ( par phrases...)
. correction de I'intonation (jeux vocaux)
Travail rythmique = frappé de la pulsation, du rythme, du premier temps de
chaque mesure
- intériorisation partielle du chant
- frappé du rythme des onomatopées du couplet (> )

[nvention : . nouveaux bruitages
- s¢lection de 4 mots-bruits et construction des couplets 2
as

- remplacement des silences du refrain par les 4 mots-
bruits sélectionnés

- mime des 4 actions inspirant les bruitages.

Exemple 2

Inuention - Orc]'le,sl.'ral'(on
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Gt GerEE I T e e e e
e R s T
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AL 1 = 71 — T e s — — 1l
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Orchestration : . définition des responsabilités musicales de chacun des 4
groupes d’enfants (1 mot-bruit par groupe)
- disposition des groupes en demi-cercle et dans 'ordre
de leur intervention
. remplacement des mots-bruits par les percussions
instrumentales (1 type d'instrument par groupe )

groupe 1 : claves (clac)

groupe 2 : klaxons (pouét)
groupe 3 : flates a coulisse (pst)
groupe 4 : tambours (bang)

3. Intérét de laclivité

Ce travail d’orchestration, simple coloration instrumentale du texte, renonce a
dessein a l'utilisation d'ostinati rythmiques et mélodiques, tels que les
proposent les arrangements de type Orff, afin d’éviter I'isolement musical de
'enfant. La nécessité de mettre en confiance, de sécuriser, oblige I'animateur i
un travail d'intégration de lI'individu dans le groupe.

Le tableau récapitulatif suivant met en valeur les objectifs précis de cette
activité en regard des 4 grands axes de la méthodologie

(mise en place de la perception tonale
mélodie tonale tvpe ajustement vocal
Culture Y1 4 '
musicale B o s g .
onomdtopées imitation ludique
Linvention et exploration vocale
(réaction 4 un stimulus sonore
5 . travail du geste rvthmeé
(onomatopées rythmiques{ . 1 A o - oo S i el
Conedle . intervention instrumentale ponctuelle
. invention rvthmique
de soi ) . . 1

o g . perception du temps mesuré
intériorisation vocale s o ot ' o )
L introduction a I'exercice rythmique pur
[une structure mélodique simple

référence au quotidien

Mémoire ) mime

disposition des groupes dans 'ordre de leur intervention
différentes présentations d'un méme rythme (onomatopées, gestes,
| instruments )

(synchronisation par groupe de 2 ou 3 enfants

intervention ponctuelle dans une unité vocale

groupe | refrain synthétique (tout le monde joue) ) _
conscience et connaissance de la succession d’interventions

 instrumentales

Sens du

Thérese Preutens, Conseiller pédagogique,
Federaton des Jeunesses Musicales de la Communawé francaise,
10 rue Royale, 1000 Bruxelles, 02/513 77 13.
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Esquisses d’une réflexion.
Entretiens avec Henri
Pousseur et Jean-Marte
Quenon

Le Directeur du Conserveatoire Royal de Liége, Henri Pousseutr, ainsi gie le Di-
recteur du Conservatoire Royeal de Mons, Jean-Marie Quenon, ont acceplé de
livrer é ces Cahiers les commentleires gie leur inspire Uarticle de José Orval :
UEnseigniement dans les Conservetoires Roverux de Musiqiee el UEniretien avec
Robert Pierlet, parus dens Orphée Apprenti 127 3.

Voici, dessinde a grands [rails, lea (ranscriplion de ces conversations.

Conceptions de I'enseignement musical supérieur

Henri Pousseur regrette que la situation actuelle des Conservatoires soit uwes
en-dessous des potentialités : une situation due a un engoncement et a un
conditionnement regrettable de toutes les réalités réglementaires, corpora-
tistes... Des 1963, il a exposé ses conceptions qui lui semblent toujours d’ac-
tualité, peu de choses avant été réalisées pendant ces 25 derniéres années.

A propos de la restructuration de I'enseignement musical supérieur

Depuiis le temps qui'on y ravaille, on perd 1t peu cowrage ! Et Henri Pousseur
de s'interroger sur le fait que ce projet risque de cotter cher a la collectivité et
qu'il s’agit peut-¢tre 1a dun des freins.

Les musiciens onl leur part de responsabilité deans ce blocage. Ils nw'arrivent peas
a une conception claire et a un accord sur lewrs soubaits pédagogiqiies. Lap-
pel a wn trop grand nombre d'avis nivelle el neutralise scis doule la prise de
décisions innovaltrices.

Henri Pousseur est favorable a de grandes modifications qui, seules, permet-
traient de changer fondamentalement I'état actuel des choses. // ne s'agit peis
e les réaliser de maniére partisane, radicale et unilalérale. mais darns le res-
pect d'un certain nombre de paramaotres preliciies.

L'enseignement dans les conservatoires correspond-il aux besoins de
la société actuelle ?

Ces besoins sont trés difficiles c cerner. lls sont certainement muldtiples et doi-
vent étre exprimés pear les personnes elles-mémes et non par les médics quti
pourraient mel les interpréler et les déformer. On peutl encore réver d ce qiie
devraient élre ces besoins. La position de Uartiste est d'anticiper sur les besoins
du public et de proposer d’auitres choses. Cela dit, il existe un grand décaldage
entre lensemble des pratigues muisiceles, des plis commerciales aux plits dés-
intéressées, ees plis classigues aux plus populaires. Cest d'ailleirs pour cetle
raison gicern 1985, un collogue «Conservaioire el nmusiqries exclues» o éié or-
Qalinise ¢ Uinitiative du Festival de Licge el de Ulnstitul de Pédagogie Musicale.
Il est des pratigqiies muisicales completement exclues ou trés marginales deains
nos Conservatoires, auxgielles on ne veut pas reconncitre de place officielle,
de peurr d'un effet boule de neige. Méme les classes de jazz se donnent dens
des conditions lelles quie ces réalisations risquenl rapidement de s'épuiser.

Un effort a €té fait au sein du Conservatoire de Liege et de son environnement.
Certaines académies en bénéficient ou participent a cette action.

Cel effort a été réalisé avec les moyens qui élaienl les ndires, ¢'est-ci-dire 1rés ré-
duits. Des moyens matériels, mais surtouf des moyens légaiix, aulorisés parce
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quie nous avons pris d'audres initiatives parallélement. Le directeur du
Conserveatoire, les enseigiaiils sont terriblemeni jugules deans lewrs capacilés
dinitiative per tine réglementalion, per des poudolrs cdministrelifs el
politiquees qui ne cessent de prendre des dispositions contraires c lewr volonté,
Méme si un certain nombre de choses ont pu étre réalisces, la situation est
toujours tres fragile et préte a s'effondrer.

A boutt daittant d'années, on est wn peu décoirages, dans la mesure oit 'on
croil ¢ un certain nombre de projets qui recoivent lapprobation de beaiicoup
de jeunes musiciens. Notre Communatuté a pourtant le plus grand besoin de
stabilité institutionnelle pouwr lacenir.

Faut-il envisager comme le préconise Mr Orval, de distinguer une
finalité de musicien d’orchestre et une finalité de musicien soliste
dans les conservatoires ?

1l s’agit la d’une division insuffisante. Il est certain que jusqutil y a pett, le
mocéle sur leqguel lenseignement mautsiceal se besetil éleil le moeléle die soliste.
C'est encore loufours ce modéle du pelit soliste quti est pris conume mocéle
principal, alors que ce qui’il jaudrail prendre pour mocdéle, c’est la muisique
collective, let musicite guee lon fait ensemble e loutes sortes de meaniéres pour
se Jaire plaisir,

La ou il v a des gens plus ou moins qualifiés, plus ou moins doués pour I'une
ou lautre chose (dailleurs les dons sont tres diversifiés, mes distribucés) il y a
des excellences plus ou moins grandes qui peuvent se compléter, s'éclairer,
salimenter mutuellement,

Cest ce tissu qit'il faudrait stinder.

O organise de grands concours pour petils solistes, avec la méme pratigue de
la cravate, de la révérence, du diplome de concours. Il me semble quie ce 1'est
pas ca lavenir de la culture.

A propos du nouveau Concours Reine Elisabeth-chant organisé a
I'initiative de Gérard Mortier et José van Dam.

Le chant est l'une des disciplines qui a le plis besoin dans notre pays d'élre
soignée. (... ) Mais on 11e peul soigner cette école uniqguement par la téle, en
Jaiscnt eles concours pour granes solistes. (... ) Il faut faive chanter les enfanis
deins les écoles, organiser des cours de chant choral de trés bonne qgualité dans
toutes les académies de musique, faire de la musiguie vocale partout. Alors les
voix se développeront, el alors seitlement, nous aurons iune école de chant de
quialité. Il faut également établir une politigue a mener au nivedait supérienr
de lenseignement musical bien entendi, mais le traveail est d’abord da entre-
prendre a la base.

Révons du jour ou les autorités politiques structurent I'enseignement
tel que vous le souhaitez. A-t-on le potentiel et les compétences pour
mener a bien tous les projets ?

Il est évident que'll y a 1 probleme de formetion de formeateurs. Sur le plan du
chant, le tiche est particulierement délicate. 11 faut faire appel 2 des
spécialistes étrangers pense Henri Pousseur. Le pays qui lui semble le plus
exemplaire, et le plus proche de nous est 'Angleterre, parce que les enfants v
sont encore formeés au chant et a la musique d'une fagcon extraordinaire. On
pourrait arriver en dix ans da des résultats tout da fait remargucables.

Le pouvoir politique considére-t-il la musique comme un art
d’agrément et non dans le sens le plus professionnel et scientifique du
terme ?

Let musique est tout au plus une sorte d'appdt électoral, 1 loisir gue l'on
essaye de faire miroiter aitx gens.

On ne considere pas la musigiie comnie une discipline de formetion fonce-
mentale de l'étre bumain, et cest pour celle raison que la pratigue collective
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est importante a rétablir. Dans toutes les cultires préalables a la ndtre, les pra-
tiques rituelles au sens tres large, v compris les musicales, ont et un role im-
portant pour constituer la société, pour lii donner sa cobérence, pour lii doin-
ner son imaginaire global... Chez.nous, ce réle n'existe de maniére marginale
et fort disruptive que dans la musique rock. Le cOté scientifique de toute la re-
cherche muisicale, el pas seulenment d’avant-garde, mais bien la recherche
d’écriture depuiis des siécles, el qui est un héritage d’une richesse extraordi-
naire, pourrait alimenter les recherches scienltifiquies, littéraires ou les sciences
humaines. Il y a une mine de choses qute trop de gens ignorent. On ne peut,
par exemple, publier dans une revite littéraire d'article poriant sur une anc-
lyse d’une oeuvre de Schumann, parce que les lecteurs ne comprennent pas
les choses de la musique, méme si par ailleurs, ils sont extrémement cultivés.

D’ou vient cette ignorance musicale si fréquente dans notre société ?

C'est un long processus bistorique. La culiure a été minorisée comme agré-
ment, infériorisée par rapport aux disciplines de rentabilité matérielle et tech-
nologiqie.

Daucuns préferent ignorer le role de la musique parce que cela supposerait de
tels bouleversements dans les programmes d'études des le primaire, et une re-
conversion considérable.

Clest pour cela qgi'on ne peul se satisfeire de pelites mesures. Notre réginie po-
litique est paralysé par sa psetdo-démocratie; il ne sagit plus que d'équilibres
entre groupes de pression et c’'est la paralysie,

A propos des souhaits du corps professoral et des étudiants.

I faut arriver a convaincre et demander les efforts nécessaires 2 chacun pour
aboutir & une meilleure sitwation. Le travail est considérable, meis je pense quil
v a des forces sutffisantes. St lon pouvait éliminer ait maximum les obstacles et
laiisser les choses se développer swivant leur biologie normale, je suis persuadé
qute la situation de Uenseignement musical serait améliorée relativenent vite.

Conceptions de I'enseignement musical supérieur

Jean-Marie Quenon insiste fortement sur le fait que ce soit un enseignement
vraiment supérieur et que 'on fasse la distinction entre enseignement de pro-
motion sociale - Ecoles de musique, Académies - et les Conservatoires Royaux.
Ces institutions devraient étre assimilées aux études de type long, voire cer-
ains cours en type court, en mettant en évidence le caractére universitaire de
la musique et des arts de la parole. 11 s’agit 1a d'une chose qui est nécessaire et
le directeur du Conservatoire Royal de Mons d'insister sur la liberté a laisser
aux artistes de s'exprimer.

Il '’y a de bons professeitrs que si ces professettrs pratiguent la misique et
donnent régulierement des concerts. On ne peut pas former de bons éléves cii-
trement. L'artiste doil se trouver réguliérement sur scéne et inculgiier son ex-
périence a létudiant,

L'expérience pratique...

Pour moi, c'est fondamental. QOue ce soil le musicien d’orchestre, le soliste o le
professeur d'art dramatiquie.

