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Hxposé du 13 novembre 1985 a l'intention des étudiants et des profes-
seurs de 1'Institut Jaques-Dalcroze, a l'occasion de la présentation

de mon livre. (lére partie)

C'est un plaisir pour moi de m'adresser 4 vous qui étes les prin-
cipaux destinataires de mon travail, ceux & qui j'ai pensé le plus
souvent en écrivant le livre que voici --c'est-a-dire mes collégues
et mes futurs colldgues de l'Institut. Touefois je congois que certans
d'entre vous puissent étre quelque peu effrayés ou découragés a 1'i-
dée d'avoir & lire autant de pages. Aussi, avant de vous parler de
1'ouvrage lui-méme j'aimerais aborder un certain nombre de questions
qui me semblent intéressantes & soulever, en espérant que l'envie de
compléter vos informations vous incitera éventuellement a vous repor-
ter & ce livre! Il s'agira d'ailleurs ici de gquestions auxquelles,
pour un bon nombre, j'ai réfléchi aprés l'avoir écrit. Car il est é-
vident que ce livre correspond 3 une période limitée, qu'il est en
quelque sorte un moment de ma vie, et qu'il devait m'amener a faire

d'autres réflexions.

Une chose notamment qui me frappe de plus en plus(au contact, en
particulier, de rythmiciens venus de tous les horizons, comme cela a
été le cas au Congrés de cet été), c'est combien 1'héritage de Jaques-
Dalcroze est double: d'une part l'héritage du penseur et de l'artiste
tel qu'on a pu le rencontrer a Hellerau et qui faisait mrtie, avec
dtautres artistes, d'autres penseurs, d'un courant de renouveau artis-
tique qui faisait que 1l'on se tournait, philosophiquement, vers une
sorte d'dge d'or de 1'Humanité dans lequel 1'étre humain ne faisait
qu'un avec toutes ses facultés réunies , et qui a donné lieu & toutes
sortes de pensées trés généreuses autour des notions de restauration
de 1'humain, d'harmonisation de toutes les facultés... C'est en accord
avec ce courant de pensée que Jagues-Dalcroze a pu faire allusion main-
“tes fois 4 ce qu'il appelait "la Musique au sens grec du terme" ,
qu'il définissait par la réunion harmonieuse du Verbe, du Geste et du
Son(ou: paroie, mouvement, Ame), et qui a donné lieu notamment 4 tous
les grands spectacles du temps, spectacles d'art total, tels son "Or-
phée" & Hellerau ou encore la "Féte de Juin"a son retour & Genéve.

Je dirais de cette partie de 1l'héritage dalcrozien qu'elle ne nous ap-
partient plus en propre, car elle a donné lieu trés tdt & un grand

nombre de ramifications, dont nous voyons aujourd'hui 1'aboutissement
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dans les tendances de la pédagogie moderne(générale, musicale ou ar-
tistique au sens large)et dans l'exercice. des diverses formes d'art

actuelles.

D'autre part (et c'est plutdt & cet aspect-1la que fait allusion
mon livre) nous avons l'héritage de Jaques-Dalcroze artisan et théori-
cien, c'est-a-dire tourné vers la pratique possible dans le monde tel-
qu'il existe. Il s'agit la du Jaques-Dalcroze qui s'est intéressé de
pres au fonctionnement de 1'individu, au pourquoi-ga-ne-va-pas, au
comment-g¢a-pourrait-aller-mieux, et qui a fait des expériences sur
le vif, qui a réfléchi, écrit, mis noir sur blanc ses idées, ses
questions, ses hypothéses, ses certitudes... Or 1'école de Geneéve
(de méme, dirais-je, que 1l'école de Londres) est directement influ-
entée par cette seconde partie de l'héritage,qui contrairement a
l'autre et pour des rais_ons que nous verrons plus loin, n'a guére
franchi les murs des écoles dalcroziennes si ce n'est, parfois, sous
une forme fragmentaire ou méme déformée, et qui donc, dans une large
mesure, nous appartient encore en propre. Or il n'est pas slir que
nous soyons ici toujours conscients de la nature des richesses que
nous possédons, ni que nous soyons toujours & méme d'utiliser suffi-
samment celles qui méritent de 1'étre. Il s'agit du versant de
la pensée dalcrozienne, pourtant, qui a soulevé d'emblée et pour long-
temps 1'intérét des psychologues, des médecins, des musiciens-éduca-
teurs, qui ont reconnu la une méthode sans pareille.

