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INTRODUCTION

Mon intérét pour la pensée de Jaques-Dalcroze, d’une part,
et l’enseignement du piano, d’une autre, m’ont amenée a chercher

des liens entre ces deux domaines.

J’ai eu 1’occasion d’avoir, comme éléves débutants au piano,
des enfants qui suivaient des cours de rythmique. C’est dans ce
cadre que j’ai congu la plupart des exercices que Jje propose dans
les pages suivantes. Ceux-ci peuvent &tre adaptés & tous les
niveaux et demeurent valable avec des éléves plus avancés et face

a des problémes pianistiques et musicaux plus complexes.

Les applications des principes de 1’éducation rythmique au
piano étant multiples, Jje laisse au lecteur la possibilité d’en

imaginer bien d’autres encore.




I.UN REGARD SUR LA RYTHMIGQUE

¥ ... la gymnastique rythmique n’'est pas complétement
définie lorsqu’on dit qu’'elle est un mode d‘éducation
musicale . ” '

E. Ansermet ( 1924 )

Bien qu’a son origine Jaques-Dalcroze soit parti de certains
problémes musicaux qu’il remarquait chez ses éleves du
Conservatoire, ses recherches 1’ont amené aux origines’
corporelles de beaucoup de ces problémes.

S’il y a un domaine qui appartient & la rythmique en
exclusivité - par rapport aux autres méthodés d’éducaﬁion
musicale - c¢’est bien 1’éducation des centres nerveux qu’elle
‘propose et par laquelle 1’éducation musicale devrait pouvoir se
faire dans de meilleures conditions.

A travers le courant de communication entre 1’esprit et le
corps, la recherche de 1’unité de 1la personne, l’interactioni
entre le psychique et le physique, la rythmique peut apporter une
grande aide & toute autre discipline.

Le corps est sans doute le centre de toutes nos émotions et
rensdes,

Par cette é&ducation des centres nerveux, la rythmique
coordonne les rapports entre le cerveau et le corps, entre la
conception des actes et leur réalisation. La relation entre les
rythmes corporels instinctifs et ceux qui sont créés par la
volonté, la possibilité d’instaurer des automatismes ou de les
rompre, de réagir contre certains réflexes inutiles, de créer de
nouvelles images motrices, nous permet d’harmoniser notre

organisme d’une meilleure facon.




Ce n’est pas par le contenu des sujets. musicaux que la
rythmique innove dans l’histoire de 1’éducation musicale, mais
prlutdét par sa facon d’aborder ces sujets et par sa technique

pédagogique. C’est 1la que son message est et demeurera toujours

unique.

I1.QUELBUES CRITERES DALCROZIENS

En partant du principe que 1l’esprit et le corps ne font
qu’un, 1’éducation par la rythmique cherche la maitrize du corps
"dans toutes ses pbssibilités, la conscience de 1’organisme dans
sa globalité. Enrichis par cette expérience, les éléves sont
mieux & méme de se concentrer sur une partie ou 1l’autre de leur
corps

A travers 1’étude des mouvements corporels naturels, de
leurs points de départ et d’arrivée, comme de leur interruption
ou de leur continuité, nous arriverons a nuancer lez =zensabions.

Jaques-Dalcroze dit:

” Le son n'acquiert une valeur artistique compléte que
s'il est nuancé. Il y a des nuances de genres divers : les
nuances dynamiques ( énergie ), les nuances agogiques
( durée ), les nuances tactiles ( timbre, attaque diverse
des sons, jeu de pédales ), les nuances =spatiales
( déplacement des bras, mains et doigts sur les iIintru-
ments, des pieds sur le pédalier de I'orgue ). En outre,
les sons doivent etre associés, dissociés et enchaftnés
logiquement et clairement, puis élastiquement au moment
qu'il fTaut.” ( 1835 a )
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Cette citation‘ouvre la voie & une énorme recherche. Nous
trouvonse 1la les »trois constantes de la rythmique, & partir
desquelles tout le travail physique, émotif et intellectuel est
amené. Ces constantes sont les notions d’énergie, de temps et

d’espace dans notre corps et en rapport avec 1l’environnement.

