
DOCUMENT RESUME

ED 474 763 SO 026 372

AUTHOR Wirthner, Martine, Ed.

TITLE La Creativite dans la Pedagogie Musicale (Creativity in Music
Education).

INSTITUTION French Inst. for Research and Educational Documentation,
Neuchatel (Switzerland).

PUB DATE 1994-00-00

NOTE 94p.

PUB TYPE Collected Works General (020) Reports Descriptive
(141)

LANGUAGE French

EDRS PRICE EDRS Price MF01/PC04 Plus Postage.

DESCRIPTORS *Creativity; Early Childhood Education; Educational Research;
Elementary Education; Foreign Countries; Improvisation;
Learning Processes; *Music; *Music Education; Musical
Instruments; Singing; Teaching Methods

ABSTRACT

This document, written in French introduces a group of Swiss
researchers (Groupe des Chercheurs Romands) that has been examining music for
beginning students. The specific focus of this study was the concept of
creativity in music. The researchers are striving to alter the general
perception of creativity as an inborn talent with no relationship to
learning. Nine individual essays are included in the volume: (1) "Debuts en
Musique et Creativite" (Martine Wirthner); (2) "En Guise d'Introduction a La
Creativite dans l'Education Musicale" (Rodney Stock); (3) "La Creativite dans
l'Apprentissage de l'Improvisation Musicale" (Francois Nicod); (4) "Une
Pedagogie de l'Improvisation" (Roland Vuataz); (5) "La Creativite en
Chantant" (Pierre Zurcher); (6) "Des Paquerettes aux Pissenlits. La Creation
de Chansons: Itineraire d'un Bouquet a Lier" (Pierre-Francois Coen); (7)

"L'Enfant au Coeur de la Musique, la Musique au Coeur de l'Enfant, une
Recherche d'Harmonie" (Sylie Gabus); (8) "Le Chemin des Ecoliers. Entre Reve
et Necessite" (Elda Meyer); and (9) "L'Initiation au Piano par
l'Improvisation" '(Anne- Sophie Casagrande). (RLH)

Reproductions supplied by EDRS are the best that can be made
from the original document.



st,

LA CREATIVITE DANS LA PEDAGOGIE MUSICALE

Martine WIRTHNER (ed.)

RECHERCHES

94.101 - Juin 1994
Cahier du GCR No 28

2

U.S. DEPARTMENT OF EDUCATION
Office of Educational Research and Improvement

EDUCATIONAL RESOURCES INFORMATION
CENTER (ERIC)

AI This document has been reproduced as
received from the person or organization
originating it.
Minor changes have been made to improve
reproduction quality.

Points of view or opinions stated in thisdocu-
ment do not necessarily represent official
OERI position or policy.

PERMISSION TO REPRODUCE AND
DISSEMINATE THIS MATERIAL

HAS BEEN GRANTED BY

sctLe_Ue.

TO THE EDUCATIONAL RESOURCES
INFORMATION CENTER (ERIC)

EST COPY AVAILA lo
o LE



LA CREATIVITE DANS LA PEDAGOGUE MUSICALE

Martine WIRTHNER (ed.)

Textes de :

Anne-Sophie CASAGRANDE
Pierre-Francois COEN

Sy ivie GABUS
Elda MEYER

Francois NICOD
Rodney STOCK
Roland VUATAZ

Martine WIRTHNER
Pierre ZURCHER

INSTITUT ROMAND DE RECHERCHES ET DE DOCUMENTATION PEDAGOGIOUES
Faubourg de I'HOpItai 43 CH 2007 Neuchatel TM. (038) 24 41 91 Fax (038) 259 947

3



La CREATIVITE dans la pedagogie musicale / Martine Wirthner (6d.) ; textes de
Anne-Sophie Casagrande (collab.)... et al. - Neuchatel : Institut romand de
recherches et de documentation pedagogiques, 1994. - 85 p. ; 30 cm. -
(Recherches ; 94.101) Fr. 10.-

Education musicale
CreativIte
Chant
Musique
Education prescolaire
Enseignement primaire

Apprentissage
Pratique pedagoglque

Ecole de musique
Instrument de musique

Improvisation

Les cahiers du GCR/SSRE presentent d'une part les contributions exposees lors des
rencontres plenieres du Groupe des Chercheurs Romands, d'autre part des articles
et comptes rendus de recherche rediges par des chercheurs en pedagogies,
exterieurs a l'IRDP.

Le GCR est un sous-groupe regional de la Societe pour la Recherche en Education
(SSRE). II est anima et administre par Jacques Weiss de l'Institut Romand de
Recherches et de Documentation POdagogiques (IRDP).

La reproduction, totals ou partielle, des publications de l'IRDP est en princlpe
autorisee a condition que leur(s) auteur(s) en ai(en)t 6t6 inform6(s) au prealable et
que les references soient mentionnees.

Les reflexions developpees dans les rapports par des personnes exterieures a
l'IRDP n'engagent que la responsabillte de leur(s) auteur(s) et non cello de l'IRDP.



LA CREATIVITE DANS LA PEDAGOGIE MUSICALE

Martine WIRTHNER (ed.)

Resume

Un groupe de travail du GCR (Groupe des Chercheurs Romands) reveille depuis plusieuts annees sur
des thematiques d'education musicale et les recherches qui existent dans ce domain.

A Ia suite d'une joumee d'atude qu'll a organisee en 1992 sur le theme des debuts en musique, H a
decide de prolonger les discussions et presentations des nombreux participants en approfondissant
ce sujet sous l'angle de la creativite.

Les auteurs des articles de ce Cahier presentent a la fors leurs ref/m(1°ns et leur experience dans le
terrain. La diversite et Ia rigueur des approches contribuent a sortir le concept de creativite en musique
de l'omiere du don Irmo echappant a l'enseignement.

DIE KREATMTAT IM MUSIKUNIERRICHT

Martine WIRTHNER (6d.)

Zusammenfassung

Eine Arbeitsgruppe des GCR (Groupe des Chercheurs Romands) befasst sich seat mehreren Jahren
mit dem Themenkrels der Muslkerzlehung und mit den auf diesem Gebiet vorliegenclen Untersuchun-
gen.

Im Gefolge einer Studientagung, die sie Im Jahre 1992 zum Thema des Zugangs zur Musk durchfOhrte,
hat sie beschlossen, die Diskussionen und Beitrege der zahireichen Tellnehmer weftetzufahren und
dabei dieses Thema unter dem Bllckwlnkel der Kreativitat zu vertlefen.

Die Verfasser der Mike! dieses Hefts prasentieren sowohl lhre Ueberlegungen als such ihre
praktischen Erfahrungen. Die Welfalt und Klarheit der Gedankenginge tragen dazu bel, das Konzept
der musikalischen Kreatvitet aus der Problemadk der angeborenen Begabung herauszufOhren, die sich
dem Unterricht entzieht.

CREATIVITY IN MUSIC EDUCATION

Martine WIRTHNER (6d.)

Summary

A working group of the GCR (French-speaking Swiss research group) has been working for several
years on major themes and current research In the field of music education.

Following a study day which It organised in 1992 on the subject of music for beginners, the group
decided to extend the discussions and presentations of a number of participants by examining the
subject more thoroughly from the specific standpoint of creativity.

The contributors to this volume present both their reflections and their experience in the field. The
diversity and rigour of their approaches are a step towards getting the concept of creativity in music
out of the rut of an inborn talent with no relation to teaching.
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DEBUTS EN MUSIQUE Er CREATIVITE

Martine WIRTHNER

Les debuts en musique

Le 24 janvier 1992, un groupe de travail du GCR (Groupe des Chercheurs Romands), qui
se preoccupe de problemes poses par reducation musicale et les recherches dans ce
domaine, a organise une journee d'etude sur "les debuts en musique". L'objectif principal
de cette manifestation keit de reunir des praticiens de l'enseignement musical, et de leur
donner ('occasion de presenter leurs experiences avec des debutants en musique et
d'echanger leurs reflexions.

Dans cette perspective, la priorite a ete donnee aux exposes, dont les contenus ont ete
fort divers; les debuts a ('instrument, les premieres approches musicales a l'ecole primaire
ou dans des ecoles specialisees (Willems, Jaques-Dalcroze, Suzuki, etc), les debuts en
musique et l'informatique, les debuts en musique et ('improvisation, et bien d'autres
themes encore ont ete evoques durant cette journee. Cette diversite des presentations
etait egalement le refiet de la diversite des participants.

Les echanges, mem s'ils n'ont pu etre approfondis en une seule journee, ont ete riches
et animes, et !'on peut affirmer que la rencontre a tenu ses promesses. Les personnes
prosentes ont voulu, en guise de conclusion, souligner !Importance d'une formation
musicale pour tout enfant, notamment dans le cadre de l'ecole publique. Dans un
systerne scolaire qui a tendance a privilegier les disciplines dites principales (mathemati-
que, langues, sciences), elles ont souhaite rendre attentifs le public et les autorites
scolaires a la necessite de promouvoir la musique comme discipline a part entire. Un
communique de presse a ete redige dans ce sens (voir 2eme annexe en fin de
document).

Les membres du groupe de travail du GCR, initiateurs de cette journee, ont desire pour
leur part en garder une trace dans un document; cependant, ils ont dO se rendre a
('evidence qu'il (keit impossible de relater fidelement ('ensemble des interventions et des
discussions de ce 24 janvier; le document aurait pris alors une tournure tam eclatee,
finalement peu attrayante pour le lecteur. La rencontre a suscite de nombreux echanges,
dont la richesse ne peut transparaltre dans de simples resumes d'exposes.
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LA CREATIVITE DANS LA PEDAGOGIE MUSICALE

Une nouvelle thematique: la creativite

Avec le recul et a la lecture des differentes contributions a Ia journee d'etude, les
membres du groupe susmentionne ont constate que le theme de la creativite &aft assez
generalement intimement lie aux debuts en musique. Ils ont constate egalement que ce
theme laissait la place a toutes sortes de representations, de definitions, d'interpretations,
aussi bien de la part des enseignants que des publics concern& par l'enseignement de
Ia musique ou par celui des disciplines artistiques en general. II leur a alors paru
interessant de se pencher sur cette question, et d'essayer, a partir de leurs propres
experiences, d'y greffer quelques-unes de leurs reflexions.

Cependant, le choix d'un tel theme ne s'est pas fait aisement, precisement parce qu'il est
incontournable, comme on dit aujourd'hui. Dans de nombreux documents officiels, tels
les plans d'etude, par exemple, et dans de nombreux ouvrages, la creativite tient une
place non negligeable; elle est le plus souvent encourage*, sans que l'on sache toujours
exactement ni pourquoi ni comment. Le risque est grand, alors, si l'on embouche cette
merne trompette, de surencherir dans ce genre d'allegation, ou de ne pas parvenir
sortir d'un discours general et fiou sur le sujet. De plus, it faut bien reconnaltre que la
creativite est un concept qui, souvent, engendre une vision ideale de ('enfant createur qui
deploierait spontantiment tout son genie creatif pour peu que le pedagogue lui en
fournisse les occasions. Peu importe ce qu'il ate, pourvu qu'il creel II convient de
&passer cette vision mythique d'un "enfant-dieu", au sens de Ph. Meirieu et de M.
Develayl.

Or, plus que de la creativite, on devrait parler de creativitel; en effet, it existe des
manifestations differentes de la creativite selon les activites musicales, selon qu'elles
s'inserent dans une improvisation, ('etude d'un instrument, une activite scolaire, pour ne
citer que quelques exemples. De plus, elles respondent a des fonctions elles aussi
differenciees: une fonction d'autonomie de I'individu, qui s'approprie grace a elle tout ce
qu'il apprend dans le domaine musical; mais aussi une fonction sociale, de communica-
tion, Ia creativite permettant un echange avec les autres et avec sa ou d'autres cultures.

Du "bateau" a Ia lane a Ia crème"

Comment donc aborder ce theme "bateau", ce sujet lane a Ia crème", comme Is
soulignent certains auteurs de ce Cahier, sans tomber dans les travers releves plus haut?

o En diversifiant les approches; les experiences decrites ci-apres sont tress
differentes et oclairent a leur maniere, originale, rid& de creativite;

2

Meirieu, P. & Develay, M. (1992). Emile, miens vtte Its sont devenus taus. Paris : ESF (Pedagogies).
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DEBUTS EN MUSIQUE ET CREATIVITE

o en etayant le propos par des exemples tires d'une pratique d'enseignement
effective. En effet, ce ne sont pas des considerations theoriques qui predominent
dans les articles de ce Cahier, mais plutot, comme it l'a deja ate dit a plusieurs
reprises, des elements tires de la pratique et des reflexions qu'elle suscite;

o en mettant en evidence des observations minutieuses, extraites des pratiques des
apprenants et qui conduisent a affiner le concept de creativite.

Pour ces raisons, it est certain qu'un theme comme celui de Ia creativite ne saurait etre
traits de maniere exhaustive dans ces pages. II s'agit davantage d'une presentation de
points de vue divers, de propositions, de suggestions, voire de questions.

Quelques jalons

Avant la lecture detainee des textes, une premiere approche synthetique de leur contenu
permet de faire ressortir certaines idees communes, ou, en tout cas, certaines idees-
forces:

La creativite n'apparaft pas par generation spontanee. II n'y a pas, chez l'individu, une
inspiration soudaine qui le conduit a creer une oeuvre d'art ex nihilo. II appartient a une
communaute qui a déjà ses createurs, qui a donc un patrimoine artistique, une culture,
dont it beneficie et qui deviant pour lui un modele de reference. Tout art implique un
langage specifique, aux *les plus ou moins precises et contraignantes, qua son
utilisateur doit maltriser peu a peu. Ainsi, la creativite implique un lien a la fois avec le Ole
collectif et culturel et avec le pole individuel, dans la mesure ots., la personne y manifesto
une part unique d'elle-meme. De meme, la creativite implique un lien avec le pole de Ia
contrainte, relatif au langage et a son code, et avec le pole de ('invention, lie a une
combinatoire originale des elements langagiers.

La creativite releve aussi bier de la cognition qua de l'affectivite. Si, comme on l'a vu,
on ne cite pas a partir de rien, sans le recours a un referent culture! ou a un outil
langagier (au sens large du terme, et non restreint a la langue uniquement), it y a donc
appropriation de cette culture, apprentissage d'un langage, premier developpement du
cognitif. La creativite peut exister des le debut de cat apprentissage (nous sommes la au
coeur de notre sujet), et nous verrons comment dans les pages suivantes.

Par ailleurs mais conjointement, en articulation avec le pole cognitif, pour qu'il y ait
creativite it faut qu'il y ait motivation, plaisir, expression d'une emotion, implication
personnelle, authenticite. Plus memo, Ia creativite est une forme de relation a I'autre,
emerge en reference a l'autre. Indeniablement, l'affectivite est une composante essentielle
de la creativite. Cola ne saurait surprendre, dans la mesure ou, lorsqu'on parle de
creativite, cette composante est cells qui est, en general, abondamment miss en avant.

3
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LA CREATIVITE DANS LA PEDAGOGIE MUSICALE

Elle est aussi insertion dans un univers social et culture!, une participation aux echanges
artistiques et symboliques des sociates.

Quelques-uns soulignent l'idee de progression, de demarche; it y a un cheminement de
la creativite chez l'individu. Au flu du temps, ('acculturation, la socialisation, ('education
exercent sur lui une influence, le transforment et changent son rapport a la creativite.
L'imitation, la memoire, jouent egalement un role dans ce processus de transformation.
Souvent, au debut en tout cas, l'individu procede par imitation de modeles qu'il c6toie
et connalt, puis qu'il interiorise avant, peut-etre, de les modifier a sa convenance, de les
depasser, salon les moyens dont it dispose.

II n'est pas surprenant de constater, dans certains articles, que lours auteurs, pour mieux
faire comprendre leur approche de la creativite, comparent langages verbal et musical.
La maniere dont ('enfant apprend a parler s'apparente a celle dont it s'approprie Ia
musique: ecoute, imitation, repetition, mais aussi associations, transformations, inventions
sont de memes procedes utilises par le debutant pour apprendre l'un ou l'autre de ces
langages; cet apprentissage met, bien sur, fortement en jeu les aspects communicatif et
affectif des personnes impliquees. De memo que ('enfant, peu a peu, ma arise implicite-
ment Ia grammaire, ('usage de sa langue, puis en apprend - explicitement - les *les,
de merne le debutant musicien interiorise la "grammaire" des langages musicaux, puis en
apprend les *les (solfege, harmonie, etc.). Ou, encore, comme dans l'enseignement
du frangais on distingue les activites d'expression (ecrire des textes, par exemple) et de
structuration (les *les sous-jacentes a l'ecriture, dans ce cas), de merne, en musique,
on pourrait faire cette merne distinction entre des activites d'execution, de creation,
d'improvisation, et d'autres, et des activites centrees sur le code, comme le solfege, pour
citer la plus evidente. De telles comparaisons devraient constituer des aides pour aborder
les differents apprentissages et l'enseignement de ces langages.

Les articles de ce Cahier s'articulent salon deux axes; un premier axe plutat theorique,
avec des textes qui abordent et argumentent diverses problematiques, et un second axe
davantage pragmatique, avec des textes qui s'attachent plus particulierement a decrire
des experiences d'enseignement. II reste que ces deux axes ne sont pas totalement
distincts, car tous les textes font reference a une pratique d'enseignement. La perspective
reflexive des premiers articles met en evidence differents eclairages sur la creativite; ces
points de vue revelent Ia complexite de ce concept, mais aussi sa relativite: II n'y a pas
qu'une seule creativite qui serait le produit d'un don extraordinaire de quelques privilegies
de naissance. II faut depasser cette affirmation courante, surtout lorsqu'il est question -
comme dans ces pages - de Ia transmission educative de la creativite.

11
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DEBUTS EN MUSIQUE ET CREATIVITE

Creativite, individu et socieite; entre nature et culture

Pour F. Nicod, auteur du premier article, l'improvisation ne surgit pas du neant: elle
s'inscrit dans un contexte relationnel, revele des connaissances acquises (ne serait-ce
que par acculturation ou de maniere autodidacte, par exemple), s'ancre dans une culture,
s'alimente a la memoire collective et aux styles engendros de tous temps par les
musicians. F. Nicod propose la definition suivante: " la creativite - musicale tout
spOcialement - nous apparait comme une qualit6 superieure de ('imitation, comma un
super-processus de variation d'une culture donnee."

En outre, it estime que l'entrainement de l'improvisation est indissociable d'un
apprentissage musical generaliste - instrumental en particulier - dans toute sa continuite.
II est possible, en effet, de formuler des propositions d'improvisation, de definir des pistes
didactiques, des progressions jalonnables pour des methodologies adaptees a tous les
apprenants, des debutants aux plus avances. De tels programmes pourraient avantageu-
sement s'articuler avec la formation de l'oreille, les connaissances technico-expressives,
solfOgiques et theoriques, ainsi qu'avec l'apprentissage de ('interpretation.

R. Vuataz, lui aussi, s'interroge sur le processus de creation; tout etre vivant devient
creatif lorsqu'il combine cette energie de l'ordre de la motivation, de la transformation,
qu'il a regue en lui, et les materiaux de l'environnement afin de produire de la nouveaute.
Pour R. Vuataz, ii y a evolution de ce processus selon deux axes, de l'expressivite d'une
part, de la rationalite d'autre part. Cette conception 6volutionniste conditionne alors
l'approche pedagogique de l'improvisation musicale, at va servir de guide a l'enseigne-
ment.

Si l'enfant construit sa pens6e, ses connaissances, salon des stapes propres a son
developpement, it a besoin egalement, pour cela, d'echanges avec le monde, et d'être
stimuli) par son environnement. L'approche de P. Zurcher est constructiviste (au sans
de la psychologie cognitive). Par sa pens6e, l'homme, a partir du donne exterieur (le
monde sonore) construit la musique. L'enseignant est celui qui cree un environnement
musical favorisant les acquisitions de l'enfant. Par le biais d'une activite dite "des
chansons inventees". P. Zurcher est amens a observer la relation qui existe entre
techniques et expression musicales. II constate que celle-ci depend de la construction de
mircanismes qui lui sont necessaires. Elle n'est donc pas un don inns; elle aussi se
construit, en relation avec autrui. Elle est un acte social. En outre, it ne faut pas
confondre expression et creation; celle-ci (Rant la limitation de cello -la. En effet,
('expression resulte, dans le langage comme en musique, de processus de generation
a partir de formes schernatisOes. La creation suppose d'integrer ces mecanismes pour
les mettre au service d'un projet particulier; elle reclame deja une ma arise des
techniques, mais aussi une certaine integration sociale.

5
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LA CREATIVITE DANS LA PEDAGOGIE MUSICALE

Le ton est donne; la creativite, en musique notamment, est un processus complexe, en
mouvement, en construction, en evolution, reflet a la fois des individus et du monde,
toujours en relation. L'Oducation a donc quelque chose a faire dans ce domaine,
davantage meme que de simplement laisser surgir les dons de certains; l'enseignement
est mediateur; it aide a la construction de savoirs par l'enfant.

Creativite, expression et structuration; entre rave et necessite

P.F. Coen insiste sur ce role d'animateur et de coordinateur du mare. Son experience
s'inscrit dans Ia classe d'ecole, dans une activite de creation de chansons; elle montre
bien comment les enfants, par une methode de resolution de problemes, construisent
leurs savoirs, sous la houlette de l'enseignant. Ou l'on retrouve a Ia fois l'idee de
construction des connaissances par l'apprenant et ride que la creativite, ancree dans
l'individu, doit aussi se plier aux contraintes (Stabiles. "Une creation ouverte, libre cartes,
mais pas sans ('admission de serieuses contraintes de realisation. La creation de
chansons permet de balancer les deux axes de la structuration et de la liberation tout en
les justifiant. L'enfant comprend qu'il dolt donner une forme a sa creation s'il veut faire
passer le fond".

Pour S. Gabus, l'enfant debutant en musique n'est pas completement novice: it a déjà
entendu de la musique, it a peut-titre deja une pratique du chant; en tout cas, sons et
rythmes existent depuis longtemps sous diverses formes dans sa vie. Les premiers
apprentissages doivent reposer sur ces acquis; l'enfant dolt d'abord prendre conscience
de ce bagage interieur avant d'aller plus loin. Expression de soi, motivation, relation
harmonieuse avec l'adulte sont nocessaires pour les debuts en musique, avant un
apprentissage systernatique.

C'est E. Meyer qui situe l'enseignement de la musique a l'ecole entre le rove et la
necessite, entre la decouverte du plaisir des sensations auditives, de ('expression, et un
apprentissage de savoir-faire, voire de savoirs precis lies au langage musical. Pour
l'enseignant generalists qu'elle cOtoie dans son travail d'animatrice, ce mouvement de va-
et-vient de la creativite a la marise de techniques est souvent difficile a gerer; comment
passer d'un pole a l'autre, jusqu'ob laisser les Neves s'exprimer? En guise de conclusion,
E. Meyer propose quelques suggestions dans le cadre de la nouvelle methodologie
vaudoise.

L'improvisation au service de ('apprentissage du piano: la presentation de A.-S.
Casagrande illustre egalement ce mouvement oscillatoire entre expression et aspects
structurants de ('apprentissage. Plus meme, A.-S. Casagrande estime, comma son mare
E. Jaques-Dalcroze, que ('improvisation, ('expression personnelle qu'elle occasionne, vont
constituer des benefices sensibles pour ('interpretation de toute musique, pour la maltrise
de la musique des autres.
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DEBUTS EN MUSIOUE ET CREATIVITE

II appartient au lecteur de decouvrir chacun de ces articles et d'en apprecier l'originalite
et la specificite; tous ensemble, ils ne sauraient - leurs auteurs n'en ont d'ailleurs pas la
protention - traitor de maniere exhaustive le theme de Ia creativite dans les debuts en
musique. Ainsi peut-on deplorer que rien - ou peu - n'a &is ecrit dans ces pages sur Ia
creativite en relation avec 'Interpretation musicale; si l'on croft et cet avis devrait etre
largement partage par les auteurs du Cahier - que 'Interpretation appartient aux
premieres legons de musique, que l'eleve a déjà quelque chose a exprimer avant de
maariser parfaitement son instrument ou sa voix, alors ce theme aurait pu en effet
occuper une place de choix dans ce document. Tant pis. Et s'il reste une part de
mystere, d'insaisissable, a Ia creativite en musique, c'est tant mieux. Mais de cola, R.
Stock, dans son introduction, nous en dit plus long.
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EN GUISE D'INTRODUCTION
LA CREATIVITE DANS L'EDUCATION MUSICALE

Rodney STOCK

II y a une difficutte inherente a cerner, c'est-à-dire a definir pour soi-mOme, les notions
abstraites. Certes Ia religion contourne le problame en ce qui concerne l'Eternite en
substituant Ia croyance au desir de saisir concratement ce qui, en fait, depasse
l'entendement. Car voila ce que ('esprit de l'homme se complait a faire: saisir un exemple
concret pour y reconnaltre une quake abstraite. Ainsi en est-il pour la beaute: nous nous
accordons assez facilement pour dire ce qui est beau, mais ce n'est pas a partir d'une
definition prealable de la beaute.

