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BREF HISTORIQUE ET QUELQUES CONSIDERATIONS
PERSONNELLES EN GUISE D’INTRODUCTION

Dans le courant du mois de janvier 1989 je regus un jour le téléphone du
directeur, Dominique Porte: “ Sylvie, cela vous intéresserait-il de donner des cours
d'improvisation a des éléves inscrits en Rythmique-Solfége Il ? Votre tache sera
d'initier ces enfants & la pratique du piano par le biais de I'improvisation .

Ma marge de réflexion était courte, les cours commencaient quinze jours
plus tard. Des questions comme: “ vais-je étre capable d’apporter quelque chose
a ces enfants, de les amener & avoir envie d'étudier cet instrument par le biais de
limprovisation, de les faire aimer improviser ... etc ? “, se bousculaient dans ma
téte au moment méme ot monsieur Porte me parlait, mais je savais déja qu'avant
de raccrocher le téléphone ma réponse serait “ OUl | “

C’était une expérience fantastique a tenter. Je travaillais depuis plu-
sieurs années avec des enfants, chaque jour jimprovisais au piano pour donner
des cours de Rythmique-Présolfége et Rythmique-Solfege, je faisais improviser les
enfants corporellement, vocalement et en jouant sur leur métallophone.

Aimant relever des défis je me suis lancée dans I'aventure. Huit ans
apres je suis aussi enthousiaste qu'au début, et totalement convaincue de I'apport
peédagogiquement bénéfique de commencer I'étude d'un instrument, dans le cas
qui nous intéresse le piano, par le biais de I'improvisation.

J'ai toujours été frappée et désolée de constater que lorsqu’un musicien
se trouve dans un cercle de personnes exergant des activités non liges a la musi-
que et que ceux-ci I'apprenant lui demandent de jouer, le dit musicien se dérobe
systématiquement. Les gens sont en général interloqués, et ne comprennent pas
que quelqu’un qui joue tous les jours, et pour qui c’est le métier de jouer, ne puisse
pas se mettre au piano, comme ¢a, a I'improviste. Il ne peut pas se mettre a jouer
d’'une fagon impromptue, car il n'est pas improvisateur, tout bon musicien et inter-
prete qu'il puisse étre. Un musicien * classique “ travaille des piéces du répertoire,
il peut avoir terminé de jouer un programme et ne maitrisera plus ses piéces au ni-
veau ou il les possédait trois semaines ou trois mois auparavant, ou alors il est en
train de monter un nouveau programme et les piéces ne sont pas encore “ mires *.




Quant a improviser...les idées recues ont la vie longue: “ I'improvisation
est un don, je ne le possede pas, donc je ne pourrai et ne saurai jamais improvi-
ser “, ou, “ I'improvisation n'est pas de la bonne musique “, ou encore, “ improviser
c’est jouer n'importe quoi “.

“ Or , créer rapidement ne veut pas dire créer
a la légére.“

En pensant a la situation que je viens de décrire, et & ma détresse suivie
de panique lorsqu’au premier cours d'improvisation auquel jai participé, notre pro-
fesseur nous dit: “ chacun a votre tour vous allez venir me raconter quelque chose
au piano “, je me dis qu'il n'est pas normal que des musiciens, qu'ils soient ama-
teurs ou professionnels, ne puissent pas traduire leurs sentiments a travers le jeu
de leur instrument qui représente pour eux leur passe-temps favori, leur métier, leur
passion. '

A I'époque de ce premier contact avec I'improvisation, je me trouvais li-
gotée par les partitions que j'avais étudiées jusqu’alors, terrorisée a l'idée que je
pouvais faire une fausse note & chaque fois que je jouais devant quelqu’un, par
conséquent jouer quelque chose qui n'était pas écrit, donc pas prévu. Quant a in-
venter de la musique comme ¢a, 13, tout de suite, impensable !!

Jouer du piano consistait pour moi & reproduire aussi fidélement que
possible ce qu'un compositeur avait écrit, & faire miennes les harmonies qui s’en-
chainaient sur la partition, pour parvenir a m'exprimer en interprétant; mais jouer
avec ces harmonies pour en faire mon propre langage, surtout pas, et essayer d'en
découvrir d’autres par moi-méme, impossible, une voix aurait aussitét surgi dans
mon dos pour me remettre dans le droit chemin: “ arréte de t'amuser, travaille ! “

' E. Jaques-Dalcroze, * L'improvisation au piano “, Le Rythme ,1932, N° 34, p.5
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DEFINITION

Improviser au sens large du terme nécessite une disponibilité intérieure
qui permet de saisir au vol ce qui se passe dans l'instant, de prendre des déci-
sions et de faire des choix rapidement.

Cela exige d'étre présent & soi-méme, aux autres, & tout ce qui nous en-
toure, d'étre aux aguets en quelque sorte, et d’avoir suffisamment confiance pour
oser prendre des risques.

Cette approche du mot “ improviser “ au sens large s'applique parfaite-
ment a la musique .

Lorsgu’on improvise musicalement il faut étre solidement ancré dans le
présent pour pouvoir se projeter plus loin, dans ce qui n'existe pas encore, tout en
mettant sans cesse en perspective ce qui est en train de se dérouler avec ce qui est
déja passé. Cela demande une curiosité, un & propos de tous les instants. On est
en etat d'alerte, prét & réagir, & saisir un son, une couleur, un rythme, un enchaine-
ment.

Voici la définition que nous donne E.Jaques-Dalcroze:

“ Improviser, c’est exprimer sur-le-champ ses
pensées, aussi rapidement qu’elles se pré-
sentent puis se déroulent en notre esprit.”’

Puis celle de F.Peyrot et B.Reichel:

“ L’improvisation est une composition musicale
rapide, sans préparation et sans notation.”?

Le dictionnaire étymologique et historique de la langue francaise nous
dit que le mot improviser est emprunté a ['italien, improwvisare, dérivé de improwvvi-
so, qui arrive de maniére imprévue. Et pour le Petit Larousse, improviser signifie:
produire, composer sur-le-champ, sans préparation (un discours, un morceau de
musique...).

' E. Jaques-Dalcroze, “ L'improvisation au piano “, Le Rythme , 1932, N° 34,p.4
¢ F. Peyrot,B. Reichel, “ Improvisation Jaques-Dalcroze “, Le Rythme , oct.-déc. 1957
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IMPROVISER, POURQUOI? POUR QUOI?

Dans la revue Le Rythme parue en 1932, Emile Jaques-Dalcroze déplo-
rait gue “I'étude de P'improvisation ne soit pas dans les études de mu-
sique imposée aux éléves professionnels et dilettantes “. En réponse aux
“ musiciens qui prétendent que I'improvisation est un encouragement
au dévergondage de I’esprit, & I'incohérence, a I’hypersensibilité, au
désordre et au mépris du style “ il rétorquait: “ tout au contraire, I'impro-
visation cultivée comme art et comme science s’appuie sur toutes les
regles traditionnelles d’harmonie et de composition “

Puis il poursuivait en expliquant que “ son réle consiste a dévelop-
per chez les éléves la rapidité de décision et de réalisation, de con-
centration sans effort, de conception immédiate des plans et a établir
des communications directes entre ’dme qui vibre, le cerveau qui
imagine, puis coordonne,et les doigts, les mains et les bras, qui réali-
sent. Et cela grace a une éducation de la sensibilité nerveuse, cher-
chant a unir en un tout organique toutes les sensibilités particuliéres,
qgu’il s’agisse des facultés auditives, musculaires ou constructives “.
Cette derniére phrase résume le réle qu’'assure I'éducation par la Rythmique, qui
va préparer nos futurs éléves en Rythmique-Présolfége et Rythmique-Solfége |,
avant gu’ils s'inscrivent au cours d'Initiation au Piano par I'lmprovisation.

Jaques-Dalcroze nous dit ensuite: “ L’enseignement du piano est
grandement facilité par celui de I'improvisation. L’obligation pour
’improvisateur d’enchainer rapidement les rythmes et les harmonies,
de s’assimiler dans le plus bref délai possible les combinaisons de
durée, de prévoir et de préparer les arréts et les reprises de mouve-
ment, assure au jeu pianistique de la netteté, de I'assurance, de l’'or-
donnance et du style. Et ces qualités seront renforcées si le maitre
d’improvisation base son enseignement sur l’expérience rythmique,
sur ’étude des rapports directs enire les commandements cérébraux
et les réalisations musculaires “.




Cette derniére phrase vient a nouveau mettre en lumiére le réle de
I'éducation musicale par la Rythmique et les liens directs a établir par le professeur
entre I'expérience vécue des éléves et I'enseignement qu'il leur donne dans les
cours d’'improvisation au piano.

Je profite ici de préciser qu’'a I'institut Jaques-Dalcroze, a cette date, les
professeurs d'Initiation au Piano par I'lmprovisation sont tous rythmiciens; ils peu-
vent enseigner dans les cours de Rythmique-Présolfege, de Rythmique-Solfége
élémentaire et secondaire. lls pratiquent tous l'improvisation dans I'exercice quoti-
dien de leur métier et leur niveau de formation instrumentale les met & méme de
travailler la technique pianistique et la posture avec leurs jeunes éleves, leur don-
nant ainsi les moyens de s’exprimer musicalement au piano.