11 ¥ a une deuxiéme notion qui apparait dans cette citation
et qui est & la base des principes daloroziéns: 1’élasticité.
Cette aptitude sera nécesseire dans le cédre d’un travail
purement corporel ( souplesse musculaire )} mais aussi manifestée
par une souplesse de l1l’esprit. C’est gréce 8 elle que nous
pouvons lutter contre les automatismes inutiles et en créer de
nouveaux. Maitriser cette élasticité nous permet de nous adapter
5 un grand nombré de situations sur 1les plans rythmique et
musical , mais .aussi de nous contréler dans nos gestes

‘quotidiens.

L’ éducation rythmique assouplit le corps et 1’esprit et
permet une meilleure conscience de nous méme et de notre réalité.
C’est dans cette recherche de coordination entre les rythmes
conscients et inconscients de 1’&tre humain, aans le rapport
entre la spontaneité et la volonté que 1’ improvisation trouvera
sa place,De nombreuses consignes seront proposées aux éleéeves et,

par un travail d’adaptation, 1’imagination sera stimulée.

Parlant de 1’improvisation, Jaques-Dalcroze dit:

”

~ee Il est donc tout Iindiqué que 1’'éducation du musicien
comporte le développement des facultés d'élan espirituel
et tactile nécessaires & la création musicale rapide.
Cette éducation se donnera aussi pour tache le
développement des Tacultés imaginatives ...”

( 1932 )




Ce n'est pas le fait seul d4’improviser ou de faire improvi-
ser qui soilt propre aux principes dalcroziens; mais plutdt celui
de tenir en éveil 1’imagination, et de développer la capacité

d’adaptation & des consignes précises.

Pour résumer et d’une facon générale nous trouvone dans les

critéres dalecroziens:

1) le rapport entre les notions de temps, d’espace et d’énergie.

2) le développement de 1’élasticité, c’est-a-dire, de la capacité
d’adaptation. |

'3) 1’éveil de 1’imagination par 1’improvisation et & travers de

multiples consignes.

III.Vers une compréhension des qualités du musicien et des

défauts d’'exécution musicale

C’est déja en 1910 que Jaques-Dalcroze définit les qualités

indispensables au musicien:

” .. la finesse de Il 'oreille, la sensibilité nerveuse, le
sentiment rythmique — c’'est & dire le sentiment juste des
rapports existant entre les mouvements dans le temps et
les mouvements dans 1'espace — et enfin la Taculté
d'extérioriser spontanément les sensations émotives...”
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Pour développer toutes ces qualités dans le but de former
des musiciens plus complets, il a fallu qu’il détecte les défauts
les plus courants chez ses éléves et qu’il trace, & partir de 13,

un chemin pédagogique permettant la réalisation de ses idéaux.

Ses observations 1’améneront & définir ces défauts sous le
nom d’arythmie musicale et & affirmer que” toutes ces causes sont

de nature physique ” ( 1910 )

Il les classera en trois catégories: la prémiére au niveau
de la conception ou émission des ordres du cerveau; la deuxiéme
au niveau de la transmission des ordres par le systéme nerveux,
et la troisiéme au niveau de la réalisation de ces ordres par les

muscles et les articulations.[ ¢.f. M.L. Bachmann, 1984 et 1986 ]

Donnons des nexemples de ces défauts dans le cadre de la
lecture & vue - et surtout avec les débutants . Certains é&léves
trouvent bien le nom des notes d’une mélodie , mais quand il
s’agit de la jouer au piano, ilg se trompent de tessiture. Il y a
1& un probléme au niveau de la conception - mise en relation
insuffisante de la représentation du son, et de sa localisation
par rapport & l’espace du clavier -.
| D’autres ont des connaissances suffisantes, mais prennent
beaucoup de temps pour transmettre cette information aux doigts.