L’enseignement préparatoire au Conservatoire Royal est-il suffisant et
de qualité ? ;

Nos Acacdeémies et nos Conservaloires commundaux ne marchent pas mal di
tout. Il y a peut-étre des efforts a faire pour les cours théoriques, le solfege sir-
toul; quant aux instriments, il y a nettement moins de problémes. 11 faut tou-
tefois veiller aussi a ce que les éleves aient obtenut lewr diplome d’brmanités
supérietres cuvant d’entrer en Conservatoire Royel.

Les réactions et les commentaires de Jean-Marie Quenon a l'article de
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José Orval publié dans Orphée Apprenti n° 3

José Orval présente trés bien loutes les différentes choses, les bonnes commne les
maiivaises. Il a conscience des problemes de lenseignement musical, meis il
vaut mienx sentir les situations d'une maniére plis positive et proposer des
amélioralions.

Comment résoudre les problemes de fond ?

Le directeur du Conservatoire de Mons s'interroge sur la situation de I'ensei-
gnement musical et appelle a la mise en pratique de toutes les solutions possi-
bles. '

Le seul frein qgud surgira sur le chemin de lamélioration est celui des moyens fi-
nenciers. Largent est le nerf de la guerre.

A propos du classement de 'enseignement musical supérieur

Nous cvons pour Uinstant des réunions a ladministration centrale, avec le
Conseil Supérieur aussi, el on essaye daboutir a l'éguivalence de diplomes. L,
Jespere du moins quil n'’y avra pas d'obstacles parce queil ne s'agit pas d'ar-
gent. Le classement est une chose indispensable poutr que nous soyons élablis
dans une catégorie bien déterminée. Cest malbeureusement une chose difficile
peaice que il y aura towjours des mécontents. Il ne faudrait pas en arriver a
des situations oit le cours d’orgue soit considéré conme cours plus complet
qui’un cours de flitte. C'esl assez vexant. Il 11y a pas d’instrioment facile ni plus
difficile, ils ont tous leur particularité,

Y a-t-il convergence d’opinion avec vos collegues, Henri Pousseur et
Jean Baily ?

Jeai pas souvent loccasion de rencontrer Henri Pousseur, mais st nous de-
vions discuter ensemble, on aboutirait ér petr prés avx mémes résultats, je
pense. Nous demancdons tous qite nos élablissements évoluent. Frr Commii-
natuilé francaise, nos trois Conservatoires Royetix sonl des élablissements qiii
Jonctionnent bien. avec pour chacun d'eix des spécificités.

Les conservatoires sont-ils complémentaires ou concurrents ?

1ls sont complémenteaires. Je pense au cours d'improvisation et de mutsiqie
conlemporaine dai Conserveatoire de Liége. Cest une chose que jadnire beciii-
coup. Si un jour des éleves me demandedient de créer les mémes cours a Mons,
Je lewr conseillerais plutot d’oblenir wn premier prix ou un dipléme supérier
a Mons, puis d'aller a Licge suivre les cours qui les intéressent. Je viens de for-
mer a Mons au sein du Conservaloire une classe de jazz, un big band que je
dirige moi-méme; il a donc fallu également créer wn cours d’harmonie jazz,
pour portvoir live plus facilement cette musique quti n'est pas towjours considé-
rée comme une miisiquie a part entiére. Ainsi, un éhudiant de Liége pourra, s’il
le désire, approfondir ses connaissances el venir suivre ici le cours de jazz big
beind et d’barmoniie.

L’enseignement musical tel qu’il est donné dans les conservatoires ré-
pond-il aux besoins de la société d’aujourd’hui ?

Il correspond en certains points, meais a d'autres pas. Il y a d faire. On a trop
lendance - el c’est normal - étant donné qu’il a eu recrudescence d’écoles et
d’académies, a vivre une sititation ot les professeurs forment des professeurs,
quie les futlirs professeurs reforment... La roue tourne et ce sont des professeirs
partoul. On ne mel pas assez laccent sur la pratigque et je soubeailterais d’ail-
lettrs que l'on ne pénalise plus les jeines musiciens d'orchestre qui postulent
deins une Académie de musique pour enseigner linstrument. 1l faut absoli-
ment guie les praticiens puissent cumuler des fonctions pédagogiques. Sans la
pratigue, on ne pel pas évoluer et 0n n'est pas ait courant des réalités di
monde misicel,
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Faut-il exiger des professeurs qu’ils donnent des concerts ?

Absolizment. Les professeurs étant nommes sur notoriété, la pratique est chose
acquise pour la grande majorité d'entre eux.

A propos d’une finalité musicien d’orchestre et musicien virtuose pour
les étudiants de conservatoire

José Orval a tout a fait vaison. Les niusiciens d’orchestre, bien [ormnés, sont ciis-
SEimportanls gue les concertistes.

On pourrail envisager quelqgue part dans le cursus une fourche afin de choisir
l"une ou lautre finalité. Je soubaite en tout les cas dire aix éleves qit’il
convient d'abord de penser a devenir musicien d’orchestre et puis d’envisager
i aulre avenir en fonction des possibilités. Il ne fait pas non plus laisser en-
tendre aux étudiants qui’ils deviendront automeatiqremen! virtioses, ce serdit
un lewrre.

A propos de I'audience officielle des problémes musicaux en Belgique

La musique 1’est pes assez considérée. Commie tous les arts, elle est le parent
pauvre. Une des catises petit en élre le mangue de cobérence générale. Il feiit
également tenir comple dut fait que la musique est 1n enseignement compli-
qué, tres complexe car on ne peul mellre les établissements d'enseignement sit-
périeur dans le type long uniguement, car on se trouverait rapidement devant
des lacunes. Il devrail y avoir différents types d’enseignements, et c'est ce qiti
compliquie la situation. Il y a aussi le probleme des remunérations. Le montant
dut traitement de professeur ou de directeur est tres inférieur a ce quiil est dans
les peiys voisins. Cela nouts déforce beaticoup.

La musique compte-t-elle beaucoup dans la société d’aujourd’hui ?

Ou, je le pense. Il y a regain de public, regain de mélomeanes. Les concerts sont
bien suivis. Les ensembles d’amaleurs qui pour moi sont a la base de touit,
parce qute c'est dans ces formetions qu'on prend goill, gu’on apprend éa vivre
la musiquie, contribuent a la vocation de musiciens professionnels et donc ¢
apporter des éléves a nos institutions. Il faut aissi rappeler air public quie for-
mer ui musicien n'est pas chose cisce.

Faut-il ouvrir les portes du conservatoire et permettre aux éléves de se
mesurer au public ?

C'est la mon premier objectif. Il faut montrer a tous que nos jeunes ont de for-
midables talents, ainsi giie leurs professeurs. Diffuser est une Idche essentielle.

Propos recuelillis per Christine Gyselings.
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Oeuvres pour guitare a la
bibliotheque du Conservatoire
Royal de Liege

Soucieux depuis plusieurs années d’enrichir le répertoire de la guitare, jai re-
censé les partitions existant a la Bibliotheque du Conservatoire Roval de Liege
(B.C.R.L). On trouvera donc dans I'article suivant un apercu général des parti-
tions groupées par siecle et par auteur. Il sagit d'oeuvres pour guitare solo,
duos, musique de chambre, concertos et méthodes. Les travaux musicologi-
ques de ces derniéres années s'orientent volontiers vers les investigations de
periodes fastes ou ages d'or de la guitare : guitare baroque, guitare galante,
guitare romantique connaissent une recrudescence d'intérét. Pour en faire un
examen objectif, on tentera de restituer leur contexte, de comprendre 'esprit
du temps; c’est ainsi que doivent intervenir en vue d’une restitution fidele, des
¢lements comme la personnalité des compositeurs, les caractéristiques et les
exigences de leurs disciplines et de leur public, la nature des instruments em-
ployés, la signification exacte ou linterprétation des écritures (tablatures), I'état
de la technique a travers les méthodes et autres livres pédagogiques, les orne-
ments employes, harmonie utilisée, la sensibilité artistique de I'époque, elc...
II'y ala un domaine & explorer pour des historiens, des musicologues, des in-
terpretes, des compositeurs méme. Nous espérons que ce modeste travail de
recensement de notre bibliotheque incitera les éditeurs intéressés a utiliser le
fonds de Liege, et peut-étre a exécuter la reproduction en fac-similé de cer-
taines oeuvres peu connues et intéressantes. Je souligne dailleurs avec plaisir
I'heureuse initiative de deux de mes anciens éleves du C.R.L., Philippe Lemai-
gre et Eduardo Lomonte, qui, a partir du fonds de Liége dont nous parlons,
ont réalisé 'enregistrement de deux duos.®

D'autres observations simposent au vu de ce relevé : il confirme l'observation
qui a été faite a plusieurs reprises sur I'abondance de la production guitaristi-
que par périodes. Celle-ci passe par une dialectique de noeuds et de ventres,
comme dans Foscillation d'une corde. Différents dges d’or se sont ainsi succeé-
dé et alternent avec des retours de la guitare au domaine folklorique, qui, a
son tour alimente l'inspiration des compositeurs et le gott du public. Ces pe-
riodes sont sensibles dans I'énoncé chronologique des oeuvres et des auteurs.
Avant d’entrer dans mon propos, que soient remerciés tous ceux qui m’ont ai-
d¢ et avant tout Monsiewr Barthélémy, hibliothécaire du C.R L., qui le premier a
suscite mon intérét pour une éventuelle publication en fac-similé d’oeuvres in-
teéressantes.

Je remercie également Mesdames Koch et Doumay, ses assistantes, qui m'ont

toujours accueilli avec bonne grice et efficacité, Monsieur Quitin, professeur
d'Histoire de la Musique, pour ses conseils, et ma femme, qui a assuré la tra-
duction francaise de cet article.

Le CRL. a €€ fondé en 1826, sous le régime hollandais. 1l vint heureusement
compenser la disparition - pendant la Révolution et I'Occupation francaise, de
la Convention a I'Empire - des Maitrises attachées aux Chapitres de la Cathé-
drale et des Collégiales, ou I¢s enfants recevaient traditionnellement l'instruc-
tion musicale nécessaire au chant. Sous le nom d’Ecole Rovale de Musique,
puis, 4 partir de 1830, sous celui de Conservatoire Roval de Musique, il devint
un centre musical ot la population d’éleves inscrits est internationale. On 'y
donne les bautes théories musicales ainsi que 'apprentissage du théatre Iyrique
et de la musique militaire, et des concerts au profit des indigents. Sous la direc-
tion de J. Th. Radoux, 3™ directeur et créateur en 1883 de la Sociéte des
Concerts du Conservatoire, commence 'histoire de la Bibliotheque du C.R.
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'\\'411[‘ 1885, une bibliothéque existait déja puisqu’un catalogue est publie en
1862 (sans mention d'oeuvres pour la guitare ), mais sans un local adéquat.
Dans ](: nouveau batdment du C.R, Radoux fit concevoir des locaux spéciale-
ment aménagés pour une bibliotheque et réussit a accroitre le fonds ancien
par I'acquisition de la Collection de Léonard Terry, professeur de chant, et le
fonds de Glimes. (Cest dans le fonds Terrv que se trouve le ms B. Lge n” 245,
de Fr. Le Cocq, dont nous parlerons plus loin.) Cependant linstallation et le
catalogue ne seront réalisés que plus tard, sous la direction de Sylvain Dupuis,
4tme directeur, qui a achevé I'équipement de la B.C.R.L. en 1919. 1l imagina le
classement des livres et des partitions selon une méthode, actuellement dépas-
sée, qui fut utile en son temps. 1l enrichit les fonds primitifs de dons person-
nels et de nombreuses acquisitions. Le 7¢™ directeur, Sylvain Vouillemin, créa
de nouveaux cours dont celui de guitare en 1965 (dont je fus et suis encore le
titulaire). C'est lui aussi qui veilla 4 I'exécution de la modernisation de la
B.C.RL. dans sa premicre phase. Actuellement, ces projets sont stoppes en vue
d'un plan beaucoup plus grandiose de transfert du C.R.L. dans des bitiments
neufs, idée dont le Directeur en fonction, Henri Pousseur, s'est fait le défen-
seur. L'actuelle conjoncture de crise n'en laisse toutefois pas prévoir la réalisa-
tion prochaine. (Renseignements tirés du Cealalogue de l'Exposition die 150¢
Anniversaire du C.R.L., par Mr. Barthélemy, b]bllc)lhc caite, - 1977 )

On remarque donc que, bien que la classe de guitare n'ait €té fondée qu'en
1965, des gens se sont intéressés a cet instrument bien avant cette date. Nous
nous sommes méme demandé si un professeur occasionnel n'aurait pas donné
des cours au C.R.L. vers 1849, car nous avons trouvé un recueil manuscrit
d'oeuvres pour guitare d'un certain Alexandre Renardy, professeur : son
adresse figure méme sur les ms. : n° 396, rue des Clarisses, Liege. Cependant
son nom n'est pas mentionné dans la liste compléte des ])1()1LthUl.‘p, que pos-
séde la B.CRL. Nous avons demandé & Mr. Quitin, professeur d'Histoire de la
Musique, s'il pouvait nous éclairer sur ce personnage : 4 premiére vue, non; il
faudrait faire des recherches a 'Etat Civil et aux Archives. Sans doute faut-il at-
tribuer cet intérét pour la guitare a I'engouement que I'on constate pour cet
instrument vers I'époque romantique, comme nous I'avons signalé plus haut.
On T'udilise alors pour 'accompagnement des romances galantes. Puis vers
1815 on assiste a un enthousiasme pour I'instrument soliste, qui suscite des
méthodes et des professeurs nouveaux (surtout entre 1820 et 1840). Ces dates
sont a rapprocher de celle de la création du C.R.L. (1826) Nous verrons que le
répertoire d'ocuvres du 19 siecle v est assez db()ﬂd it Mais disons d’abord
un mot des partitions plus anciennes.