En cette fin de XXe siecle il est admis qu’un apprentissage quel qu'il soit,
s'il est entrepris dés la petite enfance, se fait plus facilement. Jaques-Dalcroze en
était persuadé et I'avait constaté dans la pratique de son enseignement. “ Les fa-
cultés de sensibilité et d’imagination peuvent étre développées dés
I’age le plus tendre. Or, I’expérience m’a montré que les enfants vrai-
ment musiciens adorent improviser au piano, ce qui prouve qu’ils sont
en état de le faire.” ' i poursuit: “ L’on est surpris de constater que leur
invention mélodique et rythmique est bien plus originale et primesau-
tiere que celle des adolescents. Leur esprit tout neuf ne souffre pas
encore d’étre ligoté par des régles arbitraires. Si I’enfant est capable
de créer, c’est que son cerveau est libre.”

F.Peyrot et B.Reichel nous en donnent confirmation en écrivant: “ L’im-
provisation, pour étre tout a fait naturelle, doit, comme la langue ma-
ternelle, étre pratiquée dés I’enfance.”

' E. Jaques-Dalcroze, “ L'improvisation musicales “, Le Rythme , 1932, N° 34, p.4

2 Ibid.

® F. Peyrot, B. Reichel, “ Improvisation Jaques-Dalcroze”, Le Rythme , oct.-déc. 1957
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DE LA RYTHMIQUE A L’INITIATION AU PIANO
PAR L’IMPROVISATION

“ L’erreur commune est d’inculquer aux apprentis musiciens
une quantité de connaissances de nature analytique, des procédeés
d’écriture, des lois esthétiques qui relévent du raisonnement, avant de
s’adresser a leur tempérament.”

“ 1| est inutile de parler a un enfant de syncopes, de sextolets,
de quintes, de diéses et de bémols avant de I’avoir mis &8 méme
d’éprouver les sensations crées par les mouvements corporels ryth-
més et par les vibrations de I’appareil vocal.”

“ Or, comme la musique est avant tout un langage, il faut, si
I’on veut apprendre a I’enfant & s’exprimer musicalement, développer
avant tout la sensibilité de son oreille et de son systéme nerveux, la
vivacité de ses impressions et de ses sentiments. (...) Ce sont les im-
pressions sensorielles qui développent les idées et apprennent a I'es-
prit a les analyser.”

Ce sont les raisons pour lesquelles le cours d'improvisation s'adresse a
des enfants qui ont tous suivi au minimum une année d’enseignement dalcrozien,
(Rythmigue-Solfége 1), la plupart ayant également suivi un ou deux ans de
Rythmique-Présolfege.

Les éléves ont donc commencé un processus de musicalisation de leur
personne en développant des images motrices, auditives, visuelles; ils ont non
seulement commencé a développer leurs capacités motrices, vocales, d'écoute in-
térieure, mais également leur mémoire, leur imagination,leur créativité, leurs facul-
tés d'expression et d’analyse. lls ont acquis un pouvoir de concentration et une
certaine autonomie.

lls ont senti, exprimé, imité corporellement, coordonné, associé, latérali-
sé, dissocié leurs mouvements, réagi aux consignes qui les incitent ou au contraire
les inhibent sur le plan moteur, sensoriel, auditif, vocal. lls ont eu I'occasion d’ex-
périmenter les rapports entre le temps, I'espace, I'énergie.

" E.Jaques-Dalcroze, “ L'improvisation musicale “, Le Rythme ,1932, N° 34, p.10
2 ibid.
% ibid.p. 11

-B-




Tout ce que I'enfant a vécu par le biais de la Rythmique lui sera précieux
lorsqu'il abordera I'étude du piano par I'improvisation, car son professeur, lui-
méme rythmicien, créera des liens entre les deux cours; ses deux sources d'inspi-
ration étant tirées d'une part de la Rythmique et de ses techniques d’enseignement,
d'autre part du piano et des innombrables possibilités qu'il offre pour partir & sa deé-
couverte dans son aspect physique (clavier, largeur, disposition des touches ... au-
trement dit sa géographie), son timbre, la posture, la technique de jeu, les sujets
musicaux...

J’ai choisi d’exposer dans les pages suivantes la liste des domaines
couverts par ce que Jaques-Dalcroze appelait la “grammaire de la Rythmi-
que” : “exercices propres a assurer la force et la souplesse des mu-
scles, I'indépendance des membres, I'équilibre des mouvements et
leurs déclenchements rapides..., dans tous les degrés de force et de
vitesse.”® Ces sujets font partie intégrante des legons et sont adaptes aux possi-
bilités de compréhension et de réalisation des éleves. On trouvera pour chacun
d’entre eux un exemple de Rythmique et son application possible a I'improvisation
au piano. Le but n'est pas de donner une liste exhaustive de tous les exercices qui
découlent d’'un sujet, mais de mettre en lumiére la relation directe entre Rythmique
et Initiation au Piano par I'lmprovisation.

Liste des sujets:
1) L’élasticité musculaire
2) Contraction et décontraction musculaire
3) La respiration
4) Les points de départ et d’arrivée du geste
5) Les impulsions et les élans
6) Les gestes et leurs enchainements
7) Les attitudes
9) Points d’appui et de résistance
8) La marche et les ornements de la marche
10) L'utilisation de I'espace
11) Les actions et les sentiments

'M.-L. Bachmann, “ La grammaire de la Rythmique ", La Rythmique Jaques-Dalcroze ,1984, pp. 175 a
278.
2E. Jaques-Dalcroze, “ La grammaire de la Rythmique ”, Le Rythme , N° 17,1926, p.5
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Dans I'étude de ces domaines des rapports étroits sont établis entre les
mouvements instinctifs et les mouvements volontaires, entre le rythme qui est de
l'ordre de l'intuition et la mesure qui procéde de la réflexion.

Dans le langage contemporain des utilisateurs d’ordinateurs un mot re-
vient souvent au cours d’une conversation technique: le mot “interface”, piéce in-
contournable si I'on veut mettre en relation deux machines qui vont permettre a
I'utilisateur d’avancer dans son travail. Grace a l'interface, les informations pour-
ront passer d’'une machine a l'autre et inversement.

J'aimerais appliquer le mot interface a la grammaire de la Rythmique
pour montrer qu’elle se trouve au point névralgique de I'enseignement dalcrozien.
Nous trouvons d’un coté les trois buts principaux vers lesquels tend I'éducation
dalcrozienne:

1) Développer le sentiment musical dans I'organisme tout entier.

2) Créer le sentiment de I'ordre et de I'équilibre aprés avoir éveillé tous

les instincts moteurs.

3) Développer les facultés imaginatives de représentation et de

création.

Vient ensuite se placer la grammaire de la Rythmique, interface constitué
par 'expérience motrice et I'application des techniques dalcroziennes, qui relie ces
trois principaux buts aux quatre qualités de base qu’un éléve doit posséder pour
entreprendre des études musicales, et que I'éducation dalcrozienne se propose de
développer:

1) La finesse de l'oreille.

2) La sensibilité nerveuse.

3) Le sens rythmique.

4) La faculté d’extérioriser ses émotions et sentiments.




1) L’élasticité musculaire:

“ Les exercices d’élasticité donnent a I’éléve I’occasion
d’éprouver que les rythmes corporels différent spontanément en force
et en durée selon le poids et la grandeur des membres mis en mouve-
ment.”’

Dans la legon de Rythmique, a travers toutes sortes d’images suggérées
par le professeur, les enfants expérimentent d’'une fagon globale ou partielle diffé-
rents tempi et I'énergie nécessaire a leur réalisation: les petits enfants imiteront le
déplacement d’un petit animal Iéger (une fourmi, une souris, ...), ou au contraire
grand et lourd (un éléphant, un ours, ...). lls se déplacent, ils frappent, ils bougent a
des tempi différents et avec des énergies différentes. Ensuite deux groupes réali-
seront chacun I'un des deux tempi. Les enfants apprendront & les distinguer et &
comparer leurs vitesses alternées ou superposées. Plus tard ils rendront indépen-
dants leurs membres, de fagon & pouvoir coordonner des mouvements ayant des
tempi différents. lls réaliseront corporellement un étrange animal ayant par exem-
ple des pattes d’éléphant et des mains de souris! Dans cet exemple I'un des deux
mouvements va deux fois plus vite que I'autre; la mémoire musculaire va permettre
la dissociation en automatisant une des deux activités, rendant possible leur coor-
dination. Ainsi I'éléve pourra réaliser le rapport qui les lie.

Dans la legon d’'Improvisation chagque image est traitée d'abord sépare-
ment. On “marche” sur le clavier comme un éléphant: sons lourds, graves et lents,
Oou comme une souris: sons légers, aigus et rapides. L'éléve apprend ainsi a do-
ser son énergie, & sentir le poids de son bras depuis I'épaule, l'allégement ou
l'alourdissement de celui-ci lorsqu’il change d’'image.

L'éleve utilise un bras, l'autre, alterne puis joue simultanément avec les
deux. A partir d’agglomérats il arrive petit a petit a des quintes pour le caractere
lourd et lent, des notes égrenées le long du clavier avec un, deux, puis trois doigts,
il aboutit & un motif sur trois,puis cing doigts.