Sans doute, la rythmique-méthode d'éducation n'aurait-elle pu
se développer sans le contexte idéaliste qui lui a permis de voir le
jour et qui aujourd'hui encore lui sert d'éclairage et peut lui per-
mettre de se situer au carrefour des arts. Mais c'est en tant que mé-
thode d'éducation musigale et corporelle qu'elle concerne au premier
chef 1'école de Genéve; parce que c'est 1'école de Genéve qui a servi
de terrain d'expérience, qui a été aux premiéres loges pour assister
--en y participant-- & 1'édification du systéme pédagogique de Jaques-

Dalcroze.
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J'ai appris récemment une chose qui peut paraitre extraordinai-
re et qui jette une lumiére nouvelle sur notre fagon d'utiliser 1'hé-
ritage de Jaques-Dalcroze. Je dois ce renseignement a Edith Naef, §é-
léve de Jaques-Dalcroze des son enfance, puis sa collaboratrice jus-
qu'ad sa mort: Jaques-Dalcroze n'obligeait (ni méme n'encourageait)
aucune de ses élédves ou collaboratrices & lire quoi que ce soit de ce
qu'il écrivait. Sans doute celles qui, telle Edith Naef, ont suivi

tous ses cours, participé a la plupart de ses démonstrations, écouté
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bon gré mal gré les textes des conférences qu'il pronongait, y ont-
elles gagné en quelque sorte la...science infuse: il est certain que,
d'une certaine maniére, elles savent(savaient) tout de ce qui concer-
ne la rythmique; il n'empéche que, de l'aveu d'Edith Naef, elles n'ont
rien lu des écrits de leur maitre aussi longtemps que celui-ci a été
en vie. Ce qui les concernait réellement, c'était ce qu'elles fai-
saient, c'était le plaisir qu'elles avaient a réussir, a progresser...
En conséquence, elles ont agi avec leurs propres éléves comme Jaques-
Dalcroze avait agi avec elles: c'est-a-dire qu'elles ne les ont jamais
obligés non plus & prendre connaissance de la pensée écrite du fonda-
teur. En quelque sorte, elles reprenaient & leur compte ce faisant,la
phrase par ailleurs tres importante de Jaques-Dalcroze:"Je sais parce
que je sens et que j'éprouve", pour l'ériger en principe didactique
unique. C'est ainsi que, pour des générations entiéres de rythmiciens,
cette phrase devait constituer 1l'essentiel de la théorie dalcrozien-
ne, alors qu'elle n'en est qu'un des principes générateurs. Or ce qui
pouvait suffire, en guise de théorie formulée, a une époqgue ou les
éleéves de rythmique étaient baignés dans un contexte & la fois prati-
que et théorique qu'ils s'assimilaient méme malgré eux, ne peut plus
suffire aujourd'hui que nous sommes privés de ce contexte. La dis-
tance est devenue trop grande; et la phrase "Je sais parce que je sens
et que j'éprouve" est d'ailleurs un principe partagé par de nombreuses
formes de pédagogie active(musicales ou autres) et n'a rien de spéci-
fiquement dalcrozien de nos jours. Elle reléve de 1l'héritage numéro un
En résumé, les choses se sont passées comme si Jaques-Dalcroze
avait écrit pour des lecteurs étrangers a ses expériences. Ceux qui
lisaient n'étaient pas les mémes que ceux qui faisaient. Par consé-
quent la compréhension des lecteurs ne pouvait s'exercer qu'a un ni-
veau non-pragmatique, qui excluait tout l'aspect de ce que nous ap-
pellerions aujourd'hui "petite cuisine" de la rythmique: qui, sans
faire de la rythmique et au travers des seules lectures, pouvait par-
venir & se faire clairement une idée du comment-ga-marche, du dérou-
lement des exercices, de leur nombre illi mité, du rdle prépondérant
et divers de l'improvisation au piano, etc.? En revanche ces mémes
lecteurs avaient accés facilement & toutes les idées générales de
Jaques-Dalcroze, a toutes ses pensées généreuses concernant ses
ambitions pour 1'humanité, & ses idées maitresses concernant la
nécessité d'allier corps et musique dans 1'éducation musicale ou

corporelle. Ils en ont d'ailleurs profité abondamment, chacun a "




sa fagon... Et puis il y avait les autres, les gens d'ici, qui ne
lisaient rien mais qui faisaient, et qui savaient sans savoir. De-
venus professeurs a leur tour ils allaient transmettre, par conséquent,
non un savoir mais un savoir-faire, dont les raisons profondes reste-
raient incommuniquées. Ce qui fait qu'ad la distanceg ol nous nous
trouvons maintenant par rapport aux origines, nous sommes, toutes pro-
portions gardées, un peu dans la situation des pratiquants d'une re-
ligion qui en observent encore les rites sans bien savoir ce qui les

a motivés.C'est un risque en tout cas qui accompagne toute perte de
contact avec une théorie de base alors que la pratiqe demeure plus

ou moins inchangée. D'ou, a l'heure actuelle, l'existence, grosso
modo, de deux sortes de rythmiciens: d'une part ceux qui se posent

la question de 1l'utilité des rites(les "hops", les exercices répé-
titifs, les dissociations polymétriques, etc.) et quisowernt les lais-
sent tomber de leur pratique parce qu'ils ne voient pas & quelle né-
cessité ils correspondent; d'autre part ceux quiffont de ces rites la
raison d'étre de la rythmique; qui, sans les remettre en question, les
transmettent tels qu'ils les ont regus, voire les rigidifient, alors
que leur raison d'étre ne leur échappe pas moins qu'aux premiers, sou-
vent. L'une et l'autre de ces deux tendances, a mon sens, appauvrit
les intentions originales. Et j'ai également le sentiment trés fort
que 1l'on ne peut plus, aujourd'hui, faire abstraction de la théorie
--du retour aux sources de la théorie dalcrozienne-- si l'on veut
pouvoir mainterir le qualificatif Dalcroze(ou Jaques-Dalcroze) a la
suite du nom de notre travail, et si l'on désire pouvoir se situer
par rapport aux différentes approches qui, comme la ndtre, s'appuient
sur 1'éveil sensoriel et sur l'expérience physique pour assurer les
bases des divers apprentissages notionnels.