Dans Ia Grace antique, ('instruction musicale venait en aide pour resoudre ce problame.
La musique, disaient les Anciens, prepare ('esprit a comprendre des notions comme le
Beau et le Bien, que I'on ne saurait communiquer par Ia parole qui, elle, devrait recourir
a des exemples concrets. Or ces supports concrets, s'ils permettaient de constater ce
qui 6tait beau - tout comme le font les arts plastiques, dramatique ou litteraire - ne
suffisaient pas pour inculquer la notion de beaute.

Des considerations analogues valent pour Ia creativite. Aussi essentielle pour l'epanouis-
sement musical (dans le cas qui nous occupe) que le sont les vitamines pour le
developpement et requilibre physiques, elle est du reste tout aussi invisible et autrement
plus insaisissable. Ici aussi, nous pouvons certes la reconnaare des qu'elle se manifesto,
mais cela ne suffit pas pour l'inculquer, la transmettre, car reducation n'est-elle pas
justement ce domaine de Ia vie ou savoir a posteriori equivaut a ne pas savoir car,
grammaticalement, it s'agit de n'avoir pas su.

La grammaire offrirait-elle donc une clef de l'enigme? Car cette clef, on en a besoin si l'on
admet que la creativite entre effectivement dans reducation (souvent en remplacement
de Ia repetitivite) et que par consequent ii faut pouvoir la deceler, la developper, voire
l'inculquer. Or, si certains estiment pouvoir manifester de l'originalite dans leur apparence,
it convient de Ia distinguer de la creativite qui, elle, a besoin d'un mode d'expression.
Dans ('expression artistique, le cas echeant, elle peut etre evidente; mais le mode
d'expression le plus repandu, a Ia port& de tous, est Ia parole.

9
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Apres les premiers balbutiements purement imitatifs ou exploratoires du petit enfant, la
prise de parole est de plus en plus une manifestation de creativite. Chacun developpe,
en combinant les divers modeles a sa portee, sa propre grammaire, permettant
d'assembler les elements de son vocabulaire dans une infinite d'expressions toujours
nouvelles. Mais si une comparaison permanente avec le langage environnant contribue
a ('evolution d'un style, ce langage peut aussi, salon les personnalites, exercer une
pression qui va jusqu'a etouffer ('aspect creatif de ('expression. La creativite serait-elle
donc fonction de la personnalite, ou est-ce ('inverse? De plus, ('observation de la
creativite est souvent compliquee par le chevauchement avec l'idee d'originalite.

Mais, hormis I'enseignement de Ia grammaire, qui ne doit pas etre ressentie comme un
carcan, comment favoriser le developpement de la creativite dans le domaine linguisti-
que? Le double objectif ne peut etre que de developper parallelement la facilite
d'expression et ('appreciation de son utilisation. D'une part, on pout etudier des langues
etrangeres et la philologie, construisant ainsi une connaissance toujours plus precise des
mots et des relations entre eux. D'autre part, ('etude des litteratures devenant ainsi
accessibles permettra d'echafauder un cadre esthetique pour leur utilisation. Deux
phrases, mais pourtant tout un programme!

II va de soi que l'on ne va pas transferer sans autre la pedagogie d'une "branche" a une
autre, du domaine linguistique a celui de la musique. Du reste, une partie des malheurs
de l'education musicale provient du morcellement des connaissances - et partant des
programmes scolaires en "branches". Si ce morcellement a permis par le passé la
specialisation dont le besoin s'etait fait sentir, it a aussi permis par la suite de redecouvrir
l'interdisciplinarite qui vise de plus pros ('esprit large et souple qu'exige Ia vie a I'approche
du troisieme millenaire. Mais comme branche desormais isolee, la musique reste plus
vulnerable - dans son horaire et parfois dans Ia qualite de son enseignement - que les
matieres groupees comme le sont par exemple les sciences ou l'histoire et la geographie.
Toutefois, le schema d'apprentissage reste le memo, du moins dans ses grandes lignes.

Dans le meilleur des cas, que l'on espere pas trop atypique, le petit enfant commence
par entendre des chants, qu'il apprend a reconnaftre et a reproduire, des ponts sont jet6s
depuis rilot de culture musicale ainsi etabli vers d'autres musiques, d'autres fagons de
les interpreter, de s'exprimer, de s'y interesser. C'est lors de la creation de cat lot et des
ponts destines a l'elargir que l'on cherche a favoriser l'epanouissement de la creativite.

Car on ne saurait guere, en fin de compte, s'ecarter de Jean Piaget lorsqu'il affirme que
"L'education artistique doit etre, avant tout, reducation de cette spontaneite esthetique
et de cette capacite de creation dont le jeune enfant manifesto deja la presence": Guere
s'ecarter? On peut certes se demander si le terme "artistique" est id indispensable.

10

Piaget, J. L'oducatfon eutlstlque et la psychologle de !'enfant In: Art at education. Paris, Unesco, 1954.
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LA CREATIVITE DANS L'APPRENTISSAGE DE

L'IMPROVISATION MUSICALE

Francois NICOD

A premiere vue, memo ainsi formulae, Ia problematique induite par le titre ne dissipe pas
une impression de pleonasme, puisque l'improvisation incarne, par definition, la creativite
dans son expression la plus spontanement concretisee. Neanmoins, s'integrant a un bref
tour d'horizon des implications de la creativite dans diverses activites musico-pedagogi-
ques, le propos garde sa pleine justification pour plusieurs raisons:

l'approche analytique des processus d'apprentissage de l'improvisation devrait
nous renseigner davantage sur les mecanismes de base de la creativite musicale,
d'autant qu'il ne sera pas seulement ici question d'inspiration, d'irruption ou
d'emergence des idees, mais de leur selection immediate et, en particulier (ce qui
n'est pas evident) dans le jeu instrumental, de leur realisation instantanee;
comment se developpe cette creativite, comment peut-on la declencher, la
stimuler, la perfectionner? Autant d'interrogations inseparables de preoccupations
d'ordre ethique, d'implications affectives et esthetiques, d'approfondissements des
finalites ... A l'heure ou la creativite apparaft souvent, a I'instar du plaisir de
('expression (qu'on pourrait d'ailleurs resumer a la sensation de creativite
personnelle exaltee par sa socialisation) comme une "tarte a la crème" du nouveau
jargon pedagogique, la capacite d'improviser risque d'être pergue exclusivement
dans sa fonctionnalite. Au mieux, elle ne s'identifie alors qu'a une demarche
d'appropriation qui asseoit le savoir en le faisant sien, qui sanctionne ('acquisition
profonde en Ia revelant (realiser = comprendre); au pire, on l'assimile
l'entrainement "a vide" d'une espece de "muscle de ('imagination ", detaches

d'exigences expressives voire de satisfactions ludiques minimales...

on outre, l'improvisation musicale n'est pas qu'un outil au service de ('interpreta-
tion classique (developpement de I'imaginaire sonore-culturel pour obtenir un jeu
inspire) et de la composition (source d'idees, echantillonnage et experimentation
du potentiel musical); comme elle ne se reduit pas davantage a un exercice de
style vieux jeu, ni a quelque exhibition futile dans des joutes grotesques. S'il y a
lieu d'y trouver interest, c'est d'abord parse que I'impro existe comme mode
d'expression a part entiere, qui aspire a bien d'autres emotions que l'epate, et

11
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qu'elle est constitutive d'une bonne partie de la culture musicale vivante, en ses
divers langages folkioriques, jazzistiques, de rock comme de musique ancienne
(accompagnement pre-baroque, ornementation, basses chiffrees et recitatifs
baroques, preludes d'organistes, cadences de concertistes classiques, etc.) aussi
bien que de musique actuelle (recherches contemporaines, concept moderne
d'oeuvre ouverte)

De ce point de vue, on observera par ailleurs que ('improvisation se manifeste
rarement de maniere "totale" (impro libre), dans la mesure oil elle respecte
generalement des structures pre-etablies (notamment a cause des imperatifs du
cadre collectif) et reste a plus forte raison tributaire des *les d'un style. Dans
son acception la plus large, le terme musique d'improvisation recouvre egalement
des traditions orales relevant davantage de la memoire culturelle et de Ia
connaissance que de l'inventivite proprement dite. En ce sens, le developpement
d'un accompagnement rythmique, ('harmonisation spontanee d'une melodie ou la
realisation instantanee d'un chiffrage d'accords, par exemple, representent deja
un premier niveau d'improvisation. Au dela, on introduira la notion de proposition
d'improvisation, definie comme ensemble limits de donnees musicales, telles qu'un
scenario, une ambiance, un graphe ou un motif rythmique, un reservoir de notes,
un ostinato, une marche harmonique, une basse obligee, un theme a varier, une
grille d'accords, etc. Sans etre aussi précis que des oeuvres &rites, cesmodeles
peuvent donner lieu a des realisations du merne ordre de quail* et contenir
suffisamment d'informations pour etre, a leur maniere, résumés et notes,
repertories et classes. On dolt d'ailleurs garder a ('esprit que merne la plus geniale
des partitions demeure en ce sens une semi-creation, un projet musical partiel,
&ant entendu qu'aucun parametre n'en est precise totalement, et qu'il reste de
toute fawn, pour l'espace creatif des musiciens, un non-dit chargé d'histoire, avec
sa marge d'interpretation.

Similairement, ('expression usitee (nullement devalorisante finalement) de semi-
improvisation induit d'autant celle de semi-creativite que le contexte musical et
stylistique conditionne fortement le developpement des idees. Le concept
d'engendrement fonctionnel, introduit par Boulez' comme principe seriel et repris
par Pierre Zurcher2 pour designer, au-dela, la manifestation de la competence
musicale, ainsi que ('observation, dans chaque style, d'une certaine interdepen-

dance des parametres compositionnels, renvoient effectivement a Ia question:
qu'est-ce qui est cite? Car it ne s'agit pas que d'une denegation evidente de la
generation spontanee dans la culture, mais d'une propriete particulierement

12

in 'Penser la Musique Aujourd'hur (Coll. Tel-Gallimard, Ed. Denoel/Gonthier 1963)

2 dans son article 'Pour en finlr avec la cnistivIte" (La Chaux-de-Fonds 1992)
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determinante de ('art musical. A plus forte raison, l'improvisation, otant donne que
sa nature d'immediatete reduit les possibilites de selection de ('imagination, peut
pars itre nous exposer encore davantage que la composition au conventionnel, aux
clichés, a ('indigence formelle. Quoi qu'on en pense, reste un aspect tautologique
a de tels griefs: si l'on ne reconnait a priori le statut de creation authentique
qu'aux chefs d'oeuvre ecrits, et que l'on ne juge l'improvisation que selon leurs
criteres de valeur, ii ne faut pas s'etonner de son apparence inachevee, ni du
manque de creativite des productions communes et, a fortiori, elementaires!
Reciproquement, de par les limites de Ia figuration musicale et de notre systerne
d'ocriture en particulier (qui a occults toute une gamme de possibilites expressi-
ves, de nuances d'intonation et de timbre, de subtilites modales et rythmiques),
Ia composition peut sembler autrement tributaire du conformisme et des
stereotypes; mais it serait sans doute aussi sterile de s'en tenir

A cette semi creativite enfin repond comme en echo le semi-autodidactisme de
l'improvisateur. Certes, aucun apprentissage musical ne saurait se reduire
rapport pedagogique; les connaissances peuvent s'acquorir par des cours, mais
déjà par acculturation et en fonction du contexte social (educatif-familial ou autre),
par recoute personnelle et par la lecture (de commentaires ou d'explications
autant que de partitions), par le contact avec d'autres musiciens (exemples vivants
ou conseils pratiques), voire par methode audio-visuelle3. Les proportions de ces
differents apports peuvent varier selon les circonstances et les facteurs individuels,
le style aborde ou le niveau atteint comme le type de pratique musicale.
Cependant, la part d'appropriation personnelle appardit si evidente pour
l'improvisation, qu'on a longtemps doute de rutilite d'un enseignement en Ia
matiere, et que l'on s'en remet parfois encore au "don nature!" quand ce n'est
pas a Ia science infuse! Justifiee ou non, it y a aussi la crainte que ('influence du
prof n'etouffe les personnalites, et que Ia didactique n'erode le plaisir de decouvrir
par soi-merne. II n'en demeure pas moins que l'improvisation se trouve au
carrefour des aspects creatifs de diverses disciplines musico-pedagogiques,
qu'elle est particulierement valorisee par les methodologies dites "actives" et
qu'elle nous renvoie directement a la creativite de l'enseignant.

3
Par exemple, sous Is tire 'A New Approach to Jazz Improvisation', l'Arnericain Jamey Aebersold a Witt) une collection

didactique de disques-partitions, enregistrant avec des musiciens chevronnas divers accompagnements de section ryttimique
permettant au "profane" de developper l'improvisation solo dans son contexte stylistique.
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Des !engages appropries

Quelques precautions ne sont pas superflues lorsqu'on aborde un domaine pedagogique
ou les experiences sont encore bien minoritaires et partielles. Les considerations qui vont
suivre ne sauraient donc justifier la moindre pretention a une pratique d'enseignement
exemplaire; d'autant qu'independamment de conditions comme Ia duree et la frequence
des cours, it peut y avoir toutes sortes de decalages du discours a la realite: des
professions de foi communes peuvent donner lieu a des applications sans grands
rapports, tout comme on peut diverger theoriquement alors qu'on fait a peu pres la
meme chose ... Pour des raisons similaires, on ne s'attardera guere ici sur les aspects
psycho-pedagogiques ovidents - attitude du maitre, valorisation de l'eleve, capacite de
transmettre l'enthousiasme, de mettre en confiance - si ce n'est pour souligner que ces
facteurs sont encore plus decisifs dans l'enseignement de l'improvisation. On y est
forcement davantage animateur que professeur, on doit evidemment accorder plus
d'initiatives a l'"apprenti", mieux le laisser faire ses experiences, decouvrir ou reveler ses
erreurs flees au contexte. Mais venons-en a d'autres **antes.

Dans de notoires specialisations stylistiques, l'enseignement de l'improvisation n'est
envisage qu'au niveau des perfectionnements, et implique que [Wove ait acquis
prealablement tout un bagage technique et thoorique (ce qui pose neanmoins des
problemes quant ('assimilation de ces connaissances dans la pratique; le decalage
entre Ia conscience des exigences, voire les ideaux d'expression, et les possibilites
concretes de les realiser spontanement, loin d'être toujours un moteur, devient souvent
facteur de blocage). A l'autre pole, au niveau debutant, passes quelques rudiments
d'impro integres a la premiere initiation musicale, on abandonne ordinairement ('initiative
de Ieurs developpements (valorises ou non) aux "autodidactes", c'est-e-dire aux rares
neophytes qui se sont suffisamment pris a ce jeu pour le cultiver par eux-mernes, en
assimilant a leur maniere les apports exterieurs. Entre ces deux extremes, ou seule une
minorite est beneficiaire, l'enseignement instrumental ne propose guere de continuite,
invoquant d'autres priorites.

Or, dans le souci d'une education musicale reellement generaliste ("tronc commun") et
a la pollee de chacun, it y aurait matiere a ('elaboration d'une offre pedagogique
alternative, ou la progression en improvisation (et en realisations instrumentales de
chansons, qui constituent en quelque sorte le "chainon manquant" entre creation et
execution) s'articule avec les acquisitions techniques, solfegiques, theoriques et
d'interpretation. Car, d'une part, it est possible de definir des stapes, de reperer des
jalons, de dessiner des voies balisees pour tous, des chemins communement praticables
qui conduisent, "en pente douce" ou par paliers successifs, des jeux d'improvisation les
plus abordables aux plus exigeants; et d'autre part, ladite progression permettrait d'etablir
des relations fecondes avec le developpement de la technique et de ('expression, de Ia
lecture et des connaissances theoriques, ainsi qu'avec Ia maitrise du premier repertoire
sur partitions.
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L'expression verbale etant aussi une "semi-creation" sonore spontanee, on est d'emblee
tents d'etablir, surtout en considerant ('enfant debutant, une analogie entre ('acquisition
de Ia langue maternelle et l'apprentissage de ('improvisation dans un langage musical
familier. On pourrait certes objecter que ce dernier processus, compte tenu des
complications qu'entraine le medium instrument, releve moins de ['acculturation que de
reducation (meme en admettant que la seconde s'adosse a la premiere). Neanmoins,
ne s'agit pas tant a ce niveau d'ignorer les implications de la technique instrumentale,
que d'envisager au contraire celle-ci plus organiquement Hee aux modes d'expression.
La conception conventionnelle, instituant ('acquisition prealable d'un reservoir abstrait de
moyens, resulte plutot de 'Interpretation caricaturale d'un moment historique (l'executant
dissocie du createur). Sans sous-estimer nos incidents de parcours culture's et
personnels it faudra bien y revenir - on relevera déjà que les dysfonctionnements
engendres plaident justement en faveur de Ia reintegration de ('improvisation dans
('initiation instrumentale.

On se risquera donc a parler de syntaxes et vocabulaires musicaux, mais pour autant:

qu'on les rattache chaque fois a un style Mini: nous voila, a l'ere de I'enregistre-
ment, en mesure et desireux d'acceder a des repertoires plus divers que jamais,
allant de la Renaissance au XX6 Siec le, des musiques ethniques au jazz actuel.
Aucune pedagogie se voulant generaliste ne peut desormais esquiver cette realite
de "pluri-linguisme musical" ou 'Inter& d'etablir des correspondances, d'operer
des rapprochements, ne saurait faire abstraction des specificites de chaque
idiome;

que l'on ne reduise pas les "grammaires musicales" au lineaire melodico-
rythmique, et qu'on prenne autant en compte toutes les simultaneites sonores
ainsi que ('ensemble des parametres expressifs et situationnels d'une musique;

qu'on aspire, comme le reclame Leonard Bernstein4, a depasser les signaux
elementaires et les significations premieres, les codes triviaux ou seulement
prosaiques: ainsi, dans la civilisation occidentale remontant a l'Antiquite, le lyrisme
a des origines poetiques et musicales confondues; a travers lui s'est prolongs en
quelque sorte le long "compagnonnage" initial des symboliques vocales de la
parole et du chant.

Cela precise, on trouve de nombreuses similitudes dans ('appropriation des langues
parlees et des langages musicaux: implications de l'affectivite, de la memoire et de
('intelligence, progression par imitation, association et transformation, interventions de
('acculturation, de la socialisation et de reducation. On reconnalt les processus cognitifs,

4
dans 'La Question Sans Reponse' (en francais chez Robert Laffont, Paris 1982), Bernstein insists, a propos des analogies

entre musiques et langages, sur la qualitO "metaphorique" de Ia "semantique musicale"
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evolutifs et fonctionnels, par lesquels l'"individu en formation" perfectionne graduellement
la prise de conscience de son environnement, des autres et de lui-meme, notamment de
certaines significations sonores et de sa propre capacite a les reproduire (en meme
temps qu'il explore sa production vocale tout en selectionnant "ce qui repond"). Ainsi en
est-il de tout progres de Ia connaissance: alors que le tour d'horizon s'elargit, Ia vision
se focalise par moments, scrutant davantage tel secteur, decouvrant des details ignores,
degageant de nouvelles relations et captant des sens caches, auxquels s'associeront des
denominations, puis des formulations. On retiendra ici qu'il y a parallelement extension
du champ d'investigation et approfondissement de certaines zones (ou couches,
dimensions transversales) de ce champ (f0t-ce au detriment d'autres perceptions, en
abandonnant d'anciennes fouilles).

Un "developpement harmonieux" de la pratique comme de Ia conscience musicale
individuelle ne peut que s'inspirer de ce processus "par les deux bouts". Apprendre des

le debut a mieux faire de la musique reclame ('introduction de propositions d'improvisa-
tion paralleles, qui permettent de progresser tant:

du global au précis, en partant de canevas, de climats, d'objets sonores et
graphes de plus en plus definis, raffines et structures ...

que du limits vers en developpant des "reservoirs de notes", des
combinaisons rythmiques et polyphoniques de plus en plus variees et complexes.

L'initiation a I'impro dans ses oeuvres

Dans Ia double approche susmentionnee, le "pluri-linguisme" musical evoque plus haut,

outre son attrait intrinseque, peut nous etre d'un precieux secours. Mame avec un
instrument aussi "cible" que le piano, on dispose ainsi a tous les niveaux de differentes
propositions d'improvisation (et/ou de composition) pouvant s'inscrire a divers degres:

soit dans l'univers amodal (sans notes determinees), voire intratonal, explorant
autant la "harpe" du piano (jeu dans les cordes, sur Ia table d'harmonie etc.) que
les ressources du clavier, avec ou sans pedales (clusters, glissandi, nappes
sonores, pointillismes etc.); comme approche, cette dernarche aussi constructi-
viste5 que sensitive, s'articule favorablement, dans ('initiation pianistique, non
seulement avec la decouverte de ('instrument et la verification- consolidation des
bases pre-solfegiques (imaginaire sonore, sens de la relativite des hauteurs,
durees et intensites) mais encore avec certains fondements techniques (position
corporelle, tenue manuelle, détente et toucher, mobilite et independance des

5 en allusion notamment ilt la Theorle de l'At t Modems' de Paul Klee (en francaIs chez Denotil-Gonthier, Geneve), ainsi qu'au

Tree des Objets Musicaux' de Pierre Schaeffer (au Seull, Paris 1966)
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mains) comme avec ('interpretation d'un premier repertoire sur partitions
graphiques6. Elle peut en outre se poursuivre jusqu'a un niveau avance, associee
a des acquisitions notamment rythmiques ou techniques plus poussees
(coordinations subtiles, trilles ou autres artifices de sons continus etc.).

soit dans le tonalisme au sens large (comprenant, au-dela des definitions
restrictives, tout style musical preservant des attractions tonales, quelles que
soient les *les qui les regissent, les structures cadencielles ou autres qui les
sous-tendent), en explorant ici les diverses possibilites modales et polyphoniques
jusqu'aux confins (atonalisme dodecaphonique) du chromatisme. La notion de
reservoir de notes, terme emprunte a la musique contemporaine, peut déjà
s'associer a des acquisitions elementaires (premiers sauts avec reperes des
touches noires et "nomenclature du clavier", premiere articulation legato avec
positions d'"empreintes" ou les cinq doigts sont disposes sur degres conjoints,
premieres dissociations motrices avec parallelismes divers' et mouvements
contraires, pose et enchalnement d'accords avec perfectionnement de l'indepen-
dance des doigts et des mains, passage du pouce avec extensions molodiques).

C'est en somme le principe de toute mothodologie d'initiation instrumentale - mettre en
relations divers fondements techniques, solfegiques et theoriques, et des archetypes
stylistiques (unite tonale des pentacordes, pentatonismes et gammes, jeux de tierces ou
de quartes, mouvements obliques ou directs comme les "quintes" de chasse, accords
classes et motifs d'accompagnement type basses d'Alberti ou rythmes de danses ...) lies
au repertoire pour debutants (polyphonies elementaires, premiers menuets et laendlers,
valses et marches ...) - qu'il s'agit d'etendre, non seulement a des propositions d'impro,
mais encore a des realisations sur chansons de modes divers (reconstitution et
transpositions "d'oreille" au clavier, adjonction d'une seconde voix et d'accompagnements
en "bourdons", quintes, accords simples, motifs usuels binaires ou ternaires). Aux stades
suivants, on developpera ces "reservoirs de notes" - au sens propre (gammes d'impro,
contenus harmoniques) comme au sens large (formules rythmiques et d'accompagne-
ment) - dans des improvisations et compositions sur motifs (ostinati modaux, patterns
cadenciels) puis marches harmoniques, riffs ou lignes de basse, themes et grilles
d'accords (en divers styles traditionnels, de jazz et de rock), impliquant des perfectionne-
ments techniques (arpeges et velocite, doubles notes et jeux polyphoniques) ainsi que
des concepts theoriques (fonctions tonales et accords de remplacement, chiffrages
divers, systemes harmoniques en triades, tetrades et complements, connaissance des

6
perspective adoptee entre autres par le compositeur hongrois Gyorgy Kurtag, dans sa methode pour piano intitulee Veux*

(Edition Music, Budapest 1979)

7
Anne-Sophie Casagrande a raison de souligner 8 ce propos quo déjà avec les mains ensemble "a ('octave ", vu Ia

disposition symetrique de lours doigts respectifs, on rencontre un premier niveau de dissociation; d'ailleurs, memo sur Ia plupart
des instruments non polyphoniques, on est d'emblee confronts a de telles dissociations "elementaires" (archet et travail de Ia main
gauche aux cordes, doigte et gestion du souffle aux vents).
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modes etc.), toujours en relation avec des pratiques sur chansons (melodie accompa-
gnee, enrichissement de Ia basse, harmonisation de Ia mains droite, broderies,
contrechants et variations) comme avec ('interpretation des oeuvres baroques,
classiques, romantiques et modernes.