Un dialogue peut avoir lieu entre I'éléve et le professeur ou chacun joue
a son tour selon 'un des deux caractéres. Vient ensuite le moment de les superpo-
ser, d'abord entre le professeur et I'éléve, puis I'éléve seul qui joue les quintes du
c6té gauche, les motifs mélodiques du c6té droit.

! M.-L.Bachmann, La Rythmigue Jaques-Dalcroze , 1984, p.184
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La quinte est jouée au méme endroit, a une vitesse confortable, pour
que le geste puisse s’automatiser en gardant sa souplesse et permettre a [a main
droite de se superposer a la double ou triple vitesse. Ensuite, I'éléve place les
quintes a droite et la mélodie a gauche.

[l y a des étapes intermédiaires par lesquelles I'enfant peut passer ou
qu'it peut sauter suivant ses capacités motrices: adopter le méme tempo aux deux
mains. En effet, il existe d’'autres dissociations a maitriser au clavier comme le mou-
vement vertical du jeu de la quinte et le mouvement horizontal de la mélodie; le
mouvement toujours identique de deux notes réparties aux extrémités de la main
gauche et les différents doigts qui se succédent & la main droite.

Le couvercle du piano est un support idéal pour démarrer I'exercice.
L'éléve peut alors se concentrer sur le geste, sa vitesse, son énergie avant d’ajou-
ter le choix des notes. |l peut exercer la dissociation rythmique, puis faire le geste
comme s'il jouait sur le clavier; il peut jouer des quintes sur le couvercle puis le cla-
vier et frapper la double vitesse sur un genou.

-10-




2) Contraction et décontraction musculaire:

“ L’instrumentiste chargé d’interpréter des nuances dynami-
ques musicales devra posséder le mécanisme nécessaire pour produi-
re le son en ses divers degrés de force, pour I’enfler et le diminuer se-
lon les intentions de l'auteur. Si l'instrument choisi est le corps tout
entier, il importe que ce corps ait acquis la connaissance parfaite de
toutes les possibilités musculaires et soit capable de les réaliser cons-
ciemment.”

Dans la lecon de Rythmique les exercices corporels vont chercher a il-
lustrer dans tous leurs degrés de force les nuances dynamiques telles que le cre-
scendo, le decrescendo, le sforzando, le piano subito...

Les éléves vont éprouver des contractions et des décontractions subites
ou progressives, a l'aide de cordes ou d'élastiques par exemple, avant de pouvoir
s’en passer pour sentir ces deux états sans l'aide d’'un objet extérieur.

Au piano I'éléve doit retrouver la sensation éprouvée lors de I'étirement
de P'élastique. Si nous voulons le transcrire littéralement nous choisirons I'étire-
ment entre les deux mains; de ce fait le mouvement sera horizontal et les deux
mains commenceront & jouer de fagon proche I'une de l'autre pour s’éloigner au fur
et a mesure du changement de dynamique, du poids qui permet d’atteindre au forte
sans raideur, mais par une bonne répartition d'énergie. Jouer forte ne veut pas
dire jouer raide, comme jouer piano n’est pas jouer mou, mais donner la force né-
cessaire pour que le bras s’alléege tout en gardant le contact avec le clavier jus-
gu'au bout des doigts.

La sensation de contraction et de décontraction peut également étre
suscitée par le langage harmonique dont I'exemple le plus simple est la tension
provoquée par I'accord de la Dominante (V), puis de repos avec celui de la Toni-
que ().

En Rythmique l'accord | & la fin d’'une phrase commandera par exemple
de rentrer a l'intérieur d’'un cerceau, alors que l'accord V (ou une cadence rompue
ou évitée) maintiendra 'enfant a I'extérieur.

Au piano I'éléve suit mélodiqguement le chemin harmonique joué par le
professeur et cherche a s’arréter sur les notes qui permettent le repos si la phrase
est conclusive ou sur celles qui restent en suspens si la phrase n’est pas finie.

" E.Jaques-Dalcroze, Le Rythme, la Musique et I'Education , 1965, p.142 (édition originale: 1920)
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3) La respiration:

“ La respiration ne consiste pas seulement a triompher de
I'essoufflement. Elle assure la préparation, Paboutissement et la con-
tinuation du geste, la nuanciation des sensations, sentiments et émo-
tions vitales, le phrasé et la scansion des actes enchainés.

La respiration est & mettre en relation avec le phrasé et I'anacrouse mo-
trice, que ce soit dans le cours de Rythmique ou celui d’'lmprovisation.

Lorsque nous parlons ou chantons nous éprouvons le besoin physique
de respirer pour poursuivre l'activité et rendre le discours compréhensible & nous-
méme et a nos auditeurs.

En Rythmique je demande aux enfants de se déplacer et de changer de
direction & chaque respiration de la mélodie que je chante, puis joue. Le tempo
correspond a leur cadence de marche; j'articule la mélodie de fagon & leur faire en-
tendre une phrase qui couvre deux mesures a quatre temps. Par la suite les éléves
posent un pied dans un cerceau a chaque respiration et les deux a la fin de la
phrase.

Lorsque la durée de chaque phrasé est acquise ils chantent eux-mémes.
L’exercice aboutit au jeu des Questions-Réponses.

Je procéde de méme avant que I'éléve joue une mélodie au piano. Les
jeunes éléves qui commencent a improviser adorent jouer, ils ont du plaisir a tou-
cher le clavier, a entendre les sons qui se succédent, au risque de ne pas écouter,
de ne pas respirer; dans ce cas la l'auditeur n'éprouve pas de sensation de repos
qui permette de reprendre haleine.

Je demande a I'éléve de chanter une mélodie improvisée, ou une mélo-
die populaire qu'il connait. Il remarque qu'il respire a certains moments (dans le
cas des mélodies populaires le texte permet de respirer aux bons endroits). Puis
nous prenons le jeu des Questions-Réponses qui permet d’avoir deux demi-phra-
ses de méme longueur.

L’exercice peut se développer en Rythmique comme en Improvisation en
choisissant des chansons populaires comportant des phrases de longueurs diffé-
rentes (En passant par la Lorraine par exemple).

'E. Jagues-Dalcroze, “ Notes éparses sur la danse artistique de nos jours “, Le Rythme , 1939, N° 46,
p.14
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4) Les points de départ et d’arrivée du geste:

“ La technique corporelle du rythmicien doit absolument avoir
pour objet I'étude des points de départ du mouvement et leurs rela-
tions avec les points d’arrivée dans toutes les nuances de la durée et
de I’énergie et dans toutes les dimensions de I’espace.”

Dans la legon de Rythmique je propose aux éléves groupés par deux
I'exercice du “ fil rouge ": un enfant tient au bout de ses doigts la bobine de fil (la
bobine et le fil sont imaginaires !); son camarade commence & dérouler le fil dans
n'importe quelle direction . Avant chague mouvement, je cite la partie du bras qui
le déclenche: I'épaule, le coude ou le poignet. Lorsqu’il achéve son mouvement
son camarade vient & son tour chercher le bout du fil pour continuer de tisser une
éirange toile d’araignée. L'amplitude du mouvement dépend de son point de dé-
part. L'exercice est réalisé dans un dynamisme et une mesure donnés qui vont va-
rier pour que les éléves éprouvent divers degrés d'intensité et de vitesse.

Dans la legcon d'Improvisation I'éléve choisit tour a tour le poignet, le
coude et I'épaule comme point de départ du geste. Cela se traduit par des sauts
de tierces, puis de quintes, d'octaves ou deux octaves a la fois.

L'enfant apprend ainsi & situer géographiquement les notes sur le cla-
vier, & retrouver tous les do par exemple, et a fixer les points de départ et d'arrivée
de son geste. [l associe le geste a 'image, puis ajoute le son; il a un contréle mus-
culaire, auditif et visuel. Il anticipe de fagon a adapter le mouvement a l'espace a
parcourir en utilisant successivement la main, la main et I'avant-bras, le bras entier
depuis I'épaule.

Dans un premier temps je Iui fais marquer un temps d'arrét pour rendre
précises la sensation et la vision du point de départ et d’arrivée; puis il devra dans
un méme temps faire coincider le point d’arrivée et de départ.

' E.Jaques-Dalcroze, “ Lettre aux rythmiciens “, Le Rythme ,1924, N° 13, p.4
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5) les impulsions et les élans:

“ Nous appelons anacrousique [P’action qui ne dissimule pas
sa préparation, de telle sorte que cette préparation visible a l’air
d’étre I’action méme (...). Et nous appelons crousique toute action
dont la préparation est dissimulée, de telle sorte que le résultat de
cette préparation semble étre le début méme de I’action.”

Ce domaine est lié au précédent car il étudie I'origine du geste: l'impul-
sion, P'élan qui incite au mouvement, mais également I'anacrouse motrice visible
ou invisible,qui joue un rdle primordial dans le domaine musical.

A la lecon de Rythmique, je propose I'exercice du blicheron qui abat un
arbre a I'aide d'une hache. L'anacrouse, les bras qui se lévent, peut avoir des lon-
gueurs et durées différentes.