En outre, en tant que rythmiciens tributaires d'une certaine
formation et porteurs d'une certaine méthode d'éducation nous res-
sentons tous, & un moment ou un autre, le besoin d'une cohérence
interne, la nécessité de pouvoir systématiser, dans une certaine me-
sure, les principes qui gouvernent notre enseignement. Nous ressen-
tons notamment ce besoin chaque fois que nous avons a répondre a des
questions venant de l'extérieur, chaque fois que nous devons établir
un plan de travail a long terme,, chaque fois que nous sommes respon-

ou d'une demonsigho
sables d'un stage d'initiatioq{’ﬁ?é?jﬁﬁﬁthue fois que ce que nous sa-
vons de la rythmique doit pouvoir s'exprimer avec des mots et des i-
dées clairement articuldes. Or, les rythmiciens d'aujourd'hui qui® sont

4 la recherche de cette cohérence vont--dans la mesure ou ils croient

que leur propre théorie s'arréte au "je sais parce que je sens et que
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j'éprouve--aller chercher dans d'autres théories ou d'autres métho-
des les structures dont ils croient la leur dépourvue. Et ils pas-
sent ainsi & coté, sans le savoir, de quelque chose qui pourrait leur
donner une grande force et une bien meilleure identité.

Une bonne identité suppose que l'on reconnaisse & la fois ses
richesses et ses limites. Or j'ai le sentiment qu'en retrouvant au-
jourd'hui une identité solide nous pouvons rendre & la rythmique sa
vocation originale, qui est de nature pluridisciplinaire--qui est
d'étre un apport pour tous les autres arts(et l'art de vivre en est
un parmi d'autres!). C'est gréce a l'apport qu'elle a constitué pour
des danseurs, des musiciens, des acteurs, qui trouvaient en elle une
dimension qui manquait & leur propre discipline, que la rythmique a
rencontré sa renommée, dés ses débuts. Que l'on songe aux Ballets
russes qui avaient institué des legons de rythmique obligatoires,

4 la troupe d'acteurs du Vieux-Colombier auxquels leur directeur Ja-
ques Copeau avait imposé la rythmique, au dessinateur scénique Adol-
phe Appia, dont l'orientation a été marquée par sa rencontre avec
Jaques-Dalcroze et avec la rythmique...Qu'est-ce qui a convaincu tant
de gens de valeur de l'intérét que représentait la rythmique pour
leur propre domaine, sinon 'les démonstrations données par Jaques-Dal-
croze, qui étaient pour lui l'occasion d'expliciter ses théories? Il
parlait, preuves a l'appui, et l'attention des auditeurs-spectateurs
était dirigée sur les choses qu'il savait essentielles. En d'autres
termes--et contrairement 4 ce que'on a parfois tendance a penser au-
jourd'hui-- ce n'est pas parce que le rythmicien sera lui-méme profes-
sionnel de ces divers arts qu'il pourra leur apporter davantage(pas
plus qu'il ne devrait étre lui-méme handicappé pour pouvoir aider des
tres en difficulté), mais c'est parce qu'il est un véritable profes-
sionnel de sa propre branche, capable d'en souligner la spécificité,
de la situer par rapport aux autres sans la confondre avec elles, et
d'évaluer l'apport qu'elle peut leur fournir sans cesser d'étre elle-
méme. Mais comme, par ses diverses facettes, la rythmique touche pra-
tiquement i tous les domaines de l'art, de la pédagogie et de 1'édu-
cation, il est difficile aujourd'hui de ne pas se perdre ou se diluer
dans 1'un ou l'autre de ces aspects, & moins d'une cohésion interne
suffisante qui assure & la rythmique sa colonne vertébrale, en quel-

que sorte.

C'est & ce besoin d'une cohésion interne que tente de répondre
la partie centrale de mon livre (cf.2éme partie:chap. 3 et L), En\par-
ticulier dans le chapitre 3 j'ai cherché a montrer--quoique de fagon




illustrée et moins schématique que je ne le ferai ici--quels sont les
fondements théoriques de la pensée de Jaques-Dalcroze; et je souhaite
qu'il vous apparaisse combien ceux-ci sont solides et forts. Cela ne
veut pas dire qu'ils soient les meilleurs possibles et que chacun doi-
ve obligatoirement y souscrire. Mais il me semble que chaque rythmi-
cien devrait les connailtre et les comprendre. Qu'‘en fin de compte il
décide ou non de les adopter totalement ou partiellement, l'essentiel

est qu'il sache qu'ils existent.