Wale a rinterieur du tonalisme elargi, c'est procisement la diversito des modeles
disponibles qui permet d'assimiler progressivement les inegales contraintes stylistiques
revelant differentes notions de consonance et dissonance, differentes conceptions des
fonctions tonales et usages harmoniques, conditionnant ou dependant de differents
procedes rythmiques, dans la mesure constante ou non, impliquant telle carrure8, telle

ordonnance cyclique ou tel autre decoupage du discours musical. L'heterogeneite du
monde tonal, qu'on connalt déjà dans revolution de la musique occidentale, permet de
choisir ce qu'il est else d'intogrer en premier, sans etre obnubile par la chronologie
historique, ou en attendant d'être a meme de rapprecier.

La pluralite des modeles est en meme temps un stimulant a Ia liberte d'expression, a Ia

creativite; ce qui ne dolt pas pour autant diluer les specificites qui font la richesse de
cheque langage stylistique. L'anatherne de la faute est simplement resitue dans son
contexte, dans le cadre d'un jeu parmi d'autres; de meme que les regles (le deli de "faire
avec" ...) du football sont bien distinctes de celles du handball ou du basket! En fait, it y

a deux categories de fautes possibles dans ('improvisation musicale: d'une part, celles
qui relevent du "non voulu", que ron dolt plutot aider a prevenir, camoufler et recuperer;
d'autre part, celles qui relevent du "non pergu", dont le prof dolt faire prendre conscience.
Cela n'a rien a voir avec une adjonction moraliste: &titer une "erreur" n'a d'interet qu'en
ressentant rattrait du "juste". Par exemple, introduire une sensible au milieu de quintes
de chasse ne bouleverse pas des lois tonales datees (le jeu en tierces se pratiquait a la
meme époque); cela nous prive simplement de ce qui fait le charms propre aux
sonneries de cor (combinant dans la "gamme majeure" deux voix d'instruments qui ne
disposent que des harmoniques naturelles) et tout ce qu'evoque cet archetype comme
references culturelles prestigieuses (Haydn, Beethoven, Schubert ...) ou plus humblement
bucoliques (le Tyrol, la Baviere, "notre" Liauba ...)

En outre, it va de soi que le traitement des hauteurs, memo coordonne a celui des
durees, n'est pas seul en cause. Au niveau elementaire, it peut etre prioritaire de tabler
sur la poesie de ('instrument et Ia consistance de Ia sonorite, la variete des couleurs et
des dynamiques, a prendre integrafement en compte dans Ia "formation de l'oreille". La
reside ce qu'on peut faire de mieux avant de disposer de moyens techniques (et
theoriques) complementaires (velocite, polyphonie). De plus, a tous les niveaux, la qualite
sonore et la sensibilite d'ecoute contribuent grandement a ce qu'on trouve la suite dans
les idees D'autant que ('attention pretee aux parametres non solfegiquement notables

8 Par exemple, dans ses premiers 'Microcosmos; Bartok recourt regulierement 8 une cameo de trois mesures.
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est indissociable des archetypes stylistiques. D'une part, elle intervient naturellement dans
une formation subtile du sens rythmique, ou le timbre et l'intensite sont parties prenantes
du dynamisme et de l'expressivite typique de chaque danse, de toute maniere de vivre
le temps. Et it y a plusieurs fawns d'interpreter la fluidite rythmique comme une détente,
ou Ia syncope comme un desequilibre excitant, une "dissonance du rythme", ainsi que
la qualifie Stockhausen9. Par ailleurs, salon le style et le contexte, un crescendo peut soit
n'avoir guere d'incidence sur le tempo, soit s'associer a une acceleration, soit plutot
correspondre a un ralentissement qui elargit l'espace du son. D'autre part, faut-il rappeler
'Importance de Ia palette expressive dans tout perfectionnement du sens tonal? "Faire
chanter l'instrument", par exemple, implique de disposer d'une sonorite presente memo
dans Ia douceur, de manager les respirations, d'epouser le phrase lyrique avec ses
inflexions et ses points d'attraction, ses appuis et ses "syllabes feminines", ainsi que de
mettre en valeur Ia dialectique melodique des questions-reponses, des effets d'echo ou
d'insistance, sans parler du dosage des plans polyphoniques. Mais surtout, dans la
relativite d'un systerne harmonique, /a consonance est une nuance: it s'agit de mettre en
evidence les tensions dissonantes, de rendre "sensibles" les sensibles, "dominantes" les
dominantes, et apaisantes les resolutions. Ce qui n'empeche que ('accord puisse avoir,
salon le moment ou l'esthetique, d'autres fonctions ou d'autres effets.

A suivre...

La premiere qualite requise d'une proposition d'improvisation est evidemment qu'elle soit
motivante. II s'agit avant tout de developper ou preserver un goOt du jeu - si ce n'est du
risque! Or ici, l'enjeu ne saurait se resumer au "gagne-perdu", it reclame d'acceder au
plaisir de l'exigence (comme a ('exigence du plaisir), au perfectionnisme de l'imaginaire.
Etant donne les aspects subjectifs du gait, le prof d'impro doit d'abord disposer d'un
oventail large et vario, d'une panoplie d'idees, entre lesquelles l'eleve retiendra cellos qui
lui semblent les plus savoureuses, attirantes pour son appropriation, passionnantes
approfondir. En meme temps, ces propositions doivent paraitre assez rassurantes,
adaptees aux "moyens du bord", tout en recelant une dynamique de depassement,
permettant, suscitant Ia progression.

Par definition, une proposition d'improvisation se veut suggestive. Au-dela des donnees
proprement dites, qui se resument souvent a quelques indications tenant sur moins d'une
ligne, it y a toujours un contenu implicite lie aux possibilites stylistiques ou au savoir(-faire)
individuel. Partant de la, on pout indiquer une direction, provoquer un dock ( ... "et si to
choisissais, plutot que de simplement monter-descendre sur le reservoir, un point de
depart different, des notes repetees, des longues et des breves, des sauts ..."), et

9
Karlheinz Stockhausen, dans ses entretiens avec Jonathan Cott (en frangais chez Lanes, 1979), observe a propos de Ia

tradition occidentale, ' existe le memo rapport entre /a syncope et /a resolution rythmique de cette syncope, qu'entra la
dissonance et la resolution harmonious de cells dissonance' et releve notamment chez Mozart 'un rapport precis, de type
contrapuntique (au sons d'opposition) entre les cadences tythmiques of harmoniques
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montrer des amorces de developpements possibles ( ... "et si to .utilisais telle division ou
formule rythmiques, tel type de doubles notes, tels renversements des accords"). II ne
faut pas hositer a beaucoup jouer devant l'eleve, ne serait-ce qu'a cause des limites de
la formulation verbale, meme dans un cadre strictement tonal; mais bien d'autres pistes
peuvent encore etre designees.

Prenons l'exemple de ('improvisation modale sur ostinato, qui constitue souvent un
prealable, une transition vers l'impro plus proprement harmonique. A partir d'un motif
repetitif non strictement cadenciell° - base soit en dega (sur certains intervalles), soft
au-dela (sur certains agregats) des accords classes (fondos sur la superposition de
tierces) - on se trouve moins soumis a des fonctions tonales ou a des rencontres
contrapuntiques imposees, et on dispose donc d'une plus grande liberte de mouvements
melodiques pour improviser dans le reservoir de notes. Celui-ci peut etre un mode
diatonique (dorien, lydien etc.) ou plus exotique (pentatonique, tzigane, etc.), ou
differemment indicatif d'une musique traditionnelle (la "gamme blues", qui constitue
davantage une echelle pratique, a completer) ou moderne (le chromatisme, la gamme
par tons entiers, le mode "diminue" etc.).

Au piano, c'est generalement la main gauche qui assure ('ostinato. II s'agit d'abord de

lui accorder le plus grand soin, mettant en valeur sa saveur inspiratrice, son dynamisme
stimulant, bref sont caractere envoatant qui justifie Ia repetition rituelle et reclame le
complement d'une superstructure renouvelee. Le mode d'expression (c'est le cas de le
dire!) se trouve ainsi entrains dans le bain harmonico-rythmique des basses et mediums,

ce qui favorise son appropriation et n'est pas sans evoquer, merle en l'absence de
partenaires, I'apprentissage d'une langue par immersion. La-dessus, une fois interiorises

le mouvement et le climat, ('invention de la main droite experimentera peu a peu les
zones modales propices, les tensions et detentes correspondant au style. Le prof peut
intervenir pour orienter cette recherche plutot instinctive, et suggerer surtout de varier:

le debit du discours musical, les respirations, la densite d'evenements, les sons
"files" ou les constellations, les phrases plus ou moins longues ou plus ou moins
rapides, le developpement ou les ruptures;

les possibilites (poly-)rythmiques et le feeling du rythme, types de danse, de swing
ou de rubato par exemple;

la diversite des sonorites, des nuances at des phrases, la subtilite du toucher, le
dosage des plans sonores et ['utilisation des pedales;

10 C'est d'ailleurs genOralement ce qui caracterise la vIrtuallte d'un ostinato: les *esthetiques fondees sur Ia periodicite",
courantes dans Ia musique universelle, s'applIquant par nature davantage aux developpements modaux qu'aux processus de
cadences, qui reciament plut8t de varier la marche harmonique, notamment en modulant.
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Ia tessiture, qui est aussi une possibilite, combinee au timbre, d'evoquer d'autres
instruments;

de meme que Ia densite verticale, les intervalles, parallelismes, voix obliques et
accords, isoles ou associes a Ia melodie;

certains objets sonores et l'ornementation, les tournures melodiques et moulures
typiques d'un style, ainsi que d'autres artifices de depassement du piano, motifs
creant ('illusion d'une mouvance dans rattaque ("mordants" flamenco, effets de
blue notes entre autres) ou dans I'entretien du son (impressions d'enflure
obtenues par tremolo, trilles et iterations, recourant ou non a Ia !Adele de
resonance) etc.

Plus generalement, pour toute proposition d'impro, apres une premiere appropriation du
materiau donne, on aurait interet a distinguer clairement les phases de jeu de celles
d'entrainement, en alternant les moments-morceaux de musique (silence initial, debut
signifiant, developpement sans s'arreter aux fautes, s'efforcant au contraire de les
camoufler, si ce n'est de les recuperer, et fin clairement conclusive ou suspensive) et les
moments de perfectionnement (reprise et ameliorations des trouvailles, soin du detail
comme de Ia ligne, travail des difficult& et extensions du materiau) afin de repartir mieux
equip& pour de nouveaux voyages ... Une "division du travail" similaire s'avere d'ailleurs
aussi benefique dans le jeu d'interpretation, ots., ('etude par passages organiques,
'Inevitable fragmentation provisoire de ('oeuvre, ne doit pas nous dispenser de parfaire
les enchainements et Ia globalite de Ia forme, en entreprenant déjà des premiers "filages"
au stade d'approximation. Car Ia poursuite d'un ideal expressif necessite encore de ne
pas se laisser destabiliser par ('inexactitude involontaire, afin de ne pas rompre le charme
et Ia communication, et, dans Ia musique d'ensemble, de pouvoir "s'accrocher" au
groupe sans nuire au dialogue ni a ('expression des partenaires.

Enfin, une recommandation feconde, notamment pour les premieres propositions
d'improvisation, consiste a preconiser de nombreux jeux d'imitation (en echo ou en
insistance), deja parce que Ia ma arise de l'improvisateur depend effectivement de sa
capacite - qui n'a rien d'immediat a ('instrument - de reproduire des objets sonores
identifiables. On retrouve ici le processus de prise de conscience d'un vocabulaire dans
('acquisition de la langue maternelle: d'une part, l'identite de l'identique renvoie a l'identite
de l'identifie; d'autre part, it y a un aspect affectif dans Ia reconnaissance. L'apprentissa-
ge, ce n'est pas seulement pouvoir imiter des modeles exterieurs", c'est tout autant
savoir s'imiter soi-meme dans une production memorable. Car Ia repetition est garante
de Ia possibilite de conserver l'idee qui en est digne, de capitaliser l'acquis, de conquerir

11
Dans diverses musiques de tradition orate, le disciple progress° (et acqulert son repertoire) essentiellement en jouant

longuement avec le metre, qu'il accompagne pendant des annees (cf. Vet ',ouch. a Onioffie; Cahlor de musiques Tradidonnelles
No 1, Ateliers d'Ethnomusicologle, Geneve)
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le hasard en retenant le meilleur de son inspiration pour en disposer a I'envi.

Par ailleurs, le procede d'imitation-transformation est fondamental dans Part musical, dont
la perception est tellement tributaire de la memoire. On le retake au niveau de la forme
evidemment (reprises, constructions cycliques), mais egalement au plan micro-structurel
du developpement motivique (cellules thernatiques, leitmotivs, series) pouvant s'articuler
avec ('opposition d'elements (questions-reponses, contre-sujet, contraste) dans le

discours musical. Et, comme on le sait, le mot imitation en musique ne signifie pas
seulement reproduction pure et simple, mais encore rappel subtilement alters, notamment
par le changement de degre ou de mode, ('harmonisation ou la variation rythmique. On
a bien sOr envie d'evoquer, entre autres, les combinaisons virtuoses de J.-S. Bach ou la
5erne symphonie de Beethoven; cependant, ce principe de cohesion, cette condition
necessaire de coherence, se reconnalt déjà dans les chansons populaires et jusque dans
les productions les plus modestes.

L'exercice de Ia liberte

Parler ici d'apprentissage de langages implique de valoriser la communication, si ce n'est
avec un public, du moins avec des partenaires dans la musique d'ensemble. Accelerer
('acquisition de bases de styles, c'est déjà procurer des que possible des moyens
d'autonomie dans une pratique collective, et ('initiation a l'impro ne peut faire abstraction
d'un milieu musical largement tonal. Bien sem., un enseignant ne fournit pas qu'une
technique, il est lui-meme un agent de transmission de la "memoire commune"; mais en
donnant un acces plus complet a des patrimoines, il aide l'eleve a s'inscrire dans une
culture, il donne une premiere raison d'être, un ancrage et un debouche a ('etude.

Sous nos latitudes, entre autres avec un instrument comme le piano, Ia premiere
perspective de la formation d'improvisateurs, c'est aujourd'hui le jazz Certes celui-ci,
merne elargi aux dimensions d'un veritable continent musical incluant une bonne partie
du blues et du rock, des musiques bresiliennes et afro-cubaines, de divers metissages
et renouveaux stylistiques, appartient d'abord a la destinee d'un peuple. Mais qu'une
veritable histoire d'amour se soit declare() entre cet heritage et un bien plus vaste
auditoire ne tient pas qu'a la sympathie pour une noble cause; il y a bien d'autres raisons
socio-culturelles (le rappel de la danse, le developpement de l'enregistrement, la quete
d'identito musicale des Americains ...), ainsi que le goat profond de l'idiome jazzistique,
dans ses aspects rythmiques (le swing, divers traitements du tempo ternaire ou binaire,
de Ia syncope et du contretemps), melodico-harmoniques (les blue notes, ('utilisation
systematique des septiernes, etc.) ou de timbre (le son jungle, la sonorite personnalisee).
Et pour les musiciens, ('adhesion au fond tient autant a l'etablissement de structures
permettant aussi bien ('expression individuelle que collective, et ('assimilation de
nombreuses influences. La "recette du jazz" reside notamment dans une certaine
distribution des r6les entre section d'accompagnement (elle-meme constamment
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revivifiee) et premiers plans solistiques, dont revolution a permis d'explorer de multiples
possibilites d'improvisation.

Dans l'apprentissage de tels langages, it est indeniable que l'autodidactisme est
particulierement sollicite; mais encore une fois, tout depend des niveaux ou l'on se situe.
Au plan instrumental, it reste exceptionnel que ('appropriation autonome s'inscrive
simplement comme un prolongement actif de ('acculturation motivante, sans phase de
transition d'ordre oducatif. Wale dans les communautes afro-amoricaines ob la pratique
vivante du gospel des eglises noires constitue une stimulation particulierement favorable
a un age precoce, le privilege de disposer d'un instrument reclame generalement un
minimum de legons en guise de "mode d'emploi". En outre, ('initiation instrumentale sert
aussi a verifier, rectifier et completer les bases acquises par recoute, le chant et la danse;
elle joue donc un rOle fondamental de democratisation, y compris au benefice des "moins
doues en impro".

C'est aussi souvent a un stade instrumental plus avance que l'on s'oriente vers
l'improvisation ou que l'on eprouve le besoin de l'approfondir. l'enseignant
interviendra davantage "a la carte", selon Ia demande, qui depend autant du style
convoite que de rage, des connaissances acquises et des sensibilites personnelles.
Certains (Neves improvisateurs, "volant déjà de leurs propres ailes", ne recourent que
ponctuellement a l'apport pedagogique, juste le temps de "recharger leurs batteries".
Pour repondre a toutes les situations et sollicitations, les enseignants, de meme que les
(semi-)autodidactes, doivent disposer "d'outils de travail" divers, de publications variees.
II peut ne s'agir que de mise-à-disposition d'un repertoire standard pour le jeu collectif12,
avec quelques indications a la cle; mais le neophyte peut aussi avoir besoin d'ouvrages
plus methodiques, ou reclamer davantage un lexique, voire un traite13.

Un prof, ga sert a degager l'essentiel: oui, mais lequel, a quel stade et pour quel usage?
Si la didactique peut etre ('art de faire gagner du temps, encore faut-il admettre qu'aux
premiers ages et niveaux, l'ordre ideal d'acquisition des connaissances correspond
rarement a leur ordre synthetique d'importance, et encore moins a l'ordre chronologique
d'apparition des archetypes stylistiques (ainsi, a tort ou a raison, le contrepoint
palestrinien est couramment etudie au conservatoire apres l'harmonie de choral). A
fortiori, dans ('initiation au jazz, ou les objectifs d'integration culturelle sont prioritaires, la
question du "par ots., commencer?" est plus directement liee aux implications pratiques.

12
Par exempla, le fameux 'Real Book', popularise par les (moles americaines: blen des musicians consultant co recuell de

melodies a grilles (themes traditionnels ou extraits des musicals de Broadway, et compositions celebres de grands jazzmen), servant
de reference commune pour !Improvisation.

13
Tenant un peu de tout cola, on pout citer, parmi les publications francophones, la Partition inferieure' de Jacques Slron

(Editions "Outs Mesure", Paris 1992), somme theorique impressionnante sur le Jazz et l'improvisation, et 'La Musique Modeme' de
Patrice Galas et Pierre Cammas (a compte d'auteurs, Paris 1977), plus orientee sur la pratique pianistique et mentionnant de
nombreuses figures de styles (y compris dans le domalne folklorique et Ia "musique de genre")
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Quand l'eleve peut dire "Tiens, ce que j'ai déjà si souvent realise, ga s'appelle comme ga,
et ga peut s'exploiter ainsi ...", cela vaudra toujours mieux qu'un docte enonce
professoral de *les et concepts, qui ne tiendrait pas compte des acquis (d'autant plus
grotesque si Ia theorie n'est pas unifieef). Et Iorsqu'on a affaire a un "autodidactisme mal
parti", tout est dans la maniere de faire reconomie d'une recherche autonome: un
"raccourci d'apprentissage" n'a d'interet que pour permettre une nouvelle qualite
d'experience et d'appropriation.

Dans cet ordre d'idee, it n'est guere rentable d'aborder la pratique harmonique en
commengant par dicter tels ou tels principes dogmatiques. La familiarisation d'oreille avec
quelques accords courants, et ('initiation au chiffrage jazz-varietes dans des melodies a
grilles elementaires, devraient preceder toute definition stricte des fonctions tonales ou
regulation de Ia conduite des voix. Meme dans la formation du pianiste improvisateur,
appele a etre autant accompagnateur que soliste, les notions theoriques ne peuvent etre
assimilees que progressivement; c'est ce qui permettra au musicien experiments
d'anticiper comme un bon lecteur sur ('information harmonique, afin de disposer
instantanement d'une serie de solutions de realisation. On peut parler d'une "qualite
d'automatisme", mais au service d'une conscience globale, restant disponible a toutes
les stimulations musicales et prete a reagir aux perturbations imprevues.

Pour perfectionner cette capacite d'initiative et ces reflexes d'adaptation, pour obtenir au
plus vite cette rapidite de pensee et d'echantillonnage, pour elargir ces vocabulaires et
integrer ces elements syntaxiques dans la motricito instrumentale, suffit-il de jouer
souvent? Sans doute pour les bienheureux Mais d'autres, soit moins doues, soft plus
presses d'atteindre un certain niveau, demandent un entrainement methodique - fOt-il
utilise sans enseignant - qui propose des strategies productives, des systernatisations.
L'une de celles-ci, preconisee dans bien d'autres activites musicales, consiste a pratiquer

de nombreuses transpositions. Cela contribue effectivement a Ia maltrise des tonalites et
des differentes zones de l'instrument. En outre, dans ('improvisation, cela permet
d'enrichir un vocabulaire stylistique: certaines idees naissent plus facilement dans telle
tonalite (déjà en fonction de la tessiture et surtout de la configuration de ('instrument), et
la transposition systernatique accrolt les potentialites de chaque contexte tonal.

La plupart des systematisations operent sur de brefs patterns. Ce terme anglais,
emprunte aux métiers du textile, s'avere particulierement bienvenu en improvisation,
puisqu'iI evoque autant une petite trame (ouverte) qu'un motif (fini) a placer opportune-
ment. Ainsi, un pattern tythmique peut etre une cellule de base donnant lieu a de
nombreuses variations, ou un pattern pianistique une cadence qui se presente dans
divers renversements, etc. Reste que, comme d'autres "travaux pratiques" auxquels
recourt la pedagogie musicale - l'exercice de contrepoint, ('etude d'execution intrumen-
tale - l'impro sur pattern se justifie comme preparation live a Ia perspective d'une
exigence creative, d'une intention expressive (ici indissociable du balancement
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rythmique), d'une integration a une culture vivante14 et d'une implication dans un
collectif. Ropondant a ces conditions, l'entrainement sur des cadences type II-v-1 ou des
cycles de quintes en tetrades (qu'on rencontre dans de nombreux themes de jazz
moderne), developpe effectivement la richesse de l'accompagnement en accords et
arpeges, et permet surtout de mettre en evidence des modes, des "gammes d'impro".
Par ailleurs, synonyme d'archetype, le pattern peut aussi representer une figure de style
plus definie, une formule melodique, voire un cliché qui a fait fortune: tel plan de guitare,
tel riff de batterie. Cependant, merne la ma arise de stereotypes n'est pas forcement
incompatible avec la fantaisie du jazz, qui recourt abondamment a la citation.

L'entrainement individuel de l'impro peut egalement s'exercer systematiquement au
niveau de la grille d'un theme. Une fois celui-ci mis en place avec un premier accompa-
gnement harmonico-rythmique (lui-meme a perfectionner dans son renouvellement),
('improvisation solistique sera explore() methodiquement par deux approches complemen-
taires:

l'une plus proprement melodique (procedant davantage par degres conjoints),
degageant de Ia mise en evidence de cadences ou autres enchainements les
modes et formules typiques;

l'autre plus harmonique (procedant davantage par degres disjoints), exploitant les
arpeges et accords brises a partir des differents renversements superposables
l'accompagnement.

Au piano, cette demarche rejoint le travail plus classique de la melodie accompagnee.
D'une part, celle-ci reclame egalement une stabilisation rythmique, concevant le plan
melodique comme reposant sur plutot qu'agremente par l'accompagnement. D'autre part,
('harmonisation de Ia main droite en "melodie d'accords", s'imposant pour requilibre de
la disposition des voix, accrolt les possibilites de variations par "broderies", tout en
liberant la main gauche pour qu'elle se consacre mieux au jeu contrapuntique, a la qualite
de la ligne de basse, a la plenitude d'octaves graves, etc.

Ceci dit, it n'est pas rigoureusement exact d'assimiler ('improvisation jazz - bien qu'elle
repose **dement sur un theme (le blues a 12 mesures, la forme anatole de 32

14
Dans un passionnant article (dactyl., Berlin 92) sur l'enseignement Instrumental europeen aux X1/1118 et XIXe &Boles, le Dr.