Il existe en Belgique trois manuscrits actuellement connus d’oeuvres pour gui-

tare du 17592 siecle 4

- A la Bibliotheque du Conservatoire de Bruxelles, le ms litt. S n” 5615. (Re-
cueil de picces pour guitare, daté de 1729.)

- A la Bibliothéque Rovale de Bruxelles, le ms. 11 5551 D. (4* recueil des
pieces de guitare composées par Mr. Fr. Le Cocq, vers 1730.)

-Ala B.C.RL, le ms. 245, in 18", relié aux armes de J.B. de Castillion, évéque
de Bruges (1680-1753) et comprenant des oeuvres pour guitare de Corbetta,
Visée, Perez Lelio, G, Sanchez, Granata.

Un travail de musicologie étant actuellement en cours par Melle F.E. Denis sur

ce ms. de Liege, je me bornerai a présenter brievement les compositeurs cites.

Francesco Corbetia (ou Corbette), né a Pavie en 1615, vint & Paris appelé par
le Cardinal de Mazarin pour les loisirs de la Cour. 1l partagea son temps entre
la Cour de Louis XIV et celle d’Angleterre sous Charles I 1l voyvagea aussi par
toute I'Europe et fut connu partout pendant 40 ans comme virtuose, Composi-
teur et professeur de guitare. Gaspar Sanz 'appelait e/ mejor de todos, le meil-
leur de tous. On connait 5 recueils de ui publiés dans différentes villes — dont
Bruxelles. Tres virtuose, il porta au plus haut point la musique baroque pour
guitare. Ses plus illustres €léves furent Louis XIV, le Dauphin, la Duchesse
d’'Orléans, Charles 1T d’Angleterre, le duc d'York James 11, la princesse Anne et,
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hors de ce milieu royal, Robert de Visée, qui lui succéda comme guitariste du
Roi. Corbetta emploie trois sortes de tablatures : *1) Alfabeto ou abecedario, —
2) Tablature mélangée (alfabeto + notation chiffrée) — 3) Tablature francaise.
Il mourut en 1689 (?)

Robert de Visée (1650); connu 4 Paris dés 1680 comme théorbiste et guitariste,
il entra dans la musique de chambre du Roi et fut 4 son tour maitre de guitare
du Dauphin puis du Roi. Son fils lui succéda dans cette charge en 1721.

Gianbattista Grancla vécut 2 Bologne entre 1650 et 1684, Comme beaucoup
de compositeurs de I'époque, il écrivit per la chitarra spagniola, ou la gutiler-
ra espanola, ou a lo espanol, ce qui semble attribuer 2 la guitare espagnole
ou a la maniere de la jouer une place de choix.

Le XVIII*™ siecle est représenté a la B.C.R.L. par des ocuvres pour guitare de:

Alphonse Butignot. Né a Lyon, (1780-1814 ), éleve au C.M.de Paris en 1'an IX.
On a de lui un ms. : Cours d'Harmonie pour le C.M. de Paris, une Méthode de
guitare et, au C.L. des Etudes faciles.

Leonard de Call. Né en Allemagne du Sud en 1779, il jouait de la guitare, de la
flate et du violon. Compositeur fécond, il écrivit plus de 150 morceaux pour
guitare et flite. Musicien trés populaire, le succes le poussa a la facilité et, mal-
gre ses qualites, il mourut presque oublié. 1l serait le premier 2 avoir écrit de la
musique a jouer avec capodastre. La B.C.R.L. possede de lui six duos pour gui-
tare et violon ou flate, clarinette, et une sonate pour guitare seule.

Charles Doisy-Lintant. Guitariste, éditeur et marchand de musique a Paris, il
mourut en 1806 ou 1807. Comme éditeur, il publia ses propres ccuvres pour
guitare et beaucoup d’arrangements d’autres compositeurs, ainsi qu'un périodi-
que bimensuel : Récréation des Muses (de 1799 a 1806). Comme professeur,
il congut une Méthode, (Principes généraux) et comme musicien, un grand
nombre d’ceuvres pour guitare seule ou en musique de chambre. (Nous explo-
rons en ce moment le répertoire de ce guitariste auquel nous comptons consa-
crer une ctude plus approfondie. )

Guillaume P-A. - Gatayes. (1774-1846) Rien n'est plus romantique que la vie de
ce musicien, (d’aprés Fétis). Fils naturel du Prince de Conti et de la Marquise
de Silly, il fut mis au Séminaire comme cadet de famille de I'Ancien Régime.
Passionné de guitare,il serait entré au Séminaire en cachant un de ces instru-
ments, ce qui fut découvert. Etant sans vocation, il quitta le Séminaire des qu'il
le put et entreprit des tournées. Revenu 2 Paris, il prit un appartement sur le
méme palier que le fameux révolutionnaire Marat, qui souvent venait I'écouter.
Il vit Charlotte Corday sortir de 'appartement de Marat aprés 'avoir assassiné
dans sa baignoire ! 11 écrivit pour la guitare des trios, des duos pour guitare et
violon et d’autres ceuvres, ainsi qu'une méthode.

Joly. Violoniste, marchand de musique, attaché a divers orchestres, vers 1790, il

Ecrivit des pots-pourris faciles, des sonates, des airs variés, une méthode... 11
mourut en 1819,

Antoine-Marcel Lemoine, fondateur en 1772 de la Maison d’édition musicale
bien connue, il vécut a Paris de 1753 a4 1819. Guitariste et auteur d’une mé-
thode, il fut aussi violoniste, directeur de théitre et compositeur,

Charles Lintant (Grenoble, 1758-1830). Eleve de Pollet, violoniste et guitariste,
attaché a un orchestre, il composa des ceuvres pour guitare seule, des duos,
une méthode en 1826.

Antoine Meissonnier. Né a Marseille en 1783, fils de commercants, il se rendit
en Italie a I"dge de 16 ans pour v étudier la guitare et la composition. Eleve de
Interlandi, il fit des séjours a Naples puis en France. 11 écrivit un opéra-bouffe,
des sonates, variations, divertissements et fantaisies pour guitare en duo, des
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romances et une méthode. Nous avons de lui a la B.C.R.L. une grande sonate
en rondeau pour la lvre ou la guitare. Pendant 20 ans, il tint un commerce de
musique a Paris, ot lui succéda son freére Joseph, également guitariste.

B. Poliet fut professeur de Ch. Lintant et de A. Meissonnier,

Pierre Porre ou Porro. Né 4 Bagnols en 1759, il v ¢tudia la musique et la gui-
tare puis enscigna cet instrument a Paris. En 1787, il fonda un journal de gui-
tare avec publication de certaines de ses ceuvres, et ce, pendant 16 ans. Ce pé-
riodique s"appelait Etrennes de guitare (1784-1788), puis journal de guiitare
(1784-1811). En pleine révolution ! Esprit vif, original, plein de saillies, dme
noble, obligeant, jamais découragé par I'ingratitude, il fit beaucoup pour faire
connaitre les grands maitres. Parmi ses nombreuses ocuvres pour guitare, si-
gnalons, 4 la B.C.R.L., un Air varié et modulé sur Ab! vous dirais-je Maman, des
Caprices et Préludes, des Sonates, Duos, etc.

Francesco Molino, (1775-1847 ). Cert ltalien séjourna en Espagne puis en
France. 11 écrivit une méthode en espagnol, fut concertiste et auteur d’oeuvres
pour guitare, duos et musique de chambre. La B.C.R.L. a de lui trois duos pour
guitare et violon, édités par Meissonnier.

Les compositeurs pour guitare du XIX“™ étant beaucoup plus nombreux et
plus connus, nous nous bornerons, vu les dimensions résolument restreintes
de cet article, a énumérer leurs noms et 2 donner une indication bréve de ce
que possede la B.C.R.L. Nous avons déchiffré ces partitions et estimé que cer-
taines méritaient peut-etre micux que F'oubli.

Mateo Carcassi (1792-1853) Plusieurs picces, ¢tudes, sonates, caprices, etc.
Fernando Ceradli (1770-1841). Plusicurs recueils de picces choisies, morceaux
faciles, bagatelles, récréations, airs d'opéra, chants italiens, variations, duos, im-
provisations. préludes, sonates... Dans ses titres, 'auteur insiste toujours sur la
facilité de ses compositions,

Louis Castellacci (?) Le Délire. Nocturne avec variations. Méthode dédiée a la
Duchesse de Berry. (1798-1870)

Fl. CuvillierRecueil de pieces.

1.B. de Fier. Pieces tirées d'opcras et hallets.

F. de Fossa. Duo pour piano et guitare { du Barbier de Séville ).

Mauro Giuliani. (1780-1829) Caprices, Préludes, Polonaise pour deux guitares,
Etudes, Rondeaux, Thémes variés, la Rossiniane, Pot-pourri, Duos pour guitdare,
flate, violon...

Henry (?) Etrennes aux Dames, morceaux faciles.

J. Kuffner. Sonatines pour deux guitares, boléro, Airs de 'opéra La Muette de

Portici (pour guitare, flate ou violon ), Dourze duos faciles, Pantomime (pr 2
a.), Rondo (pr g. et flageolet ou violon), Sonate (pr. g. et piano ), Pot-pourri ti-
ré des opéras de Rossini (pr. g. et flate ou violon)

Leidersdorf. Pot-pourri pour guitare et piano.
Charles de Marescot (vers 1825) Valses, Rondeaux, Cavatines, Sonates,

P).D. Plowuvier. Belge, né a Gand, mort 4 Bruxelles en 1826. Nocturne et Fan-
taisie.

V. Puccita et W. Cerruti. Caprices, Airs varics.
Rigol. Recréations.
E. Rolern. Fantaisie.
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A. Schneider. Piéces instructives
Schloer et Castellacci. Fantaisie pour guitare et piano.
F. Sor. Exercices trés faciles, Six valses.

M.A. Zaniet Ferrenti. (Euvres choisies.

On aura remarqué que ce releve est aussi significatil par ce qui v manque que
par ce qu’il contient. C'est ainsi que, pour se borner aux auteurs avant eu leur
ravonnement en France au XIX®™ siecle, on apercoit 'absence de Fernando
Sor (sauf une ceuvre mineure), Aguado et Coste. Il apparaft que celui qui a
constitué au XIXm¢ siecle 4 Liege un petit fonds d’ocuvres pour la guitare, n'a
pris la peine de collectionner qu'une catégorie limitée d’ceuvres, et pas précisé-
ment les plus représentatives du répertoire ou de la technique selon notre op-
tique actuelle. M. Barthélemy écrit 4 propos du premier Directeur du C.R.L.
qu'il connut une obstruction et des attaques «parce quie les Liégeois vivaient en
matiere miisicale des sovvenirs d'un passé révolu dont laspect parfois brillant
s trés localisé élail encore présent d leur mémodre» Sans doute le goidil ¢

Jour (et peut-¢tre aussi les capacités techniques des exécutants) explique-t-il

ce choix ¢galement,

Un mot maintenant de ce A. Renardy, le professeur de guitare liégeois cité
plus haut. Un recueil en partie manuscrit, conserve a la B.C.R.L., contient que]
ques p‘ntm()ns éditées a Litge chez Gout el Terry, rue Voliére, 174 ot pour 3
francs 75 centimes, on pouvait acheter I'Opus 3 de A Renardy, pi ()/c’xwm*
L'oeuvre est intitulée : Dewx fantaisies pour guitare seule et dédices i M.C.
Bouhon, son éleve. Voici les titres des autres partitions et manuscrits de ce Re-
cueil :

— Lowuis XI, Ronde 2 trois voix et couplets pour soprano seul, paroles de Béran-
ger, avec dccompagnement pour deux guitares, sur un poeme de 7 strophes
et refrain, composé par le célébre chansonnier francais (1780-1857 ).

— Huit valses faciles pour une ou deux guitares, avec capotasto a la 3¢ case.

— Recueil de morcecux faciles pour guitare seule, sur des théemes de Mever-
beer, Weber, Aubert et Hérold.

— Bluette pour guitare seule. (Marche, écosaise [sic], larghetto expressivo, fan-
dango, barcarolle, pastoralle [sic].)

— Théme varié. Six valses. Huit romances favorites (.. )airangées poir gititare
seule e la meanicre la plus simple el la plus facile.

— Chasse pour deux guitares.

— A elle, romance inéditte (sic) avec accompagnement de piano, paroles de M.
Samuel Piédgi.