Au piano, dans un premier temps, I'enfant imite le geste vertical de mon-
tée et de descente. L'effet sonore traduit le moment d'impact de la hache sur le
bois. L’anacrouse sera rendue sonore par I'effleurement d’'une ou plusieurs tou-
ches lorsque les bras quittent la surface du clavier. Nous travaillons le dosage
d'énergie, I'espace. L'éléve peut ensuite partager I'anacrouse et la crouse entre
les deux mains, puis transposer le geste vertical dans la dimension horizontale: il
obtient alors une ou plusieurs notes de levée. Suivra un travail d’écoute plus ap-
profondi: motif mélodique pour I'anacrouse précédant un intervalle ou un accord
appuye.

Voici un second exemple d'exercice de Rythmique: les éléves cherchent
toutes sortes de sauts pour imiter une puce, une sauterelle, une grenouille, un lié-
vre, un kangourou ... L'énergie intérieure, I'anacrouse invisible n'est pas la méme
pour la puce que pour le kangourou.

Au piano il en va de méme: I'énergie intérieure va changer en fonction
de I'image motrice a restituer; 'amplitude du geste et I'espace parcouru vont chan-
ger. La aussi, un temps d’arrét précisera le point de départ et d'arrivée du geste,
puis le point d’'arrivée servira de tremplin au prochain départ.

' E.Jaques-Dalcroze, Le Rythme, la Musique et I'Education , 1965, p.146
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6) Les gestes et leurs enchainements:

“ Il faut établir des liaisons enire les mouvements corporels et
construire des ponts entre leur point d’origine et leur point d’arrivée,
si 'on veut leur conférer une valeur esthétique et leur permettre de
véhiculer avec souplesse et élasticité les émotions et les sentiments.”

Nous étudions deux types de mouvements: les mouvements continus et
arrétés. Les éléves trouvent facilement des images pour illustrer corporellement le
jeu musical staccato et legato: un robot, des gouttes d’eau pour le premier, une
plante marine, I'eau d’'un ruisseau qui coule, une action filmée qui passe au ralenti
pour le second.

Le mouvement continu est beaucoup plus difficile & acquérir pour les
trés jeunes enfants, ils bougent naturellement de fagon impulsive et interrompue.
Mais ils parviennent a maitriser des mouvements continus de courte durée: une
caresse, une fleur qui pousse (ici il s'agit d’'une image accéléréel) ou encore un
nuage qui passe dans le ciel.

Au piano I'éléve traduit au-dessus du couvercle le geste continu du nua-
ge. Puis il I'effleure en faisant succéder un bras a l'autre, de fagon a relier les notes
entre elles lorsqu'il jouera sur le clavier. Une main lachera la note jouée au mo-
ment ol l'autre jouera la suivante.

Ensuite le nuage laissera tomber des gouttes d'eau, le mouvement mar-
quera un léger temps d’arrét car les notes seront lachées au fur et a mesure
gu’elles sont jouées, le son sera ainsi détaché.

' E.Jaques-Dalcroze, La musique et nous, 1981, pp.214-215 (édition originale: 1945)
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7) Les attitudes:

“ Les attitudes sont un temps d’arrét dans le mouvement.(...)
La perception authentique du mouvement n’est pas d’ordre visuel, elle
est d’ordre musculaire.(...) Sous P'action de sentiments spontanés et
d’irrésistibles émotions, le corps vibre, entre en mouvement, puis se
fixe en attitudes. Ces derniéres sont le résultat direct des mouve-
ments qui les séparent.”

L'étude des attitudes compléte celle des geste et de leurs enchaine-
ments.

A la lecon de Rythmique le professeur improvise de fagcon a suggérer la
colére par exemple. |l interrompt le discours musical inopinément, les éléves figent
instantanément leur mouvement. A chaque arrét nous observons leur position, leur
tonus. Le mouvement crée l'attitude.

Ensuite les enfants cherchent deux positions corporelles différentes qui
figurent la colére; ils cherchent alors le mouvement qui les fera passer de la pre-
miere a la seconde. Ici c’est I'attitude qui crée le mouvement.

“ On fera éprouver, notamment, qu’une attitude corporelle
(tout comme un accord musical) peut étre évocatrice en elle-méme,
mais que c’est I’enchainement et la mise en rapport dans le temps et
dans l'espace, d’au moins deux attitudes (ou accords) qui permet de
porter une appréciation sur leur signification esthétique.”

Au piano I'enfant cherchera deux agglomérats, deux accords ou deux
motifs qui évoquent le sentiment choisi. Ensuite il essayera de relier musicalement
les deux moments. Nous travaillerons sur le tonus, la position face au clavier pour
supprimer les tensions ou gestes inutiles, comme en Rythmique.

" E.Jaques-Dalcroze, Le Rythme, la Musique et 'Education , 1965, pp.139-140
2 M.L.Bachmann, La Rythmique Jaques-Dalcroze , 1984, p.221
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8) La marche et les ornements de la marche:

“ Ce qui fait de la marche le véritable point de départ de la
conscience rythmique, c’est qu’il lui est possible de s’exercer de facon
suffisamment réguliére pour constituer une sorte de métronome natu-
rel.””

On la sent, on la voit, elle peut mesurer le temps et I'espace, elle peut
subir des changements d’'ordre spatial, temporel, dynamique. Elle est un facteur
d’eéquilibre dynamique, de régulation d'énergie qui va aider 'enfant a stabiliser un
tempo, puis a l'intérioriser.

Toutes les fagcons de marcher que I'enfant expérimente en Rythmique
sont susceptibles de se traduire au piano: marche lourde, l1égére, lente, rapide;
grands ou petits pas; marcher sur la mousse suggérera un jeu legato, sur un sol
brlant, un jeu staccato, il y a aussi le cloche-pied, les sautillés, les galops, ... et
tous les caractéres qu'elle peut illustrer.

L'enfant peut tout de suite “ marcher “ sur le clavier en utilisant ses bras
de la méme fagon que ses jambes, en alternant un c6té puis l'autre et en faisant un
paralléle entre la facon de toucher le sol avec les pieds et le clavier avec les mains.
Nous mettrons alors en relation les dimensions spatiales, temporelles, dynami-
ques.

' M.-L.Bachmann, La Rythmique Jaques-Dalcroze , 1984, p.224
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9) Points d’appui et de résistance:

“ Le rythme est le produit d’une lutte contre une résistance et
de I'effort fait pour éviter une rupture d’équilibre, un compromis entre
deux forces contraires.”

Grace a toutes sortes d’exercices, de consignes a travers lesquelles les
éléves vont expérimenter différentes vitesses, développer leur sensation de I'espa-
ce, du temps, de I'énergie, élaborer les étroites relations entre ces trois dimensions,
ils apprendront peu a peu a s'utiliser au mieux pour s’arréter, repartir, transférer le
poids du corps d'avant en arriére, d'un c6té a l'autre, garder leur équilibre lorsque
la vitesse change, c’est a dire vivre rythmiquement la musique.

Une action rythmée telle que: toc, toc, toc! Qui est 1a? peut se traduire
par un geste global (on entend un bruit, on se retourne), différentes fagcons de frap-
per, de se déplacer, de réaliser .U J ala fagcon d’un polichinelle en utilisant le
corps globalement. S’il saute sur place, I'enfant devra doser son énergie pour ré-
péter deux fois le méme saut puis s'arréter au troisiéme (mouvement ascendant
puis descendant). S'il marche, il s'interrompera alternativement d’un cété puis de
l'autre, il transférera le poids du corps vers I'avant pour se mettre en marche, vers
I'arriére pour s'arréter, son centre de gravité changera de cété pour s’arréter une
fois a droite, une fois a gauche; il devra anticiper et doser son énergie pour démar-
rer, s'arréter, poursuivre.

Au piano I'éléve joue toc, toc, toc, sur une note, trois fois de suite mais
pas deux ni quatre; le point d'appui est la o , cela produit une sensation de repos
mais il doit anticiper pour repartir & temps et contréler son geste qui ne sera pas le
méme s'il répéte une note ou s'il joue trois notes conjointes ( Do, ré, mi, la perdrix
ilustre cet exemple qui fait également référence aux gestes et a leurs enchaine-
ments, page 15). Aprés avoir joué sur un doigt puis sur un autre, I'éléve invente
des motifs mélodiques gu'il peut reproduire systématiquement. Il associe ce qui a
été réalisé corporellement, marché, frappé, dit, a ce qu'’il joue.

' E.Jaques-Dalcroze, La Musique et nous , 1945, p.250
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10) L’utilisation de I’espace:

“ La rythmique cherche a rendre visible les diverses dimen-

sions de la musique.”

L’espace sonore collectif peut se traduire, dans le cours de Rythmique,
par I'évolution des éléves les uns par rapport aux autres. Les éléves se déplacent
en essayant d’'occuper tout I'espace a leur disposition lorsqu’ils entendent des ac-
cords larges par exemple; quand ceux-ci sont joués en position serrée ils se rap-
prochent les uns des autres. Toutes sortes de variantes sont possibles en introdui-
sant des dynamismes et des tempi différents. Les éleves se déplaceront seul lors-
gue le piano joue mélodiquement & une voix, deux par deux s'ils entendent deux
VOIX...

L’espace individuel, avec ou sans déplacement, est traduit dans ses di-
mensions dynamique, spatiale et temporelle.