Martin Gel Irich &toque I-tige d'or ou l'apprentissage du clavier comprenait non seulement ('art d'orner et Ia realisation de basses
chiffrees, mais encore ('improvisation comme Ia composition sur motifs et themes. II situe en Bros au milieu du siècle passe la
regression de ces disciplines dans Ia formation d'interpretes, mettant en cause Ia division du travail entre musicians createurs et
executants; male si certains courants pedagogiques novateurs, souvent qualifies d'utopistes, peuvent ainsi se reclamer d'une
tradition ancestral., ils n'en doivent pas moms aujourd'hui affronter (avec un cours hebdomadalrel) des conditions radicalement
nouvelles, tenant a l'objectif de democratisation et a la diversification des modeles culture's.
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mesures etc.) - au traitement classique de la variation15. Si le solo improvise semble
encore s'en inspirer dans le jazz primitif (ou le rappel du theme reste frequent), it s'en
6mancipe par la suite, tout en etant plus conditionne par la grille d'accords. L'inventivite
s'exerce sur des plans differents et a des degr6s divers selon la fonction dans
('ensemble. Pour le soliste de jazz, le referent est moins le dessin melodique d'origine
(qui, lui, regit Ia variation acadernique, mais l'autorise a changer d'harmonisation, voire
de mode) que sa structure harmonique continue, ce qui justement permet un discours
discontinu (asymetrie des phrases, chevauchement de la carrure etc.)16. Les cadences
harmonico-rythmiques etant assurees dynamiquement par la section d'accompagnement,
le solo s'en trouve d'autant plus libre de developper un discours en contrepoint alternant
les jaillissements et les suspensions, jouant de la faconde et de la sobriete allusive,
provoquant des ruptures ou des attentes, jouissant d'une respiration habitee ou d'une
longue tenue comme de la fulgurance. Et, dans revolution du jazz, rexpressivite,
deplagant son centre de gravite du bonheur de l'inspiration a la manifestation de
l'urgence, va surgir de plus en plus de cette tension entre desarticulation et fluidite, entre
elements irreguliers de pulsions liberatrices et elements reguliers (parfois quasi implicites)
de la pulsation vitals. Cela va de pair avec un bouleversement des roles dans l'orchestre,
ou chaque instrument devient a Ia fois plus affirms dans sa presence et plus complemen-
taire des autres.

Cet apergu donne juste une idee de Ia richesse du jazz sous toutes ses formes; mais it

ne voudrait pas sous-estimer la complexification croissante de certains styles. La
sophistication de l'harmonie notamment, quoiqu'elle semble mieux tolerer la dissonance,
apparalt telle qu'il est devenu difficile de s'approprier ces moyens d'expression (et de
comprehension) sans kale, cours ponctuels, ateliers ou clinics, ou du moins sans
appuis methodologiques. Mais merne si l'on peut regretter que le jazz s'acadernise et
constitue aujourd'hui a bien des egards une musique savante, le seul diplorne veritable-

ment reconnu des jazz(wo)men professionnel(le)s reste leur "pedigree", le "has played
with" faisant (tat de leurs partenaires les plus illustres.

Plus de creativite dans la cniativite

A peine Ia pratique de ('improvisation a-t-elle commence a reintegrer reducation musicale
que cela souleve toutes sortes de reactions extremes. Pour les uns, c'est Ia "panacee"

15 et guere davantage - quoique Glenn Gould sit pu comparer le modele des Variations Goldberg a un chorus de jazz -

la variation sur progression de basse obstinee; seules peut-etre les formules convenues du boogie-woogie rappellent plus ou moins
certains procedits ordinaires de passacaille, chaconne ou autre canon °fawn Pachelber.

16 d'oil aussi revolution du mot chorus, qui designa d'abord le refrain repris en choeur, puis Is refrain tout court (par
opposition au couplet) devolu a ('improvisation, puis (le couplet etant progressivement delaisse) le theme a varier pour les solistes,
puis Ia structure qui le sous-tend comme base d'impro et enfin ('ensemble du solo, memo reprend plusieurs fois cette forme,

ou s'en ecarte.
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qui va enfin "liberer la creativite". Pour d'autres, c'est le regne du "n'importe quoi", quand
ce n'est pas celui du "gimmicks and co" ... Pour d'autres encore, c'est une entreprise de
recuperation: "('institution etouffe la personnalite creatrice, fatalement et irremediable-
ment", et d'ailleurs "si ca se transmet, cola prouve bien que ce n'est pas creatir Cool!

Beaucoup de malentendus resident sans doute, comme le formule Pierre Zurcher17,
dans la contradiction inherente au terme: "d'une part la creativite est l'expression du
different, de l'original, du personnel; d'autre part, elle est la production du normal, de
l'universel ...", &ant, dans son acception linguistique, "la possibilite de creer des phrases
nouvelles (puisque jamais entendues ou apprises)", mais "acceptables dans le cadre
d'une grammaire". Ces definitions distinctes, indopendamment des concepts choisis pour
les resumer, permettent effectivement de clarifier le debat et de mieux estimer ou se niche
la creativite au sens noble qu'on voudrait lui attribuer, illustre par de prestigieux exemples.
Reste l'interrogation: sans invoquer les grandes productions qui meritent sans conteste
majuscules et superlatifs, subsiste-t-il une dose de creativite personnelle au niveau ou
oeuvre le "commun des mortels", que nous sommes et dont nous avons ordinairement
charge en pedagogie? Pourquoi la creation artistique n'interesserait-elle que dans ses
manifestations geniales, et pourquoi exigerait-on de l'apprenti improvisateur ou
compositeur le talent extraordinaire que l'on ne demande pas forcement au debutant
interprete? Bref, ractivite d'enseigner ne vaudrait-elle pas la peine sans resultats
exceptionnels, hors de cette conception elitaire, voire mediatique de la creation culturelle,
ne reconnaissant que le joueur qui marque le but et negligeant ('action collective? Alors
memo que, prive du concours de tous, de rapport de contributions aussi inegales et
complomentaires que diverses et multiples, on volt mal comment pourrait &lore et
resplendir le genie ...

Ce rappel de lieux communs s'impose frequemment dans les considerations sur la
creativite, dont les illustrations n'ont que trop tendance a osciller d'un pole a l'autre,
sautant allegrement du niveau de ('enfant dobutant a celui du grand musicien, en passant
par ceux de ('amateur eclairs et du professionnel accompli. Bien que toute reponse
eprouve consequemment quelque peine a se degager de tels chasses-croises
argumentaires, it faudra bien tacher de s'en sortir progressivement, sans trop se rope-
ter.

Par ailleurs, la confrontation s'est plus d'une fois cristallisee sur une sorte de "match
impro-compo"18. Sous pretexte que la premiere sort souvent d'ebauche a la secon-

17
op.cit.

18
Sans compter qua Is mot composition prate lui -mime 8 confusion, designant des activites aussi differentes qu'une mise-

en-musique de chanson et une creation symphonique par example.
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de19, maints grands esprits ne se sont pas prives d'en minimiser ('importance. Et
esperant mieux demontrer le "primitivisme" de l'improvisation, de se precipiter sur ce
qu'on croit en etre le contenu tangible, les traces ocrites ... Par exemple en se penchant
sur ('appreciation d'un standard4; or, quoi qu'on pense de ses qualites intrinseques,
un theme de jazz n'est qu'un avant-projet valant surtout par son potentiel d'improvisation
(susceptible de le transcender) et comme occasion d'un jeu collectif. Pour autant, le
"relevo" (transcription sur partition) d'un solo n'est guere plus significatif de sa valeur
reelle: "aussi precise soit-elle, la carte ne sera jamais le territoirel, et cette topographie
n'offre d'interet que pour le specialiste qui en a usage et sait en recomposer tout le
climat. En outre, it n'est pas exact de voir dans la notation Ia seule "objectivation" de la
musique, et partant, pour d'aucuns, ('unique determinant de son evolution: ('instrument
n'en fut-il pas déjà la premiere "exteriorisation reifiee", et I'enregistrement ne l'incarne-t-il
pas davantage aujourd'hui, qui n'est d'ailleurs pas pour rien dans Ia revalorisation de
l'improvisation? Au reste, faut-il absolument hierarchiser les vertus du "prepare", du
"pense avant", du "longuement congu et mill", du "durable" et celles du "spontane", de
"l'ephernere", de "l'aventure" et de Ia "decouverte"? Cela ressemblerait a une polernique
sur les merites reciproques des nourritures simples et de la cuisine appretee - de quoi
devrait-on se passer? ou reviendrait a pr6ner une seule alchimie entre le donne et le

creel

Oui, mais l'ingeniosite, la densite, Ia richesse formelle ... Sans s'en priver, ne pas faire de
Ia complexite le critere absolu: une suite pour violoncelle seul n'est pas moms complete
qu'un concerto grosso! Si generalement "c'est precisement parce que l'improvisation
evolue dans un cadre passablement defini qu'elle peut faire l'economie d'une serie de
decisions'22, cela permet d'autant de se consacrer a d'autres emotions. On abandonne-
ra volontiers a la contemplation des fugues d'ecole le "melomane connaisseur" qui n'a
jamais ressenti I'appel d'une kite fragile ou d'une voix vulnerable, frissonne au sound
d'un sax eperdu ou d'une trompette solitaire, vibre a la transe d'une rythmique swingante,
vecu ('instant de grace du lyrisme, qui n'a jamais ate etreint par une ambiance poetique,
emporte par la complicite collective, captive par une presence solistique comme on est
*rifle par un regard fascinant

19 Or ('inverse existe aussi couramment. Et comme Is rappelle Jacques Siron (op.cit.), Vcrire pour des improvisateurs est
un geste qui est souvent ma/ saisL L'ecriture en Jazz est parfols sous-estimee et consider& avec dedain comme un genre mineur,
une espece de &de B de Ia composition. Inversement, certains recherchent une naspectabilite dans la composition jazz et sont
habites par Ia nostalgie du compositeur classique' (...) Pourtant l'efficacite d'une Ocriture qui ye propulser une Improvisation est
souvent plus subtile que l'apparence de sa simplicite' (...) vu trussl qu-11 est Important de leisser quelque chose d'inacheve dans
l'ecriture, Edin de ne pas former l'espace de l'improvisateue.

20 S'en prenant pluted II est vrai a Ia °musique Myers", Ernest Msermet se Ilvre dans ses Tondements de la Musique dans
la Conscience Humaine' (Ed. La Baconniere, Neuchatel 1961) 8 un long commentaire (p. 356 et suivantes) du fameux Tea for Two'.

21 Francois Janneau, saxophonists et prof de jazz, dans sa preface 8 'La Partition Interfeure' de J. Siron

22 John A. Sloboda, in l'Esprit Musiclen, psychologle cognitive de la musique; Oxford University 1985, traduit aux editions

Pierre Mardaga, Liege-Bruxelles.
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A Ia recherche de l'authenticito

Surpris a notre tour en flagrant delit de nous egarer dans une problematique d'improvisa-
teurs et compositeurs chevronnes, revenons-en a la formation de base pour recapituler:
en dega comme au-dela d'un premier sentiment d'autonomie culturelle23, deux leviers
importants permettent d'activer Ia creativite personnelle dans l'apprentissage de
('improvisation:

l'affention praise aux parametres non solfegiables: l'impro ne pouvant "regater" sur
le terrain de ('elaboration compositionnelle, et la notation musicale n'etant quoi qu'il
en soft que la "parte emergee" d'une creation musicale, on dolt d'emblee vouer
un soin tout particulier a la palette expressive et a l'ecoute (imaginaire culturel
aussi bien que discrimination auditive). Car d'une part, en reprenant l'analogie
avec les langues parlees, le signifie n'est pas reductible a un texte, it est plus vaste
que le discours mama, a moins que celui-ci n'inclue, outre ('intonation et le debit
vocal, le geste et ('expression facials, ainsi que le contexte relationnel et
situationnel. D'autre part, on puise de nouvelles idees dans la receptivite a ce
qu'on a déjà produit, comme dans le jeu et les initiatives des partenaires. Et plus
on avance, plus on constate que ('inspiration fonctionne "par blocs", que toutes
les dimensions musicales semblent imbriquees, que tous les plans interfarent;

la prise en compte de la pluralite des modeles stylistiques, ce qui implique de
considerer a la fois Ia multiplicite des langages dignes d'être empruntes, et la
specificite qui fonde la richesse de chacun d'eux. En effet, tout systame esthetique
est une entite faite d'equilibres subtils, d'alliages precieux, de correspondances
sacr6es par le temps: la question n'est pas, au stade de ('education musicale, d'en
faire vaguement le tour, mais d'en dormer quelques moyens d'approche
essentiels, de contribuer ainsi a la reappropriation d'une nourriture spirituelle, a la
restitution au plus grand nombre d'un patrimoine humain. En outre, raccas
divers modes d'expression correspond a une demande croissante avec
l'elargissement de notre champ culturel, et participe de la democratisation, des
valeurs pluralistes, de la liberte d'expression et de choix ulterieurs.

De plus, on pout considerer chaque style individuel ou collectif comme le fruit d'une
synthase de nombreux apports d'origines variees. II ne s'agit pas de pruner n'importe
quelle fusion d'elements a tout moment d'une evolution, mais de comprendre, comme
conditions indispensables a la vitalite d'une culture autant qu'a Ia formation d'une
personnalite, le rattachement a diverses racines et la regenerescence a differentes
sources. La creativite d'un individu ou d'une collectivite se nourrit de tout un vecu, et est
fonction d'un reequilibrage permanent de plusieurs influences, lui permettant d'affirmer
sa difference.

23
Pour un batteur, cola pout signifier savoir accompagner une valse ou un rock binaire, pour un pianists savoir une

grille ou jouer un blues en fa ...
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L'accroissement des memoires collectives signifie aussi un developpement de la
communication, que ce soit dans la pratique d'ensemble ou le contact avec un public.
Et de memo qu'iI ne peut rien exister d'intelligible sans referent commun, it ne peut rien
naftre d'omouvant qui ne rappelle au moins partiellement ce qui a emu autrefois.
L'improvisation la plus libre, tributaire a tout niveau d'un savoir-faire culture', est
inevitablement marquee par un passé, filt-elle en rupture avec lui (comme dans le free
jazz), et Ia plus audacieuse des transgressions, pour autant qu'elle reste du domaine de
Part, conserve des limites. En outre, si ['oeuvre ecrite peut n'etre comprise que de la
posted* ['improvisation - quoique le developpement de I'enregistrement tende a modifier
son statut - impose plus directement cette necessite de feed-back de I'auditeur comme
du partenaire. C'est ce qui fait a la fois sa force et sa faiblesse: l'improvisateur risque de
se contenter de I'effet facile ou du bonheur d'expression dans un style convenu; mais en
merne temps, le besoin vital d'un retour, d'une verification de Ia communication, le garde
d'un certain esoterisme, produit du surcro:A d'abstraction ou de I'appauvrissement en
symboles signifiants.

On ne va pas rouvrir ici le debat sur "la crise de la modernite". Mais c'est un fait que
seule une minorite du public a pu, tant bien que mal, s'accrocher a cette fuite-en-avant
qui nous a entrains si rapidement de Mozart a Ligeti. C'est egalement pourquoi la
rehabilitation actuelle du tonalisme dans la musique contemporaine, a condition qu'elle
ne s'orige pas en nouveau dogme exclusif, se justifie pleinement: moins en invoquant la
perennite d'une harmonie divine ou naturelle, voire physiologique24, qu'en considerant
I'empreinte durable que les archetypes de la tonalite ont gray& dans I'imaginaire collectif.
Vivre avec son temps, c'est construire avec le passé present; or ('improvisation, comme
art et comme pratique repandue, peut aider a retisser les liens entre productions recentes
et traditions vivantes, a reparcourir plus nombreux l'univers musical qui sert de fondement
aux creations d'aujourd'hui.

II en va aussi d'une reconciliation avec soi-merne. Reconnaitre sincerement ses emotions,
rester authentique independamment des modes, c'est la seule chance d'exprimer un peu
de sa propre individualite, en consequence de quoi on fera du vrai nouveau, et
accessoirement, salon les definitions, du moderne. Alors que ('obsession (devenue
conformiste) de la modernite met la charrue avant les boeufs en visant d'abord,
volontaristement, la singularite; ('exploration de I'espace creatif, dont on est notamment
redevable au modernisme, s'en trouve caricaturee, exploitee en termes plus quantitatifs
que qualitatifs: comme s'il importait a la creativite de disposer d'une surface d'un
centimetre ou d'un metre carre, quand le but est d'approfondir, d'echapper a Ia
superficialite. Autrement dit, avant de se poser la question "comment me signaler?" (qui
etre?), it importe de comprendre en quoi on est semblable et different (qui suis-je?), tout

24 E. Ansermet (op. cit.) reprochant entre autres aux dodo caphonistes de meconnaltre ce qui fonde Ia conscience auditive
des intervalles, a savoir que 7a periodicite des sons se donne a percevoir par des logarithms' qu'on ne saurait manlpuler
arbitrairement.
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en restant conscient qu'unique ne veut pas dire genial ...

Dernier rappel a l'ordre: mais le jeune (Sieve, le debutant ordinaire dans tout ga? On
conviendra que reducation musicale ne sert pas pour l'essentiel a depister des talents
precoces, ni a former des petits genies - encore heureux qu'elle n'en deforme pas! A ce
stade, le rapport d'un individu a la musique est sans doute plus important que le souci

si grave soit-il - de l'avenir d'un art ou d'une carriere. II n'empeche que Ia reflexion
pedagogique ne peut esquiver une question cruciale: concede-t-on a ('enfant (non
prodige) une personnalite musicale? Non seulement cette personnalite psychologique,
qu'on lui accorde bien volontiers, ou appliquee aux domaines qu'on admet a sa mesure,
mais une personnalite manifest& dans cette discipline singuliere qu'est la musique, et
qui ne se reduise pas a telle maniere touchante d'être maladroit ...

Si Ia personnalisation correspond a la "maarise" et a la "maturite", le probleme semble
*16 (tauto-)logiquement. Mais si l'on admet que l'emploi d'un langage park!) s'avere
assez vite compatible avec ('expression d'une personnalite enfantine, pourquoi n'en
serait-il pas de merne pour un langage musical? On peut deja objecter que l'apprentis-
sage de Ia langue maternelle commence bien plus test et s'exerce plein temps". Ne
boneficiant pas de ces conditions, l'autonomie notamment instrumentale apparalt d'autant
moins aisee a atteindre. Et apres tout ce qu'on a dit de ('importance de "s'inscrire dans
une culture", on ne va pas sous-estimer ici la subtilite ni la complexito des symboliques
dont ('appropriation s'impose dans la socialisation culturelle.

Cependant, quoique ['enfant aspire a s'identifier a l'adulte, it n'est est pas que le
"brouillon"; et merne si c'etait le cas dans le domaine qui nous occupe, it devrait bien
posseder quelques germes d'originalite specifique a faire fructifier. On salt qu'aucun
"debutant" ne part de zero; comment situer ces marques embryonnaires de personnalite
musicale entre "l'acquis et le construit"? Ou ne devraient-elles se signaler qu'en termes
de "nature" (elements d'identification analogues aux empreintes digitales, tels qu'aptitudes
physiques, temperament), se distinguant de la "culture" (qui deviendrait synonyme
dmeducation") Ce serait nier l'historicite des archetypes signiflants, les premiers
processus d'acculturation, les aspects autodidactes, etc.

Disons qu'a chaque stade de son rapport evolutif a l'activito musicale, ('individu were,
en relation avec son integration sociale comme avec son developpement psycho-moteur,
une synthese provisoire de perceptions affectives et cognitives, impliquant un certain
hombre de reequilibrages, voire de rectifications. Est-ce a dire qu'il faille, passees les
premieres experiences qualifies:3s de "pre-musicales", faire 'tabula rasa" de ces "vaines"
(parce qu'incomprises) tentatives d'expression personnelle, pour aborder enfin les
"choses serieuses" de reducation artistique? Certes, it ne s'agit pas d'exclure que tout
progres sur un plan puisse impliquer un deficit sur d'autres ("on n'a rien sans rien"), et
qu'il soit nocessaire de "canaliser" les energies; mais on peut occasionnellement se
demander si le "prix a payer" ne serait pas en l'occurrence disproportionne avec les gains
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escomptes, et si certaines qualites sacrifices n'etaient pas indissociables de l'objectif
poursuivi. La pratique continue de l'improvisation tout au long de reducation musicale
peut servir de palliatif a de tels effets pernicieux; de memo que l'impro joue un role de
reajustement periodique dans certaines orientations "decorporeisantes" de l'art, en
contrepoids a ces tendances a ('abstraction que l'on a dit inoluctables dans l'histoire.

Quelles que soient les distances que l'on puisse prendre - tout naturellement sur un
terrain 00 l'affectivite entre tellement en jeu - avec les doctrines cognitivistes, on les rejoint
neanmoins en bouclant la boucle. De meme que leurs observations permettent d'etablir
une continuity entre memoire et intelligence, /a creativite - musicale tout spOcialement -
nous apparait comme une quality superieure de limitation, comme un super-processus

de variation dune culture donee. Ainsi que l'improvisation est une premiere (et parfois
primordiale) transformation de Ia pens& en son expression immediate, perfectionnable

a tout niveau, de Ia "presence d'esprit" culturelle a son emouvante realisation motrice.
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UNE PEDAGOGUE DE L'IMPROVISATION1

Roland VUATAZ

Quel professeur d'instrument n'a-t-il pas etc pris de vertigo, au moment d'entreprendre
un jeune slave debutant, a rid& du nombre de choses a apprendre a ('enfant : produire
le son, placer Ia main, s'ecouter (et corriger) mais encore lire Ia partition, compter et
... verifier Ia fidelite au texte ..? Nous avons tous passé par la. Mais, reflexion faite, est-ce
bien raisonnable?

Un nombre croissant de professeurs d'instrument, formes a l'ecole de ('execution et de
!Interpretation du repertoire, se demandent, alors qu'ils ont de jeunes Mayes, comment
les amener a se servir de leur instrument sans se sentir obliges d'aborder tous les
problemes a Ia fois, particulierement le controle sonore et le controle visuel en me:me
temps. Au depart de l'apprentissage, partir d'un texte ecrit, est-ce vraiment necessaire?
N'y aurait-il pas quelque profit a supposer que ('slave pourrait se concentrer, dans un
premier temps, sur un usage de son instrument comme prolongement a son expression
propre, non seulement pour stimuler sa motivation, mais pour exercer son imagination,
endormie par ('habitude de se conformer aux indications fournies par le texte d'un autre,
texte largement comments par le professeur?

Mais le professeur est le plus souvent arrete d'abord par le fait qu'il n'a pas ete lui-meme
entrains a improviser. II a bien le sentiment qu'il pourrait puiser dans ses souvenirs
d'etudes, mais it hesite a reapprendre ces fameuses suites de cadences qu'il a dO peut-
etre presenter lors d'un examen, mais it sent bien que, de toute fawn, ce n'est pas de
cola qu'il s'agit vraiment. II lui manque donc manifestement une "cle", une "representation"
qui lui permette d'abord de "mettre en perspective" le champ de ('improvisation tout en
l'engageant a inventer sa propre pedagogic).

Or, chacun de nous devrait se souvenir, d'abord, qu'il a appris sa propre langue en
improvisant, et a un age ob les outils conceptuels sont encore embryonnaires : cola
devrait ('encourager. Ensuite, on se rappellera qu'a ('exception des derniers sickles, les

1 Ce texte est derive de deux exposes donnas; run le 6 Wrier 1993 a l'Institut Jaques-Dalcroze is Geneve en introduction
a un seminaire d'improvisation de trois week-ends pour professeurs d'instruments, organise par is Coordination romande des Eccles
de Musique, ['sutra presente a Ia section fribourgeoise de la Societe Suisse de Pedagogic Musicale, le 24 novembre 1993.
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hommes se sont transmis la musique sans avoir recours a l'ecrit, et meme jusqu'au
milieu du siècle dernier, Ia tradition de l'improvisation est demeuree fres vivante. Cela ne
se perd donc pas dans Ia nuit des temps.

Enfin, lorsqu'on observe la fagon dont notre savoir musical occidental s'est progressive-
ment constitue et etoffe, il est relativement aise de saisir les processus que l'homme a
mis en oeuvre sans se le formuler expressement, pour passer d'un stade de complexite
au suivant. C'est precisement en suivant ce cheminement que tout "naturellement" on se
creera un "cadre explicatif general", un guide progressif et ... une serie d'exercices
concrets qui permettent d'entrainer (de re-entrainer!) son aptitude a l'improvisation.

Mais avant d'aller plus avant, une remarque prealable. Toute question touchant
l'improvisation nous incite a nous interroger d'abord sur le processus de "creation".