Le dernier morceau (op.14) sintitule L'anneat, paroles de M. Emille (sic) de

Bourran; et ce ms. est daté : Liége 1849, Pour une ou quatre voix :

«Garde (oujours, oui lowjours, me dit-elle,
Ce sourvenir de nos tendres amours.

On n'est beureux qu’alors gic'on est fideéle,
Al ! sois hewtreux en le gardant toifours.»

sans doute v avait-il encore trois autres strophes, car les lignes au crayon sont
tracées pour les recevoir. Mais le recueil sarréte li... Quelques-unes de ces
pieces ont €t¢ toujours jouces en duo, a titre documentaire, par mes anciens
¢leves, Daniel Romagnoli et Alain Gueret, professeurs de guitare 2 Liege et a
Charleroi, dans un concert privé ot I'on avait voulu Iﬂ(_ttl(_’ a I'honneur de la
musique liégeoise du siecle passe.

Sije me suis amusé A folitrer un peu dans ce recueil, banal mais touchant,
c'est bien entendu d'abord parce que cet inconnu m’intéressait en tant que
professeur de guitare a Lieége dans le passé : trois détails qui en font comme un
possible prédécesseur. Mais c’est en méme temps parce que son oeuvre nous
éclaire un peu sur les gotts de I'époque en milieu provincial : pieces faciles,
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musique de salon, airs d’opéra, romances sentimentales ou édifiantes... Quand
on pense aux exigences que 'on atteint maintenant dans les domaines techni-
que et musical, on mesure mieux, peut-étre, le chemin parcouru, a 'avantage
de l'instrument qui a acquis droit de cité parmi les autres.

Si 'époque 1815-1850 est largement celle de la grande composition romanti-
que, de Beethoven, Schumann, Chopin, Liszt, Schubert, Berlioz, etc., et celle
aussi de 'opéra italien, parallelement se développe un courant mondain qui
fait de la guitare un instrument de salon, de famille et de société. Cette situa-
tion est favorisée par le format, la mobilité, le prix accessible de I'instrument.
Traditionnellement, I'Espagne et I'ltalie continuent a jouer le role d'initiatrices.
Clest delles que viennent les professeurs, les compositeurs et les méthodes les
plus nombreux, sans exclure évidemment des apports d’autres pays. La quanti-
t€ d’'oeuvres publiées et jouées a cette époque n'est pas nécessairement une
garantie de qualité. Et si les documents que nous avons recensés ont leur inté-
rét au point de vue historique, ils n‘ont pas nécessairement tous la valeur musi-
cale qui leur mériterait de sortir de 'oubli. I v a un i 4 faire. L'engouement
actuel pour cette période un peu rétro ne doit pas faire perdre de vue la tenta-
tion de facilité et les concessions au gott du public, qui y furent a la mode. Au
199m 5. comme 4 toute époque, il v a4 eu des compositeurs et des virtuoses
qui ont fait fortune en jouant des oeuvres médiocres, celles que demandait un
public d'amateurs, d'auditeurs et d'éditeurs faciles.

L'interpréte actuel, s'il a 'obligation de respecter toute production sur le plan
historique, pour sa valeur documentaire (avancement de la technique, fonction
sociale, esthétique d'une époque...) et §'il peut avoir I'ambition, quand il en
joue, d'en restituer le parfum spécifique, restera le seul juge de ce qui vaut ou
non la peine d'étre présenté aux mélomanes actuels, sans trahir ni son instru-
ment avec ses possibilités toujours accrues, ni la musique authentique en tant
qu’art.

Catalogue de la BCRL. de 1862, .

Dictionneaire des Editewrs de musicue francetis. A, Devries et F, Lesure. Ed. Minkoff. Genéve
1979.

Bibliographie universelle des niusiciens. I'). Féts, Ed. I Didot, Paris 18635

Grove'’s Dictionary of Music and Musicians. London 1954,

Incyclopédie de la Musigue. Ed. Fasquelle 1958,

Encyclopédie de fa Musigre. A. Lavignae. Ed. Delagrave, 1927 (T. 3)

Geschiedenis van de luil en de gilaar. R. Janssens. Ed. metropolis, 1980,

La Musigue. N, Dufourcq. Ed. Larousse 1960.

Le Grand livre de la guitare, Tom Evans, Ed. A, Michel 1969,

Profilo storico della chitarra. C. Carfagna et A, Caprani. Ed. Berben, 1966.

La lechnigue de la guitare en France dans la premicre moitié du 19° 5., D. Ribouillault. These de
musicologie. Sorbonne 1980.

The early guitar. . Tyler. Oxford 1980.

The guitar from the Renaissance to the present dey. H. Turbull. Batsford 1976,

Il Fronimo, revue. R Chiesa. Milano.

P.S. Pour le répertoire du XX 5. plus connu, on consultera les fichiers de la BCRL,
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Entretien avec José van Dam
a propos du Concours
Reine Elisabeth 88

Pour la premiére fois cette année, a Uiniticative de Gérard Mortier, de José van
Dam et de Jean-Pierre de Launoil, une nouvelle épreuve di Concours Musical
International Reine Elisabeth conscacrée au chanl sera organisée ce mois de
meii. e expérience qui se renouvellera tous les guealtre ans si elle se révéle
wtile et positive, el guii prendra place alors aiix cotés du Concours Internctio-
nal de chant de Verviers, une institution élablie de longue date.

Iy a guelgries semaines, José van Dam nous accordeil un entretien, pour
nous pariler du Reine Elisabeth-chant et de ses projels pédagogiquies.

José van Dam, vous 8les a l'origine, avec Gérard Mortier, dit prochain

Concours Reine Elisabelh-chant. Pourgtior celle nouvelle épreive ?

Depuis que jai commencé a chanter (jai quitté la Belgique en 1960), on se
rend compte que dans notre pays, il n'v a que peu de débouchés sur le plan
professionnel pour les jeunes chanteurs. En général, pour les musiciens, il v a
possibilité de trouver un emploi au sein des orchestres de 'opéra, de la radio
ou encore de certaines villes comme Liege. Dans le cas des chanteurs, I'idéal
est d'entrer en troupe et d'y apprendre son métier pendant quelques années.
La roupe, actuellement, n'existe qu'en Allemagne ot vous avez une centaine
de théitres, du plus petit au plus grand, tels que Munich, Hambourg et Berlin,
ot I'on peut apprendre son métier. Cela n'existe ni en France, ni en Belgique,
ni en Hollande, ni en Italie; IAllemagne est un cas unique, J'ai suivi ce ghgmm
en passant d'abord par Paris, Geneéve et ensuite, par Berlin..C'est une école
dure et il faut en plus tenir compte des problemes de langue. Clest pour cette
raison ue peu de débouchés s'offrent aux Belges. J'ai alors pensé quun
concours de chant, un grand concours de dum d’envergure internationale se-
rait une bonne chose. Ce serait un concours qui puisse se mesurer 4 celui de
Geneve ou de Munich, quelque chose que nous n’avons pas encore chez
nous, ni en France dailleurs,

Est-ce que le fait d’imaginer ce nouvear concowrs de chant correspond au re-

gain d’intérét que connait l'opéra depuis quelgites anndées et ait succeés de la

Monncaie 7

Oui, et quand jai rencontré les responsables du concours Reine Elisabeth, et
surtout Jean-Pierre de Launoit, qui est un grand amateur d’opérd, nous avons
souhaité battre le fer tant qu'il €tait chaud. La Monnaie est actuellement un des
plus grands théatres Iyriques d’Europe. Il serait bien que dans la méme ville,
on fasse un concours. L'opéra est en vogue c¢’est une des raisons de plus de le
faire. Cependant, ce concours n'est pas uniquement consacré a I'opéra; ce sera
un concours de chant dans lequel vous trouverez toutes les disciplines : airs
d’'opéra, oratorios, mélodies francaises et lieder. Un répertoire trés complet
donc et tres difficile. Pour en revenir 2 votre e question, je crois que pour les
jeunes chanteurs belges, c’est une maniere de pouvoir se faire remarquer; il v
aura naturellement des étrangers, mais j'espére que des Belges seront nom-
breux en finale. C'est en tout cas une bonne raison pour travailler. Je dis cela
parce que jai par uupe a trois concours en 1961, a Paris, a Liege et a Toulouse;
et en 64, apres avoir été malade pendant quelques mois, et pour me redonner
une raison de travailler, j'ai fait le concours de Genéve,

Qutel résultat escomplez-vous de ce concours ?

Comme je suis trés attaché a tout ce qui est chant, ca m'intéresse beaucoup de
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faire un concours, parce que le chant évolue continuellement. A Bruxelles, on
rencontrera des gens qui viennent de Pologne, d'URSS, de jeunes Américains,
des Anglais, des Belges et des Francais. La limite d4ge est fixée a 32 ans, un
age auquel on peut déja étre aguerri dans le métier.

Lo

Liviae Budan et Jose van Dany dans Fabsteff de N erdi Photo : Clirchen Baus-Mattar

Qutel est I'état de 'école dir chant en Belgiqgue ?

Il est lamentable, mais il n'v a pas quen Belgique. Naturellement, je ne dis pas
une chose pareille avec joie. mais presque avec remords et je le regrette car
beaucoup de profcqs‘curs‘ en Belgique sont des amis. Tl faut toutefois bien dire
quactuellement, il n'y a pas grand chose qui sort de 'école belge, de I'école
[rancaise et italienne. Je vois deux grandes raisons 4 cette situation, c¢’est que
les jeunes actuellement ont une vie trop facile. Dans le temps, nous n'avions
pas la telévision, on allait une fois par mois au cinéma et ¢’etait une féte. Je
vous parle des annces 50-55, ce n'est donc pas la préhistoire. Maintenant, on
va au cinéma presque tous les jours; on a la télévision, la radio, les jeunes de
18 ans ont leur moto, leur voiture, ils n"ont plus besoin de faire un effort pour
avoir ce dont ils ont t‘ﬂ\'i(’ \'u[rc génération, elle, a vécu dans un tout autre
environnement; il f; JSilon n'a pas Fambition de vivre convena-
blement et de faire quclqm (h()sc qui vous plaise, et de le faire 4 fond, parce
que le métier que vous avez choisi, vous I'aimez, 4 ce moment-1a, on ne fait
plus d'effort. Dun autre coté, 'enseignement du chant n'est plus suffisamment
sévere. Quand on fait une comparaison avec la situation des chanteurs d'il v a
cent ans, il y a une énorme différence. A cette ¢poque, on les obligeait 2 faire
des exercices pendant deux ou trois ans avant qu'ils puissent commencer vrai-
ment 4 chanter. Ce n'est que quand ils maitrisaient la technique, que 'on com-
mengcait a leur faire chanter des airs. Maintenant, on essayve de vous apprendre
la technique a travers des airs. Cest un peu comme si dans le cas du piano, on
commencait par des études de Chopin ou Liszt sans jamais avoir fait de
gammes ou exercices de doigts. J'ai eu I'occasion de discuter de ce probleme
avec les professeurs qui me disent que s'ils faisaient faire wop d'exercices aux
¢leves, ceux-ci iraient ailleurs. Je pense quand méme que si vous étes un pro-
fesseur digne de ce nom, avec certaines références, et si I'éléve se rend compte
que ce que vous lui dites est juste, il continuera avec vous. Actuellement, je
vois d'autres enseignants qui prennent les éleves pour des cobaves. Ils travail-
lent certaines choses avec eux sans étre strs d'eux-mémes. Vous en avez
méme certains qui disent carrément des beétises ! 1l faut que I'éleve sente ou le
professeur va. L'insécurité de la méthode est absolument a éviter.
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Ne craignez-vous pas que lors due prochain Concowrs Reine Elisabeth, on ne se
rende compte de l'étal des choses et qure les candidals belges ne soient éliminds
lres rapidement, parce qurils 1'auraient pes la maitrise de lewr métier comme
d'aittres cancidats pourraient lavoir ?

Vous touchez 1a un autre point. En effet, un de mes réves serait de faire en Bel-
gique une école de chant. 1l y a encore 30-40 ans, quand on sortait du Conser-
vatoire, on Ctait prét 4 entrer dans un thédtre et a chanter de petits roles. Ac-
tuellement, ce n'est plus vrai. Les étudiants recoivent beaucoup trop rapide-
ment leur dipldme de premier prix. De plus, ils ne sont pas préts a entrer dans
un théatre, contrairement aux cleves anglo-saxons. On va peut-étre se rendre
compte qu'en Belgique, il est temps de modifier cet état de choses et d’essaver
de créer une école ot €leves et professeurs puissent travailler autant I'aspect
vocal que I'aspect musical. Apres cela, il faudrait guider les ¢leves vers des
théatres et des imprésarios capables de les conseiller pour telle ou telle troupe
plutor que d'autres. Comme je vous le disais tout a I'heure, les jeunes chan-
teurs ne savent pas ces choses qui peuvent leur étre trés utiles. Par expérience,
je sais que c'est la meilleure facon de procéder. Aujourd’hui, vous avez mal-
heureusement beaucoup de professeurs de chant - et ce n'est pas un reproche
que je fais - qui n'ont pas fait de carriére. Ils sont passés au Conservatoire et
ont obtenu un prix; ils chantent un peu de mélodie, de temps en temps lors
d'un concert. Ces gens ne peuvent pas savoir qui peut devenir chanteur d'opé-
ra. Iy a bien str des chanteurs d'opéra qui ont fait des carriéres sans passer
par une troupe, mais disons que la troupe est en soi une autre école par la-
quelle il vaut mieux passer.