D’autres, en fin, arrivent & déchiffrer facilement mais, par
un manque de moyens techniques, leur résultat n’est ras
harmonieux. C’est souvent le cas des musiciens qui abordent un
deuxiéme instrument; ils ont une conscience de tous les éléments
musicaux, mais 1’inexpérience du nouvel instrument les prive

d’une certaine fluidité dans 1’exécution.




A partir de ces découvertes, Jaques-Dalcroze a béti une
méthode d’éducation tendant & développer ces trois niveaux de
fonctionnement psychomoteur de 1’&tre humain.

I1 inventera des excercices concernant chaque catégorie en

particulier et d’autres, pour les mettre en relation.

Au premier ni?eau, celui de la conception, -appartiendront
les exercices répétitifs & travers lesquel la création des
automatismes - c’est & dire des images motrices - sera rendue
possible. Dans toﬁs ces exercices la répétition est importante
pour la stabilisation du nouveau concept mais, en méme teups,la

variation est indispensable pour assouplir cet automatisme.

Au deuxieéme niveau, celui de la transmission, se situeront
les exercices de réaction, qui vérifieront et amélioreront la

stabilité des automatismes acquis et leur souplesse d’adaptation.

Au  troisigme niveau, celui de la réalisation, nous
trouverons les exercices de technique permettant la préparation

rhysique nécessaire & une réalisation optimale.

Dans le cadre d’un apprentissage instrumental; la connais-
sance du fonectionnement psychomoteur est une .aide fondamentale
pour dé&tecter des1problémes au niveau de la lecture & vue, de
1I’exécution des wuvres musicales, de 1’improvisation, ou du

travail techniqus.




IV.LA GRAMMAIRE DE LA RYTHMIGUE APPLIGU£E A L “ETUDE DU PIANO

Jaques-Dalcroze décrivit dans son article ” La grammaire de
la Rythmique ” | en 1926, un plan dénéral de son prodramme avec
dés excercices propres a développer differents sujets de sa
méthode.

Dans les pagés qui suivront Jj'essaierai de définir certains
de ces sujets et dg traiter de leur application & 1’enseignement
du piano. La rythmique est une méthode d’éducétion qui cherohe-é
développér 1’individu dans ses possibilités ihtrinséques; pour-—
tant, il n’y a pas de " recettes " en ce qui concerne les
exercices & faire. Ceux-ci ne seront pas les mémes pour tout le
- monde parce que chacun de nous est different. Chaque éléve a ses
propres besolns et c’est au professeur d’utiliser son imagination
pédagogique pour intervenir, dans le développrement des ses possi-

bilités, de la fagon la plus éfficace.

Table de sujets

1. Exercices de contraction et de décontraction musculaire

2. Exercices pour le développement de 1’élasticité mgsoulaire
3. Exercices de respiration

4., Exercices des points de départ et d’arrivée du geste

5. Exercices d’impulsions et de réactions

6 ‘Exercices des gestes et leurs enchainements

7. Exercices deg attitudes et leur formes

8. Exercices des points d’appul et des résgistances

9. Exercices d’utilisation de 1’espace

10.Exercices d’actions et de sentiments




1. Exercices de contraction et de décontraction musculaire

Sous cette dénomination nous trouvons les exercices en
rapport avec la perception des états de tension et de relf8chement

du corps tout entier ou d’un ou plusieurs de ses membres.

Ils se feront dans des tempi divers et dans toutes les

nuances d’énergie.

De quelle fagon pourrons nous les appliquer au piano ¢ Nous
pouvons demander A i’éléve - en dehors du clavier - de sentir le
proids de ses bras, de les balancer calmement eﬁ de faire aprés
une contraction brusque suivie d’une détente compléte. Nous
ﬁouvons aussi lui proposer de faire une contraction progregsive
des muscles de ses mains et aprés la oontraction‘maximale ’amener
une détente aussi progressive. La méme idée pegt_ gtre reprise

dans différentes vitesses.

Bur le méme principe nous pouvons aborder 1’approche du
clavier: apres une bscillation lente du bras, arriver en grande
détente au-dessus du clavier; au moment ol le doigt se pose, la
prremiére phalange fait une petite contraction qui va permettre au

doigt de rester en contact avec la touche.