Dans l'ordre de la nature, ce processus mime un organisme primitif dans sa forme la plus
elementaire, a la fois fruste et fragile, a un kat d'achevement, souvent raffine et
complexe. Ainsi, un ovocyte feconde, reduit primitivement a une reserve d'energie latente,
prenant sa substance dans un milieu ambiant favorable, s'organise et se developpe selon
un plan d'information genotique (logiciel regu) d'une part; de l'autre it subit ('influence de
son environnement. Ce processus debouche sur la "creation" d'un nouvel etre, d'une
personnalite capable de s'exprimer, de communiquer et de crier a son tour.

Dans l'ordre de la culture, il en est de merne de la constitution d'une personnalite
artistique. Elle nalt ogalement d'une reserve d'energie latente : une motivation a
transformer la 1.60* a introduire dans le monde materiel des elements de l'ordre de
('esprit et du awe. Mais cette personnalite dolt utiliser pour cela des materiaux empruntes
au milieu ambiant - environnement geographique, linguistique, technique, artistique,
spirituel ... - qu'il reorganise selon les incitations interactives entre son propre code
individuel de representation et les normes et references de son environnement avec
lequel il communique, ou it oprouve le besoin de s'exprimer et oil ses productions
prennent un sins.

La question est de savoir : mais quel est donc ce "programme", ce logiciel, ce principe
organisationnel? Comment I'homo artifex a-t-il pu, a partir d'objets vibrant ou produisant
des sons, ou a partir de pulsations d'origine organique a l'etat brut (pouls, respiration,
pas, haletements), comment a-t-il pu aboutir aux formes les plus achevees de ('architec-
ture sonore : a Mozart, a Wagner, a Penderecki?

Nous avons le sentiment que c'est en reprenant /a succession historique des stapes
constitutives de cette evolution (et des processus mis en oeuvre a chaque etape par les
etres humains) que nous avons une chance de trouver a la fois ce "programme" et le
chemin de l'improvisation, en bref, le guide que nous cherchons.
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Nous schematisons (bien sell* a l'exces), dans le tableau suivant, le developpement de
Ia musique occidentale, en utilisant en abscisse et en ordonnee les tendances de nos
cerveaux droit et gauche: horizontalement, expressivite croissante; verticalement
rationalite croissante. A la croisee de l'abscisse et de l'ordonnee, sont places les
materiaux de depart : corps vibrant a l'etat naturel, pulsations organiques. A l'extremite
de la diagonale, les architectures sonores les plus elaborees. Bien entendu, I'histoire de
la Musique ne se resume pas a ce schema. Pour s'en assurer, it suffit de se rappeler ce
qui figure "aux extremes" du tableau : musiques mecaniques purement cerebrales et
hautement codifiees sur des bases exclusivement rationnelles d'une part, ou a l'inverse:
chant "animal" purement affectif, sans aucune reference rationnelle.

Musiques mecaniques
'purement' cerebrates,
hautement codifiees

Polyphonie

Melodie
Polrythmies JI

,..ilorMelismes
Psalmodies

Rythmes
frappes

Corps vibrant a
!Vital naturel;
/pulsations
organiques

Formes
&aborts

Harmonie

Architectures
sonores

complexes

Expressivite croissants
Approche globale, intuitive et affective

Chant 'animal'
purement affectif

(cf. lien
mere-nourrisson)

II nous semble, a Ia reflexion, que Ia voie Ia plus aisee pour nous permettre de retrouver
le chemin de ('expression musicale est de "refaire le parcours" de rate humain depuis
qu'il a commence a s'exprimer par les sons, soft en partant du materiau sonore qu'il s'est
progressivement approprie (le son, le rythme, Ia melodie, Ia polyphonie, l'harmonie), et
ce sera notre premiere voie, soft en s'inspirant des processus qu'il a mis en oeuvre a une
&ape donnee pour passer a la suivante : ce sera notre seconde vole.

Notre "guide" de ('improvisation s'inspirera de ces deux voles pour faire retrouver a l'eleve
- mais bien entendu a son professeur dans un premier temps - sa propre capacite
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improviser, a produire sa propre musique. Et nous rendrons par la, nous semble-t-il,
aussi un service a l'apprentissage de ('interpretation et de ('execution des oeuvres du
repertoire. Car une bonne interpretation, une bonne execution ne l'est que grace au
pouvoir expressif et recreateur de l'interprete, de l'executant. Mais nous sommes
convaincus que, si un fres petit nombre d'interpretes sont aujourd'hui veritablement
convaincants, c'est parce que beaucoup n'ont pas trouve le chemin de leur propre
expression, la source de leur potentiel expressif.

Mais laissons la l'aboutissement du parcours, et interessons-nous au cas general, celui
de cette majorite d'enfants qui "debarquent" chez un professeur d'instrument, a 7, 8, 9
ou 10 ans, sans motivation particuliere et sans savoir surtout a quelle sauce ils seront
manges.

Pour &titer de nous disperser, dans un article qui dolt rester de dimension raisonnable,
nous prendrons le cas type d'une enfant de neuf ans envoy& par ses parents qui s'en
vient apprendre le piano sans avoir d'autre background que quelques chansons apprises
a l'ecole et un oncle qui joue de l'accordeon. Elle aime Dorothee, rove de devenir
voterinaire et regarde la television quelques heures par semaine. Hormis un inter&
evident pour la nature, et un certain goOt pour ('observation visuelle et tactile, l'oreille est
peu developpee et ('imagination encore endormie. Bref, pas de quoi soulever l'enthou-
siasme du professeur de piano, qui fixe neanmoins trois pistes au travail de la petite :

a) developper son pouvoir de discrimination auditive
b) lui faire decouvrir - et apprecier - ses capacites musicales
c) faire de son piano son ami et son confident.

Ces trois "travaux" seront merles de front, se dit le professeur, a premiere vue pour les
deux premieres annees. Pour y voir plus clair, et tout en sachant que touts planification
est la pour etre periodiquement revue, it se contraint toutefois a jeter sur le papier un
premier "draft", en partant des trois pistes en forme d'objectifs qu'il vient de se formuler.

a) Developper son pouvoir de discrimination auditive

Le travail portera :

sur le SON (essentiellement trimestres 1, 2 et 3)

Sa localisation : d'oir it vient, ou it va, les phenomenes d'echo.

Sa force et son energie : impulsion, attaque, mais aussi : ses nuances.

Son timbre : couleur, pure* densite, etc.
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Sa hauteur : frequence absolue, relative, tessiture, registre.

Sa duree : brievete ou longueur d'un son, appreciation objective ou subjective de
Ia duree, periodicite, etc.

sur le RYTHME (essentiellement trimestres 1, 2, 3 et 4)

- Ia pulsation, ses regularites et irregularites,

- le geste partir du martelement, des frappements, des vociferations, jusqu'aux
gestes elabores, voire theatralises)

le mouvement corporel : elan, repos, crouse, anacrouse

- le tempo : lenteur et rapidite, acceleration et deceleration

- le silence - pauses - ruptures, reprises, contrastes, etc.

- Ia mesure : reconnaare un metre, choisir un metre

sur l'ECHELLE SONORE (essentiellement trimestres 2, 3, 4 et 5)

- I'ambitus

- mode : teneur et finale

- le mouvement melodique : ascendant/descendant; disjoint/conjoint, invention sur
les intervalles

- tonalite : tonique et dominante, mineur et majeur

sur LES FORMES ELEMENTAIRES DE SIMULTANEITE (essentiellement trimestres
5 et 6)

- consonance/dissonance

- tierce et sixte en mouvements paralleles

- cadences simples a deux voix.
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b) Lul faire cic:buy& et apprecler ses capacites musicales

LE SON (des trimestre 1)

- correspondance voix et son de ('instrument

- le son comme aboutissement d'un geste spontane

- imiter des sons joues par le professeur, varier, contraster

- decrire les sons; correspondance son et atmosphere

38

LE RYTHME (des trimestre 1)

decouvrir les pulsations de divers morceaux joues par le professeur

reproduire des rythmes, inventer des rythmes en reponse

decouvrir tempo et mesures de rythmes mesures simples

inventer des rythmes a partir de mouvements imposes

LA MELODIE (des trimestre 2)

mouvements melodiques chantes, mouvements melodiques joues

elements de phrase et d'articulation

chansons populaires : reproduire
inventer des reponses
rythmicite du texte pane
du texte parle au texte chant& puis joue
rime masculine/feminine
inventer les cadences pour chansons simples
exercices de transposition simples
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LA FORME (des trimestre 4)

Motifs, cellules, points de depart de la forme.

Carrure a partir de dialogues question/reponse.

N.B. Certains elements de lecture musicale sont introduits petit a petit, mais toujours
a un moment of la notion a ete auditivement acquise. L'oreille reste imperative-
ment le guide absolu.

c) Faire de son piano son ami et son confident

l'eleve produit des sons et raconte ou decrit la sensation produite (impression)
(des trimestre 1)

elle raconte une histoire ou decrit un personnage ou un animal et tente de le faire
a ('instrument (expression) (des trimestre 2)

elle raconte un rave ou un souvenir, et ponctue le texte de motifs rythmiques, ou
closters ou tout autre element de coloration (des trimestre 3)

elle invente un texte (une phrase) et le met en musique, en le chantant d'abord,
puis en le jouant (des trimestre 4)

elle illustre un climat, une atmosphere diorite par le professeur (des trimestre 5)

elle amplifie ou recluit, orne ou developpe une melodie qu'elle a inventee, en en
donnant plusieurs versions (des trimestre 6).

N.B. Sauf si la motivation de lire est trim forte, durant cette periode, d'eventuels
morceaux du repertoire ecrit sont appris de memoire.

L'exemple que nous venons de donner pourrait laisser croire que nous avons de
l'apprentissage de ('improvisation une vue precise, permettant de baliser un parcours
exhaustif au terme duquel chacun parviendrait a s'approprier les elements du materiau
musical ou leur processus de transformation, pour devenir enfin capable de ma?triser son
expression propre.

Le postulat selon lequel tout processus de formation devrait partir de la situation reelle
des apprenants, de leurs acquis actuels et de leur experience propre ne peut faire oublier
la preoccupation de reformer pour tous les enfants l'enseignement musical des l'abord
de ('instrument pour rendre possible un acces direct de ('enfant - du futur adulte - a son
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expression propre. J'enonce ici le souci d'un directeur de Conservatoire qui cherche
encourager ses professeurs, pour la plupart non-improvisateurs eux-memes, a faire
decouvrir ('improvisation a leurs &eves. Si j'avais a leur adresser quelques conseils, voici,
je crois, ce que je leur dirais :

1. Rappelez-vous d'abord que toute personne pout improviser. Cet axiome est
fondamental, merne si un enseignement centre sur le controle mental semble avoir
eradique de nos facultes celle d'inventer, d'evoquer, d'exprimer sur le champ des
choses que nous avons pris ('habitude de ne confier qu'a notre langage pane
(quand nous nous sentons autorises a le faire I). Mais la facutte d'improviser
musicalement existe en germe chez chacun de nous.

2. N'oubliez pas que toute musique sort d'abord d'un mouvement, d'un geste,
qu'elle est le fruit d'une action, qu'elle est Hoe au corps (memo si elle utilise un
instrument comme amplificateur). Acceptez de vous lancer, au sans propre : de
lancer Ia main, le bras, Ia langue, et d'aboutir a un son, un rythme, a Ia fawn de
('archer dont ('arc resonne, puis Ia Niche Iorsque celle-ci frappe Ia cible.

3. Ne meprisez pas Ia materialite du son : un son est toujours produit en frappant,

en frottant, en grattant une matiere ou en soufflant dessus ou dedans. Merne un
instrument sophistique n'achappe pas a cette regle, prenez le temps d'explorer et

d'exploiter la matiere dont il est fait.

4. Retrouvez le sans du jeu, acceptez-en les cotes inattendus, incongrus, incohe-

rents, accidentels. La nature n'est pas *lee au cordeau. Si elle observe des
*les intrinseques, elle s'amuse en creant des objets singuliers qui "jouent" entre
eux. La vie nait de ce jeu.

5. Osez la simplicite; ne soyez pas esciaves de ce qui est complique. Une quinte vide

jouee avec deux doigts, ou sur deux cordes "a vide" peut ouvrir un monde
d'images, et reveler une quantite phenomenale d'energie.

6. Osez ('anecdote - surtout avec les enfants I Pour apprecier Ia musique "pure", il

faut avoir eu des reperes. La musique deviendra signifiante si elle a fait sens
rage de ('enfant et dans son univers mental. Une musique qui "clecrit" est un
passage oblige; le premier degre precede toujours le deuxieme, comme le concret

precede ('abstraction.

7. AIIez a la decouverte avec l'eleve. Ne vous posez pas d'abord comme celui qui
sait. Bien sur c'est moins confortable. Lorsque ('enfant dechiffre une partition, vous
etes doublement superieur a lui. D'abord vous savez lire Ia musique beaucoup
mieux que lui, ensuite vous connaissez le contenu du morceau. Quel changement
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de relation I La, vous etes a ses cOtos, et vous l'assistez dans la resolution des
problemes qu'il se pose. C'est difficile, mais risquez-le

8. Allez a la chasse au son, au motif, au theme, au geste sonore. Cherchez a les
retrouver, a les reproduire, a les repeter, les imiter, les consigner. Vous aiguiserez
son (votre !) sens de ('observation auditive.

9. Facilitez l'acces a son (a votre !) reservoir preconscient, non pas en jouant au
psychanalyste, que vous n'etes pas, mais en laissant emerger des souvenirs, des
images de raves, des impressions, des atmospheres a traduire, puis a varier,
amplifier, orner, contraster : ('imagination est a portee, it suffit de l'appeler.

10. Les souvenirs constituent une mine d'emotions, de sentiments, de sensations,
mais aussi d'histoires et d'evenements : valorisez la memoire et le !outage de
cette memoire. Encouragez-vous (et votre slave) a "etre juste", a "etre la", a etre
simplement, mais vraiment la. Ne laissez pas reeve "faire semblant". Pasticher
viendra plus tard. Mais pasticher nest pas se cacher, c'est avoir envie de faire
comme l'autre, de devenir l'autre. D'abord se trouver, se presenter.

11. Suscitez ('interaction. lnventez des jeux d'improvisation a deux, comme dans
('improvisation theatrale, ou beaucoup de jeux se font a deux ou trois personna-
ges. La rencontre multiplie les situations, enrichit le vocabulaire de mouvements,
d'attitudes de caracteres.

12. Profitez des fautes de l'eleve : elles sont une source d'inspiration. Exploiter ses
erreurs est un enseignement pour toute Ia vie I La censure et le jugement, sauf
lorsqu'une consigne convenue n'est pas respectee, cassent le processus creatif.
La contrainte ernise au depart du jeu, par contre, excite l'inventivite, genere de la
liberte. Restaurer une consigne n'est pas sanctionner. C'est assurer la vitalite du
jeu I

13. Acceptez, dans un premier temps, de ne pas resister a la tentation (('expression
est de Roy Paganini). L'exces de controle mental est toujours prompt a decoura-
ger l'invention, et jusqu'a ce que ('enfant (ou celui qui est en vous I) ait suffisam-
ment confiance en lui, laissez-le s'enhardir merne si vous jugez (a bon droit) qu'il
fait n'importe quoi I

14. N'ayez pas peur de reinventer Ia roue. Le culte de l'originalite est aussi un tueur
d'inspiration. Pourquoi faut-il a tout prix faire mieux que Mozart ? Son imagination
debordante ne I'a pas empoche de commettre des oeuvres, ou des fragments
d'entre elles, sans aucun interet.
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15. N'hesitez pas a prendre des exemples dans les trait& ou les mothodes d'un autre
Age (Renaissance, baroque, classique, pre-romantique), ou l'on partait de
('improvisation pour assimiler Ia technique et le style. Reprenez cette habitude
euristique de faire inventer a vos &eves des exercices pour vaincre des difficult&
qu'ils rencontrent dans la maWrise de leur instrument. Outre les qualites d'invention
qu'ils vont y developper, les exercices seront mieux adapt& a leur conformation
propre, ils tomberont au bon moment - donc seront plus efficaces - et contribue-
ront ainsi doublement a conforter 'Wove dans le sentiment qu'iI est en mesure de
resoudre ses propres problemes.

16. Parmi les styles auxquels emprunter des exemples d'improvisation, it en est un qui
est particulierement riche : le n6tre, celui de Ia musique contemporaine, ou les
pages abondent dans lesquelles le compositeur sollicite et valorise l'invention de
l'interprete. Ici nous bouclons, presque sans le vouloir, Ia boucle ouverte sur le
protendu divorce entre improvisation et interpretation. CO divorce est une
parenthese de 150 ans dans la musique. Et nous l'esperons vivement : pas une
de plus !
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LA CREATIVITE EN CHANTANT

Pierre ZURCHER

1. DE LA CREATIVITE COMME IDEOLOGIE OU COMME MOYEN
PEDAGOGIQUE

Dans ma pratique de la pedagogie de la musique, le recours aux aptitudes
de la sphere de l'expression individuelle chez les enfants ne fut jamais une
fin en soi. Je ne desirais pas favoriser ou observer ces conduites particulie-
res, car, me distangant ainsi du sentiment le plus repandu, elles ne me
paraissaient pas constituer une activite en soi.
Par contre, dans certain cas particuliers de mon activite pedagogique,
elles s'imposerent comme le moyen a utiliser: en effet, en sollicitant les
enfants au dela des automatismes issus des apprentissages et des
performances collectives, it devenait possible de mettre en situation leur
niveau musical reel.
Je n'attendais donc den de particulier du contenu de l'expression des
enfants; pour moi le recours a la creativite ( c'est dans ce sens d'activite
expressive que les pedagogues utilisent generalement ce terme ) ne
participait d'aucune construction ideologique destinee a justifier l'action
pedagogique.
Ce n'est que bien plus tard, au fil des annees de pratique, qu'une reflexion
sur les conditions sous-jacentes a l'expression personnelle des enfants
s'engagea reellement.

Des les debuts de mon activite avec les enfants Ages de 3 a 5 ans, je me suis apergu
que, pour un grand nombre d'entre eux, 'Intonation musicale de ce qu'ils chantaient keit
approximative, bien que les chansons elles-memes fussent **element bien assimilees.
Cette remarque &toque une observation classique de la psychologie piagetienne :

('activite des petits est basee sur des schemes d'action, qui sont des entites compactes
limitees a se derouler du debut a la fin lorsqu'elles sont. appelees.
L'existence de ce mode d'action sans regulation est confirmee par une autre observation
a ajouter a celles qui sont typiques de cette *lode de la construction de la pensee :
Iorsque ('enfant detecte une erreur (ce qui est par ailleurs un progres notable, precurseur
du stade d'acquisition suivant), it s'interrompt, mais reprend son action depuis le debut!
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II lui est impossible d'operer une correction ponctuelle car it ne peut pas fractionner le
scheme d'action qui lui tient lieu d'organisation motrice.

II est important aussi de tenir compte d'une autre difficulto propre a cet age: un certain
nombre d'enfants, outre cette activite musicale schernatique, se distinguent par leur
difficulte a situer correctement ('intonation initiale de la chanson a executer collectivement.
Ils s'expriment ainsi sans gene apparente dans ce que nous adultes percevons comme
une autre tonalite.
Ce fait peut tres simplement s'interpreter comme illustrant l'inachevement de Ia
constitution du lien actif necessaire entre la vocalisation et ('audition pour que soft
possible le reglage musical de Ia voix (qui ne se reduit pas au reglage audio-vocal
corollaire a ('acquisition du langage).

Certes, Ia construction par ('enfant de cette aptitude au reglage musical s'inscrit dans son
developpement. Mais fl m'est apparu que la constitution d'un contexte stimulant cette
acquisition est une des taches a prendre en compte par le pedagogue de la musique.
Pratiquement, it me devint alors evident que la stimulation du reglage voix/ouTe se ferait
d'autant mieux des lors qu'on pouvait eviter qu'il ne se fasse dans un contexte favorisant
le recours aux schematisations decrites plus haut. Par consequent fl fallait proposer aux
petits une activite vocale nouvelle, autre que le chant collectif, bien que celui-ci leur

procure, et pour cause, le plaisir que l'on sait: a une activite personnelle modeste repond

un feed back vaste et gratifiant. On entrevoit cependant immediatement l'effet pervers de
cette dynamique par ailleurs extraordinairement positive: les actes de vocalisation sont
renforces, indifferemment du fait qu'ils soient corrects ou incorrects!
II s'agissait donc de trouver une forme d'activito qui d'une part serait individuelle et

d'autre part ne reactiverait pas les sequences vocales emmagasinees sous la forme

rigide evoquee ci-dessus.
La solution qui s'imposa a ce moment fut de demander aux enfants d'inventer une
histoire, ou plutot une chanson, cela dans le contexte d'un accompagnement musical.

Ainsi la regulation audio-vocale serait en quelque sorte mise a nu, jouant son role au gre

de l'activite "creative".

2. METTRE EN OEUVRE LA CREATIVITE

2.1 Contexte pratique

L'inducteur propose aux debutants et aux hesitants est du type "il etait une fois....". Le
contexte general est ostensiblement celui de la socialite, ('expression concernant a tour
de role les enfants assis en cercle. Le principe impose est celui de "('obligation ", chacun
dolt s'exprimer, mome de la fawn la plus succincte. En cas de reticence, de reserve ou
d'inquietude, je propose moi-merne un sujet, quelquefois aide en cela par les autres
enfants presents : "...tu pourrais faire sur une fleur, sur un oiseau, etc...".
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2.2 Mon role

L'incitation, ('encouragement ou ('assistance directe, cela selon le degre de familiarite des
enfants avec un tel mode d'expression, relevent certes du role de l'animateur, mais
seulement de fagon corollaire. Cette activite des chansons inventees a, rappelons-le, un
objectif musical. Elle requiert une intervention active et constante du pedagogue,
consistant a proposer un environnement musical propice, a fin de stimuler l'expression
vocale individuelle.

2.3 L'interaction entre vocalisation et contexte

Cet environnement musical - en general un accompagnement de guitare - peut avoir trois
statuts, correspondant aux degres possibles d'integration musicale de l'expression vocale
par l'enfant. La nature du lien entre la vocalisation et le contexte musical peut en effet
exprimer la presence de:

la modulation autonome : l'expression vocale est modulee sans relation au
contexte exterieur.

la modulation inseree : l'expression vocale est modulee dans le cadre de la
tonalite musicale environnante, telle que celle-ci est proposee au depart. II y a déjà
existence d'un lien entre vocalisation et audition, puisque la modulation se fait par
rapport a un invariant adult du contexte. Mais la regulation ne pone que sur la
production propre.

la modulation interactive : l'expression vocale est modulee dans le cadre de la
tonalite musicale environnante mais en reaction aux changements survenant
rinterieur de ce contexte. II y a veritablement activite de regulation. Le lien audio-
vocal possede un statut actif.

Ces trois statuts renvoient chacun a une attitude pedagogique specifique de Ia part du
meneur de jeu. Dans les deux premiers cas, le but est de susciter revolution vers le
niveau superieur, et pour le troisieme de renforcer Ia maltrise acquise.

Pour le premier niveau d'integration decrit ci-dessus, it s'agit d'aller a Ia rencontre de
l'enfant. Puisqu'il ne pergoit pas la distance tonale entre sa voix et le contexte, it faut
reduire cette distance et accoutumer le sujet a entendre ce nouvel objet auditif qu'est sa
voix en coherence avec un contexte. La repetition, semaine apres semaine, de cat
exercice va conforter ('aptitude a constituer son expression propre selon un invariant
donne de rexterieur plutot qu'induite par les conditions vocales personnelles.
II s'agit ensuite, le deuxieme niveau ainsi atteint, de proceder a des variations prudentes
afin de susciter une reponse adaptative dans le cadre de cat espace sonore commun.
En un mot, it faut mettre en activite le lien audio-vocal regulateur de la voix.
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Le troisieme niveau est celui ou ce lien est acquis et reclame des lors d'être stimuli) afin
d'acceder a la flexibilito requise pour s'inserer ad minima dans les activites musicales.
Pour repondre a ce besoin, les modulations intervenant dans l'accompagnement musical
ne sont plus une adaptation aux incidences de la ligne melodique, mais anticipent celles-
ci, ou du moins tentent de les provoquer.

Lorsque Ia relation entre la voix chant& et l'oreille s'est etablie de fawn dynamique, Ia
reaction aux modulations harmoniques de l'instrument d'accompagnement est
etonnamment patente. Mon role des cet instant devient plus actif: je module le contexte
harmonique de facon de plus en plus frequente, en &arts de plus en plus inattendus
aussi.

Au dela de cette approche technique, it est vrai que rapport de cet accompagnement
reside d'abord dans Ia coherence qu'il donne a Ia production de ('enfant, Is valorisant au
regard des autres dans le moment de la production de la chanson, le valorisant a ses
propres yeux (si l'on peut dire) lors de recoute ulterieure (puisque le tout est enregistre).
Toutefois, it n'est pas inutile de le rappeler une fois encore, la veritable finalite de cet
environnement musical est de constituer le contexts dynamique de la stimulation
necessaire du lien audio-vocal.