Le premier terrain d’exploration de I'enfant qui découvre le piano est
I'espace qu’occupe le clavier: il est immense pour lui comme l'est la salle de Ryth-
mique. Il peut se placer au centre du clavier comme au centre de la salle; a une
extrémité du clavier comme dans un coin de la salle; jouer chaque note d'un bout &
l'autre du clavier comme traverser la salle a pas de saucisson (souvent I'éléve
commence par compter les touches consciencieusement !); il peut choisir une note
gu'il retrouvera a chaque octave comme il peut traverser la salle a pas de géant...

Puis il y a I'espace que I'éléve occupe face a l'instrument, le déplace-
ment de ses bras, de ses mains, de ses doigts pour produire des sons (voir dans le
chapitre suivant: la géographie du clavier, p. 24).

" M.-L. Bachmann, La Rythmiques Jaques-Dalcroze , 1984, p.242
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11) Les actions et les sentiments:

“ Les sensations se transforment en sentiments, autrement
dit, les actions externes provoquent une activité interne. Le souvenir
d’'un mouvement crée une sensation analogue a celle du mouvement
lui-méme.”"

“ Le sentiment nait de I’action.””

Gréce aux sensations musculaires, a la conscience de celles-ci, des
images motrices peuvent étre enregistrées puis restituées plus tard.

La musique agit sur nos sentiments et notre imagination. Un virtuose, un
danseur, un acteur, jouant, bougeant, parlant de facon désincarnée ne fera jamais
“ vibrer ” son public.

“ L’art ne reproduit pas le visible, il rend visible.”?

A partir d'exercices expérimentés a la lecon de Rythmique, ol la musi-
que est source d'inspiration du geste, ou au contraire traduit I'expression gestuelle
des éleves, I'enfant au piano cherche a exprimer la tristesse, la joie, la peur... a tra-
vers les sons qu'il produit.

Un méme geste peut étre réalisé de maniére vive, exprimant la joie, trés
lentement, ce sera la fatigue, ou de fagon saccadée pour la peur par exemple; au
piano il en ira de méme. Une chanson populaire ou une mélodie gue I'enfant aura
inventée commencera & changer de caractére s'il la joue plus lentement, s'il la joue
en mineur alors gu’elle est a l'origine en Majeur, s'il ajoute des notes dissonantes
pour l'accompagner, s'il transforme son tempo régulier en la faisant boiter...

' E.Jaques-Dalcroze, La Musique et nous , 1981, pp.135-136
? E.Jaques-Dalcroze, “ Lettre au rythmiciens “, Le Rythme ,1924, N° 13, pp.1248
® P.Klee
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DESCRIPTION DU COURS

Le premier objectif du professeur consiste a établir le contact entre I'ins-
trument et I'enfant; contact physique et auditif. Pendant une année, a raison d’une
demi-heure par semaine, il va stimuler, motiver son éléve, Iui donner le go(t de la
découverte, le rendre curieux.

Dans le cours de Rythmique, il y a I'enfant et la musique; Iinstrument a
disposition est le corps tout entier; I'enfant réagit aux sons; il en produit lui-méme.
La musique qu'il entend est le plus souvent produite par le professeur au piano.

Dans le cours d'Initiation au Piano par I'lmprovisation intervient un troi-
sieme élément: l'instrument producteur de sons directement accessible. L’enfant
s'exprime par l'intermédiaire du piano, mais “ il pourra s’exprimer pour autant qu'il
ait ressenti “'. Grace a I'enseignement dalcrozien qu'il a regu jusqu’alors, par la
mise en mouvement de son corps, sa mobilité dans I'espace, il a pergu, recu des
sensations, reproduit, exprimé. Ces sensations ont imprimé des images motrices, il
a développé en les exprimant, sa sensibilité nerveuse, rythmique, son sens musi-
cal.

L’enfant arrive au cours d’'Improvisation avec tout un bagage musical ac-
quis dans les cours de Rythmique-Présolfége et Rythmique-Solfége, mais aussi
dans son environnement familial et scolaire.

[l N’y a pas qu’un seul chemin pour approcher l'instrument. C’est en
donnant le plus de variété et d'éclairages possibles sur les sujets musicaux, d'ima-
gination, d’expression, de technique pianistique, qui sont tous en relation les uns
avec les autres, que I'éléve va progresser.

Le professeur discernera dans quels domaines I'enfant est a l'aise,
quels sont ses moyens et ses sujets préférés, par quels biais développer son écou-
te, sa motricité, sa musicalité. |l devra faire preuve d’adaptabilité car chaque enfant
est un monde, tant du point de vue de sa personnalité, de son caractére, de sa sen-
sibilité, de son imagination que de son développement physique et intellectuel (les
éléves s'inscrivant au cours peuvent avoir six, sept, huit ou neuf ans).

Tel enfant sera plut6t analytique, ou au contraire instinctif; détendu ou
nerveux; plein d'imagination ou ayant besoin d'étre stimulé. |l sera porté vers la
découverte des sons, de leur couleur, sera disponible auditivement & la palette so-
nore, sans a priori quant a ce qui “ sonne bien “ ou “ mal “, ce qui est “ beau “ ou

' M.-L.Bachmann, entretiens, 1997
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“ pas beau “, consonant ou dissonant, ou au contraire il ne pourra pas s'éloigner du
langage tonal qui a composé son univers sonore jusqu’alors, ou encore il sera uni-
guement sensible au rythme, au mouvement, a I'action physique exercée.

Ce qui sonne bien a l'oreille de I'enfant ne correspond pas forcément a
ce que le professeur percoit | La part de subjectivité est parfois délicate a traiter,
I'éleve ayant déja développé ses propres valeurs esthétiques.

Le Piano: L'enfant se trouve confronté & un objet énorme (ce n’est ni
une flite douce qu'il peut tenir entre ses mains, ni un quart de violon ou de violon-
celle qui est adapté a sa grandeur physique); je le compare souvent a une baleine !

Nous regardons comment il est fait, ce que contient son estomac: cor-
des, marteaux, étouffoirs, le nombre impressionnant de petites pieces de bois, de
métal, de feutre qui composent la mécanique de la touche.

Puis il y a le contact physique avec le clavier, le douceur de la surface
des touches qui s’enfoncent sous la pulpe des doigts, les touches noires et blan-
ches, leur succession, puis I'effet des pédales, c’est magique !

Ce clavier est magnifique, tout est ouvert, nous avons nous semble-t-il
une liberté totale devant cette étendue blanche et noire. On va créer de la musi-
que, s'exprimer, jouer, oui, mais quoi, comment ?

Quelle responsabilité vis-a-vis de I'enfant plein de désirs et d'attentes...

Dans les pages qui suivent je n'ai pas cherché a établir un ordre chrono-
logique des matiéres a étudier. Je ne travaillerai pas, par exemple, le sujet des
chansons populaires a fond avant d’aborder tout autre sujet. J’essaie toujours
d’équilibrer les exercices pour que I'éléve puisse se concentrer pendant un mo-
ment, 1° sur le geste producteur de sons, 2° sur le développement de son sens to-
nal, 3° sur le développement de son imagination. Une demi-heure passe trés vite
et les différents sujets sont toujours interactifs.

Qu'on ne s'attende donc pas a une liste exhaustive ni & un recueil de re-
cettes, mais plutdt & un éclairage du travail effectué. Certains exercices sont par-
fois poussés plus loin, j'en transforme, j’en ajoute selon les besoins de I'éléve.

La répétition est une donnée importante dans I'apprentissage. Elle per-
met d'imprimer des réflexes musculaires, de créer des automatismes qui assoupli-

ront des fonctionnements. Par I'imitation de soi-méme ou de l'autre I'éléve va étre
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amené a s’exprimer (nuances), a rendre son discours cohérent, logique, a lui don-
ner une forme. |l développera sa mémoire rythmique, mélodique, musculaire et vi-
suelle.

J’aborde souvent I'étude du mouvement générateur de son en procé-
dant par “ couches “: I'enfant se concentre sur un aspect du jeu a la fois, sans de-
voir maitriser dés le départ le mouvement dans tout ce qu'il a de complexe
(position, épaules, coudes, mains, poignets, doigts, coordination, dissociation, es-
pace, énergie ...), plus le son produit, le choix des notes et la construction.

En premier lieu I'enfant réalise le geste sur le couvercle du piano; il
transmet une image motrice non plus par son corps tout entier, mais seulement par
sa partie supérieure. Nous cherchons I'élan, le point de départ et d’arrivée, la con-
tinuité du geste, I'espace, I'énergie, le tempo.

Puis, couvercle ouvert, I'enfant reproduit le méme geste sans s'occuper
du choix des notes; c’est la main entiére qui joue. Nous affinons le mouvement
pour choisir la bonne tessiture, donc I'espace sonore, les nuances, donc I'énergie,
et le tempo. En fonction de la proposition de départ I'enfant cherche un agglomé-
rat, un intervalle, un accord, un motif mélodique. L& aussi le moyen le plus simple
est privilégié pour ensuite I'élaborer lorsque I'éléve maitrise aisément son mouve-
ment.