Ne pensez-vous pas quie ce soit la méme chose deans le cas d’un instriomen-
liste . passer par le travail ai sein d’un orchestre peut étre chose utile avant
d'entamer wne carriére de soliste virtiose ?

Oui. car on oublie trop souvent quun chanteur est un musicien. Et un musi-
cien, c'est surtout quelquun qui fait de la musique avec d’autres musiciens.
Cest justement pour cette raison que j'ai imaginé une école'de chant - qui est
encore toujours a I'état de réve - une école de chant qui programmerait des
cours de chant d'ensemble. Pas le chant d’ensemble tel qu'on le pratique au
Conservatoire ot c’est un choeur qui chante, mais un cours ou 'on appren-
drait 2 un chanteur & chanter en duo. en io ou en quatuor, ¢’est-a-dire 2
chanter tout en écoutant les autres et pas en situation de quatre solistes cote 2
cote. Il faut savoir s’écouter, se mettre au niveau de force des autres; ce sont 12
des choses qui doivent s'apprendre. Ce projet d'école dépasserait donc le ni-
veau actuel. Une autre chose que jaimerais voir réalisée dans cette école, ¢’est
ce que jappellerais un cours d'analyse littéraire, c’est-a-dire un cours pendant
lequel les ¢leves analyseraient avec un professeur spécialisé les textes des mé-
lodies, les textes des opéras. On pourrait par exemple mettre d'un ¢Oté le Don
Carlos de Verdi et de l'autre celui de Schiller. Dans le cas de Falstaff, on pren-
drait Boito, Verdi et Shakespeare.

Encore faudrait-il pour cela que les langues étrangeéres soient enseignées,

Si-elles ne le sont pas actuellement au Conservatoire, clles le seraient dans
cette future école. A coté de cela, il faut bien str prévoir des cours d’harmonie
ct apprendre a un jeune chanteur 4 déchiffrer une partition tout seul au piano.
Clest trés important. Dans mon cas, j'ai commencé deés 11 ans 2 faire du sol-
fege et du piano, et je peux déchiffrer une partition seul. Ca, c'est une chose
extraordinaire ¢ue de ne pas dépendre d'un pianiste pour travailler.
Avez-vous recu le soutien des auitorités politiques et du Ministére de UEduca-
tion Nationcale pour ce procheain concours et vos projets pédagogicqiies ?

Je pense que le Ministere de 'Education Nationale ne sait méme pas que
j'existe | Mais, pour répondre a votre question, je n'ai pas pousse les choses
aussi loin, Cette école est encore a I'état de souhair et de projet, un projet qui
n'a pas encore été rendu public. Je verrais bien cette école a la Chapelle Musi-
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cale Reine Elisabeth, un endroit neutre, en dehors de toute considération poli-
tique. Dans un premier temps, nous souhditons nous attacher au concours et
s'il se révele ére une réussite, peut-étre pourrons-nous créer cette école de
chant.

St ce concoutrs répond é vos espérances, petil-oin imaginer qu'il y en daire
d’anires parlea suile ?

En principe, si ¢’est une réussite, il aura licu tous les quatre ans.

Petti-on fincaginer ¢iie des gens compelents se réunisseint en e coninission
pottr examiner les solutions pour wne amélioration de lenseignement vocal ?

Je suis peut-étre un réveur ou un idéaliste, mais il v a des choses que je souhai-
terais réaliser. La situation actuelle de 'enseignement musical est préoccupante.
Le fondement de apprentissage étant I'Académie, Cest 4 ce niveau qu'il faut
d'abord travailler. Je pense a Forganisation d'un colloque avec des professeurs
qui aimeraient en savoir plus et s améliorer, car un enseignement solide dés les
premiéres années est une chose indispensable. Je me rappelle avoir fréquenté
une école du chant belge, qui était une trés bonne ¢cole. Je suis ¢léve, comme

Jules Bastin dailleurs, de Frédéric Anspach, qui était lui-méme éléve de Wey-

nand. Weynand étant lui-méme éleve d'un autre. C'était une lignée, une école
du chant qui existait et qui €tait basée sur des choses saines : le souffle, avec
Fappui du diaphragme, la décontraction de tout le corps. 'ouverture de la
bouche et la diction. Ce sont des choses qu'on oublie trop facilement actuelle-
ment. Si on remettait cela en mémoire pour ceux qui I'auraient oublié ou qui
ne se rendent pas compte que c'est important, ou encore I'apprendre 4 ceux
qui I'ignorent, ces éléments fondamentaux remettraient déja I'éducation du
chant sur les rails quils ont quittés momentanément. Alors, a4 cette réunion de
professeurs (viendraient ceux qui en ont envie ), on pourrait entamer une dis-
cussion et climiner ce que 'on peut éliminer, retenir les choses importantes,
puis les mettre en application. Ce serait 4 mon avis une chose capitale et tues
positive. .

A quel age un enfant ou un adolescent peut-il envisager sa formetion de charn-
letr, el comment voyez-rouls la filiction ?

Lidéal, si vous voulez, ¢'est un peu ce qui m'est arrive. J'ai commencé a chan-
ter jeune, javais une voix d'enfant assez agréable. Quelquun I'a remarqué et
on a commencé 4 me faire chanter. Dans le cas des enfants, ils peuvent com-
mencer dans un choeur, tout en étant wes prudents pour ne pas forcer la voix.
Ensuite, il faut bien sir tenir compre de la mue et surveiller la voix pendant ce
temps 2. 11 faut ensuite faire faire aux ¢leves des ¢rudes musicales, soit de pia-
no, soit de violon, le piano étant l'instrument idéal. A ¢oté de cela, il ne faut
pas oublier le solfege, pour éveiller lesprit 2 la musique. Vers I'ige de vingt
ans, on peut découvrir de belles voix chez des jeunes qui auront alors un éveil
musical déja établi et quelques années de musique derriere eux. Clest la
grande différence par rapport a celui qui commence a chanter a cet dge et qui
n'est pas musicien.

Un professeur quid in°aitrail pas toite la compélence nécesscire peut-il faire
plus de tort que de bien du point de vue vocal ?

Ouid, car la grande difficulté du métier de professeur de chant, c'est quil doit
non seulement former l'interprete, mais ¢galement former l'instrument. Le pro-
fesseur de chant doit former linstrument avant d'apprendre a I'éléve a s’en ser-
vir techniquement. La chose principale est de déterminer quel est cet instru-
ment et ce n'est pas chose facile. Les voix ont en quelque sorte leur équivalent
instrumental. La contrebasse, ¢'est la basse: le violoncelle, le baryvton et le vio-
lon, le ténor. Chez les femmes aussi, vous avez les sopranos, les mezzos et les
contraltos. Done, avant de dire 2 un chanteur qu'il va jouer du violon, du vio-
loncelle ou de la contrebasse, il faut savoir ce qu'il est et former cet instru-
ment. J'en reviens a ce que je vous disais tout 2 'heure, les chanteurs doivent
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d'abord construire leur instrument avant d’en jouer.

Pettl-on se tromper de voix ?

Oui, parce que c'est probablement la chose la plus difficile pour un professeur
que de situer Iinstrument. Au départ, on doit done situer la voix, dire ¢'est un
tenor, une soprano ou un barvton, et une fois qu’on a situé la voix, commen-
cer a la consolider et puis seulement aborder le répertoire.

Lenseignement est-ilt important pour vous qui éles professionnetlement extré-
mement répule ?

Pour moi, 'enseignement est une passion, 4 tel point que je ne donne pas
cours, Cela peut paraitre contradictoire, mais je veux dire par 1 que je n'ai pu
enseigner jusquia présent car Caurait ét¢é malhonnéte de ma part. Je n'aurais
pas pu m'occuper de mes €leves comme je aurais souhaité. Aussi longtemps
que je ne serai pas la, prét a rester avec eux, je ne le ferai pas. Dans quelques
années la situation sera pour moi tout 4 fait différente, je marréterai de chanter
sur les scenes internationales et je pourrai me consacrer 4 'enseignement.

Liviie Budai et Jose van Dam dans Fadstaff de Verdi Mhote - Clarchen Bauas-Mattar
Lenseignement peut-il vous apporier quelgie chose ?

Pas grand chose en réalité, parce que c'est une activité assez ingrate, mais il v a
le plaisir que 'on pourrait comparer a celui du jardinier qui voit éclore ses
fleurs, devenir graine, bouton puis fleur, alors qu'au départ il 0’y avait rien.
Une voix qu'on peut sortir de son cocon et aider a devenir une belle voix,
c'est quelque chose de fantastique, mais cela demande beaucoup de travail et
de patience.

Est-il important de transmettre son savoir, tout ce qgue Fon da dcguiis dirent set
vie professionnelle ?

Clest sans doute important. L'expérience, si vous voulez, est une chose que je
n'ai pas inventée. Jai eu la chance de commencer professionnellement 2 20
ans. J'ai chanté a Paris, & Genéve, a Berlin. Je suis parti en Amérique, partout
jai travaille avec des grands chefs, avec de grands musiciens et jai acquis un
métier que tout le monde n’a pas, de par la vie et la carriere que jai menée,
Cet acquis pourrait servir 4 des jeunes. Cest une chose que je n'ai pas inven-
tée, quon m'a donnée et que jaimerais transmettre 2 d'autres avant de m'arré-
ter de chanter.

Propos recueillis par Christine Gyselings
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A propos des vidéos traitant des
méthodes actives en pédagogie
musiccale

Méthodes actives, ou pliitol pédagogie active, ¢’est utiliser lexpressioniisme
corporel spontané de lUenfant et bumaniser l'apprentissage niusicel.

Six rencontres - six week-ends ont été organisés a Namur en 1985 - Année eu-
ropéenne de la Musique, autour des méthodes actives en pédagogie musicale.
Ainsi furent successivement présentées et illustrées les techniques et approches
de Jaques-Dalcroze, Fourgon, Kodaly, Martenot, Orft et Suzuki. Le Centre Laic
Audio-Visuel (C.LAN.) a réalisé une cassette vidéo concernant les méthodes
en question comprenant, en outre, une séquence sur la démarche pédagogi-
que poursuivie a I'Académie de musique d'Etterbeek. Dans le prolongement
des week-ends de Namur eat lieu 4 la fin de 1985, 2 Mons cette fois, un collo-
que consacré aux aspects psvchologiques et pédagogiques de la musique. Ce
rassemblement de spécialistes de haut niveau avait ét¢ mis sur pied par le
Conseil de la Musique, en collaboration avec I'Université de I'Etat 4 Mons.
Dans le cours de ce colloque, une journée était occupée par la synthese des
six week-ends de Namur, en présence des représentants de chacune des mé-
thodes actives. Dans le souci d'illustrer et de concrétiser la matiére des débats,
les organisateurs du colloque (C.M.) avaient produit un montage vidéo 2 partir
de l'application des techniques dans la réalité scolaire de tous les jours, Lidée
était, entre-autres, d'ouvrir la discussion sur les possibilités pratiques offertes
par les institutions existantes. En bref, 'ensemble de ces documents illustrent -
parfois sous une forme wes elliptique - les démarches pédagogiques habituelle-
ment qualifiées de méthodes cctives de apprentissage du langage musical. La
présentation de ces méthodes actives se situe essentiellement sur le plan dun
solfege considérablement €largi dans ses movens et dans ses objectifs pédago-
giques ainsi qu'au niveau des aspects innovateurs de la pédagogie instrumen-
tale.

A, La cassetie du CLLAN. se compose des séquences suivantes :

1) Démonstrations de rythmique 2 Ulnstitut Jaques-Daleroze. Interviews de Mmes Petit (direc-
trice de U'Institut), Leclere, Goeders, Kuczkicewicz et de M. Verbruggen.

2) Séquences dractivité d'éveil et instrumentale avec les enfants des ateliers musicaux du Cen-
tre de Recherche de Wallonie. Interview de M. Fourgon professeur de méthodologie du sol-
[ege du C.R. de Licge.

3) Application des techniques Orff 4 des enfants d'école primaire. Interview de Mme Lemye-
Tan (professeur ) et de M. Becker (représentant de la méthode en Allemagne ).

+) Démonstrations des techniques Kodaly par Mmes Hinnekens et Messiden, (presidente de
I'Association Kodaly de Belgique ). Interview des mémes personnes.

5) Démonstration a différents dges de la méthode Martenot par M. Foulon et ses collabori-
teurs, MM Recolin et Defrance; respectivement professeur et chargés de cours du cours de
méthodologie du solfege du C.R. de Mons, Interviesy des personnes citées.