3. 'VENDREDI MATIN" : UN ENSEMBLE DE CHANSONS

3.1 Presentation

J'appelle ainsi ce corpus d'observations car it contient, rassemble sur un seul jour, un
echantillonnage des principales conduites que j'observe depuis plusieurs annees en

pratiquant ractivite dite "des chansons inventees" avec les enfants.
" Vendredi matin" est donc, en plus d'un recueil de performances, une illustration de la
dynamique sociale particuliere entourant ce genre de productions a ('Atelier Musical.'

Arnaud 6 arcs

11 etait un petit elephant
qui se promenait tout le long des chasseurs

Qui voulaient le tuer pour prendre ses defenses
pis c'est tout.

1 Pour des raisons de chute d'abord, de choix theorique ensuite, souls les textes sont transcrits l'originalite musicale

ne prooede pas des memos fondements et ('analyse de cello -cl deborderalt largement le cadre de mon propos.
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Dolphins 4 ans 1/2

etait une fois un crocodile
qui allait sous l'eau

Qui mangeait beaucoup de poissons
Qui sortait...pis qui dormait

Et puis c'est fini.

Florence 5 ens 1/2

Une poule sur un mur, qui picore... (air connu)
moi : - mais c'est une chanson d'ecole
elle : - Non, je l'ai apprise a Ia maison...
Elle reprend Ia chanson in extenso

Cyndi 4 ans 1/2
Une grenouille , qu'est eta sur un mur

Avec du pain dur, picoti, picotin
Avec tout du pain dur

c'est fini

Mlle 3 ens
Un petit oiseau qui fait..euh..

qu'est parti dans l'arbre

Cesar 4 ens 1/2
Une poule etait sur le trottoir

s'envolait dans le ciel
etait atterrie sur un sapin

Johan 5 ans

etait un tigre dans un zoo dans une cage
tout le monde allait le regarder

it y avait aussi des lions
ils regardaient le soleil

it y avait un arc-en-ciel
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3.2 A la recherche de la creativite

En premier examen, seul le dernier texte de cet ensemble laisse entrevoir des
caracteristiques incitant a reconnaitre l'existence de productions traduisant une certaine
aptitude a roriginalite.
Dans son sens le plus usuel, le mot creativite renvoie precisement a cela: Ia capacite
produire de roriginalite, ou plus techniquement, ce que certains appellent de la pens&
divergente. Mais est-ce bien la meme chose? Sortir des sentiers battus produit-il de
roriginalite? Des criteres forges et utilises dans le cadre de la pens& rationnelle peuvent-
ils etre invoques dans des domaines ou prevaut un aspect esthetique, lui-merne de
definition malaisee?
Un jour, un enfant place dans la situation de creation de chanson dont it est question ici,
m'annonga ainsi le sujet qu'il avait choisi de chanter: "C'est l'histoire d'une plante
carnivore apprivoiseel Cette id& m'enchanta, me parut un instant manifester un bel élan
creatif. Mais etait-ce bien le cas? N'y-a-t-il pas la simple mecanisme de generalisation,
celle menant de "carnivore" a "animal", puis de la a "apprivoise"? Dans ce cas la creativite

en jeu est celle relevant de Ia definition en usage dans Ia linguistique generative:
"aptitude a produire par application fonctionnelle des objets linguistiques jamais entendus
au prealable". En d'autres termes, on constate que Ia proposition de cet enfant n'etait
originale que pour les autres, ou plutot que cette originalite n'impliquait pas son auteur.

Cela ne semble pas etre le cas pour Johan, le texte de sa chanson donnant au contraire
('impression qu'il s'y est implique. A premiere lecture, chacun peut saisir que la chanson
de Johan se distingue des autres, mais aussi que cette distinction ne renvoie pas
particulierement au critere d'originalite. A y regarder de plus pits, on voit en effet que
peu de choses sont originales dans ce texte: ni sa syntaxe, ni son vocabulaire, ni sa
forme, ni son contenu ne meriteraient notre attention s'ils etaient consider& separement.
Sa comprehension reclame donc un examen global, et cela jusqu'a inclure a ('analyse les

conditions de sa production.
Rappelons-nous que I'acte expressif de Johan est une chanson, soit un agregat de
musique et de texte. Or, seul le second de ces composants presente, jusqu'a un certain
point, une valeur d'originalite. Cela se comprend des lors qu'on renonce a considerer
musique et texte sur le merne pied: la finalito de la musique, contrairement a celle du
langage verbal, n'est pas ('expression de contenus mais la constitution d'un contexte
emotionnel. C'est donc d'un contenu verbal particulier qu'il s'agit ici: celui qui peut
emerger de la rencontre de deux statuts de retre apparemment contradictoires: la
communication qui renvoie aux autres, remotion qui renvoie a soi.

Une rationalisation de ce type de production n'est pas aisee. H est neanmoins utile de
pouvoir rendre compte des variations qualitatives de ses deux constituants manifestes

musique et texte ne serait-ce que pour savoir si une relation privilegiee entre eux, celle

dont l'existence est suggeree ci-dessus, existe bien.
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Ainsi, de fawn generale, c'est-e-dire selon ce que j'observe jour apres jour et que le
corpus "vendredi matin" resume a satisfaction, on peut accepter les deux echelles
qualitatives suivantes pour apprehender ces deux composantes:

Dans une chanson inventee,

la muslque pout etre

le texts pout etre

absente
connue
banale
riche

connu (comptine, autre chanson)
emprunte (au voisin !)
banal
elabore
poetique.

Mais on peut ajouter a cette approche morphologique un regard sur le contenu du point
de vue de sa signification humaine, et c'est a ce moment qu'on s'apercevra qu'emerge
ce critere d'un autre type, deja evoque plus haut : celui d'implication personnelle. De ce
point de vue, au regard le plus superficiel, it apparait, qu'en termes relationnels,

le contenu pout etre impersonnel
personnel anecdotique
personnel ernotif.

Ce regard sur le contenu verbal de ces chansons denote un renversement dans
('orientation de ('analyse: celle-ci ne porte plus sur des resultats de conduites mais sur
ce qui les determine.

4. LA CREATIVITE COMME CONDUITE SOCIALE

4.1 S'impliquer

Bien qu'elle n'ait ete presentee que comme une troisierne ochelle d'appreciation, on
constate retrospectivement que la variabilite de ('implication sociale est déjà le critere
implicite orientant les deux premieres. Lorsque prevaut, a ('audition d'une de ces
chansons, le sentiment de creativite, le critere significatif qui s'impose est en effet celui
de ('aptitude a exprimer de remotion face aux autres.

49

55



LA CREATIVITE DANS LA PEDAGOGIE MUSICALE

II faut bien comprendre qu'ornotion - entendu ici comme aptitude a ('implication
personnelle - ne renvoie pas a une performance mais a ('expression normale et mature
de la relation aux autres telle qu'elle est requise dans une tache et un contexte comme
celui qui nous occupe. Cela signifie-t-il que les degres inferieurs des trois approches
descriptives que nous avons presentees sont autant d'expressions d'une inhibition de
('aptitude sociale? Cette question manifeste d'une fawn un peu polernique rhypothese
qui sous-tend ce propos, et que l'on peut, replacee dans son contexte, formuler ainsi:

Presence et forme de remotion constituent les criteres a prendre en
consideration dans ('examen du contenu verbal des chansons inventees en
groupe. Ce n'est qu'ainsi que peut etre evaluee une conduite dont
l'essentiel, soit sa dynamique sociale, tend a etre masque par l'approche
en terme de creativite, dans la mesure ou celle-ci privilegie les aspects de
performance et de traits morphologiques.

Cette hypothese devrait etre Must& de fawn plus convaincante au travers des exemples
qui vont suivre.

4.2 Fuir la creativite

a) Oser ou cacher remotion

Void deux chansons issues d'une animation dans une classe d'ecole enfantine. L'activite
d'invention de chanson, nouvelle pour les enfants, a exacerbe des traits de leur vie
sociale.
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Chanson de Christine

Sans quelqu'un on a peur (bis)
On a pas peur quand on est seul

Mais on a pour quand on est pas soul
Si on est seul on a pour

Et si on n'est pas seul on a pas peur
Et pour avoir

Pour avoir peur it faut rester gentil
Avec tout le monde.

Chanson de Caroline

Christine, elle est mechante
Elle fait des mauvaises notes

a l'ecoie (rires)
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Elle est fres tan mechan--te
elle se lave pas la figure

(rires, puis reprise apres invite:)
Christine a ate sur la route de Berne

avec son velo sans plaque

La musicalisation propos& par Caroline est tits pauvre, a la limite du pane. La voix a
une intonation sardonique, ponctuee de rires. On volt que son auteur pense ainsi trouver
('approbation du groupe.
Christine, elle, chante avec une emotion empreinte de tristesse. On peut d'ailleurs
s'interroger sur Ia signification de sa chanson, qui, en tous les cas, apparalt comme une
fawn courageuse de refuser, en tentant de le faire partager, le risque d'exclusion qui
semble lie au tourment &toque.

b) L'auto-derision

Vincent est un garcon taciturne. II exprime une reticence sourde aux activites que je Iui
propose depuis plusieurs semaines. Ses chansons, texte et musique, sont stereotypees,
monocordes. Un jour pourtant, precisement dans l'activite d'invention de chanson, j'eus
le sentiment d'un abandon des resistances qu'iI opposait, non pas a mon egard, mais
a son insertion dans le monde, cela en limitant son expression emotive.
Voici sa chanson. J'ai report() sur le texte les limites marquant les changements que
pergoit I'auditeur dans l'emotivite de Ia voix.

Chanson de Vincent
(narration sans implication emotive)

Trois p'tits chats, trois p'tits chats
Un est raton

le deuxieme est guguss-e
Le troisieme est farine

Je vais meme vous dire la couleur -
Guguss it est tout tout noir,

tout tout noir (bis)
Raton noir et brun (bis)

Farine tout blanc
tout blanc tout blanc / tout blanc

Comme la neige / la neige
(presence d'implication emotive)

Guguss y pouvait commander la neige
Y pouvait faire venir

les avenirs et les venirs
pouvait dire les secrets
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Y pouvait dire les avis
sans dire "oh! j'sais pas"

V pouvait deviner les cachettes

(parley

(acte d'auto-derision)
...oh! a la ..bough...

J'ai plus de chanson.

Les trois parties de cette chanson associent contenu verbal et musicalite de Ia fawn
suivante:

La premiere partie est d'expression banale, bien que texte et musique y soient
coherents.

La seconde partie se caracterise par !irruption de quelque chose de personnel,
une evocation un peu pathetique d'un monde parallele ou regnerait Ia magie.
L'element supplementaire qui n'appardit helas pas dans la transcription &rite est
celui du changement de timbre de Ia voix qui survient a ce moment-la: l'Ornotion

qu'elle porte nous devient perceptible, nous touche.

La troisieme partie exprime le desir de detruire le moment vecu, manifeste la

difficulte a l'assumer. Concretement ce rejet prend Ia forme d'une rupture dans la
musicalisation et d'une vocalisation incongrue.

L'auto-derision, tout comme Ia recherche de complicite ou !'attitude de seduction, est un
moyen peu couteux en implication personnelle, peu risque, de demander son integration

au groupe. C'est une conduite d'urgence devant le sentiment de perdre pied, de courir
le risque d'un rejet. C'est une fawn aussi de renoncer a l'affrontement sur le terrain pre-

social des dynamiques de domination. C'est donc une conduite de soumission, trahissant

une socialite vecue defensivement.

5. VERS LA CREATIVITE

5.1 Delivrer remotion

La dynamique de ('expression creative ainsi replacee dans sa perspective essentiellement
psycho-sociale, it est possible de s'interroger sur les aspects cognitifs de ce processus.
II est en effet indeniable qu'en corollaire de Ia densite expressive s'imposentquelquefois,

dans Ia forme ou le contenu, invention et originalite.
La rarete meme de tels instants incite a s'y interesser. La preponderance accord& au
texte dans ma presentation ne signifie pas qu'il est seul en cause. C'est toujours de
chansons dont it s'agit ici, et c'est cette dynamique particuliere que nous dechiffrons au
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travers du texte. Ainsi, ('expression de soi peut prendre des formes limites, a travers une
preponderance soit de la musique, soit de la charge emotionnelle brute de rexpressivite.

Gwendaelle, 6 ans, interrompt sa chanson, se deroulant pourtant avec
facilite et richesse, mue par une preoccupation subite, et s'ecrie:
"Ismael n'est pas la !"

II s'agit d'un des membres du groupe, absent ce jour-la. Elle se remet a chanter aussit6t:

" Ismael, qu'est pas ICI

Cela en tout 12 fois, constituent une variation modulant des harmonies selon une
organisation déjà elaboree.
On constate la a quel point la musique peut prendre une preponderance dans
('expression d'un contenu emotionnel.

L'expressivite peut aussi prendre des formes brutes, porter des conduites exutoires :

Murielle debute sa chanson en verbalisant normalement, puis son expression
passe peu a peu, avec une grande tension dans Ia voix, a une vocalisation qu'on
pourrait qualifier d'incantatoire, faite de syllabes ne constituant aucun mot reel,
evoquant toutes les langues mais n'appartenant a aucune...

5.2 L'aboutissement : ordonner remotion

Voici deux chansons absolument remarquables, tant par leur quake musicale et rinteret
de leur texte que par leur densite humaine.
Pour les deux chanteurs, peu apres le debut, survient une sorte d'hesitation, de
stagnation de la narration. II se produit alors une reprise subite donnant ('impression
d'une irruption de ('inspiration. Ce phonomene n'est pas sans rappeler l'"Einsicht" des
psychologues de Ia forme, decrit comme une restructuration du champ cognitif.
On a ('impression que, dans ce moment, les deux auteurs de chanson decouvrent en eux
la decision de se projeter dans le monde et accedent ainsi a un mode expressif sous-
tendu par remotion. II en resulte alors une surprenante coherence de Ia forme, sur fond
de facilito apparente.2

2
Encore une fois, faute d'audition, les changements de registres sont Indiques sur le texte.
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Chanson de Rosalinda
(distanciation emotionnelle)

ll &aft un mat/n
le soleil se levait

Les nuages le cachaient
commengait a pleuvoir

La nature verdissait.

(restructuration emotive)

Un jour de pluie, qui....
un jour de pluie.

(implication ernotionnelle)

Un jour de pluie
les murs pleuraient

Les maisons pleuraient
meme les chevals etaient tristes

ii n'y avait pas de soleil
it y avait un arc-en-ciel

Dans le ciel.
Les cygnes se promenaient

Les canards chantaient
Les oiseaux pleuraient

Jour de pule.

Chanson de Rachel

(distanciation ernotionnelle)
Un jour it &aft un petit garcon

qui s'appelait Gros Pied
Parce quW avait une main grosse

et un pied gros
et les autres petits.

Un jour / un gros
avec une sale tete / se moqua de lui

et puffs Gros pied avec son gros pied
lui donna un coup de pied

Et avec sa grosse main
it lui donna une claque.
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(restructuration emotive)
Et avec son gros cheveu....

it lui tira les cheveux.
Et avec son gros yeux

(implication ornotionnelle)
// sortait le petit cui-cui

Le cui-cui c'etait un petit oiseau
qui habitait /dans son oeil.

Alors it etait tres content
cui-cui/ cui-cui

Renfile vita / renfile vita
cui-cui / cui-cui
Oh! mon petit cui-cui

tu as trop petit
Viens to poser / sur mon bras

Oh! mais je crois que tu ne peux pas
Parce que c'est vrai t'as un ressort

Tu sautes que quand les gens
se moquent de moi
Cui-cui / tu as vraiment mon ami

Cui-cui / viens je vais rentrer souper
Alors it soups

it boiva une tasse de caf6
mangea de l'avoine comma les chevals

Pour etre encore plus fort
meme sans petit cui -cui.

Ces examples demontrent que deux modalites expressives distinctes peuvent etre
requises comme supports a la personnalisation de ce qui constitue l'expression enfantine.
Les deux premiers enfants manifestent de fawn presque pure, pourrait-on dire, la
composante emotionnelle de la conduite expressive dans ce qu'elle est trace et
reactivation d'un vecu relationnel.
Les deux autres chansons mettent en evidence ('aspect cognitif de l'expression. Elles
sont toutes deux descriptions de l'univers affectif, sous une forme active chez Rachel,
passive chez Rosalinda. Le contenu narratif semble sous-tendu par un projet social pour
Ia premiere, par un projet esthetique pour Ia seconde. Dans le premier cas, Ia singularite
provient des intentions et comportements attribues aux protagonistes acteurs de Ia
narration. II y a rupture dans la logique relationnelle. Dans le second cas, la singularite
est autant dans Ia densite descriptive que dans sa forme puisqu'elle est organise() en
tableaux dont le point commun est l'affectivite projetee. II y a une rupture dans Ia logique
d'enchainement.
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6. CONCLUSION

J'ai developpe la pratique de la chanson inventee dans le but d'instaurer sinon de
stimuler le lien audio-vocal dans son usage musical.
Je pensais a ce moment-la avoir trouve le moyen de contourner l'expression vocale
schematisee propre a la petite enfance, par essence depourvue de regulation et
defavorisant par consequent le reglage direct de Ia voix musicale.
Je considerais en fait la demarche d'invention narrative dans le cadre general de
l'expression parmi d'autres formes d'activites.

II m'apparut rapidement que certains enfants, bien que reproduisant a satisfaction des
chansons connues, semblaient totalement inhibes face a la demarche inventive. Leurs
performances, correctes dans I'un des domaines expressifs et minimales dans l'autre,
m'inciterent a penser que le probleme n'etait ni verbal ni musical, et que d'autres
parametres etaient des lors a considerer.
Un examen empirique des productions issues de l'activito des chansons inventees
conduit tout naturellement a la prise en compte de criteres d'ordre relationnels, cela
autant pour l'aspect musical que pour l'aspect verbal des conduites.
Ainsi, la fonction de regulation musicale de la voix, dont la stimulation semblait etre un
simple fait fonctionnel, unidimensionnel, exprime elle-meme trois degres d'implication
croissante, allant de la centration sur ('action propre a !Insertion active dans le contexts
musical.
De la merne maniere progressive, le contenu verbal des chansons exprime une demarche
narrative pouvant aller de la description neutre a l'expression de %focus personnels.

Considerant des lors ('existence d'une difficulte de la conduite expressive, son
apprehension a travers une echelle progressive permet de voir que se succedent
'Inhibition complete, 'Inhibition musicale (c'est-e-dire l'incapacite a exprimer musicale-
ment du discours: succinctement dit, parlor est plus facile que chanter), et ('inhibition
narrative (inventer est plus difficile que relater).

Les exemples choisis pour le present propos mettent en evidence que ce n'est pas tant
Ia demarche d'expression pour elle-meme qui constitue le probleme mais bien plutot le
risque corollaire que peut representer une eventuelle implication ornotionnelle.
Certains enfants, lorsqu'ils sont invites a chanter semblent paralyses. Sous I'insistance,
s'ils s'executent, ils eludent partiellement la demande, remplagant l'expression chant&
par la parole.
Dans le meme ordre de reactions elusives, certains enfants qui s'expriment par le chant
uniquement au travers de chansons existantes et connues, repondent a la proposition
"d'inventer" en ne le faisant que sur le mode patio, autrement dit en "regressant".
Ces deux reactions, couramment observables, mettent en evidence l'aspect dual de
l'implication personnelle telle qu'elle est invoquee par l'activite des chansons inventees:
le premier mode d'implication est Ornotionnel, porte par la voix ou par le texte, le second
est Ia production de singularite, par modulation des attentes induites.
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6.1 Le premier mode expressif

Pour ce qui est de la premiere modalite, on peut proposer comme hypothese de travail
que le repli sur ractivite pad& est le moyen auquel recourt le sujet pour s'epargner le
probleme que semble activer l'expression chantee.
La reunion du pane et du chante induit certainement un mode autre de la socialite, celui
ou Ia dynamique du corps qui parle au corps fonde rappartenance. Or, precisement,
d'une part remotion de Ia voix et d'autre part la dunk) et l'ordonnance du son sont des
formes sublimees du corps, porgies par le sonore.
Cela incite a se rappeler que dans le langage pad& la musique est minimalisee afin de
maintenir la corporalite signifiee par la voix en dega d'un certain seuil, cela precisement
pour ne par rendre conditionnel ('usage de la langue. II s'agit en effet d'eviter que ne soit
reactive un mode d'appartenance voisin ou anterieur, memo d'ob le langage a
emerge.
Cela veut dire que, hors du pad& ('enfant se trouve prive de la protection concomitante
qu'il trouve a l'exercice du langage, due a ('insertion sociale implicite que procure le
caractere conventionnel des langues.

Ce qui est sublime par convention dans le park§ fait, sinon, ('objet d'un processus
d'integration, d'une construction individuelle. Le passage du park!) au chante n'est donc
pas simple changement de registre, mais passage brutal dans une sphere 00 r insertion
sociale n'est plus passive, mais resulte d'une conduite, certes sociale, mais qui engage
activement la totalite de Ia personne. L'expression chant& met donc ici en evidence le
niveau atteint par ('enfant dans redification de sa socialite.

Les exemples present& mettent en evidence que l'expression sur le registre ernotif n'est
pas qu'une alternative possible, mais Ia capacite de se *asset*, d'acceder a un statut
existentiel ou remotion n'est plus pergue comme un danger.

Mais en quoi l'expression de remotion peut-elle susciter ce qui semble bien etre une
menace de dissolution?

II semble que les enfants inhibes sur ce plan apprehendent remotion pour ce qu'elle est:
l'expression sublimee du corps. C'est bien la le centre de cette question, la socialite
n'est-elle pas en essence ('acceptation conditionnelle de Ia presence de l'autre?
Tout se passe comme s'il existait un compromis permettant, contre la protection offerte
par le groupe, de renoncer a certains mecanismes de defense propres.
La relation avec les autres se trouve alors affect& d'un changement evident: ils ne sont
plus de l'exteriorite puisqu'ils participent du memo statut d'appartenance, ce qui veut dire,
celui d'être ensemble a rinterieur de quelque chose.
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6.2 Le deuxieme mode expressif

La presence d'emotion dans Ia voix, que ce soit a travers la tessiture ou Ia duree, n'est
que l'inducteur de l'appartenance; un deuxieme facteur est necessaire a sa modulation
pour que puisse etre exprime qualitativement le statut de socialite. Ce second aspect est
cognitif; it s'exprime par Ia rupture, Ia discontinuite.

Cela ressort des exemples presentes. Les productions qui nous interpellent sont celles
contenant une rupture dans la logique d'enchainement des domaines de successivite
invoques: lexicaux, syntaxiques, causals, relationnels et musicaux.

Cela s'explique simplement. Ces ruptures correspondent a une miss en alerte.
Emergeant sur fond des attentes induites par le cours de ('expression elle-meme, elles
constituent de /information: celle fondant ('existence a Ia fois du sujet et du groupe en
reactivant la dynamique d'appartenance.
Chaque activite verbale et musicale est une chaihe d'actes que nous gerons globalement.
II n'y a pas, en effet, addition d'actes volontaires, mais organisation prealable, c'est-a-dire
un programme d'action sur lequel porte la volonte.
A defaut de cet encodage, des stereotypes inscrits ou induits assurent Ia forme de la
successivite. C'est donc la prise de contrOle de ces automatismes, par integration dans
un projet, qui fonde ('expression de soi. II y aura singularite chaque fois que I'advenu ne
correspondra pas a l'attendu.

6.3 Expression enfantine pluten que creativite

Ainsi a travers un nombre restreint d'exemples - neanmoins choisis pour leurs vertus
illustratives de Ia substance d'annees de pratique et d'observation un nouvel eclairage
est propose pour l'une des manifestations de ce qu'on appelle Ia "creativite". Ce terme,
emblematique, n'a dans cette optique plus besoin d'être encore Mini ou decrit, it n'est
plus qu'une designation superficielle dont les inconvenients sont Ia reduction d'une
conduite sociale a un jaillissement ex nihilo et ('assimilation de l'une a I'autre de
('expression et de la creation.

Quant au dernier point, ii est bon de se souvenir que dans ('expression enfantine,
variations et deviances se font dans le cadre de *les; it y a donc renforcement de
celles-ci. Dans la creation artistique, tl y a au contraire transgression et reformulation des
*les, donc remise en cause de celles-ci.