Dans tous les exercices interviennent la technique de jeu, la posture, les
dimensions spatio-temporelle et dynamique du mouvement (dont dépend la pro-
duction de son), et I'écoute.
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La géographie du clavier:

L'éleve cherche tous les mouvements qui découlent de la géographie du
clavier: sa largeur, la disposition des touches noires et blanches, les repéres vi-
suels qu’elles offrent. Il peut faire des mouvements contrastés (grands, petits, lents,
rapides, forte, piano, legato, staccato), des mouvements orientés (de gauche a
droite, de droite & gauche, convergents, divergents, paralléles), des mouvements
continus, interrompus, alternés, simultanés (mains et, ou doigts).

Il prend tout de suite possession spatialement du clavier en jouant suc-
cessivement tous les “ sol “ ou tous les “ mi “ qu'il trouve sur son chemin en le par-
courant de bas en haut ou de haut en bas, puis de maniére désordonnée. Cet ex-
ercice peut commencer avec l'aide d'une SUQgestion imagée comme la chute
d’'une feuille morte. Le mouvement vertical est transposé dans la dimension hori-
zontale. Pour voir la feuille tomber I'enfant choisit naturellement des sons descen-
dants. Il s’agira de fixer le moment précis ou elle quitte la branche et celui ol elle
touche le sol (point de départ et d’arrivée du geste), puis de s’occuper du trajet
qu’elle effectue (continuité du geste). If peut y avoir non pas une feuille, mais deux:
I'éleve peut utiliser un bras et l'autre, alternativement. Il commence par jouer une
note a chaque octave, la méme, puis en ajoute une seconde, une troisieme (un in-
tervalle, un accord arpégé), il joue avec l'intervalle plaqué, I'accord, il crée des
rythmes...

L'exercice peut aussi démarrer en sens contraire, ce sera alors un bal-
lon laché qui s’éléve dans le ciel.

Je cherche d’abord le mouvement qui donne a I'enfant une liberté ges-
tuelle, car, tout occupé a trouver la note qu'il désire, tendu vers ce qui va sonner, il
ne pense tout simplement plus que ce n'est pas seulement son doigt qui va la cher-
cher, mais que le poignet, 'avant-bras, le bras, I'épaule, toute sa posture sont aussi
en jeu.
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Les grands contrastes:

Forte - piano, grand - petit, vite - lent, lourd - lIéger sont abordés en pre-
nant des images comme support et source d'inspiration.

Je propose par exemple un géant et un futin. Le géant est grand, lourd,
il se déplace lentement, en faisant de grands pas, il parle fort, d'une voix grave. Le
lutin est petit, 1éger, il se déplace rapidement, en faisant de petits pas, il parle dou-
cement, d’'une voix aigué.

Nous cherchons maintes fagons de représenter ces deux “ personna-
ges “, en utilisant des agglomérats, des intervalles, des motifs mélodiques... En
employant les deux mains pour chaque image, une seule ou en les alternant.

Aprés avoir passé du temps a chercher la représentation sonore et musi-
cale de chaque image, I'enfant choisit une technique de jeu pour chacune, puis il
crée des événements qui les font intervenir, entrer en contact, s'influencer I'une
l'autre. Nous pouvons ainsi introduire toutes les variantes possibles pour mélanger
les paramétres forte, piano, grand, petit, vite, lent, lourd, Iéger, grave, aigu.

Une histoire ayant un début, un déroulement et une fin,cela nous donne-
ra I'occasion d’élaborer une forme.
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Le rythme:

“ C’est I’'ensemble des manifestations motrices créées par
I’énergie qui provoque et constitue le rythme.”

“ Un rythme est une série de mouvements enchainés formant
un tout et pouvant étre répété. Le nombre minimum constituant un
rythme est le nombre deux.”

“ La mesure reléve de la réflexion, et le rythme, de I'intui-
tion.”

Les éléves ont acquis une grande variété d'images motrices en
Rythmique-Présolfege et en Rythmique-Solfége | : des mouvements spontanés ti-
rés de leur univers, des activités rythmées, la marche et ses ornements, différentes
vitesses de déplacement et différentes combinaisons entre elles.

Dans le cours d'Improvisation, a partir de mouvements spontanés géné-
rateurs de rythmes, nous observons dans quelle métrique ils s’inscrivent.

Prenons I'exemple d’'un saut; le nombre minimum constituant son rythme
est le nombre deux: 1° le mouvement d’élan ascendant, 2° le mouvement descen-
dant formant I'arrét et le repos. Deux durées se succédent, la premiére étant bréve,
le seconde longue. |l faut prendre en considération I'appui, I'élan, le point de dé-
part et d'arrivée du geste, metire en relation les dimensions spatiale, temporelle et
dynamique dans lesquelles s'inscrit le rythme.

Apreés l'avoir répété plusieurs fois, I'éléve cherche dans quelle métrique
il s'organise, pour ensuite le varier grace a son sens tactile et a ses connaissances

solfégiques.
Dans les legons de Rythmique I'enfant a analysé et mis en relation les
durées de o o‘ .l P , il a frappé, dit, chanté, lu des rythmes. Au piano, I'en-

fant frappera tel ou tel rythme, puis cherchera les mille maniéres possibles de !'il-
lustrer.

Le clavier, par sa géographie et la position de I'enfant face a lui, suggére
une grande variété de mouvements (voir p.24) générateurs de rythmes.

Nous pouvons donc travailler le rythme a travers ces trois approches.

Ce sujet nous renvoie aux points d’appuis et de résistance (p.18) de la
grammaire de la Rythmique.

' E.Jaques-Dalcroze, Le Premier Congrés du Rythme , Genéve, 1926, p.92
2 E.Jaques-Dalcroze, La Musique et nous, 1981, p.155-156
% E.Jagues-Dalcroze, Le Rythme, la Musique et 'Education , 1965, p.164
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Les conversations sur les touches noires:

La proposition est de dialoguer avec I'enfant, se dire quelque chose en
choisissant une note, en exploitant le rythme, le toucher, le timbre, les nuances
d’intensité, les tessitures. Nous utilisons ensuite les groupes de deux touches noir-
es, puis ceux de trois, ce qui introduit la dimension mélodique, en commencgant par
jouer a mains alternées a chaque son produit, puis @ chaque changement de
note,une main utilise deux doigts, puis trois; enfin nous jouons sur les cing touches
noires mais en répartissant les notes entre les deux mains.

A nos conversations vont s'ajouter des caractéres. Deux personnages
dialoguent; nous choisissons le méme caractére ou deux différents; nous échan-
geons les rGles. Chacun commence par “dire “ un mot, puis plusieurs, ensuite une
phrase. L’'un de nous deux la commence, l'autre la finit. Nous nous imitons rythmi-
guement, mélodiguement ou les deux a la fois: c'est le jeu du perroquet (qui en-
traine la mémoire) a réaliser les yeux ouverts ou fermes.

A la maison I'enfant peut continuer seul, en faisant des combinaisons
entre ses deux mains.
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Les chansons et les mélodies:

Les enfants qui arrivent au cours d’Improvisation ont stocké tout un ré-
pertoire de chansons et de mélodies apprises en Rythmique-Présolfége, en
Rythmique-Solfége |, a I'école et a la maison. lis en ont chanté sur le nom des no-
tes, en ont vu écrites sur la portée, en ont lu, et en ont également joué quelques
unes sur leur métallophone.

lls ont tout de suite envie de chercher, de retrouver quelgue chose qu'ils
connaissent sur le clavier.

L'éleve commence par jouer la chanson de son choix a 'aide des deux
mains en alternance, puis en entier & une main, a l'autre, enfin aux deux mains.

Ensuite il jouera avec la chanson: en changeant de tessiture a chague
phrase, en I'éparpillant sur le clavier, en la jouant staccato, legato, en la transpo-
sant. Il modifiera son tempo, son rythme; si elle est a temps binaires il la jouera a
temps ternaires et vice-versa, si elle est en Majeur il la jouera en mineur. A chaque
note de la mélodie il pourra ajouter le demi-ton voisin: elle sera un peu grincante; il
pourra la jouer en tierces: elle sera chantante. Il pourra ensuite orner la mélodie...

Puis I'éléve placera la Tonique ou la Dominante a la basse pendant que
je jouerai la mélodie, et ensuite il commencera a s’accompagner lui-méme avec
une note, une quinte...

Sur le rythme des chansons I'éléve inventera d’autres mélodies, sur sa
mélodie d’'autres rythmes. I choisira de garder un motif mélodique ou rythmique
comme base d'improvisation, il utilisera sa forme...

Toutes ces suggestions contribueront au développement de la motrici-
té,de I'écoute, de I'imagination de 'enfant.
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La construction mélodique:

L'éléve a déja inventé des mélodies dans ses cours de Rythmigue-Sol-
fege, sur des paroles, sur des rythmes. [l a développé le sentiment de tension et de
repos dans les exercices de Questions-Réponses, en se déplacant et en entrant
dans un cerceau ou en restant dehors, en chantant, en jouant sur son métallopho-
ne.

Au piano je reprends ces exercices en étudiant la technique de jeu, la
position de la main,le jeu sur une, deux, trois, cing notes, puis vient le passage du
pouce et le jeu sur toute la gamme.

Lorsque I'enfant peut jouer sur le pentacorde nous jouons aux Ques-
tions-Réponses en partant sur la Tonique pour s’arréter sur la Dominante, puis en
repartant sur la Dominante pour terminer sur la Tonique, en utilisant des fragments
de gamme et d’accord, en introduisant des sauts de tierce.