6) Séquences d'enseignement du violon, du piano et du violoncelle avec les techniques Suzu-
ki, Interview de Mmes Oberreit et Shidza

7) Experimentation poursuivie a4 Etterbeek, concernant entre autres, les modalités d'évaluation
el la classe de piano de M. Thomas. Interview de MM. Dekaise (directeur de 'Académie) et
Thomas.

[3. La cassette du C.M. se compose des séquences suivantes :

1) Démonstration conduisant de I'éveil a la pratique musicale présentée par M. Fourgon et ses
collaborateurs des ateliers du Centre de Recherche de Wallonie, Interview de M. Fourgon.

2) Utdlisation de la méthode Orff 4 I'école BETH AVIV. Interview de Mmes Chait, directrice de
'école. et Lemye-Tan, professeur.

3) Deux séquences relatives a I'enseignement Suzuki : le violon a l'Académie de Musique de la
Ville de Bruxelles: le violoncelle en cours prive.

1) Exploitation de la méthode Martenot, de I'éveil a la pratique musicale, présentée par M.
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Foulon et ses collaborateurs. Interview de M. Foulon.
5) Démonstrations de différentes classes de 'lnstitut Jaques-Dalcroze. Interview de Mme Petit.
6) Hlustration des techniques Kodaly, de I'éveil 4 la formation musicale. Ecole primaire et Aca-
demie de Musique de Grez-Doiceau. Interview de Mme Messiaen, professeur,

1) Généraux

Toutes les séquences t€moignent d'une orientation fondamentale commune en
deépit de la diversité des mises en oeuvre qui se rapportent davantage a des
originalités de style qu'a des divergences d’objectifs. Ce qui est visé par tous,
c’est d’humaniser N'apprentissage du langage musical, d'en lier I'initiation aux
fonctions sensori-motrices du jeune enfant ¢’est-a-dire, d'utiliser I'expression-
nisme corporel spontané, propre a I'enfant du stade pré-opératoire a I'affine-
ment de ses détecteurs sensoriels. La coordination de cette double préoccupa-
tion conduit a civiliser, dans la joie et le jeu, la perception des hauteurs, des
timbres, des durées et des rythmes ainsi que d’en favoriser la mise en oeuvre
créatrice notamment par le moyen privilégié de I'improvisation. Mais d’autre
part, et c’est le symétrique de 'expressionnisme corporel en tant que détona-
teur, I'expressionnisme musical sera le souci constant du développement de
'action éducative a tous les stades de sa progression. Il s’agit [a d’une réaction
salutaire contre 'emprise des méthodes traditionnelles. Celles-ci concrétisent,
en effet, le pire des formalismes, qui consiste 4 faire apprendre par I'exercice,
c'est-a-dire par la répértition passive des éleves et non par une expérimentation
active impliquant leur participation constructive. Tout s'v rameéne a un systéma-
tisme s'adressant 4 la mémoire plutdt qu'a l'intelligence et ignorant délibére-
ment, de surcroit, la nature et les intéréts de I'enfant. Tout v vient du maitre :
la matiere et I'ordonnance de son développement. Aussi ce formalisme engen-
dre-t-il la directivité la plus stricte, dont découle l'autoritarisme bien connu des
pédagogues de ce systeme. 1l ne s’y trouve donc aucune place pour I'utilisation
des données de la psychologie relationnelle dans les rapports de maitre a
éleves alors que cette derniere apparait comme un des facteurs essentiels de la
réussite de toute espece d'apprentissage. 11 est, par ailleurs, saisissant de com-
parer ces tristes pédagogies 4 la description que nous rapporte Georges Favre
des méthodes de 'apprentissage musical pratiquées au XIVe™ siécle.

«Lorsque lenfant, vers l'dge de buit a dix ans entre dans une maitrise, dil
Georges Fauvre, il y recoit une formation essentiellement pratique. (...) Parun
enseignement oral, dans lequel la mémoire joue un trés grand role, le maitre
de musigue cherche, avant toul, a développer loreille et la voix de ses disciples,
en laissant momentanément de coté toute considération théorigue. (... ) Par de
simples exercices vocaux l'enfant apprend a reconnditre la bhauteutr des sons
et lewrs rapports, puis parvient rapidement a chanter les divers intervalles.
Pour cette premiére initiation Uutilisation du monocorde apporte un grand se-
cours. (... ) Lorsque l’éléve, au bout de quelgies mois, chante sans le secours de
lat corde toutes les notes écrites sur linstriement, il devient alors nécessaire e
lui apprendre la constitution de la gamme. (... ) Le maitre utilise la main har-
moniqute. Essentiellement ce procédé consiste a replacer sur les doigls de la
main gauche les lettres dit monocorde. Partant du pouce et passant par les dif

[férentes phalanges, on arrive ainsi a représenier wune suile de vingt sons avec

les noms quie lewr attribue le principe de solmisation. *»

Remplacons la main harmonique par les manuels de solfége et le monocorde
par le piano et demandons-nous en quoi cette pédagogie du XIVeme siecle dif-
fere fondamentalement des méthodes traditionnelles actuelles ? Ou se situent
les objectifs proprement musicaux dans le train d'une aussi rigide mécanique ?
Qu'y advient-il de l'ouverture au sens musical et de son expressionnisme ? Nul
ne semble s’en soucier ni le savoir. Fabriquer d’efficaces tétes de lecture parfai-
tement automatisées apparait comme l'objectif final, sans souci apparent du
sens, 2 moins qu'il ne soit naivement supposé que le déchiffrement et la com-
prehension soient une seule et méme chose. Tenter de conjurer ce monstre
pédagogique constitue, sans aucun doute, le mérite principal et commun de
celles et de ceux, animateurs, commentateurs, acteurs, dont la foi et 'enthou-
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siasme methodologiques ont produit les diverses séquences de la cassette.

2) Particuliers

a ) Aspects techniquies

En ce qui concerne la cassette du CLAV., on peut souligner un bon équilibre
genéral quant 4 la longueur des séquences et le temps consacré 4 chacune des
méthodes. Les interviews, fort nombreuses, explicitent bien les démarches et
rendent ce matériel adéquat en tant quoutl pédagogique, tout en lui conférant
une certaine redondance par endroit. Sagissant de la cassette du C.M., on peut
regretter que certaines de ses séquences soient sensiblement plus courtes que
drautres : par exemple Suzuki et Kodaly. Rappelons que trois cinéastes ont ap-
porté leur concours a I'élaboration de cette cassette : un pour les séquences
Fourgon et J-Dalcroze; un autre pour Suzuki et un troisieme pour Orff, Marte-
not et Kodaly. Ces indications permettront peut-étre aux spectateurs d'v retrou-
ver des unités directrices. 1l n’en reste pas moins que ce déséquilibre diminue
Fimpact pédagogique de ce matériel. En revanche, l'originalité de certaines sé-
quences inhérente a la recherche de terrains dapplication peu connus, en fait
un bon outil de débat.

En conclusion, ces documents ont le grand mérite d'exister, et leur utilisation
peut étre judicieusement complétée par les informations nécessaires.

b ) Aspects pédagogicues
Nous traiterons ici de ce que I'on percoit 2 propos de chaque méthode, en
confondant volontairement les informations recues de part et d'autre. 1l est in-
teéressant de comparer les deux extraits importants se rapportant a I'éveil chez
Fourgon et Foulon. Pour ce dernier, le traitement se situe davantage au niveau
du groupe et marque un axe privilégié en matiere de rythme qui rappelle la fi-
liation a Martenot. On pourrait regretter quant a cette pédagogie, que les traits
specifiques de la pensée conductrice ne soient pas davantage soulignés : par
exemple les trois temps de Montessori, la dissociation des difficultés etc. En re-
vanche, nous v découvrons une facette peu connue de notre enseignement
musical, a savoir la formation des futurs professeurs de solfege au sein des
Conservatoires Royaux ot la méthode trouve un champ d’application inédit.
La pedagogie de J. Fourgon nous parait caractérisée par I'attention trés spécifi-
que portée a chaque individualité au sein du groupe, ce qui est en étroite cor-
respondance avec ce que nous savons du comportement social des enfants de
cette tranche d'age. (5/6 ans). '
On remarque que les illustrations concernant la sensorialisation des tranches
d’dge inféricures qui sont les plus longues et les plus fouillées, non seulement
chez Fourgon et Martenot mais aussi chez J-Dalcroze et Orff (enfant en fin de
stade pré-opératoire et en début de stade opératoire concret ¢’est-a-dire com-
pris entre 5,6 et 8/9 ans).
Les ateliers musicaux de M. Fourgon nous montrent bien les multiples facettes
d’une pédagogie qui se veut continue et prospective quant 4 ses contenus mu-
sicaux. Peut-¢tre reste-t-on sur sa faim de ne point assez cerner la ligne direc-
trice qui est celle d'une réelle pédagogie de projet. Toujours dans les perspec-
tives plus solfégiques, les extraits relatifs 2 Kodaly soulignent I'mportance ac-
cordée au travail vocal (que ces enfants chantent bien 1), a4 la polyphonie aidée
par des techniques telles que la phonomimie, différente d'ailleurs chez Marte-
not et Kodaly etc... La réalisation d'un travail de collaboration entre musiciens
et instituteurs ¢taye efficacement l'idée force de Kodaly, 2 savoir que la musi-
que peut appartenir a tous a condition de I'intégrer dans I'éducation globale
de 'enfant dés le plus jeune dge. La méme pensée sous-tend la philosophie de
la méthode Suzuki. Nous constatons que les séquences qui s’y rapportent met-
tent en évidence une directivité constante caractérisée par :
a) l'tinéraire obligé des pieces d'études classées par ordre de difficulté crois-
sante,
b) Puniformisation tant du répertoire ainsi constitué que de son exécution,
¢) le recours quasi exclusif au seul procédé d'imitation.
On regrettera quaucune des deux séquences ne fasse mieux apparaitre le role
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essentiel joue par les parents dans cette méthode. De méme, le lien entre 1'imi-
tation et la lecture St pas explicite.

On regrettera que la séquence de la cassette du C.M. relative 4 cette méthode
ne soit significative a aucun point de vue : nous savons que I'action pédagogi-
que des protagonistes i I'oeuvre est bien plus large et profonde que ce que
['on peut en percevoir.

(Ce qui est dit plus haut concerne donc surtout les séquences réalisées par le
C.LAV.)

Les démonstrations Orff nous paraissent intéressantes 4 cette réserve pres que
la méthode ne peut pas vivre repliée sur elle-méme. Nous v voyons, comme les
tenants de la technique en fin de compte, une introduction motivante a 'aca-
démie de mu sique. Des aspects relatifs a la polyrythmie, a lexploitation des ac-
quisitions en improvisation dirigée, la mise en place de séquences vocales ac-
compagnees 4 'instrument sont mises en évidence. Lintérét du matériel tient 2
sa simplicité, son inconvénient 4 son prix ¢levé. On ne peut s'empécher de
penser 4 ces rampes de percussions construites par les enfants eux-mémes
avec des matériaux hétéroclites, et qui permettent des applications tout aussi
vivantes. On recoit avec plaisir le cachet esthétique marquant les exercices ry-
thmiques de la séquence J-Dalcroze. Le mime de la cueillette puis du dépor de
la pomme en corbeille sur un rvthme de noires tandis que I'évolution des pas
se fait sur lassociation de deux croches/ noire, nous sont apparus comme par-
ticulierement gracieux. I v a dans cette démarche une possibilité d'imprégna-
tion esthétique se surajoutant au rythme, qui nous parait pertinente tant sur le
plan de 'harmonie du geste que sur la sollicitation des fonctions propriocep-
tives. Alternent des exemples ot priment les consignes du maitre et d’autres
qui sont le fait d'une improvisation libre ou dirigée.

Un mot enfin pour cloturer ce chapitre sur les expérimentations poursuivies 4
Etterbeek. Elles témoignent de louables efforts visant la réforme non seulement
de certains apprentissages, mais aussi du climat dans lequel se déroulent ces
apprentissages. Nous faisons ici allusion 4 un systeme d’évaluation qui laisse
du temps 4 I'éléve pour marir et progresser, en vue d'enraver le cercle vicieux
des années scolaires qui se passent a préparer les pieces d’examen. Penser au-
trement le faire de la musiqguie.