En conclusion, ('expression enfantine active correspond donc a I'exercice normal de la
socialite construite, qui se distingue de la socialite transmise bien qu'elle y trouve son
fondement. Ce propos montre qu'il s'agit d'une activite globale, essentielle et fondatrice,
devant des lors faire partie de ('initiation musicale en particulier, et du projet pedagogique
de la petite enfance en general.
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La creation de chansons : itineraire d'un bouquet a lier

Pierre-Francois COEN

Les fawns de debuter en musique sont multiples et fort diverses. Si l'on fait abstraction
des enfants qui ont la chance d'etudier la musique (ou de suivre des cours d'initiation
musicale) avant l'age scolaire, la grande majorite des &eves debutent en musique
lorsqu'ils commencent recole. La plupart du temps, tout se passe tits bien tant que l'on
chante mais les choses deviennent plus douloureuses des rarrivee du solfege. La baisse
d'enthousiasme des &eves des grandes classes a regard de cette matiere est
significative. La creation de chansons peut etre un moyen de redonner gait a cet aspect
de la musique, en montrant mieux la necessite du solfege, en faisant un peu une preuve
par l'acte.

Dans cette activite, on postule que ('enfant est déjà musicien, qu'il possede les
ressources necessaires pour realiser completement sa chanson : du texte au rythme, de
Ia melodies a son ecriture. Partant des problemes qu'il rencontre a chaque &ape de
ractivite, l'enseignant essaie d'aider discretement, de mesurer ses explications et ses
"coups de pouce" pour que reeve puisse construire lui-meme ses apprentissages tout
en maintenant sa motivation.

Concretement, la creation de chansons qu'est-ce? Esquisses autour de themes centraux,
voici quelques traits saillants et propres a cette activite.

L'activite commence par un "pourquoi". Pourquoi faire une chanson, a qui la destiner,
quelle occasion la chanter? Ces questions sont autant de formulations differentes de ce
qui va devenir une reelle motivation pour toute Ia classe. Elle est la cle de voOte de
ractivite et se situe au coeur de la demarche. Bask) dans le vecu des Neves, elle repond
a leurs preoccupations : preparer une fete, un anniversaire, completer une activite-cadre,
repondre a une classe correspondante, etc. L'enfant y adhere completement parce qu'il
la comprend, parce qu'il peut se l'approprier. Elle sera ('objet de frequentes reactivations:
rappel de ce que l'on veut, du theme choisi, de recheance qui approche, etc.
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L'enfant n'est donc jamais passif. Tout d'abord, it inventorie les themes, il liste des mots,
choisit une forme, ecrit ses phrases, les compare, compte ses syllabes, corrige, Malt
et refait pour finalement aboutir a la creation d'un petit poeme. Ensuite, pour inventer la
melodies, it rythme son texte, plusieurs fois et, petit a petit, y superpose une melodie que
l'on enregistre afin de garder une trace "objective". Et puis les problemes serieux
commencent. Comment faire pour transcrire Ia chanson dans un langage plus
comprehensible, plus musical? Le probleme est entier et l'enseignant ne va pas y
repondre a la place de redeye. Le role du maitre se borne a donner a l'enfant quelques
outils : une grille qui lui permettra de denombrer les syllabes puis de les placer a la
bonne "hauteur" par c.;omparaison, un support permettant d'identifier les rythmes, toujours
en se basant sur les syllabes du texte : lesquelles sont courtes, lesquelles sont longues.
Ce travail de defrichage est encore fruste mais it prefigure déjà toutes les activites
propres au solfege : comparaison de hauteur, de longueur, reference a une note precise,
etc.. Le fait que le maitre ne donne pas de reponse toute faite oblige l'enfant
developper des strategies de resolution de probleme, ('oblige a puiser dans ses
"reserves" pour faire preuve d'ingeniosite et d'astuce face au probleme souleve. Tel
enfant utilisera des representations symboliques de Ia musique (courbes montantes ou
descendantes), tel autre ecrira son texte en suivant le contour melodique. Aucune bonne
solution, vraie et .absolue, n'existe.

A ce stade-la, la chanson n'est pas encore achevee. L'enseignant repositionne les
problemes, reoriente la tache en plagant ['enfant devant d'autres obstacles a franchir :
son systeme de notation est, certes, original et pratique, mais il est encore trop imprecis,
lui soul est capable de ('utiliser! Nouvelles questions, nouvelles strategies pour trouver
des responses, nouveaux conflits cognitifs a &passer!

Le cycle probleme solution pout continuer et petit a petit, par affinage progressif, l'enfant
parvient a transcrire de mieux on mieux sa chanson. Inutile de dire que la motivation est
sans cesse reactivee et l'emulation garde toute sa force grace a une complicite entre
(Sieves'.

Sous cette forme, ('utilisation des outils est en fait un apprentissage par l'usage qui
garantit une comprehension en profondeur. Par exemple, l'enfant se rend compte qu'il
est oblige de denombrer ses notes avant de reperer leur hauteur, il admet qu'il dolt etre
capable de discriminer son ecoute pour identifier telle note plus basso ou plus haute que
telle autre. Au fond, il apprend sans s'en rendre vraiment compte. Ce qui importe c'est
le probleme a resoudre. II dolt se montrer efficace, inventif et intelligent!

1
Toutes les formes d'organisation sont posslbles : on pout faire travailler les Moves individuellement, par couples, par

groupes ou en prenant touts Ia classe. On peut proceder par phases suivant les moments de ractivite : la creation du texte et de
Ia musique de fawn indivIduelle, la transcription a plusieurs, par petits groupes, parce que le contr8le des parametres (hauteurs,
Iongueurs, notes de reference) est plus facile, et faire une etape collective lors de revaluation des productions ou au debut, lors
des recherches d'idees et de vocabulaire.
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STAPES DE LA DEMARCHE

MOTIVATION
1. Cemer les besoins

Pourquol a-t-on besoin de la chanson?

2. Wink ('action
Que veut-on faire reellement?

Quel theme choisir, pour quelle circonstance?

3. Modalites de creation
Comment va-t-on s'organiser?

(Travail par groupes ou individuel)
Que va-t-on creer (texte, musique,

voix suppl. ou couplet?)

Tous ies problemes
consideres dolvent
pouvoir se resoudre

par l'enfant

Problemes

CREATION
4. Invention de la chanson

(texte, musique, voix suppl.)

METHODE
Resolution de problemes

- demarrer avec le texte
- structurer le texte

- transcription rythmique
du texte

- quallte du texte
etc...

- trouver une melodic*
- varier Ia melodic:

- transcrire Ia melodie

etc...

Toutes les solutions
donnees doivent etre

a Ia pont* de
l'enfant

Solutions

- Jew lexicaux
- grilles syllabiques

- codes (para)musicaux

- grilles crIteriees
etc...

- Jew d'improvIsation
- variation de motifs
materiel AUDIO ou

informatique
etc...

Que dire alors des fautes, des maladresses inevitable& Dans ce contexte, I'erreur est
source d'apprentissage. Elle n'est pas synonyme de sanction, mais plutot signe
d'imperfection a ameliorer. Elle agit sur la tache et deviant moteur de creation. L'enfant
qui n'a pas encore trouve le bon moyen de transcrire une melodie comprend que ce qu'il
a fait n'est pas faux mais admet qu'il dolt encore travailler pour trouver un moyen
d'adequation meilleur entre ce qu'iI percoit et ce qu'iI *Suit; le fait qu'iI ne fasse pas une
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difference significative entre des notes longues et courtes provoque en soi des erreurs
rythmiques; mais c'est a partir de ces erreurs que ('enfant va faire sa correction en
localisant les notes qu'il doit raccourcir et cellos qu'il doit rallonger. L'evaluation du
produit existe donc constamment dans le processus et est en ce sens formative
puisqu'elle engage de nouvelles procedures de correction et d'amelioration.

Finalement, une evaluation globale est effectuee sur la base du resultat produit : la

chanson que l'on voulait envoyer a la classe correspondante est faits; elle satisfait
('ensemble des eleves et surtout ... les valorise! C'est une evaluation sommative qui
permet de montrer les savoirs et savoir-faire. On prend egalement du temps pour
&hanger les pratiques, les astuces. Certains enfants sont en avance sur d'autres ou ont
trouve des solutions meilleures. On les partage, et c'est pour le ma re ('occasion de
constater les acquis de chacun. II pourra lors d'une activite utterieure placer tel eleve
avec tel autre pour que cot echange d'informations devienne vraiment echange de savoir.

EVALUATION
5. Procedes devaluation du

texte et de Ia musique

- grilles criteriees
- chobc democratique
- essal de Ia chanson

etc...

UTILISATION
6. Contextualisation de Ia chanson

en fonction des options prises au debut de Ia demarche

- valorisation des auteurs
- edition, Illustrations, publications

etc...

L'enfant n'est pas celui qui doit tout apprendre, le maitre celui qui distribue le savoir.
L'enfant est plutOt celui qui developpe ses acquis et le mare celui qui questionne. Les
competences des deux intervenants sont complomentaires. L'eleve salt ecrire, analyser,
evaluer ses productions, inventor, scouter ou reproduire une melodie. II possede deja
une foule de competences qui lui permettront d'acceder a la tache demand& et
d'integrer ces nouveaux schemes d ceux qu'il possede déjà. La creation de chansons
permet de re-situer les roles de chacun. Une relation educative nouvelle emerge.
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L'enseignant peut en effet disparaltre durant une partie du travail. II suggere aux enfants
de trouver eux-momes les themes de chansons, d'inventer les melodies, de les
enregistrer. II peut retourner a la classe telle production, it s'assimile a toute autre
personne du systeme. Certes, it peut fonctionner comme ressource ou reference, mais
peut egalement partager ce role avec d'autres slaves, qui forts de quelques annees
d'instruments dans une ecole de musique, sont en mesure de repondre aux questions
posses: Cette position peut paraltre anodine, mais elle montre de fawn concrete que la
tache appartient aux enfants, qu'elle a ate desiree et decidee par eux et que c'est eux
qui en retireront les avantages cognitifs aussi bien qu'affectifs.

La creation de chansons peut aussi se faire individuellement, en couples, en petits
groupes ou merne avec la classe toute entiere. Le mare joue alors le role de
"coordinateur" des idees. Cette fawn de faire permet d'etablir ou de renforcer les liens
sociaux au sein de la classe: scouter (simplement) Ia chanson d'un autre eleve, respecter
son idee, lui proposer une solution, accepter que d'autres alternatives soient possibles,
evaluer les chansons en se mettant d'accord sur des criteres de jugement "objectifs".
Finalement, au-dela de ces simples considerations, elle reunit Ia classe entiere autour
d'un projet commun et permet a cheque slave (merne le plus faible) d'apporter sa pierre
a ('edifice et d'être valorise.

Qu'est-ce que ('enfant apprend dans cette activite? En fait, elle couvre plusieurs
disciplines scolaires et le caractere pluridisciplinaire de Ia creation de chansons permet
d'integrer globalement toutes sortes de connaissances. Lorsque l'eleve ecrit son poeme,
it va faire appel a ses competences en langue maternelle (vocabulaire, regles orthographi-
ques, grammaticales ...); par contre, Iorsqu'il choisit son theme, it fera reference a tel
animal, pays ou fête et devra sans doute se documenter. Les activites de denombrement,
d'identification rythmique font appel a des notions mathematiques: "cette note est deux
fois plus longue que celle-cil". Les taches sont extremement riches: produire, rechercher,
trier, choisir, analyser, synthetiser, evaluer s'appliquent a des matieres aussi differentes
qu'un fragment melodique, le vers d'un poeme ou un extrait rythmique.

L'eleve va apprendre a reagir face a un probleme, voire memo a elaborer des strategies
systematiques pour le resoudre. (On effleure ici la metacognition!). L'activite est loin
d'être confinee simplement a des pratiques musicales (transcription, ecoute ou ecriture),
mais elle s'ouvre a de nombreux autres champs d'activite dans lesquels des apprentissa-
ges sont evidents. On lance des passerelles d'une discipline a l'autre, la aussi on favorise
le maintien de la motivation par les changements de perspective.

II y a bien sur une dimension creative a ne pas omettre. Memo si le produit cree n'est
pas au sans propre une oeuvre d'art, it prend le statut de "chef d'oeuvre" au sein de Ia
classe. La creativite n'est pas vaine, elle repond a un besoin mais dolt egalement se plier
aux contraintes etablies. Par exemple, si I'on ecrit une chanson parce qu'un slave va
partir, le texte et la musique seront au service de nos sentiments (tristes ou gais!); mais
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it n'ernpeche que la chanson devra etre structuree, a fortiori si l'on y met des rimes ou
plusieurs couplets2. Une creation ouverte, libre certes, mais pas sans ('admission de
serieuses contraintes de realisation. La creation de chansons permet de balancer les
deux axes de Ia structuration et de la liberation tout en les justiflant. L'enfant comprend
qu'iI doit donner une forme a sa creation s'il veut "faire passer" le fond.

Motivation, pluridisciplinarite, creativite, apprentissage autant de facettes, autant de
flours differentes1 La creation de chansons a l'avantage de plonger les enfants dans le
monde musical, de les immerger dans un univers complexe mais neanmoins accessible
et de les confronter a ce qu'ils connaissent déjà sans memo le savoir. N'ont-ils pas cueilli
des Ranunculus arvensis en prenant des boutons d'or?

Des paquerettes aux pissenlits ou comment s'elever graduellement dans l'echelle des
fleurs en associant Ia pratique a la theorie, en pratiquant la(les) theorie(s).

2
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La realisation d'un deuxieme couplet implique un grand travail d'analyse. D6nombrer les syllabes et re:poker les temps forts.
Les grilles que I'on obtient ensuite sont tries contraignantes puisqu'elles obligent a respecter sussi blen le nombre de plods
que ('emplacement des syllabes accentu6es.
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LA MUSIQUE AU COEUR DE L'ENFANT,

UNE RECHERCHE D'HARMONIE

Sylvie GABUS

(article paru dans
1/01X D'ENFANTS",

No 11, octobre 1992)

Pour eclairer mon propos (dans lequel je ne place a dessein aucune majuscule sublime),
je choisirai trois domaines de mon activite au Conservatoire populaire de musique (CPM)
de Geneve :

initiation musicale,

petits choeurs d'enfants
brefs concerts/auditions pour jeunes Neves non instrumentistes

i.e. trois chemins dans la perspective d'une ecoute active joyeuse, de soi et de l'autre,
de sa propre musique et de cello de l'autre, ecoute a creer d'emblee, a entretenir ensuite,
developper et enrichir parmi dikes, bemols, mesures composees et clefs multiples,
comme l'un des elements priomordiaux de developpement a long terme, quelles que
soient les capacites virtuelles individuelles, musicales et autres.

A l'origine de ces experiences musicales et un peu fortuitement (apres une licence en
Lettres et un passage dans ('edition), mon travail avec Edgar Willems au Conservatoire
de Geneve; plus loin dans mon enfance, des joies musicales tres profondes, totales,
fondamentales dans les legons de rythmique dalcrozienne et a travers l'enseignement
pianistique rayonnant de Jeanne Bovet (cf. Les Cahiers de la joie, Muller & Schade; CH-
3000 Berne); plus recemment, deux cours de direction chorale avec Nicole Corti-Lyant
a Irigny chez qui j'ai trouve l'echo essentiel de ces deux rencontres (J. Bovet et E.
Willems) dans un esprit de coherence fondamentale et de transmission convaincue et
convaincante.

Mon but: donner a vivre le son, le rythme, la melodie a travers une peclagogie attentive,
instigatrice, inspiratrice, qui incite a aller plus loin; laisser percevoir le plus directement
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('experience instrumentale a travers le jeu de jeunes instrumentistes; amener a ressentir
que "l'accord vocal fait l'accord cordial" selon Cesar Geoffray qui considerait le chant
choral comme une vole oa silence et humilite otaient indispensables; ou la polyphonic
touchait a l'humanisme et a la metaphysique

mais pourquoi ces "imparfaits" alors que "l'enseignement dolt emprunter le me:me
chemin que revolution" selon Arnold Schonberg? Alors foin de conclusion, continuons
sans jamais oublier la musique de notre siècle qui ne cesse de nous interpeller.

L'enfant arrive a sa premiere lecon d'initiation musicale, enveloppe dans ('image que ses
parents lui auront dorm& d'une musique souvent mythique pour eux, plus rarement deja
un peu inform& &eine a recoute, trim souvent porteur d'un message socio- culturel bien
précis. Oublions tout cela pour nous rappeler en priorite que cet enfant a en lui sons,
rythmes, mouvements et un systeme auditif qui lui permit de s'informer du monde
ambiant dans le ventre de sa mere. A nous de 'Inciter a la prise en compte, a la
reconnaissance de ce bagage personnel pour ('engager ensuite dans un apprentissage
musical toujours plus riche.

Trois grandes directions a cet effet: le developpement de sa sensorialite auditive - travail
sur un son, un bruit, tres physique, qui requiert une presence auditive globale, totale; le
developpement de la sensibilite auditive a travers rapports sonores, comparaisons,
melodies; /e developpement de l'instinct rythmique jusqu'a ('analyse progressive de
certains elements constitutifs; bref, passage du syncretique a la perception consciente
des elements de base de la musique: sens tonal, comprehension du mouvement sonore,
sens de la mesure, sans oublier les complements indispensables a ces acquisitions:
pouvoir d'expression melodique et rythmique, sensation d'une audition interieure, ecoute
de soi, du groupe, de chaque membre du groupe.

Dorenavant nous restent quelque trente rencontres dans rannee pour donner a ce petit
musicien apprenti l'envie d'aller plus loin a partir de son propre instrument, c'est-a-dire
lui-meme tout entier.

Et si nous considerions ces trente seances comme des rencontres avec ('invisible, un
invisible qui deviendra fres present grace aux cinq sens, trente occasions d'un petit
bonheur hebdomadaire bien conduit dont les racines croissantes favoriseront Ia duree
bien au-dela du temps de ('initiation musicale? Mangeons le son, goOtons-le qui s'installe
en nous dans une vibration enveloppante, qui nous entoure aussi, qui nous relie aux
autres; savourons le "deck" interieur lorsque nous percevons les multiples cheminements
panchromatiques du son; touchons la resonance de tel objet, tel instrument, la notre
Worm; percevons notre propre energie; realisons le mystere de la source d'un rythme,
d'un mouvement; regardons ce que nous chantons la musique est déjà la parmi nous,
dans sa riche globalite. Amenons ('enfant a se considerer sur le chemin de Ia musique
des ce moment (non, non, ('initiation musicale n'est pas juste un truc en attendant ram&

66
72



L'ENFANT AU COEUR DE LA MUSIQUE, LA MUSIQUE AU COEUR DE L'ENFANT,

a Ia "grande" musique et aux theories dites serieuses): inscrivons notre travail dans une
continuite (tout comme Willems s'inscrit - avec combien d'autres - dans /a tradition
pedagogique, dans une filiation en quelque sorte).

A cet effet, des conditions et des exigences que vous connaissez tous et qui se
confondent: attitude d'ecoute, d'accueil, de receptivite du son, du rythme personnel et
de l'autre et la fameuse maxime que la musique commence avant Ia musique, balise
essentielle a conserver bien vivante, reference de premier ordre pergue dans le silence,
ce temps de detente qui dolt ouvrir toute legon. Chez ('enfant, la definition du silence est
presque toujours negative (ne pas parler, ne pas faire de bruit ...): a nous de lui montrer
les innombrables qualites du silence bienfaisant.

Silence evoque "espace": n'hesitons pas a exiger un lieu de travail adequat par ses
proportions harmonieuses, rassurantes (pas trop grand), sa lumiere apaisante (il y a des
neons qui tuent), son silence genereux; de maniere que ('enfant puisse s'y retrouver, s'y
re-connare, s'y detendre et s'y concentrer volontiers. Le jeune apprenti musicien
comprendra mieux ainsi l'urgence de la tenue, du geste adequat en fonction de son futur
travail instrumental s'il se sent dans une continuite musicale; les jeux de doigts ne sont
pas seulement la pour varier l'exercice ou pour changer de position!

"J'ai des oreilles longues pour entendre le silence,
Tous les enfants sont mes amis, je leur apprends a rire sous la

pluie,
A dechiffrer le temps, a scouter la nuit et les secrets du vent,
Je leur apprends aussi le goat de l'infinie patience

Je leur apprends ou est le Paradis, et qu'il est au-dedans et que
c'est aujourd'hui."

Roger Calmel, Didier Rimaud in "L'Enfant-Musique"

PEU X PEU = PLUS!
Entrée dans la musique a travers les petits choeurs d'enfants

Les choeurs d'enfants du CPM beneficient d'une organisation fres souple (entrée
possible au cours de Panne()) et s'organisent par petits groupes (une quinzaine d'enfants)
dans divers quartiers. Les enfants y participent trois semaines librement avant de se
determiner, d'ob une meilleure responsabilite du groups et la maxime du titre. A noter
qu'aucun prealable n'est requis sinon l'Age, 7 ans.

Apres deux mois, au responsable de pressentir de quoi sera fait le reste de l'annee, quel
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sera le visage de ce choeur-la, different de celui de l'autre, uni a l'autre par Is passage
dans la musique et le travail d'appropriation de sa propre voix (habiter sa voix comme
celle-ci nous habite): expliquer la voix comme un geste rassure celui dont l'ambitus n'est
pas grand.

Tout comme en initiation musicale, le chant d'avant le chant requiert travail de détente
et d'audition interieure. Travail egalement sur la voix parlee, recherche du noyau de la
voix, du centre d'energie.

La recherche de repertoire ad hoc est tits importante ("preferer Bovet aujourd'hui, c'est
se preparer a aimer Loth demain, a sentir et decouvrir un jour Messiaen, Bartok et
Hindemith", Cesar Geoffrey, 1950); et loin de se borner a consommer des notes, Is
responsable de choeur veillera a une constants elaboration de son programme. Ce qui
ne doit supprimer ni l'humour, ni la poesie, bien au contraire (cf. Douai, Dutheil, Bernard
Lelou / Ricet Barrier, Allerme, Huber - Gouinguenne, Daniel Duret, B. Sourisse, R. Calmel,
Ch.-A. Huguenin, Roger Lahaye, R. Schmidt-Wunstorf, etc.). De plus it importe dans cette
visee de faire participer ('enfant au choix de tel repertoire pour telle occasion.

St Bernard: "Etre juste de voix, c'est etre juste d'être."

BREFS CONCERTS-AUDITIONS
organises pour les jeunes &eves non instrumentistes

En toile de fond, quelques souvenirs mitiges d'auditions "feroces" (fosses aux lions) ou
ternes (catalogues d'exploits); a ('avant- scene, Ia reponse toujours pareille a la question:
"Pourquoi as-tu choisi tel instrument?" - "Parce que je l'aime".
Entre ces deux plans, quelques principes:

insister d'abord sur l'attrait du timbre (ou, mieux signifie, Ia
couleur sonore), si important, par ailleurs, dans la musique
d'aujourd'hui;

ce sont le plus souvent des Mimes debutants (une ou deux
annees d'instrument) qui presentent Is resultat de leur
demarche; ils sont volontaires et seul compte leur plaisir de
jouer;

entre eux et leurs auditeurs se creera tout un reseau de
perceptions, d'emotions, de decouvertes bien au-dela (en-
dew?) du commentaire technique (de quel bois ou metal?
combien de trous? etc.) de l'adulte; environ 7 a 10 instru-
ments passent Ia rampe;
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musique - rencontre - rendez-vous; point de rencontre
chacun son timbre ou sa couleur qui n'est pas forcement
celle de maman ou du copain), qui deviendra point de depart
instrumental;

ne rien precipiter dans ce temps du choix (quels que soient
le contenu du salon, les frustrations des parents, les talents
de l'ancetre) puisque ses effets seront de longue duree
(compagnonnage);

principe de strategies, enfin: rien n'est jamais gagne d'avancel
Provoir assez soigneusement l'horaire des interventions, faire
connaltre la salle aux artistes, repeter avec eux ou les inciter

jouer une fois en situation; eviter de depasser 55 minutes,
preferer 50 et envelopper le tout d'une petite sauce oratoire
legere et souple (capable de modifier le rythme selon la
pendule ou les surprises de derniere minute), manager un lieu
d'accueil pour les intervenants (repos, collation, accordage)
et des sieges confortables dans la salle de presentation.

ONO

Sois toi-meme. Cherche to propre vole.

Apprends a to connate avant de pretendre
connaltre les enfants.

Mesure les limites de tes capacites avant de
fixer celles des droits et des devoirs des en-
fants.
Parmi tous cow que tu pourrais avoir a com-
prendre, &ever, instruire, tu viens en premier;
c'est par toi quW to faut commencer.

C'est une erreur de croire que la pedagogie est
une science de l'enfant et non pas de l'hom-
me."

J. Korczak (pedagogue polonais) in "Comment
aimer un enfant", p. 162.
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ENTRE REVE ET NECESSITE

L'enfant trouvera plaisir a exer
sons, dans la musique pratiquee par des

Voila l'un des objectifs de Ia nou
l'enseignement de Ia musique dans les

Objectif ambitieux: introduire et
les legons de musique.