Je joue la Question, I'éléve répond, puis nous échangeons les réles.
Nous utilisons une main, l'autre. Puis I'éléve joue la Question avec une main et la
Réponse avec l'autre.

Il peut aussi jouer sur 'accompagnement harmonique du professeur. |l
imitera des fragments mélodiques, en complétera d’autres.

Lorsqu’il aura développé une certaine aisance pianistique, auditive, une
certaine inventivité mélodique, il commencera & s’accompagner par un ostinato de
quinte sur la Tonique, puis il ajoutera la Dominante ou la Sous-Dominante. Il ou-
vrira la quinte en jouant alternativement la note grave puis la note aigué. Il appren-
dra & suivre un schéma harmonique. Selon le degré d’aisance de I'éléve il pourra
arpéger ou partager I'accord d’accompagnement.

Le chant tient une grande place dans la construction mélodique comme
dans I'exploitation des chansons. Lorsque I'éléve désire retrouver une chanson
qu'il connait au piano, je la lui fait d’abord chanter; cela va I'aider & trouver les no-
tes. C'est par le chant qu'il va ensuite I'orner, car il inventera un motif qui s'insérera
naturellement dans la mélodie. Si ce sont les doigts qui commencent, les problé-
mes techniques I'empéchent souvent de trouver un enchainement harmonieux, ou
encore, du fait de l'utilisation de tel ou tel doigt, le motif sera bancal. C'est le chant
qui guide la main. [l en va de méme dans la construction mélodique. Par la suite
enfant cherchera a retrouver ce qu'il entend intérieurement, en association avec
F'intelligence de ses doigts, autrement dit, son sens tactile.

-29.




Les graphismes:

lls constituent une premiére approche de la partition, dans laquelle la
musique que 'éléve va jouer est déja devant lui. Il y aura également la musique
qu’il écrit aprés I'avoir jouée et qu’il pourra ensuite rejouer.

Les graphismes créent un lien avec la musique contemporaine dans la-
quelle I'écriture traditionnelle est souvent abandonnée au profit de nouveaux sym-
boles.’

L'enfant va établir la relation entre la spatialité horizontale du clavier et
verticale du graphisme en ce qui concerne la hauteur des sons.

Il traduira I'épaisseur du trait par des nuances d'intensité. S'il joue mé-
lodiqguement il fera un crescendo, mais s'il joue une note qui représente un tout pe-
tit rond, il pourra en ajouter a celle-ci s'il découvre un rond plus gros et rempli; la
masse sonore sera alors plus importante.

Si les éléments qui composent le graphisme sont rapproches, il rappro-
chera également ses mains, s'ils sont éparpillés sur la feuille il fera de méme sur la
clavier.

L’enfant traduit un graphisme dans ses dimensions spatiale, temporelle,
dynamique, rythmique, mais celui-ci va aussi 'aider a donner une forme & son jeu.

Un graphisme peut se traiter de facon désordonnée, en choisissant au
hasard les éléments qui vont étre joués. 1l peut étre lu dans un mode organisé
dans le temps: de gauche a droite. |l comporte un certain nombre de ¢hoses des-
sinées, on joue ce qu'il y a sur la feuille et rien de plus.

L’éléve peut choisir quelques éléments a partir desquels improviser, et
faire un nouveau dessin de ce qui vient d'étre joué. Il sera a méme d’analyser
I'équilibre de son dessin musical, des choix gu'il a fait, il le verra sur la feduille et
pourra faire des corrections musicales avant de dessiner, ou corriger le dessin puis
rejouer.

' G.Kurtag, Jatékok for piano , éd.Musica, Budapest
H.Bojé, Cours instrumentaux de Vienne,cours de piano pour débutants

-30-




Les partitions:

Aprés avoir passé une année avec nous, les éléves vont continuer I'étu-
de du piano. lls devront lire, déchiffrer, interpréter les oeuvres du répertoire.

Dans le courant du deuxieme semestre j'aborde les partitions. L'enfant
fait alors le lien entre la musique écrite de gauche a droite, espace-temps; de bas
en haut, espace-son correspondant sur le clavier au jeu de gauche a droite. I pré-
cise la place unique qu'occupe chaque note sur la portée et son équivalence sur le
clavier.

L’enfant retrouve des réalisations qu'il a jouées en improvisation, il dé-
mystifie le cahier de musique. Ce n’est pas parce que c’est écrit que c’est difficile !

Les notions musicales apprises au cours de Rythmique-Solfége ont été
retrouvées a l'improvisation, elles sont maintenant sur la partition. L'éleve décou-
vre que ce qu'il a joué jusqu’alors est souvent plus difficile que ce qui est écrit; je
lui fait parfois remarquer que tel morceau improvisé par Iui est plus joli que tel mor-
ceau écrit !

Mais au dela de la lecture et du rapport entre I'écrit et le jeu, les parti-
tions sont a leur tour source d'inspiration pour improviser: nous pouvons exploiter
la mélodie, le rythme d’'une main, de l'autre, la polyrythmie, 'harmonie, le transpo-
ser, le jouer tel quel en variant la mélodie, en Majeur, en mineur, le changer de tes-
siture, varier I'espace entre les deux mains.

Lorsque I'enfant improvise il est actif, en état d'alerte constant; au mo-
ment ou la partition arrive le professeur doit continuer a stimuler I'éleve pour qu'il
ne soit pas tenté de se “ reposer “ sur I'écrit et de se dire “ la musique est déja 13,
plus besoin de chercher, donc c'est plus facile “.

Il'y a & découvrir toute la subtilité de I'écriture qui permet l'interprétation,
la re-création.

L'enfant peut écrire une improvisation, il se retrouve alors dans le réle de
transmetire sa création par le biais de I'écriture, de donner toutes les indications
nécessaires pour que d’autres puissent lire sa musique.

Une improvisation peut introduire une nouvelle partition (par son rythme,
son aspect mélodique...).
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DU JEU A L’'IMAGINATION

“ Jouer du piano “ : & cette expression j'associe les notions d’aisance
physigue, de plaisir, de légéreté, mais également de regles auxquelles il faut se
soumettre.

Le jeu est une activité trés sérieuse pour I'enfant. En jouant il développe
ses capacités physiques, intellectuelles et d'imagination; il se concentre, il imite, il
meémorise, il crée, il structure. Dans l'activité de jeu I'enfant ne fait pas n'importe
quoi, il ne perd pas son temps.

Le monde des adultes place souvent une connotation négative sur le
mot jeu. L’usage veut que tout apprentissage, tout gain s’acquiére difficilement,
péniblement, en se fatiguant, en se donnant du mal, donc en travaillant, mot qui
comporte une signification rébarbative et ennuyeuse. Le travail est un moment sé-
paré du jeu, alors que les deux activités devraient s’intégrer I'une & l'autre.

Apprendre en jouant est inconcevable car la notion de plaisir n’est pas
associée au travail, or, I'idée veut qu’'on apprenne en travaillant. Il est intéressant
de noter qu'étymologiquement et historiquement, travail signifie “ faire souffrir phy-
siguement et moralement, géner, ennuyer “; alors que sous la définition de jeu
nous trouvons “ plaisanterie, badinage “, et dés le XVlie siecle il a également le
sens d’ "aisance dans le fonctionnement, dans le mouvement “."

Jouer ne signifie pas, parvenir facilement a faire quelque chose pour
I'enfant qui cherche a introduire une piece géométrique dans une ouverture prévue
a cet effet; il essaiera plusieurs fois avant de trouver I'angle juste, la facon de tenir
sa piece pour qu’elle passe. L'enfant qui fait un puzzle tournera ses piéces dans
tous les sens avant de trouver la position ajustée parmi les autres. L'enfant qui
construit une pyramide la verra plusieurs fois s'écrouler avant qu'il trouve le juste
équilibre en posant ses plots. L’enfant qui se met dans la peau d’'un personnage le
fait le plus sérieusement du monde; les enfants qui décident de jouer ensemble
passent de longs moments & se donner des regles, c'est a dire un cadre, des limi-
‘tes, des choses qu’'on peut ou ne peut pas faire, d’autres gu’on doit, puis seule-
ment, ils commencent a jouer; tout cela est également trés sérieux.

Lorsqu’on joue on peut se tromper, s'y reprendre a deux fois, essayer
une stratégie, puis une autre, on peut s’améliorer.

Au piano 'enfant ne réussira pas tout de suite a faire marcher son

' Dictionnaire étymologique et historique de la langue francaise
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éléphant comme il le souhaite, comme il I'entend, I'imagine; il a le droit d'essayer,
de recommencer, d'ajuster son mouvement, de se tromper; I'erreur n’est jamais
définitive, il peut I'utiliser, la musique se construit au fur et & mesure qu'il joue.

Quand on joue on a un projet, mais on ne connait pas l'issue de I'activi-
té; il y a des régles ou on s’en donne, mais les choses vont prendre forme petit &
petit. En improvisation il en va de méme; il y a des consignes, mais on ne connait
pas la musique & l'avance. Les capacités d'écoute, de réaction de I'enfant vont lui
permettre de construire son discours musical. Il a un but, un chemin gu'il va suivre,
mais ce qui va arriver en route, ¢a, il ne le sait pas.