Les deux cassettes sont disponibles respectivement au Conseil de la Musique
et ;lLl Centre Laic Audio-Visuel. Les actes du colloque de Mons (novembre 85)
sur les approches psychologiques et pédagogiques de la musique, ont €té pu-
blies dans la Revue de Phonctique Appliquée de I'Universite de Mons. Toutes
les méthodes actives n‘ont pas ¢té envisagées : Willems, Percustra, Créatif, ap-
proche gz’o/)a/c{, etc. On peut trouver des renseignements quant a ces derniéres
nommCu dans les cahiers du CENAM ( Musiquees a prendre); la revue du mou-
ement d’Action Musicale (n 11,12 sept. 81 pc)c!aqr)qws msicetles accélérer le
mouvement ) la revue Orphée Apprenti (n® 2); et enfin un des derniers ou-
vrages €dité par 'LP.M., sur la Formation Musu dh;
Reste a dire et a redire qu'en dehors des intitulés des méthodes, se passent ca
et 1a des initiatives personnelles et collectives de professeurs, de directeurs qui
font que le réseau musical change, se transforme petit a4 petit car il rencontre
de plus en plus son principal interlocuteur : les enfants, C'est en regard de cela
qu'il nous faudrait songer a radicalement abandonner le terme de méthocle
quand 'action music: e proposée illustre de facon vivante le fonctionnalisme
social de la musique selon les principes qui viennent d'étre exposés. 11 n'y a
pas plus de méthode Kodaly' que de méthode Fourgon quand l'enseignement
musical repose sur la motivation que constitue I'existence d'une chor: llc d'un
orchestre permanent ainsi que des groupes instrumentaux tels que Ameanmies
Fugam, par exemple, se produisant régulicrement en public. De méme les
stages, les camps musicaux tentent de conforter dans la joie, la sollicitation a
lapprentissage musical... Cest 1a que la pédagogie active prend tout son sens.
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Réflexions générales c propos
des méthodes actives

Un regard de José Orval sur in reportage de méthodes actives. Il nous apporte
un éclairage supplémentaire et propose wun complément de réflexions indis-
pensable ¢ la comprébension de l'édication.

Il apparait d'abord évident que les divers commentaires de synthese expliquant
les principes qui sous-tendent chacune des méthodes présentées constituent
surtout des affirmations de conceptions, sensées certes, mais qui n'en restent
pas moins au niveau d'une valeur d’opinion parce que rien de ce qui est dit ne
temoigne d'un rapport explicite avec les données de la psycho-pédagogie
expérimentale et, en particulier, avec celles de la pt;\'chu}ovie génétique. Une
remarque analogue pourrait etre formulée en ce qui semble étre une absence
du souci de vérification proprement expérimentale quant a la validité des prin-
cipes invoqueés et du controle statistique des résultats objectifs obtenus. Ce
manque de références au substratum ps\(h{) pédagog gique expérimental se re-
trouve au niveau de la démarche des animateurs eux-mémes. S'ils usent, en
majorité, d'un stvle de contacts trés ouvert a I'enfant, cette démarche ne dé-
passe pas une simple amabilité dans la convivialité, Elle n'arrive pas a effacer la
directivité de base dont témoigne leur action, directivité qui n'est qu'arrondie
par un présupposé affectil favorable a I'enfant. Mais, dans tout cela. il n'appa-
rait guére de recours i une quelconque connaissance technique tant des lois
du développement psychique de I'enfant que de celles gouvernant I'apprentis-
sage et la motivation. Tout est accompli fort gentiment mais en reste au stade
de l'inspiration personnelle. Ceci pose, une fois de plus, le probleme de la bi-
technicité nécessaire a 'accomplissement correct de toute action pédagogique,
en ce que celle-ci, outre la connaissance des données techniques du message a
transmettre, requiert la connaissance tout aussi technique des lois qui gouver-
nent la réception du message et la réceptivité des récepieurs.

Nous ne developperons pas ici ce probleme que nous avons traité 4 plusieurs
reprises (articles, exposés, débats,...), et nous nous en tiendrons aux remar-
ques du présent propos qui I'ont accidentellement suscité. Pour en revenir 2
ces dernieres, nous apercevons la confirmation dans le fait que, plus on s'éléve
dans les tranches d'dge, moins évidente apparait la liaison des méthodes avec
les données de la psycho-pédagogie de I'enfant.

A mesure aussi que 'on progresse dans 'apprentissage, plus s'accroit la pro-
portion des consignes données par le maitre, et avec elle, le caractére directif
de son action, méme si le climat dans lequel elle baigne est cordial et sympa-
thique. Au niveau de I'éveil, et peut-étre est-ce 1a la raison de la grande part qui
lui est réservée dans les séquences, on constate une adéquation quasi parfaite
entre les méthodes pratiquées et les données de la psvchologie <rule[1que :
tout se base en effet sur la sensorialité et la motricité. Au stade pré-opératoire,
les modes de la perception et de I'imagination de 'enfant demeurent étroite-
ment associés a la découverte du soi par tout ce que I'on peut sentir et accom-
plir avec son corps. On en vient a penser qu'ici peut se situer la confusion e¢n-
tre Tutilisation de la sensorialité et du mouvement et le concept de «méthodes
actives». Nous concevons que cette confusion existe au stade de I'éveil ou la
coincidence des deux choses est quasi naturelle. Est-il 1égitime de la prolonger
aux stades ultéricurs et de généraliser la dénomination de méthodes actives a
des pratiques pédagogiques ot dominent les consignes directives, sous le pre-
texte que ces dernieéres engagent 4 beaucoup d'actions. de gestes et de
rythmes ? Mais il v a la, une équivoque certainement non intentionnelle, que
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les pionniers des méthodes actives (dont les principes, soit dit au passage, fu-
rent enonces au cours du premier quart de ce siecle) ont wes ot dénoncée.
Ainsi, Edouard Claparede, insiste-t-il sur la préférence qu'il accorde 2 la déno-
mination d'éducation fonctionnelle sur celle d’éducation active.

«On se figure, dit-il, que’actif signifie qui agit extérieurement; gue lactivité deé-
ployée est /)r()/)w/zmmc)//cﬂ at fzf)mbw d actes visibles exécutés. Or, Je dis gii'un
ineivicin qui pense, sns bouger au fond de son fauteuil, peut élre bien plis
actif qu'un écolier qui fait une tracuction latine. Et ¢'est pour éviter Uéquiivo-
gtie du terme actif que j'ai toujours parlé de conception fonctionnelle de I'édli-
cation.l. éducation fonctionnelle ¢ 'est celle qiti est fondée sur le besoin : besoin
de savoir, besoin de chercher, besoin de regarder, besoin de travailler. Le be-
soin, lintérét résultant du besoin, voila le factewr gui fera d’une réaction un
acte véritable (... ) L'école traditionnelle réclame celte monstriosité psychologi-
quie : des actes ne répondant a aicun besoin, donc des dactes sans caiise.
Lécole active, ait contraire, est Jondée sur le principe du besoin. Pour faire
agir votre éleve, mettez-le dans des circonstances telles qu'il éprouve le besoin
d'accomplir 'action que vous attendez de lui.*»

Est-il besoin de souligner toute la différence qu'il v a entre «mettre dans les cir-
constances qui engendreront le besoin d’accomplir laction que le pédeagogue
atiend» et la consigne «qui appelle l'action sans susciler de besoin réel ?»

Sans LI()LIUS CON 1cnd rait-il ici de s'éloigner de 'objet concret que constituent

les séquences des cassettes pour en venir 4 des considérations plus générales

qui nous paraissent, sauf erreur de notre part, constituer la base nécessaire,
psycho-pédagogiquement établie, de réelles méthodes fonctionnelles de T'ap-
prentissage musical. Une école active, quel que soit le domaine qu’elle pros-
pecte, repose obligatoirement sur deux fonctionnalismes

I un fonctionnalisme psychologique qui tient compte du fait primordial, déja
vu par Rousseau, que I'enfant n'est pas un adulte en miniature et qu'une mé-
thode pédagogique active ne peut s'élaborer qu'au départ des lois pswhuh)-
giques qui gouvernent et caractérisent son développement; c’est-a-dire qui
font référence a ses besoins fonctionnels propres.

2. un fonctionnalisme social dont le principe fondamental me parait avoir été
énoncé par John Dewey, lequel disait : «umne activité qui ne mérite pas
d’élre exercée pour elle-méme ne peut étre efficace comme préparation d
quelgite chose daiilres,

Il sagit de ne pas confondre cette remarque avec une incitation quelconque a

n'apprendre que des matiéres en soi, séparées de tout contexte vivant. Cela,

I'école traditionnelle le fait dans 'aquarium de la scolarité et 'absorption, en

guise de nourriture pédagogique, de manuels surgelés.

Au contraire, lorsque Dewey parle d'activités méritant d'étre exercées pour

clles-mémes, il entend des activités qui soient si vivantes et si significatives

pour I'enfant qu'elles sollicitent ses besoins propres. Or, seuls un projet ou
une perspective réels peuvent mettre 'enfant, cet étre en perpétuel besoin de
dépassement de soi, dans une authentique situation d'expérience, ¢'est-a-clire
de recherche des movens propres a satisfaire ce besoin. 1l est impossible de ne
point apercevoir la parenté d'une telle situation avec celle ot s'élabore la socié-
té des hommes dans laffrontement sans fin des problemes posés par les né-
cessités de leur adaptation au monde et par leur souci constant d'une compreé-
hension sans cesse améliorée de I'univers. C'est dans ce rapport aux situations
sociales humaines réelles que I'enfant, tout comme 'homme, va utiliser les
movens techniques mis a sa disposition pour résoudre le probléeme posé et
c’est la raison pour laquelle ces techniques : mathématiques, dessin, lecture,
écrit, ete, seront utilisécs par lui comme des movens vivants, signifiants et non
comme des démarches en soi.

Le groupe d'enfants qui forment le projet de donner des spectacles de marion-

nettes appelés a les valoriser aux yeux d'un public réel et pas seulement com-

plaisant, emploieront a sa structuration sérieuse (construction du théitre, des
décors, des marionnettes, €laboration des textes, établissement des budgets et
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mille choses encore) plus de maniements de matieres scolaires que n'en
auraient suscités I'arsenal immobile des manuels et les décrets du maitre. De
méme, une telle activité commune aurait produit plus d'esprit d’¢quipe et d'en-
traide ainsi que de réelle socialisation que n'y et engagé le meilleur cours de
morale.
Il faur done, pour qu'une sollicitation soit authentique, qu'elle se rapporte
des projets avant un caractere adulte ou une dimension de féte parce que la
motivation principale de I'enfant est de faire comme l'adulte et que, plus que
e dernier, il conserve le sens profond du merveilleux et de I'imaginaire
F()nder une chorale permanente qui se produira de facon suivie en concerts
publics, participer a une journée mondiale ou locale de la mUs"qUL [aire des
animations de quartier, jouer 4 des concerts de Noél ou 24 quelque féte
collective que ce soit, voila ce que sont des projets réels seuls capables d'en-
gendrer des activités motivées continues et de faire surmonter les aspects
parfois rebutants, des nécessaires préparations techniques. Cette conception
est attestée dans les faits par Fextréme motivation dont sont animeés les éleves
de certaines académies situces en des licux privilégics ot existent encore
fanfares, harmonies et chorales.
Le probléeme fondamental est que nos sociétés technologiques ont réduit la
musique 2 la notion d’agrément passif réservé a4 I'écoute des nantis 4 moins
quielles n'en aient fait la matiere d'une industrialisation des supports qui la
produisent, disques, cassettes, clectrophones ete, sous le couvert d'une
démocratisation de la culture. De telles conceptions confinent le musical,
comme les arts en général, i I'état de matériaux d'absorption passive dont les
caracteres sont enticrement dominés par les objectifs de la vente et du marche
avec, pour conséquences, le conservatisme de certains répertoires et le
triomphe de la vulgarité dans la grande distribution.
Mais on peut se demander, des ]tns quelle serait la véritable fonction sociale
de la musique, et de I'art en général, en laquelle des méthodes d'éducation
pourraient trouver la source motivationnelle inépuisable qui en ferait de réelles
méthodes actives. Pour le moment, et 2 juste titre, le probléme qui se pose a
nombre de pédagogues-musiciens et d'artistes parmi les plus illustres, n'est pas
d'introduire ou non des méthodes actives dans I'enseignement musical et, plus
largement dans I'enseignement artistique, mais de donner droit de cité a ces
mal aimés au sein de 'enseignement général. 11 s'agit donc en cela dun
probleme de réforme d'horaires scolaires, d'encadrement pédagogique et, par
suite, de subsidiation. La justification de l'opportunité d'une telle rénovation
sappuie sur deux arguments. Le premier consiste a souligner la nécessite de
compléter I éducation de la raison par une ¢ducation musicale, et plus
largement artistique. présentée sous la notion, fort vague, d’éducation de la
sensibilité. Le second souligne I'erreur que représente la réduction de la
fonction sociale de la musique, et de I'art en général, 2 une mission d'agrément
des loisirs. C'est fort généreux mais ne définit positivement ni le mode
pedagogique que devrait emprunter I'éducation musicale (et artistique en
général), ni en quoi consiste I'essence de leur fonction sociale. A ce titre, les
musiciens-pédagogues pratiquant les méthodes dites actives ont ¢té plus précis
en [aisant passer la notion d’éducation de la sensibilité par le concret de
I'éducation sensorielle mais, et c'est la raison de ce long développement de
notre propos, sans une conception claire de la nature et de la fonction sociale
de la musique et des arts et de leur lien motivationnel direct avec la pratique
de méthodes actives en pédagogie musicale et des arts en général.
Dans ce livre magistral qu'est La Mélamorphose des Diettx, André Malraux
nous conduit 2 la solution du probleme. Il constate qu'une notion nouvelle de
lart s'est imposée, de la fin du 1997 siecle a notre époque, par le refus de ju-
ger des oeuvres d'art en fonction des seuls canons des arts classique et baro-
que lesquels avaient jet¢ le discrédit sur les formes qui leur étaient antérieures
et leur apparaissaient comme des barbarismes ou des produits imparfaits dus a
la maladresse des artistes anciens. Cette nouvelle vision de 'art nous fait pren-
dre en considération, non seulement les formes nouvelles mais des formes
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¢lrangeres tels les arts africains. Elle integre également a nowre sensibilité tout
cet art ancien décrie par les jugements classique et baroque. Clest cette
illumination du sens esthétique qui fait s'unir «/les hommes pour quii lart existe
L) par leur reconneissance du mystérieux pouvoir qui, transcendarnt
l'histoire gréilce ¢ des movens qui ne soni pas ceux de la beauté, rend présentes
a lewrs yeux tetle peinture prébistariqiee doni le ol meagie n'explicue
nullement les formes, les slalies sumérienies dont ils ne conneissent guere
que les noms el la Dame d’Elche, dont ils ignorent tout.”»
Clest elle aussi qui rassemble par un lien énigmatique «dens une présence
commitne, les slaties des plus anciens pharaons et celles des privces
sumériens, celles quie sculpierent Michel-Ange et les Maitres de Charlres: les

Jresqites c’Assise el celles de Nera; les tablecitix de Rembrancdl, de Piero De/!a

Francesca et de Van Gogh - ceux de Cézanne et les bisons de Lascaix.”