. . . N, . 2’
Le premier domaine pour lequel nous poss_gédions des données

théoriques trés fortes est celui de 1'éducation musicale. En premier

lieu il n'est pas indifférent que Jaques-Dalcroze soit(contrairement
4 bien des novateurs de la pédagogie)parti, rappelons-le, de ses ob-
servations de musiciens adultes, et souvent avancés dans leurs études.
Ce qui a pour conséquence importante que les principes d'éducation
dalcrozienne ne se confondent pas avec le niveau de réalisation que

1l'on peut espérer d'un 4ge donné ou d'un niveau d'études donné.

Qu'est-ce qu'un musicien? Qu'a-t-il que les autres n'ont pas?

Quellés sont les qualités qui lui sont indispensables? L'inventaire

de ces qualités fait par Jaques-Dalcroze est a ma connaissance le pre-
mier du genre(et peut-&tre le seul); et pourtant il reléve du simple
bon sens, puisque lorsqu'on questionne a ce sujet des musiciens, des
enseignants ou étudiants en musique, ceux-ci arrivent au méme résultat
(j'en ai regu la preuve plus d'une fois):

1° la finesse de l'oreille
© la sensibilité nerveuse

2
3° le sentiment rythmique
4° 1la faculté d'extérioriser spontanément les sensations émotives.
Or il arrive que ces qualités fassent défaut, méme au niveau su-
périeur des études musicales. C'est donc qu'elles n'ont pas été suffi-
samment développées, pas assez exercées en tant que telles. Jaques-Dal-
croze tire la conséquence: nous ne sommes plus au‘temps ou sells les
musiciens-nés étaient admis & faire des études de musique; 1'éducation
musicale d'aujourd'hui doit donc se donner les moyens de favoriser
1'éclosion puis le développement de ces qualités chez ceux en qui el-
les n'apparaissent pas spontanément. C'est la son premier devoir.
Pour nous rythmiciens il est précieux de garder présente & l'es-
prit la liste de ces qualités, qui peut nous servir de guide a tous

les paliers de l'enseignement musical que nous dispensons, qui peut

nous suggérer une quantité d'exercices en relation avec l'apprentis-




sage des notions que nous cherchons a faire acquérir & nos éléves, de
fdagon & ce que chaque nouvelle acquisition qu'ils feront s'inteégre a
leur musicalité profonde et soit l'occasion d'en exercer les différen-
tes composantes & un niveau supérieur de réalisation.

J'aimerais souligner le fait que la prise en considération de
ces quatre points(et pas d'un ou deux d'entre eux seulement) repré-
sente une trés grande force pour la pédagogie dalcrozienne. En effet,
l'enseignement musical traditionnel ne cherchait pratiquement pas a
développer les qualités d'écoute ou a affiner l'oreille: de 1'oreille,
on en avait ou on n'en avait pas. Quant au sens rythmique, il était
lui aussi jugé inéducable, et c'était les notions de subdivisions mé-
triques qui étaient enseignées pour aboutir aux organisations de du-
rées connues sous le nom de rythmes. Or cet enseignement tradition-
nel est encore largement répandu et bien des gens de notre généra-
tion{ou méme des générations suivantes) n'ont guere connu que lui.
Quant aux méthodes plus récentes(parfois plus récentes que la ndtre),
elles s'attachent surtout au développement des deux derniers points
(sens rythmique et extériorisation), quelquefois au développement de
1'écoute au sens large, rarement & l'affinement de l'oreille(toute-
fois cela existe, notamment chesz Willems). Quant au développement de
la sensibilité nerveuse aucune, a ma connaissance, ne le revendique,
alors qu'il est un concept majeur dans 1'éducation dalcrozienne, ain-
si que nous le verrons tantdt. Mais d'abord, que recouvre ce concept?
"T1 faut, disait Jaques-Dalcroze, que nous ne soyons pas dépendants
d'un état nerveux momentané, que nous soyons & tout moment maitres de
nos réactions, de fagon & pouvoir les adapter aux circonstances les
plus variédes..." Développer la sensibilité nerveuse, ce sera d'une
part fournir l'occasion a des sujets insensibles ou peu sensibles
d'acquérir une sensibilité de plus en plus fine, de mieux en mieux
différencide; d'autre part de permettre a des sujets hypersensibles
ou nerveux de canaliser, maltriser et contrdler leur/sensibilité ex-
cessive. Quel musicien exécutant, quel chef d'orchestre, quel danseur,
quel acteur de thédtre pourrait-il atteindre la maltrise de son art
sans 8tre en possession d'une sensibilité & la fois affinée et contrd-
lée?..

I1 existe donc dans le savoir-faire des rythmiciens tout un
champ d'exercices possibles ayant trait au contrdle de soi et a la
souplesse d'adaptation, qui représentent une contribution vraiment
originale de la rythmique a 1'éducation et & l'apprentissage des arts,
et qui correspondent & une donnée fondamentale de la théorie dalcro-
zienne. OSi centrale méme qu'elle va servir de principe générateﬁr a

des exercices destinés non seulement au développement de la sensibi-




lité mais au développement de tous les points mentionnés dans la

liste ci-dessus. Ce sont les exercices que nous appelons, au sens

large, exercices de réaction(réaction & des "hops", mais aussi a

des données musicales de diverses nature, ou encore a des stimuli
visuels ou tactiles, & des affects provoqués de différentes maniéres...)
Ce sont aussi les exercices de coordination(visuo-motrice, auditivo-

motrice,...) conduisant & la différenciation des sensations et aux

dissociations possibles...