Cette notion de contraction et de décontraction sera
travaillée dans le domaine technique et sera reprise dans le
domaine expressif ol la souplesse du corps doit &tre & 1’imade de

celle de 1’esprit.

Voila un exemple musical ol c¢ces capacités nous sont

demandées: " Aragonesa , des

s "

Piéces espagnoles de Manuel de

Falla.




MANUEL DE FALLA
(1908)

I. Aragonesa
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Nous pouvons observer que la méme idée thématique apparait
sous deux formes différentes: la premidre fois d’ue fagon plus

incisive et tendue ( A ), alors que la deuxiéme foiz elle est

pleine de douceur et de détente ( B ).
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A travers la prise de conscience du poids du corps et

1’étude de différents degrés d’intensité de 1’énergie apparalitra

la notion d’économie du mouvement, que 1’ éducation rythmigue
cherche & instaurer & tout propos. Doser son'énergie dans le but
d’une efficacité maximale est aussi 1’idéal de tout
instrumentiste.

2. Exercices pour le développement de 1 'élasticité musculaire

#” ... 1l'expérience avait ainsi conduit Jaques-Dalcroze &

user d'un sens jusqu’ alors Inconnu, ou du mois inanalysé
et inexploré, qu'il appela le sens rythmique musculaire,
lequel étend A& tout l'organisme humain une vertu qu’on
limitait communément aux ‘centres cérébraux, et Tfait de
notre corps I'instrument o se joue le rythme, le
transformateur ottt les phénoménes du Temps se muent en
phénoménes de 1 'Espace.

E. Ansermet ( 1924 )

Dans l’éduoaﬁion rythmique les durdées n’ont pas qu’une
valeur quantitative, mais aussi qualitative. A travers les
excercices d’élastiéité musculaire nous éprouverons les différen-—
ces de poids et de force des rythmes dans les membres du corps,
leurs possibilités de fonctionnement indépendant ( dissociation )
et aussi de coordination ( association ). Les excercices de
création et d’assbuplissement d’automatismes trouvent ieci aussi
bleur rlace.

Au piano, comme dans tout autre instrumént, nous sommes
soumis d’une maniére constante & de nombreuses associations et
‘dissociations. Regardons la dissociation gqui nous est proposée

dans le cahier du Diller-Quaile I, au N° 50.
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Dans cette ﬁetite piéce la main gauche fait une quinte
obstinée en staccatd, rendant que la main droite joue, legato,une
mélodie. Cette dissociation n’est pas facile pour les Jjeunes
pianistes. Qu’exige-t-elle au juste ? D’abord d’automatiser le
mouvement fait par la main gauche et, comme toujours dans le
cadre des dissociations, c’est une fois que 1l’une des parties a
été automatisée qu’on peut s’occuper de 1’autre.Comme exercice
préparatoire & ce petit morceau, nous pouvons demander & 1’élave
de Jjouer son ostinato pendant que le professeur improvise une
mélodie ou vice-versa. Puis commencera le travail de mise en
place de la main droite. L’éléve doit sentir la duréde des quatre
phrases liées, et différencier celles qui sont crousiques ( la
premiére et la troisiéme ) de celles qui sont anacrousiques ( la
deukiéme et la derniére ). La réalisation de 1’anacrouse est
difficile: pour bien réussir, il faut finir la phrase précédente
éveo une grande précision rythmique et respirer dans un laps de
temps trés court. Chanter la mélodie pour sentir Ses détours est
d’ une grande aide. Une fois que 1’éléve est & 1’aise, nous
pouvons lui demander de jouer mains ensemble. Probablement, la
premiére fois, A partir de la troisiéme mesure, il jouera soit
les deux mains liédes, soit les deux mains staccato; mais si tout
le +travail précédent a été suivi soigneusement,la dissociation

entre le phrasé 1lié et le staccato pourra se faire.
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Voici un autre exemple de digsociation,. celui que propose. .
Bartok dans son " Mikrokosmos II ", au N° 40. Cette fois 1la
difficulté se manifeste sous la forme d’un polyphrasé. A la main
gauche apparalt un ostinato, réparti en phrases de trois mesures
- & 1l’exception de la toute derniére qui est trés longue -, alors
que, & la main droite, la longueur des phrasesAvarie depuis le

commencement et Jusqu’a la fin.