Mais quelle est donc la nature de cette népuisable el mysiérieiise /qquzma!ion,
de cet envottement qu‘a,\'crccm sur nous aussi bien les danses péruviennes
des rituels solaires que I'dpre flamenco, le Christ en gloire du tympan de
Moissac et les natures mortes de Braque, le chant grégorien et les mélodies de
Duparc ? Pour Malraux, la réponse est claire : «la premiére civilisation
agnostique, ressuscilainl loules les aulires, ressuscite les oeuvres sacrées. *»

Nous pensons pour notre part, qu'elle découvre dans I'art le refuge d'un sacré
que démantelent, dans d'autres domaines, ses incessants développements tech-
nologiques. Mais, pourrait-on dire, qu'est-ce qui permet d'inclure I'art dans le
sacre, et si meme tel était le cas, de tirer de cette prétendue sacralité le
principe de sa fonction sociale ?

En fait, ce sont les études conjuguées des mvthes et des rites par la
psvchanalvse, 'ethno-anthropologie et la psycho-linguistique qui apportent
une réponse a cette double question. Les deux premicres rapprochent, en
effet, les mythes et leurs rites itératifs des productions esthétiques en les
rapportant indistinctement a la méme source créatrice constituce par les
couches les plus profondes de notre psychisme, celles-1a mémes que C.G. Jung
a désignees sous la dénomination d'inconscient collectif. La psvcho-
linguistique contribue 4 cette identification en montrant que, tant les mythes,
que les rites et les oeuvres esthetiques représentent des langages émotifs
organisés selon les lois de I'analogie, s'exprimant par des symboles, luquels
constituent des représentations mentales affectives ne renvoyant qu'i des
significations subjectives et diverses i la différence de langages référentiels
organisés selon les lois de la logique, s'exprimant par des signes
conventionnels univoques et se rattachant a des significations objectives
extérieures.

Cependant, aucune des disciplines citées, ne considere les langages émotifs
comme des formes inféricures des langages référenticls. Les uns et les autres
sont spécifiquement humains en ce qu'il n'existe pas de mythes ni d’art dans
les sociétés animales. Ainsi dong, les expressions des langages émotifs, qu'il
sagisse de mythes ou d'oeuvres esthétiques, construisent un monde imaginaire
libére des contraintes du monde quotidien et, par suite, les transcendant. Mais
c'est justement cette transcendance qui fonde leur sacralité en les établissant
dans la dignité de messages venus d'un univers privilégié, énigmatique, refuge
du merveilleux, dépositaire d'un pouvoir sans limite de 'exaltation de soi et
distinct, comme tous les hauts lieux, des médiocrités de 'univers réel ou se
débat la vie profane. Mais, comme il s'agit d'un imaginaire commun a tous les
hommes puisqu'il releve de I'inconscient collectif, il les rassemble dans une
participation 4 un pouvoir de représentation mentale affective, quelles que
soient les formes particulieres que cette derniere puisse pret ndre et (ue permet
justement la polvvalence des symboles. Cest donc bien dans cette puissance
de lien non contraignant entre les hommes que se situe la fonction sociale de
I'art, et de la musique, en particulier, a la différence des mythes, cette fois du
fait de cette liberté totale dans I'imaginaire. C'est 12 le fonctionnalisme social
issu du caractere sacré de tout art v compris la musique, dans lequel de vérita-
bles méthodes actives musicales pourrdient trouver leurs sources motivation-
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nelles auprés des enfants et leurs inépuisables sources d'inspiration chez les
maitres sans compter qu’elles y prendraient, en outre, le principe réel de leur
néeessite en tant que disciplines de I'éducation. Ceci ne rejette nullement les
actuelles mises en oeuvre sensorielles et motrices au rang de futilités mais, au
contraire, pourrait les fonder logiquement cette fois dans leur valeur fonction-
nelle par le lien qui les rattache 2 la fonction sociale premiére de la musique.

Guiide des stages et camps musicaiix de la Communailé franceise
g ¢

Ce guide des stages et camps musicaux poursuit un but essentiellement pratique : il s'agit
d’aider les jeunes, les moins jeunes et les parents 4 effectuer le meilleur choix parmi le
grand nombre de possibilités dans ce domaine.

Les 84 stages ou camps retenus font I'objet d'une présentation détaillée comprenant
d'une part une description des démarches pédagogiques, et d’autre part des informations
précises concernant le niveau d’encadrement, les instruments pratiqués, les conditions
d’hébergement, la périodicite...

Le Guide des stages et camps musicaux est une réalisation du Conseil de la Musique de
la Communauté francaise et du Crédit Communal de Belgique sur base d'une recherche
effectuée par la Fedération des Jeunesses Musicales de la Communauté francaise.

Le Guide peut étre obtente en versant la sonime de 200 FB3 au compte 310-0109490-69 du Conseil de lea
Musique avec la mention Guide des stages et camps musicaux.
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Bibliographie

Lactualile particlle des publications deus le domaine musical, ou une liste de parutions ré-
centes. dbouvrages sortent des sentiers batlus, de références classigies de pédagogie musicale

Philip Hawthorn Le lere Van De Velde de la flite é bee, Editions Van De Velde, Paris 1987,

Ce livre est un guide amusant pour apprendre aux enfants 2 jouer de I fldte a hee soprano et les
premiers rudiments de la musique. De droles de petits hommes colorés conduiront page par
page lapprenti musicien a travers la technique facile de Finsorument. En plus de mélodies. il v a
des jeux et des anecdotes, sans oublicr le lexique et une page greide d'achert de la flate,

Réserve aux toul jeunes, bien entendu.

Francoise Levechin et Rohert Casiot, fixercices d'écoule. Bac option mutsigire, Rideau Rouge, Paris
1987.

Line cassette et son liveet, pour corrections et réponses, qui constitue l¢ premier matériel mis 2l
disposition des ¢leves préparant I'épreuve d'éducation musicale du baccalaurcéar. Un ouvrage
diexercices d'écoute qui arecu Fapprobation du Ministere de PEducation Nationale; et qui petut
mnteresser tous les publics concernés par la formation de Poreille musicale. La cassetie a éé
congue suivant trois principes @ dépistage de trois modifications mélodiques, notation de la
mesure et du rvthme, identification d'accords.

Jean Repusseau, Clefs pour la pédagogie, BEd. Seghers, Paris 1987.

Apprendre a4 apprendre.

IFest bon de remettre régulierement en question sa fonction méme de relais a la transmission du
savoir. La socicte change, mais linstitution scolaire garde Te devoir d'éduquer et d'instruire.
Lauteur explique la sitnation actuelle de I'école et les exigences acerues du monde adule en
matiere de savoir, de savoir-faire et propose aux parents et aux pédagogues les movens pratigues
pour v faire face.

Calendrier

e Stage de formation de chef de choeur et de choriste
Forrieres, du vendredi 8 juillet au soir au dimanche 17 juillet matin.
Stage organis¢ en collaboration avec le Centre Polyphonique de la Communauié francaise et
FAcadémie d'Ete - Services Culturels de la Province du Luxembourg

e Academie internationale d'été de Wallonie
Deux sessions musicales par quinzaine sont prévues cet ¢ 4 Libramont ;
dujuillet au 16 juillet : chant, musique ancienne (flate 4 bee, hasse continue ), inidation a la
musique, guitare, solfege, piano, saxophone, jazz - improvisation
du 18 juillet au 30 juillet : cordes. musique de chambre, saxophone, flate, hautbois, clarinette,
basson, cor, trompetie, trombone, percussions. piano. direction d’harmonie, direction d'orches-
e,
Ces cours sadressent aux ¢tudiants d'un niveau minimum de fin d'Académie, il n'y a pas dige
limite.
Les prix des cours varient de +/— 3.000 Frs a 7.000 Frs suivant l'instrument; la pension pour
les 12 jours se monte i1+ — 7.000 Frs,

e Juzz
Chaque semaine, jusquiau mois de mai 1988, des cours d'instrument, de théorie musicale et
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N e Rogier,

d'ensemble avee Johnny Dover (saxophone ).
(hasse ). Bruno Castellucdct (batterie),
Alexandre Furnelle Charmonice ).

Fabien Degryse (guitare ), Benoit Vanderstracten
Alain Re mhulg piano ), Paolo Radoni Chistoire du jazz),

e Semaine Chuntante Internationale de Namur
du 15 au 24 juillet. Programme : 8¢ Symphonie de G. Mahle
Pierre Cao.

r. Un atelier sous la direction de

e Cours international de Direction chorale du 12 au 19 aoat a Namur,
Ce cours sadresse a des musiciens professionnels
Dircction : Thimothy Brown et le Choeur du Clare College de Cambridge
e Slage de Pedagogie de la voix
du 20 au 27 aolt a Namur
Sadresse a des solistes professionnels ou des solistes du chant en formation
Direction : professeur Rudolf Bautz
e Camps musicaux
La Fedération Internationale des Jeunesses Musicales (FIIM ) organise des camps musicaux
pendant Fée.
La brochure détaillant ces activités peut ¢ue obtenue 4

la Federaton des Jeunesses Musicales de
la Communauté francaise 4 Bruxelles,

L0, rue Rovale (Tél. 02513 77 13).

e Camps musicaux pour enfants :

Au Domaine de Chevetogne, du 3 au 9 juillet. du ler au 7 aoat.

A Grez-Doicean, en collaboration avee Association Kodaly du 22 au 26 aott.

A Butgenbach. Camp National des Chanteries. en collaboration avee A Coenr foie, du 3 au 9
juillet.
e Stage de perfectionnement et d'interprétation du piano
Dirccteur @ André Dumortier
Du mardi 16 aott 1988 au dimanche 28 aoat 1988 4 la Maison de la Culture de Tournai
Stage organise dans le cadre du cinquantieme anniversaire du Concours International de piano
Fugene Ysave 1938 sous le patronage de la Ville de Tournad
o Camp musical du mardi 16 aodt 1988 au dimanche 21 aont 1988
Formation : Orchesue d'harmonie (8-12 ans, 1 an de pratique instrumentale)
Orchestre d'harmonie (10-21 ans, 3 ans de pratique instrumentale )
Orchestre 4 cordes (10-21 ans, 3 ans de pratque)
Ensemble instrumental : flace. clarinette. saxophone. trompette, cuivres, percussion
(pour tous les membres de Forchestre 1 et 2)
Musique de chambre (facultatif pour les cordes et instruments a vent)
Big band ( facultatit pour les membres de I'Orchestre d'harmonie )
Direction d’harmonie (17 ans et plus, fin d'études dacadémie ou pratique dans
une socicte)

Le College de TIRCAM

Les cours. Pierre Boulez

les 6 mai et 13 mai (Local @ College, salle 8, 16 h 30).
Les Séminaires @ les samedis 7 mai. 14 mai, ’I nma et 11

juin (Local : IRCAM, 17 h).

e [RCAM : rencontres avee les compositeurs
dernier rendez-vous de la saison : Wollgang Rihm, jeudi 12 mai.
Centre Pompidou, Salle Jean Renoir 4 20 h 30.

e L¢ Centre d'études Polvphoniques et chorales de Paris
organise une série de stages musicaux, allant de Tinitiaton au perfectionnement & la direction
de choeurs, L direction d'orchestre et d’ensemble instrumental, éveil & la musique, La
formation d'enseignants, ¢n passant par les ¢tudes de répertoires et les rencontres
pedagogiques.
La brochure détaillant toutes ces activites, leurs calendriers et leurs conditions est disponible
aupres du Centre d’Etudes Polyphoniques et Chorales de Paris, rue La Bruyere, 9, 75009 Paris
(00331 42810133 ).
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