Une autre contribution typique de Jagues-Dalcrozedu moins & 1l'o-
rigine) est en relation avec la définition qu'il donne du sens ryth-
mique. Qu'entend-on ordinairement par sens rythmique? Regardons un
peu autour de nous: qui donne une définition allant au-dela du sens
de la pulsation? Ou au-dela de l'aptitude & réaliser des séquences
formées de valeurs de durées différentes? Pour Jaquwes-Dalcroze, le
sens rythmique, c'est'"le sentiment juste des rapports qui existent
entre les mouvements dans le temps et les mouvements dans l'espace'.
Or cette définition ouvre un monde! Un monde d'exploration en méme
temps qu'un monde d'exercices possibles fondés sur la mise en rela-
tion du temps et de l'espade. Car la définition s'appliqueaussi bien
au danseur qui se déplace sur le sol, qu'au pianiste qui déplace ses
mains sur le clavier ou son regard sur la partition, au chef-d'orches-
tre qui exécute sa gestique: méme en-dehors de toute tentative expres-
sive, pouvoir évaluer l'espace nécessaire en fonction du temps impar-
ti(ou le contraire) est pour chacun d'entre eux la condition minimale
indispensable & une exécution correcte. A cela vient s'ajouter bien
sir tout 1l'aspect énergétique qui préside a cette mise en relation ou
qui en est le produit. Donc ici aussi nous avons un point d'appui thé-
orique trés fort sur lequel étayer notre pratique quotidienne. Il s'y
ajoute l'invitation impégative de Jaques-Dalcroze de faire faire ces
expériences "dans tous les degrés possibles de la vitesse et de la-ﬁﬁﬁ'
’323". Car c'est ainsi que l'on assurera au sentiment rythmique a 1la
fois sa stabilité et son adaptabilité, de sorte qu'il pourra se mani-
fester 4 1'occasion de n'importe quelle musique entendue ou exécutée.

Remarquons encore que le point original de la définition dalcro-
zienne du sens rythmique réside principalement dans la notion d'es-
pace, qui d'une part tire un parallele entre musique et architecture:
le phrasé, la carrure, la symétrie deviennent donc des parties consti-
tuantes du rythme musical; et qui d'autre part rend le rythme tribu-
taire non seulement de la durée et des accents, mais également de~1l'es-~
pace sonore: la notion de rythme musical ne peut &tre séparée, par
conséquent , de l'ambitus, des contours mélodiques ou des volumes so-
nores en présence. Sur le nlan pratique, cette définition justifie




le fait que, dans la rythmique, l'apprentissage du rythme et le dé-
veloppement du sens rythmique s'effectuent non seulement par le biais
d'exercices mettant en jeu le mouvement, les frappés et la pratique
d'instruments & percussion, mais par l'intermédiaire d'un instrument

qui, tel le piano, peut transmettre le rythme sans l'amputer d'aucune

de ses dimensions.

Le temps me manque pour m'étendre longuement surfles autres pointé
de la liste proposée. Rappelons simpiement que le développement de la
finesse de l'oreille ne concerne pas simplement la différenciation de
la hauteur des sons, mais également la différenciation des timbres et
des nuances, la perception exacte des durées sonores ou des silences,
ainsi que celle d'un certain nombre de sons produits simultanément,
ou d'un certain nombre de voix et de leurs directions respectives...
En ce qui concerne la relation entre les sons, une remarque péremp-
toire de Jaques-Dalcroze, d'une portée théorique également treés for-
te, donne & méditer. Elle concerne la capacité d'apprécier de fagon
immédiate et infaillible la différence qui existe entre le ton et le
demi-ton:" Tant que 1'éléve ne saisira, soit en chantant, soit en é-
coutant, cette différence qu'avec hésitation, il ne peut étre ques-
tion d'aborder aucun autre sujet d'étude" (sous-entendu: concernant
les rapports des sons entre eux--intervalles, accords, tonalités di-
verses)... Quant 3 la faculté d'exprimer spontanément
ses sensations émotives, elle sera d'une part favorisée par 1l'impro-
visation‘musicale du professeur--la musique suscitantplus qlaucun
autre moyen(et nous avons ici un autre a-priori dalcrozien d'une
grande force quant a ses implications pédagogiques) la mise en rela-
tion des mouvements corporels et des affects qui les soustendent;
d'autre part cette faculté sera sollicitée, explicitement ou non,
chaque fois qu'il sera fait allusion 4 la notion d'énergie. En outre,
les exercices de rythmique auxquels il a été fait allusion plus haut
développent, en méme temps qu'un perfectionnement des mouvements dans
le temps et dans llespace, un accroissement de la conscience corpo-
relle, qui est elle-méme génératrice de nouveaux moyens d'expression.
Enfin, le lien entre expression spontanée et maitrisée d'une part,
et la musique qui l'inspire d'autre part, sera réalisé au travers de
ce qu'en langage de rythmiciens on nomme "plastique animée", c'est-a-
dire 1l'interprétation d'oeuvres musicales au moyen d'un mouvement cor-