L’activité de jeu se suffit a elle-méme, elle stimule 'enfant; il est absorbé,
il “ se prend au jeu “. Il peut répéter un geste pendant de trés longs moments, il fait,
défait, refait. Lorsqu’il a trouvé comment faire marcher son éléphant au piano il le
fera marcher pendant des kilométres et des kilométres ! |l sera absorbé par son ac-
tivité physique, par les sons qu'il produit; il ne se rend plus compte du temps qui
passe. De méme, lorsqu’'on observe un enfant jouer avec ses plots, il semble ab-
sent au monde qui I'entoure, il n"entend pas quand on I'appelle; par contre il est
complétement présent a lui-méme et dans son activité.

Dans ces exemples d’enfants jouant avec des formes géométriques, re-
présentant des personnages, se créant des régles, interviennent trois formes de jeu
auxquels I'enfant peut s’adonner séparément, mais qui peuvent aussi avoir des in-
teractions.

Dans le cas des formes géométriques, des plots, I'enfant s’adonne & un
jeu d'exercice. |l exerce son corps a ajuster un mouvement, il apprend a s'utiliser
au mieux. Il est dans le gestuel.

Lorsqu'il se met dans la peau d’un personnage, il imite, représente une
scéne de la vie quotidienne, tirée d’une lecture ou vue a la télévision. If se trouve
dans le jeu symbolique, dans l'affect.

Enfin, lorsgu’il se donne des régles il organise l'activité par l'intellect.

Au piano le jeu d’'exercice se retrouve dans la technique de jeu. Enim-
provisation ce sont tous les gestes producteurs de son, tout ce qui est suggéré par
la géographie du clavier, le toucher, la mobilité des doigts (jouer sur deux, trois,
cinq doigts, les gammes, les arpeges, le passage du pouce), la mémoire motrice
(les empreintes, les automatismes), les gestes coordonnés, dissociés, les mouve-
ments paralleles, convergents, divergents, les gestes liés a la durée, a la dynami-
que, au temps.
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Le jeu symbolique, l'interprétation au piano, trouve son équivalent en
improvisation dans I'expression, I'imagination. L’éléve va évoquer un kangourou
(image destinée a faire prendre conscience d’'un mouvement), un personnage en
colére, une fusée qui décolle...

Le jeu de régles, la maitrise des codes au piano, va faire appel a des re-
gles et des consignes consenties en improvisation. L’éléve repere des notes, des
intervalles, il construit tel accord, utilise la gamme, 'accord parfait, la Tonique, la
Dominante pour construire sa mélodie; il phrase, réalise tel rythme, se place dans
une certaine métrique, décide d’'une forme avant de jouer.

Ces trois formes de jeu ont des interactions: ['éleve part d’'un geste lar-
ge, alterné, il évoque alors un gros animal et pour cela va choisir un type d’accord
ou d'intervalle; il peut ensuite automatiser son geste de fagon & le déplacer en em-
preinte.

Il peut choisir d’évoquer la colére et cherche I'image motrice et sonore
qui va I'exprimer; il adopte une certaine vitesse, un rythme, un dynamisme et choisit
une tessiture.

Enfin nous pouvons décider de suivre certaines consignes avant de jou-
er, comme: le mode mineur, le rythme ol ; , une vitesse lente, une mélodie en
degrés conjoints. L'improvisation de I'éléve évoquera par exemple un personnage
triste, faisant de petits pas; il utilisera le pentacorde, pourra accompagner la mélo-
die d'une quinte, d'un ou deux accords.

Avant de les retrouver en Improvisation 'enfant a expérimenté ces trois
formes de jeu en Rythmique, en exergant son corps & diverses activités (demar-
ches, élans, appuis, continuité du geste, automatisation, coordination...), en expri-
mant des sentiments, en appliquant des régles (incitation, inhibition, adaptation a
des consignes, mémorisation, analyse...).

Grace a la multitude de pistes d’exploration qu'offrent le jeu d’exercice,
le jeu symbolique, le jeu de régles et leurs interactions, I'enfant développe son
imagination.

Mais I'imagination n'est pas un don inné, quel que soit le moyen choisi
pour s'exprimer: peinture, sculpture, danse, musique, ...

Elle ne peut pas se développer dans une liberté totale, car le choix de
possibilités est alors trop vaste; cela en devient paralysant.

Pourquoi choisir tel chemin plutdt qu’un autre dans la multitude qui est
offerte ?
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L'imitation et la mémoire jouent un grand réle dans le développement de
I'imagination: I'enfant imite, intériorise des modeéles, les reproduit pour pouvoir en-
suite les modifier.

Dans tous les sujets décrits I'imagination de I'éleve est stimulée de par
le clavier lui-méme, sa géographie, par son propre mouvement, par une évocation,
une histoire, un dessin...rien n'est figé, il peut transformer, varier a l'infini. De mé-
me, lorsqu'il joue une chanson, une mélodie, un rythme; une suggestion, une con-
signe va enrichir ses moyens d’'expression.

Le professeur stimule, aide I'enfant dans sa recherche; il le guide, lui fait
des propositions, lui montre des chemins. Nous cherchons des idées ensemble &
la lecon. Certains éléves trouvent d’eux-mémes de nouvelles choses, vont plus
loin pendant la semaine qu’ils passent seul avec leur piano; mais d’autres n'ont
pas “ I'esprit aventurier “ et le professeur intervient alors pour amener I'enfant a de-
couvrir petit & petit par lui-méme ses propres idées. Le professeur fait des liens en-
tre I'lmprovisation et le cours de Rythmique-Solfége, I'univers scolaire et familial de
'enfant. Viendra le moment ou celui-ci pourra le faire tout seul.
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ONCLUSION

Tout au long de ces huit années d’enseignement de I'improvisation, j'ai
pu constater la complicité qui s'accroit au fil des mois entre l'instrument et I'éléve
qui développe son écoute active, sa curiosité, son golt pour la recherche, sa liberté
gestuelle face au clavier. [l apprend a faire des choix et devient plus autonome, il
apprend a observer et a raisonner en faisant sans cesse le passage entre 'activité
spontanée et réfléchie.

Les éleves qui suivent le cours sont tous enthousiastes et leurs parents
ravis de cette approche pédagogique, dans laquelle ils voient leur enfant se mettre
spontanément au piano a la maison.

Il est tout aussi important que pendant leur année d'initiation les enfants
abordent 'étude des partitions, que leur professeur leur fasse faire le lien entre
I'improvisation et la chose écrite, mais que par la suite leur professeur de piano, a
travers les partitions ou pour les introduire, continue le travail commencé.

L'enfant qui a joué avec le piano, les sons, les rythmes, les mouvements,
les chansons, les histoires, les graphismes, les premiéres partitions ... pendant une
année, est trés motivé pour continuer I'étude du piano, mais il faut que la notion de
jeu, aussi sérieuse et a la fois ludique gqu’elle soit, fasse partie de I'enseignement
qu'’il recoit.

J’ai mentionné a la page 5 que les professeurs d’'improvisation sont tous
rythmiciens et enseignent dans les cours de Rythmigue-Solfége. lls mettent en re-
lation 'apprentissage musical de I'enfant par le biais de la Rythmique et celui du
piano par le biais de I'lmprovisation. L’éléve va ainsi fixer et préciser les notions
apprises en Rythmique-Solfége. Par la suite ce sera au tour du professeur de pia-
no de faire le lien entre I'étude de l'instrument et les notions solfégiques que I'éleve
continue d'acquérir.

Actuellement a I'lnstitut Jagues-Dalcroze, les éléves qui finissent leur
année d’Initiation au Piano par I'lmprovisation peuvent s’inscrire, sur recommanda-
tion de leur professeur, a un cours de piano dont le but est de développer l'improvi-
sation en étroite relation avec le programme de piano de la division élémentaire
des Ecoles Genevoises de Musique (P.E.P.1. : piano élémentaire par I'improvisa-
tion).

-36-




Dans la perspective de I'application prochaine du nouveau Plan d’Etu-
des Musicales et Instrumentales, les professeurs établissent de plus en plus de
liens entre I'éducation musicale générale d’'une part et instrumentale d’autre part,
ce qui renforce la cohérence et la continuité de la formation des éleves.

L’élaboration de ce travail de mémoire m'a donné I'occasion de prendre
du recul vis-a-vis de mon enseignement en m’'obligeant a faire le passage entre
I'activité pratique et la réflexion.

En lisant certains articles, en en découvrant d'autres et en les plagant
sous I'angle de I'enseignement de l'improvisation au piano, cela m’a aidé a repré-
ciser les liens étroits qui relient les trois branches de la méthode Jaques-Dalcroze:
la Rythmique, le Solfége et I'ilmprovisation.

L’Initiation au Piano par I'lmprovisation exige beaucoup d’'investisse-
ment tant de la part du professeur que de celle de I'éléve, mais - avec pour résultat
a la clé - un plaisir partagé.

“ Le jeu doit procurer de la joie, et selon moi,
la joie est le plus puissant stimulant de
esprit.”’

' E. Jaques-Dalcroze, “ Une méthode de Rythmique “: trois conférences faites en ao(t 1923 & I'Uni-
versité de Bangor; N° II: “ La rythmique et I'éducation “. Extraits réunis par M.L. Bachmann, déc. 1993
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