Mon experience a ce sujet, et
remonte a trois ans.

Depuis 1990, une trentaine de
animation donnee par une mahresse

Les maftresses primaires
en accord avec la direction

L'animatrice musicale passe
pour donner une legon de musique.

Mon objectif en tant qu'ani
non specialistes pour la methodologie et
musicales lors des legons qu'elles
Mayes Ages de six a onze ans sont
de Ia musique.

1

Lausanne 1987.

Elda MEYER

cer sa sensibilite dans la magique des
voies actives ou creatives "1

velle methodologie vaudoise destinee
ecoles primaires.
developper la creativite a l'ecole, pendant

dans le cadre des animations musicales,

classes ont suivi une armee ou plus cette
specialiste a Lausanne.
s'inscrivent librement avec leur classe et
de l'etablissement.
environ six a huit fois l'an dans les classes

matrice est d'eveiller l'interat des collegues
ainsi d'elargir l'eventail de leurs pratiques
donnent elles-memes dans leur ciasse. Les
generalement receptifs a l'enseignement

E. Garo, J. Mani, C. Daenzer, C. Monney - Objectif general dans la Mokpo a l'Ecole, p.4, Editions LEP,
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LA CREATIVITY DANS LA PEDAGOGIE MUSICALE

Et pourtant, malgrO ces conditions a priori favorables, it serait utopique de penser
atteindre cet objectif-la dans la totalite des classes. La plupart des mattresses se sentent
peu a l'aise dans une tells activite.

I
mattresses, musique

Un grand nombre d'entre elles se disent incompetentes devant les exigences de
la nouvelle mOthodologie. El les estiment leur formation musicale insuffisante pour
appliquer de tels objectifs.

Quelques seances de travail entre mattresses et animatrices suffisent parfois
relancer 'Inter& et a motiver un effort en vue de consolider des notions musicales de
base. Ces seances sont aussi utiles pour donner confiance aux maaresses et delier des
blocages datant de l'Opoque de leurs etudes.

mattresses, creativite

Ce premier obstacle saute, un second surgit aussitot. II s'installe sur un grave
malentendu. Pour bien des enseignantes, la creativite est un fourre-tout dans lequel on
jette n'importe quoi. Si elles aiment la musique, " la Grande ", it est souvent difficile de les
convaincre qu'une petite flamme peut allumer un brasier nourri de gros bois, mais aussi
une bougie.

A quoi sett la creativite musicale ?
Elles voudraient comprendre et apprehender cette activite de la merne maniere que le
reste du programme.

72

On dit comprendre, it faudrait sentir.
Sentir,

que seul le chemin est important,
que ces desirs de rationalite sont autant d'embOches sur un chemin depourvu

de panneaux indicateurs,
- que dans I'ombre du reve, on retrouve peu a peu, necessito fait loi, un sentier
avec les (Neves, l'abri d'un chemin rationnel et planifie.
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La mdftresse qui assists au travail de l'animatrice se demande jusqu'ob ells -merne
devra tolerer Ia spontanoito de ses eleves. Si les conditions favorables sont creees, la
qualite sonore grimpe l'audimetre, ou la joie de l'eleve le dispute a l'angoisse de l'ensei-
gnante qui se sent perdre les Ones. Si dies sont laches, it ne faut surtout pas les lecher,
se dit-elle.

Encore une fois it taut sentir : on avance a tatons, toute sensibilite dehors, intuition
et empathie nous servant de guides.

mattresses, evaluation

Et nous voila delestees de nos criteres habituels de juste et de faux. II va falloir
cibler un objectif. Plus it sera clair, plus les criteres d'evaluation seront.evidents. Des lors,
pourquoi ne pas laisser aux Neves le soin de s'auto-evaluer. Quel plaisir de les voir
s'essayer a l'objectivite face a leurs inventions, sans fausse modestie et sans devaluation
dernagogique.

Arratons-nous quelques instants dans une classe.
Les &Nes se sont exprimes au sujet d'une peinture de Paul Klee "Roseraie".

Ils evoquent une ville, des murs de jardin ; un peu partout a la fois, ce sont des
Iampes qui s'allument ou s'eteignent, ou plutOt des bulles de savon qui eclatent ou
encore des gouttes d'eau.
Au fond, l'ouverture vers le mystere...

Jusque-la, les idees rebondissent de l'un a l'autre, s'enflent et se precisent dans
un certain calme.

Finalement, Ia classe decide que tous les Chemins ou les murs convergent vers
l'inconnu, tandis que des bulles de savon eclatent partout, sans tenir compte du
mouvement en evolution : deux discours qui s'ignorent l'un l'autre. Nous les interiorisons
en les jouant, les mimant, certains accompagnant déjà leurs gestes de bruits.

Enfin nous les resumons a un graphique

o\0 0 0

0
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LE CHEMIN DES ECOLIERS ENTRE ReVE ET NECESSITE

Quelques exigences apparaissent alors :
it faut chercher deux etoffes sonores en rapport avec les deux gestes, orchestrer

une chute, un climat, la surprise finale. Ces points serviront de criteres a revaluation.

La classe va se repartir en groupes qui choisiront leurs instruments et elaboreront
leur sonorisation pendant un temps defini.

Enfin les groupes se produisent devant leurs camarades (enregistrement). Chaque
groupe fait sa propre critique, en s'attachant en plus des criteres choisis plus haut,
d'autres quakes telles que :

- la qualite du son
- les enchainements (silences et non-silences)
- du temps dramatique.

Parvenus au bout de notre chemin, retournons-nous 1
La maltresse a suivi, quel bonheur I
Parfois elle a suivi, mais sa raison doute: va-t-elle retrouver le chemin seule devant

sa classe ?
D'autres fois, la maftresse s'est attardee, elle a perdu ses points de repere: elle

se demande si c'est utile, elle voudrait comprendre un fois de plus a quoi cela
A rien, repond parfois l'animatrice a bout d'arguments. Heureusement, les quelques
lignes sur Ia derniere page de couverture de notre methodologie vaudoise volent a son
secours! Mieux que quiconque, Frank Martin repond une fois encore :

creativite

"Un art ne vit que par le plaisir que l'on y trouve. Ce plaisir peut aller de la simple
satisfaction d'emettre des sons jusqu'a la plus profonde joie spirituelle que peut donner
l'audition ou l'execution des chefs-d'oeuvre".2

Nous voila le nez en ('air, se dit la maltresse, alors qu'il faudrait tenir les !tries et
ne pas les lacher. Son experience lui dit que trop les serrer nuirait a Ia spontaneite d'une
telle recherche, mais les perdre annulerait tout profit d'une telle recherche. Comment
concilier I'un et l'autre s'angoisse-t-elle? Vais-je rattraper ma classe dans la suite de la
matinee?

2 F. Martin, Discours aux Wires de Musique, le 5.5.1945, La Chaux-de.Fonds, p.215 dans: Un composlasur
medic sur son sit Editions La BaconniOre, neuch&tel, 1977.
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Voila sur quoi butte frequemment une legon de creativite.
Comment donner confiance a nos maaresses?
Confiance en elles,

en une peclagogie au service de ('invention,
en une relation nouvelle avec la classe ob le savoir
n'intervient plus en priorite.

Mare et Mayes suivront ensemble le chemin des ecoliers et feront route entre reve
et necessite.

quel chemin

Des jeux simples amelioreront l'ecoute, le voir, le toucher, ('appreciation des
differences. Le langage rudimentaire et imitatif des debuts deviendra plus personnel au
fil des legons.

Disposons d'un materiel sonore, varie:
- du bruit des objets quotidiens aux instruments musicaux
- utilisons la resonance de notre corps, les jeux de bouche, du simple bruitage, des
sonorisations libres jusqu'aux sons ordonnes et jusqu'a ('invention de melodies.

Ijetons quelques cailloux blancs

Les chansons les plus simples offrent un riche terrain de recherche.
Par exemple: - creons un climat sonore adapts a telle chanson,

- inventons-lui un ostinato rythmique,
- changeons-en le caractere,
- inventons un couplet rythmique en alternant
avec les strophes existantes sous forme de
rondo,
- cherchons d'autres paroles sur la musique,
- cherchons une autre melodie sur les paroles,
- lisons un poeme dans lequel le texte est
remplace par des sons qui evoquent ('image
poetique.
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Les notions de solfege seront plus solidement enracinees si l'eleve peut unir invention et
apprentissage dans de courtes sequences rythmiques et melodiques et dans un cadre
donne.

Sonorisons poemes, histoires inventees ou non, bandes dessinees dont nous aurons
supprime les bulles.

Associons:

gestes et sons
- traduisons par des gestes et une sonorisation des sentiments.
- trouvons des onomatopees adaptees, des mouvements, des actions, a des phenome-
nes naturels.
- utilisons tous ces bruits pour raconter une histoire et la mimer.
- par le son et le mime soul, racontons la merne histoire.
- n'en gardons que le bruitage.
- travaillons sur la dunk, les silences et les enchainements de ces differents bruitages.

Ecoute et geste

- des accessoires quotidiens deviendront des partenaires dans un jeu d'expression
corporelle et a l'ecoute d'une musique choisie.

Par exemple

- la gomme deviendra un objet tendre a aimer dans le creux de la main, sentiment qu'on
cherchera a exprimer lors de l'ecoute de la "dense roumaine No 4 de B. Bartok". - la regle
deviendra epee ou canne a l'ecoute de la "1 re danse".

Si l'enfant est masque, it ne craindra pas d'exprimer sa tendresse ou son agressivite;
l'effet sera plus esthetique et parfois plus saisissant.

Pas une activite musicale qui ne puisse solliciter la creativite de 'Uwe ou du maitre.3
Aux enseignants d'abord d'inventer:

Une nouvelle relation avec la classe.

Une nouvelle patience sur le cheminement du savoir-faire.

Un plaisir toujours renouvele semblable a celui qu'eprouve l'enfant au jeu de la
creation.

3
Se darer a la Ilste des activites etablies par M. Zulauf, sept. 1989, qu'il est possible d'obtenir au Centre

Vaudois de Recherches Pedagogiques, Rue Marterey 56, 1005 - Lausanne.
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L'INITIATION AU PIANO PAR L'IMPROVISATION

A.-S. CASAGRANDE

L'improvisation a toujours ete, pour Jaques-Dalcroze (fondateur de la rythmique), un
domaine de predilection au bon epanouissement d'un musicien; it en Iouait les bienfaits
qui en resuttaient au piano dans son article sur l'improvisation:

"L'improvisation assure au jeu pianistique de la nettete, de l'assurance, de l'ordonnance
et du style".

Cette branche est actuellement encore largement pratiquee et enseignee a I'institut
Jaques-Dalcroze, a tous les niveaux, parallelement a l'apprentissage du piano.

Parmi ces cours figure donc ('initiation au piano par l'improvisation (IR), vaste domaine
dont je ne pretendrais pas faire le tour dans cet article; je tacherai cependant de vous
faire part de ma pratique, avec un echantillon d'exercices et de quelques observations.

Je m'adresse, dans le cadre de ce cours (d'une duree d'une annee a raison de 25
minutes par semaine), a des enfants entre 7 et 9 ans qui n'ont aucun rudiment
pianistique; ils sont cependant inscrits dans des cours de solfege-rythmique oit ils ont
('occasion d'experimenter les rapports existant entre la musique et leur corps.

Nous-memes, enseignants sommes professeurs de rythmique; notre metier nous
oblige donc a utiliser quotidiennement l'improvisation dans nos legons. D'autre part, notre
formation dalcrozienne nous a permis d'experimenter nous-memes les rapports possibles
entre la musique et le mouvement tels que :

('adaptation a I'espace,
la maltrise de l'energie en fonction du temps et de l'espace,
la rapidite des reactions (incitations, inhibitions),
la superposition de deux mouvements distincts (dissociation),
le developpement de ('imagination,

etc..., qui sont autant de domaines en relation etroite avec l'improvisation.
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Notre enseignement de la rythmique nous sensibilise aussi a Ia pedagogie de
I'enseignement de la musique en general, aux Chemins d'apprentissage et a la recherche
de moyens pour depasser une difficult& On imagine alors combien une legon peut
differer d'un Neve a l'autre selon ses besoins et ses apports personnels.

Tenant compte du fait que cette armee d'improvisation sera une preparation possible a
l'apprentissage du piano, nous essayons, dans la mesure du possible, de donner
l'eleve, des ses debuts, de bonnes habitudes pianistiques:

tenue du corps face au piano,
position de la main,
doigtos,
respiration,
détente, etc...

Concernant ce dernier point, je lui propose l'exercice suivant: La marionette.
Je lui souleve un bras avec un flu imaginaire, puis je le lache au-dessus du clavier; la
difficulte reside dans le fait de passer rapidement de l'activite a Ia decontraction totale;
le meme exercice est repris avec les deux bras, simultanement ou successivement, puis
enfin je lui demande de le faire seul.

Cette preparation globale du corps nous amene a ('exploiter comme source de
sensations physiques que ('enfant repartira sur le piano, lequel sera alors take comme
materiau brut:

Exempies:

Sensations contrastees :

Vite-lent / loin-pres / regulier-irregulier, etc...

Reperes geographiques :

Touches noires-blanches / sauts sur / / les do, etc...

Memoire motrice

Empreintes, automatismes

Mobilite des doigts

Trilles, doubles-notes ...
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et, bien sur, le toucher :

frapper, caresser, laisser tomber, effleurer, retirer ... etc.

A propos du toucher, Jaques-Dalcroze disait:

"Le sens tactile a souvent une grande influence sur la musicalite, la main
est le plus intelligent et le plus sensible de nos membres, sa sensibilite est
si raffinee qu'elle est souvent plus rapidement avertie des glans de
l'imagination que l'oreille"

Ces exercices ont pour but de creer un vocabulaire de base le plus valid) possible, que
le debutant experimente d'abord globalement, puis au niveau d'une motricite plus fine (le
piano (cant déjà la reduction de l'espace de Ia salle de rythmique). Dans le domaine
corporel encore, mentionnons les exercices visant a eprouver et a mAriser la
coordination entre dew mouvements, dew doigts.

Exercice du miroir :

Le Do (Rant le miroir, les memos doigts de la main droite et de la main gauche remuent
simultanement; ils ne jouent donc pas la meme melodie. En revanche, lorsque les deux
mains jouent les memos notes, on peut déjà parler de dissociation. Et, a un niveau plus
avance, celle-ci peut s'appliquer au domaine rythmique en automatisant une main.
Exemple: Ostinato a une main (par exemple quinte *o(e), l'autre improvise a Ia meme
vitesse d'abord, puis en integrant progressivement des pauses et des valeurs rapides,
sans encore un rapport strict entre les valeurs.

On est souvent (Ronne de constater que l'enfant est capable de realiser des choses bien
plus complexes spontanement qu'il ne pourrait le faire par le biais de la lecture! (elements
rythmiques, par exemple, qu'il n'a pas encore appris au solfege). Dans la pratique, tous
ces exercices ont souvent un support affectif qui fait appel a l'imagination: reference a
des personnages (caracteres, sentiments), des animaux, des lieux.

Exemple: Je propose a l'enfant de visitor une grotte couverte de stalactites et Iui
demande, apres s'etre represents Ia grotte, d'illustrer au piano cot univers, en essayant
d'être le plus varie possible (adjonction de la pedale). Cet exercise peut etre affine
pendant plusieurs semaines, pour explorer tout le clavier, eviter la regulate (alternance
systernatique des deux mains).

Lorsqu'aucun support image ne vient soutenir ('action, on peut rendre attentif relieve aux
sentiments emotionnels qu'il ressent a l'ecoute, par exemple, de consonances et
dissonances (traduites sous les themes de tensions/detentes).
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Exemple: Jouer trois notes simultanement, reparties entre les deux mains, les riveter,
puis changer une note de ('accord cree. Je demande a l'eleve d'introduire une pause
lorsqu'il trouve qu'un accord "sonne bien".

II est interessant de constater que ces notions sont fres bien ressenties en general, et
que si relieve s'arrete sur un accord dit "dissonant", celui-ci a souvent sa logique dans
le contexte harmonique.

Un autre aspect qui me parait important dans ('improvisation, c'est de pouvoir dialoguer
et s'adapter a un autre (le professeur ou un camarade).

1) Cela peut etre alternativement:

s'accorder des temps de "parole",
*Ater des phrases (imitation),
contredire,
savoir conclure

et ce, dans des caracteres varies et contrastes.

2) Mais on peut aussi jouer simuttanement; cela ir9pHcjiie qu'il faut connare
un langage commun pour s'entendre: soft un mode (pentatonique, tons
entiers), soft une tonalite.

Exemple: Le trois mains: deux mains sont celles du professeur qui cree un fond
harmonique, et la troisierne sera celle de l'eleve qui va devoir improviser une melodie.
C'est un exercice trim apprecie en general, mais regroupant plusieurs difficultes:
melodiques, rythmiques et harmoniques. L'adaptation de l'un a I'autre se fera progressi-
vement du professeur a l'eleve. Plus tard, on pourra envisager meme de nO\duler en

reconnaissant le changement, auditivement.
J'ai pail) des exercices qui ont comme primat le corps (geste), puis de ceux qui ont un
support affectif; j'en viens donc naturellement aux jeux de Tesprit'll ou plutOt de ('intellect:

les jeux de *cies.'

J'ai mentionne plus haut les termes d'intervalles consonants, dissonants, puis les modes,
l'harmonie, etc... Ce sont des notions qui peuvent etre ressenties déjà des la premiere
lecon Iorsque relieve joue une melodie simple. On parlera d'abord des degres l-V,
(tonique, dominante).

1
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Exemple: Jouer une courte melodie sous Ia forme de question, la *titer a l'autre main,
puis poursuivre en concluant, et faire de meme a l'autre main. Cet exercice a pour but
aussi de developper la memoire musicale, ainsi que la notion de carrure (par exemple sur
une mesure donnee). A deux mains, les choses se compliquent! Aussi, nous commence-
rons par introduire d'abord une pedale de tonique (voir ('exercise déjà cite sous
dissociation).
Rapidement on peut en faire un morceau de forme ABA en client un "B" a Ia dominante
en retour.
Plus tard, on parlera de veritables modulations aux tons voisins en passant par ('accord
de dominante; cela implique déjà des notions harmoniques assez poussees.
La basse I-V pourra se transformer par la suite en basse d'Alberti et OSA, a ce stade, le
champ des improvisations tonales devient illimitel

Poursuivons avec un exercice pilier, lui aussi, qui peut etre adapte a tous les niveaux: it
s'agit de ('elaboration des chansons.

Exercice chansons:

les retrouver auditivement au piano; on les fait deviner tactilement en
posant Ia main de l'eleve sur Ia nate, it devra ainsi se souvenir des
doigtes sur le clavier (memoire motrice),
les transposer a ('aide du chant,
les jouer a l'unisson aux deux mains,
proposer divers ac compagnements:

a Ia tierce, sixte, 10erne,
avec une pedale, et en retrouver les differents degres,
ou donner les colorations d'un mode...

II est important alors, lorsqu'il s'agit d'un morceau fixe, de pouvoir ('executer proprement,
sans arrets et avec des exigences de realisation plus poussees.

Si nous n'abordons pas le piano par la partition, cela ne signifie pas pour autant qu'elle
est bannie a jamais! On pout par exemple utiliser l'ecriture comme but final: demander
a l'eleve de noter son improvisation. II est possible aussi d'aborder Ia notation par le
graphisme, evoquer un geste par le dessin, le reproduire, trouver sa propre logique, en
donner eventuellement plusieurs interpretations.

Exemple: J'ai surnomme ces dessins "partition fantaisie" (voir en annexe):
courbes ascendantes,
gribouillis (pâtés sonores),
escaliers,
ronds de plus en plus gros, etc...
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Kurtag a imagine et developpe tout un systeme de codes auxquels nous pouvons aussi
nous referer.2
On peut aussi prendre une partition traditionnelle et la traitor differemment.

Exemple: Reservoir de notes: ne choisir que cinq notes dans toute la page, les jouer
dans le desordre, faire un morceau avec.
Soit: n'utiliser que les notes de la premiere mesure, les jouer dans l'ordre, mais changer
chaque fois la tessiture, a "hop", changer de mesure
Soft: improviser librement sur le rythme d'une partition.

CONCLUSION

Tout au long de cot article, j'ai souvent evoque ('improvisation comme moyen possible
pour developper certaines facultes indispensables a une bonne realisation pianistique et
peut-etre a une bonne comprehension musicale. Je l'ai evoque aussi comme moyen
d'expression capable de traduire des sentiments varies en creant sa propre musique.
Mon espoir le plus cher pourtant serait de faire prendre conscience au futur musicien que
toute musique peut devenir belle lorsque l'on salt la defendre! Je souhaite qu'il en soft
de memo pour ('interpretation d'autres compositeurs. Je vous laisse, a ce sujet, mediter

les paroles de Jaques-Dalcroze:

"L'improvisateur se sert du piano pour exprimer ses propres sentiments,
pour animer les sons de ses rythmes personnels, ce qui donnera a ses
interpretations des oeuvres des autres, un caractere de verite que ne
revelent que biers rarement les executions basses sur limitation du jeu du
mere. L'on a souvent /'occasion de constater que les meilleurs ouvriers
d'art sont, dans tous les domaines, ceux qui sont capables d'imaginer, de
crier, de faire oeuvre personnelle".3

2

3

Kurtag: JafSkok for piano. Editions Musics, Budapest.

Revue to Ryfhme': L'improvisatlon au piano. No 34, Deoembre 1932.
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2erne ANNEXE

Recherches en
education musicale

Groupe du GCR

COMMUNIQUÉ - Oil en est l'enseignement de Ia musique?

Ouelle est Ia situation de l'enseignement musical public et prive dans notre pays? Selon quelles

methodes Ia musique est-elle enseignee? Et comment ('enfant apprend-il? Nous n'avons encore que bien peu

de donnees precises pour repondre a ces questions, et les enseignants concern& n'ont guere ('occasion

d'echanger entre eux a ce propos.

C'est pourquoi ['Institut romand de recherches et de documentation pedagogiques (IRDP) et

le Groupe des chercheurs romands, par son sous-groupe 'Recherches en education musicale', ontorganise

recemment a Yverdon une journee d'etude consacree aux 'débuts en musique". Le but de cette journee Malt

avant tout de permettre Ia rencontre entre pedagogues de Ia musique, qu'ils soient enseignants de l'Ocole

publique ou de l'ecole privee. La problematique Matt vaste, propice a I'ouverture d'un large &entail de
presentations, puisque les debuts en musique concernent tous les publics, enfants comme adultes, et tous les

repertoires, toutes les disciplines, aussi bien instrumentales que vocales, solfegiques que theoriques.

Cette rencontre a tenu ses promesses. Les contributions ont montre une grande diversIte des
approches de Ia musique, allant de Ia methode romande a !initiation par ('improvisation. Les echanges ont ete

riches et animes.

Unanimement, les participants si cette journee d'Yverdon soulignent !Importance d'une
formation musicale pour chacun. Leurs interventions ont mis en evidence les implications determinantes qu'a

la musique sur le developpement creatff, cognitif, affectif et social des enfants. Negliger cet enseignement, c'est

donc negliger ('enfant lui-merne, en oubliant qu'il est une totalite.

Ainsi, de tout temps et sous toutes les latitudes, l'enseignement de Ia musique, a-t-il ete
considers comme indispensable a requilibre de l'etre humain. Pourtant, il a toujours occupe une place quelque

peu marginale dans nos ecoles; aujourd'hui, alors que programmes et structures changent, !Importance d'un

veritable enseignement musical dolt etre affirm& plus vigoureusement encore. Pour atteindre pleinement ses

objectifs, un tel enseignement dolt tenir compte des developpements pedagogiques promus déjà dans d'autres
disciplines. Or, actuellement, la recherche en pedagogie musicale ne regoit pour ainsi dire aucun appui, et sa

necessite n'est pas encore suffisamment reconnue.

Les enseignants presents a Yverdon ont donc exprime le souhalt que l'enseignement de la

musique soft considers, dans le cadre scolaire, comme une discipline a part entiere. Merne si d'autres
institutions continuent de jouer un role important dans ce domaine, l'ecole dolt rester une des sources
principales de cette formation parce qu'elle touche ('ensemble de Ia population enfantine. Les participants ont

egalement demands que des rencontres comme celle-ci, intercantonales, soient regulierement organisees, mais

aussi que des travaux de reflexion approfondis soient merles sur quelques thematiques preclses. C'est déjà la

tache que s'etait fix& depuis quelques annees le groupe 'Recherches en education musicale' du Groupe des
chercheurs romands; c'est pourtant encore bien peu en regard de tout ce reste a faire dans le domaine

de Ia pedagogie musicale.

Mars 1992
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