-

porel chorégraphique qui en restitue visuellement les principales di-

mensions.
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Relevons enfin, pour en terminer avec cette premiére partie des
fondements théoriques de la rythmique, que les exercices dalcroziens
destinés 4 développer plus particuliérement 1l'un ou l'autre des do-
maines mentionnés dans la liste sont en méme temps, pour la plupart,
des exercices qui permettent de créer des liens entre deux ou plu-
gieurs de ces domaines. Créer des liens est, ainsi que nous allons
le voir tantdt, en quelque sorte la premiére mission de la rythmique.
En attendant, qu'il me soit permis d'insister sur ce qui précede: la
liste des points formulés par Jaques-Dalcroze en vue d'assurer une
éducation musicale satisfaisante n'a peut-8tre pas toujours été suf-
fisamment explorée; or elle me semble mériter d'étre prise en consi-
dération, 4 tout moment, par tout rythmicien responsable d'un ensei-

gnement musical.

C'est bien slir en se basant sur ses observations et sur sa pra-
tique que Jaques-Dalcroze devait peu a peu édifier sa théorie. L'une
de ces observations était la suivante: tous les défauts observés dans
les exécutions défectueuses des apprentis-musiciens(il s'agissait d'é-
léves des classes supérieures du Conservatoire) sont de nature ryth-
mique. Si 1'on se souvient de sa définition du sens rythmique donnée
plus haut, on conviendra que peuvent étre appelés défauts rythmiques:
le fait de commencer un mouvement trop t6t ou trop tard, de ne pas
pouvoir le poursuivre jusqu'a son terme, l'arréter trop t6t ou trop
tard, ne pas pouvoir maintenir la régularité de son déroulement--ou
au contraire ne pas pouvoir varier cette régularité--, ne pas pouvoir
maintenir 1'énergie nécessaire a l'exécution d'un mouvement, donner
trop ou trop peu d'énergie, étre incapable d'enchaliner un mouvement
d'une certaine qualité & un mouvement d'une autre qualité(p.ex.stac-
cato-legato)... Jaques-Dalcroze a donné une liste trés exhaustive
de ces différents défauts observés , et leur a donné collectivement

le nom d'arythmie musicale.
Une fois en possession de la liste des défauts, il lui fallait

trouver les moyens permettant a ses éleves de les surmonter, et son
mérite a été précisément de proposer ces moyens; moyens correcteurs
d'une part, et moyens permettant de vérifier quetes défauts n'exis-
taient pas. Mais pour pouvoir trouver ces moyens, il lui fallait-

d'abord trouver les causes des difficultés constatées. Et dans 1'é-

noncé de ces causes nous avons 1'a-priori théorique le plus fort de




la rythmique, je crois."Mon expérience et mes observations me per-
mettent d'affirmer, dit-il, que toutes ces causes sont de nature
physique". Il me semble tres important pour ma part que dans le mon-
de ultra-psychologisant d'aujourd'hui nous maitrisions bien cette
donnée théorique: toutes ces causes sont de nature physique. (Encore u-
ne fois, je le répéte, il ne s'agit pas d'adhérer aveuglément & ces
théories, mais de les connaltre, de savoir qu'elles existent, et d'es-
sayer, chacun & sa fagon,d'en tirer les conséquences.) Car c'est sur

ce postulat que toute la méthode de rythmique s'est édifiée.

N.B. Pour la suite de 1l'exposé, priére de se référer au tableau
donné en annexe(au cours de l'exposé oral ce tableau a été esquissé

au fur et 4 mesure; il est ici présenté de fagon plus compléte).

Comme on le fait aujourd'hui encore en neuro-psychologie, Jaques-
Dalcroze reconnaissait trois niveaux au fonctionnement psychomoteur.
A un premier niveau, le cerveau traite les informations regues par
l'intermédiaire des organes sensoriels; il leur attribue une signi-
fication en fonction de ce qu'il connait, il en élabore la représen-
tation et il émet des ordres en conséquence , en direction du reste
de 1l'organisme(exemple: perception auditive et visuelle d'un bruit
et d'un mobile rapide; représentation:voiture; signification: danger;

ordre:s'écarter de sa trajectoire).

A un deuxiéme niveau, une chalne de transmissions nerveuses assure le

passage des ordres du cerveau aux parties & l'organisme concernées.

A un troisiéme niveau, les organes effecteurs de l'organisme(en par-
ticulier les muscles) se chargent de 1l'exécution et du dosage énergé-

tique nécessaire & la réalisation correcte ou efficace.

Or, affirme Jaques-Dalcroze, tous les défauts observés provien-
nent du fait que l'un au moins de ces trois niveaux ne remplit pas
correctement sa tAche. Soit le défaut se situe au premier niveau,
c'est-a-dire que 1'éléve se repriésente mal les choses a faire et
que, n'étant pas au clair dans sa téte il ne peut pas dire a son
corps et & ses membres ce qu'ils doivent faire pour obéir; soit le
défaut se situe au deuxiéme niveau, c'est-i-dire quebien que 1'é-
léve se représente tout a fait clairement ce qu'il faudrait faire,
connaisse bien son sujet et soit physiquement capable de réaliser
les ordres du cerveau, le systéme nerveux est en désarroi, mal
mattrisé et par conséquent transmet mal ce qu'il a & transmettre,
n'atteint pas son but ou se trompe d'adresse; soit enfin le défaut
se situe au troisiéme niveau, c'est-a-dire qu'une faiblesse muscu-

. > .
laire, un manque de souplesse ou une mauvailse maitrise du tonus




rendent l'exécution maladroite ou impossible, alors méme que la com-

préhension et la transmission nerveuse se sont effectuées normalement.