8 In Yugoslav Mode
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Des dissociations, il y en a partout, sang parler des
" 51 Exercices " de Brahms ol les rythmiciens découvrent - dans
les premiéres péges — les polyrythmies de leurs réves...

3. Exercices de respiration

La respiration est indispensable & la compréhension du
rhrasé. Elle est en rapport avec 1l’anacrouse corpbrelle vigible
ou invisible dans 1’exécution musicale. Divers exercices seront
proposés aux éléves pour les aider & percevoir la différence

entre la sensation de 1’inspiration et celle de 1’expiration.

Ce sujet'est trés intéressant du point de vue de 1’applica-
tion instrumentale, é&tant donné aque des adaptations pra£iQues
devront se faire selon 1’instrument Jjoué. Certains musiciens
seront conditionnés par les impératifs physiques de leur souffle
( c’est le cas chez les chanteurs, les fldtistes, etc. ).
Obligatoirement, iis aurént une conscience du phrasé plus en
rapport avec la réalité de leur corps. D’ autres ( elavecinistes,
pianistes. .. } n’ayvant ras ces limitations physiques pour la
production du son peuvent se permettre de transgresser les lois

naturelles du corps en ce qui concerne la durde de ces deux

mouvements vitaux. Toutefois, il est important de remarquer gue

2

c’est, justement, ce dernier groupe d’instrumentiastes qui a le

plus grand besoin de retourner & l’origine corporelle de la

respiration et de faire le rapport entre celle-ci et le phrasé.
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A ce propos, Jje fais chanter aux éléves - dans une premidére
période d’ approche du piano - les mélodies a Jjouer
ultérieurement, et de méme chercher, par les possibilités de leur
souffle, le phrasé approprié. Citons un exemple du cahier " The

Leila Fletcher piano course " au numero 8.
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La notion de respiration - lide & la conscience du phrasé -

sera travaillée tant dans des exercices +techniques que dans
1’ improvisation.

Nous pouvons proposer aux débutants de jouer le +tricorde
sur tous les degrés de la gamme, sur un rythme donné: noire-—
noire- blanche, en faisant une respiration aprés chaque motif
( A). Dans un deuxiéme temps, ilas changeront 1le rythme
préalablement choisi, avec celui de noire-blanche-noire, par
exemple, pour ne pas se limiter & recspirer seulement aprés un
arrét ou une longue valeur ( B ). Puis 1’exercice sera repris
sous la forme d’une seule grande phrase montante, suivie de sa
descente. Pour cela‘je propose souvent de prendre la mesure & 3/4

et de faire trois noires par mesure ( C ).
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Bien entendu, 1le professeur ou 1’éléve peuvent choisir
d’autres rythmes encore.

Des exercices similaires pourront 8tre développés dans le

travail des gammes et des arpéges.

Dans 1le cadre de 1’improvisation, de nbmbreux exercices
pourront se faire. Le jeu de question-réponse entre professeur et
éléve est une des possibilités; soit en gardant -1la méme longueur
de phrases, soit en se permettant de donner une réponse treés
courte. Le résultat variera d’un éléve & 1’autre. Certaines
personnes ont un sens naturel de la carrure, alors que d’autres
ne l’ont pas du tout. C’est au professeur de déceler la chose et
de juger de la meilleure maniére d’y rémedier. Toutefois, il est
important de rappeler que c’est bien le besoin de respirer quiv
améne la fin de la phrase. C’est, sans doute, en prétant

attention & la respiration, que 1°on réalise un dialogue,

I1 m’arrive, lorsque je cherche le phrasé le plus naturel,
de Jjouer moi-méme, dans plusieurs versions différentes, Ile
morceau que 1’éladve travaille. Ce dernier répond en écho, soit en
dessinant les phrases avec la main, soit en marchant celles-ci,
tout en changant de direction & chague nouvelle respiration: J’ai
expérimenté ce travail dans le premier morceau de 1" Album de 1a»

jeunesse ", entre autres.
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Un autre et trés bel exemple musical, utilisant une alter-
nance de phrases de différentes longueurs, est la premiére des

Vigions Fugitives " de Prokofieff.