N'est-il pas stimulant, & ce stade déja, de pouvoir se dire que
les difficultés que l'on rencontre chez les éléves ont ces trois ori-
gines possibles et de chercher, parmi les exercices dont on dispose
(ou que 1l'on invente) ceux qui sont le plus 4 méme de mettre en évi-
dence 1l'origine du défaut, puis ceux qui permettront le mieux
d'y remédier?.. Pour ma part, je trouve valorisant pour le rythmicien‘
de savoir qu'il a & sa portée des moyens permettant d'agir de fagon
préférentielle & l'un ou l'autre de ces trois niveaux de la personne.
Car c'est en effet & ce but que répondent les diverses catégories
d'exercices retenues par Jaques-Dalcroze. Il les a définies de fa-
gon 4 la fois assez souple et assez précise pour qu'il nous soit
possible en tout temps d'inventer de nouveaux exercices correspondant

3 leurs critéres et servant nos buts particuliers du moment.

La connaissance de ces principes d'exercices nous permet d'autre
part de redonner un sens a certains exercices qui pour nous avaient
perdu leur raison d'étre, de les utiliser 4 bon escient ou de les
remplacer par d'autres qui nous semblent plus attrayants aujour-
d'hui mais qui correspondent néanmoins aux mémes buts. Faisons donc

un petit tour d'horizon de ces principes d'exercices.

En premier lieu, la musique! Jaques-Dalcroze avait observé (comme bien
d'autres avant lui ou aprés) qu'elle a le pouvoir d'atteirndre direc-
tement 1'8tre physique, sans obligatoirement passer par la conscience
ou la représentation. Entendre une musique évoque souvent,méme avant
qu'on ne bouge, une sorte de mouvement intérieur, qui peut étre plus
ou moins réalisé. Jaques-Dalcroze a donné a ces évocations le nom

trés bienvenu d'images motrices et a entrepris d'en favoriser et

multiplier la création en associant systématiquement rythme musical
et mouvements corporels. Son idée était la suivante: si, au travers
de l'expérience musculaire on arrive a créer des images motrices,
elles viendront renforcer la représentation ou la conception défail-
lantes des rythmes. En d'autres termes, si l'on cherche a4 se repré-
senter intellectuellement tel ou tel rythme musical, le fait de pou-
voir se reporter & des images motrices qui soient en elles- -mémes de
bons modéles va faciliter grandement cette représentation et cette
compréhension. Or la création d'images motrices est principalement
obtenue, dans la rythmique, au travers d'une grande catégorie d'exer-

cices qui sont ceux que nous pouvons appeler les exercices repetltlfs.

Dans la rythmique, on répete beaucoup, on fait longtemps le méme ryth-
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me, par exemple. Mais on ne fait pas que répéter la chose telle
quelle: on en varie le tempo, ou on change la partie du corps avec
laquelle on 1l'exécute... La répétition permet que les images motrices
obtenues soient stables, et la variation dans la répétition permet
qu'elles soient souples(et donc reconnaissables dans divers contextes
de vitesse ou d'intensité). Soulignons & ce propos que dés que musi-
que et mouvement sont associés de fagon répétitive il est immanquabie
que des images motrices se créent. Ce qui nous fait courir deux ris-
ques, si 1l'on n'y prend garde:1l) ces images peuvent &tre rigides--

et donc peu utiles-- si l'on n'a pas donné assez d'importance a la
variation dans la répétitioﬁﬁ 2) ces images peuvent &tre de mauvais
modéles si 1'on n'a pas insisté suffisamment sur la qualité des mou-
vements servant & leur élaboration. Il ne suffit donc pas que nous
invitions nos éléves a faire les choses comme ils les sentent, mais
nous avons le droit--et le devoir--d'insister ensuite pour qu'ils

les fassent bien.

Les exercices répétitifs peuvent étre pratiqués pour eux-mémes,
. S . asgogies .
mais dans la rythmique ils sont le plus souven%/a une deuxiéme gran-

de catéporie d'exercices, celle des exercices de réaction. En effet,
g

la répétition automatique(qu‘il s'agisse d'une coordination des gestes,
d'une dissociation des memvbres, de la mémorisation d'un rythme...),
une fois qu'elle est installée, n'apporte plus rien a celui qui 1l'exer-
ce. Lorsqu'on intervient dans l'exercice répétitif en cherchant & pro-
voquer une réaction de tel ou tel type(et les moyens de la’' susciter
sont en nombre quasi illimité) on peut le faire dans deux perspecti-
ves différentes.1® Soit on cherche & vérifier la stabilité de 1l'auto-
matisme acquis; dans ce cas, la réaction ne modifie en rien la répé-
tition mais elle se superpose & elle(p.ex. les éléves marchent un
rythme obstiné & 4 temps; toutes les deux mesures, le piano propose

un nouveau motif rythmique, que les éleves doivent reproduire en le
frappant pendant la mesure suivante, sans cesser de marcher le rythme
obstiné). Le degré d'indépendance des mouvements que l'on observe a

cette occasion témoigne de la solidité de l'image motrice et de sa

*# J.-D.constatait la présence de ce défaut notamment dans la danse
classique et dans certaines formes de gymnastique: la rigidité et la
limitation de certaines de leurs images motrices devenait une géne, un
automatisme inutile qui les empéchait de s'adapter & toutes les solli-

citations de la musique.




juste localisation. 2° Soit on cherche & mettre 1l'épreuve la sou-
plesse de l'automatisme acquis, en provoquant des réactions desti-
nées & le rompre, et qui soit inhiberont momentanément le mouvement,
soit l'accéléreront, soit encore le transformeront radicalément(p.ex.
les éleves marchent un motif rythmique répétitif et un double signal
vient leur commander tantdt d'en retrancher la derniére valeur, tan-
tdt de lui en ajouter une autre; ou encore les éléves chantent une
ordonnance mélodique sur chacun des degrés de la gamme, et au signal
ils chantent le fragment suivant en double vitesse, ou dans une autre
tonalité, ou dans leur téte...).

Résumons-nous en disant que, si les exercices répétitifs cher-
chent a créer des automatismes utiles, les exercices de réaction per-
mettent de lutter contre les automatismes indésirables et de renfor-
cer les autres tout en les assouplissant. Car 1l'utlité & long terme
des automatismes réside moins dans leur présence que dans la faculté
de passer rapidement de 1l'un a l'autre et de pouvoir les quitter pour

les retrouver ensuite.

Quand nous pensons & ces exercices, nous voyons évoluer des en-
fants ou des étudiants dans une salle. Rappelons-nous pourtant que
Jaques-Dalcroze en a formulé le principe & partir d'observations ef-
fectuées sur des instrumentistes et sur des "solfégistes". Il s'agit
donc de cadres susceptibles d'étre adaptés a de multiples circonstan-
ces. Sans doute leur contenu et leur mise en fome varieront-ils ‘en
fonction du type d'éléves auxquels on aura affaire(enfants ou adultes,
apprentis-solfégistes ou instrumentistes, danseurs ou acteurs de thé-
dtre...), mais leur structure profonde et leurs objectifs fondamen;

taux resteront inchangés.

Auxquels des trois niveaux précédemment décrits ces exercices

agissent-ils? Les exercices répétitifs, on l'a vu, favorisent le

niveau 1 par le biais des'images motrices; ils favorisent également
le niveau 3 par l'entralnement répétitif qu'ils procurent aux muscles;
mais ils ont aussi une action sur le niveau 2 car une mé€me sensation
longuement répétée mnalise la transmission nerveuse.

Les exercices de réaction, quant & eux, agissent, au niveau 1,

sur la vitesse de la transmission(c'est & un moment précis, dans des
délais de plus en plus brefs ou aprés une attente maitrisée, que les
ordres d'exécution doivent &tre donnés par le cerveau);ils agissent
aussi sur la diversification des transmissions nerveuses, donc au ni-

veau 2(les éléves en effet doivent pouvoir isoler une réaction donnée

de l'ensemble de 1l'organisme afin que, de fagon de mieux en mieux dif-
férenciée, seule la partie du corps concernée réponde & 1'ordre regu)
/)




- 15 -

et ils ont également une influence au niveau 3, car par eux les mus-
cles sont constamment mis en demeure de réaliser un composé des re-
lations espace-temps-énergie, qui leur ouvre un nouveau champ d'ex-
périence et contribue de la sorte & la création de nouvelles possibi-

lités motrices.

On le voit donc, le rdle de tous ces exercices, lorsqu'on les
associe les ‘uns aux autres, est conforme au but que Jew assignait
Jaques-Dalcroze: créer un systéme de communication rapide, efficace,

léger, entre tous les agents du mouvement et de la pensée.

3* * #*

Ne trouvez-vous pas avec moi que les champs d'investigation
théorique définis d'une part par les quatre qualités de base nécessai-
res au musicien, d'autre part par les trois niveaux de fonctionnement
de la personne, ouvrent la porte a l'imagination et avec elle, & des
milliers d'exercices possibles? Ne trouvez-vous pas, d'autre part,
que ces fondements théoriques nous donnent des arguments trés solides
a4 faire valoir dans le monde de 1'éducation musicale, corporelle et

générale d'aujourd'hui?

Marie-Laure Bachmann

novembre 85 - février 86

P.S. La suite de l'exposé a eu trait plus particuliérement a la pré-

sentation du contenu des divers chapitres du livre La Rythmique Ja-

ques-Dalcroze, une éducation par la musique et pour la musique(ce qui

précéde pouvant étre retrouvé en grande partie dans les chapitres cen-
traux de ce livre, en particulier le chapitre III), et aux questions
suscitées dans l'auditoire. Elle fera l'objet d'un autre compte rendu

écrit, & l'intention des personnes intéressées. -
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