VISIONS FUGITIVES

Edited by ISIDOR PHILIPP 1.
' SERGE PROKOFIEFF, Op. 22
Lentamente. S 5 5 T (1891-1953)
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C’est par la conscience de la respiration et du phrasé que
la compréhension et la transmission des idées musicales

deviennent possibles.
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4, Exercices concernant les points de départ et d arrivee du geste

Dans ces exercices 1’attention se concentre sur trois
ﬁoments: celui de la mise en activité du mouvement, celui de son
parcours et celui de son arrét. Ces trois moments donnent des
éensations différentes, qui dépendront des membres du corps
utilisés - chez le pianiste, par exemple, les sensations seront
différentes s’il utilise la main seulement, 1’avant-bras et 1la

main, ou le bras tout entier.

Des essais seront faits, comme Jaques-Dalcroze lui méme le
dit: * ... dans toutes les nuances de la durée et de l'énergie et

dans toutes les dimensiones de 1'espace...” ( 1924b )

Cette conscience des divers moments d’un geste peut déja
s’éveiller dans les premiers exercices d’approche du piano.
Notamment quand nous demandons a 1’éléve de soulever lentement
son bras, puis de poser les doigts sur le clavier. Dans ce gdeste
trés simple, que nous retrouvons au début de toute exécution, on
observe clairement un point de départ, un parcours et un point
d’arrivée.

De +toute é&vidence, ce geste pourra é&tre conditionné par

diverses consignes de temps ou d’énergie. Par exemple, Jjouer dans

T

une mesure a trois temps, un son ou un accord sur le premier

temps.

Comme autre possibilité, le professeur peut proposer un
caractére et 1’éleve, aborder le clavier et produire un son, un

intervalle ou un accord en rapprort avec la consigne regue.
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La conscience de ces trois moments d’un geste est trés utile
lors d’un travail partiel tel que celui de l’automatisation de la
" géographie " de certains accords dans " Le Clown " de
Kabalevsky, ol le fait d’exercer le passage'd’un accord & 1l’autre

permet une exécution ultérieure plus harmonieuse.

A: point de départ; B: parcours (déplacement); C: point d’arrivée
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I1 arrive trés couramment que dans la musique, les gestes
s’enchalnent et qu’un point d’arrivée soit, en méme temps, un
point de départ. Regardons par exemple, le début de la troisiéme
Ballade de Brahms? la suspension sur le fa diése sert en méme

temps de point de départ pour le do digse suivant. Cette idée est

valable aussi pour la suite.

. ~ BALLADEN.
3,

INTERMEZZO. Johanneé Brahms, Op.10.
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b, Exercices d ' impulsions et de reéactions

L’étude des élans, de leurs origines, de leurs parcours et
points d’arrivée est bien le centre d’intéré&t de ce chapitre, qui
est étroitemment 1lié au précdédent.

Nous trouverons ici 1’occasion de voir 1’anacrouse sous ses

différents aspects: soit comme une simple levée, soit comme une
suspension dqui peut durer plusieurs mesures. Citons deux
exemples.

Dans le petit morceau du cahier de Diller-Quaile I, au N°5,
la premiére idée est reprise avec une levée. Il est important de
faire remarquer & 1l’éléve le changement que cette différence

provoque dans la mélodie.

Ride a Cock-Horse
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Le méme principe peut &tre appliqué & 1’improvisation.
L’éleve improvisera' une courte phrase musicale ( crousique ),
laquelle sera répétéde avec une levée d’une, deux ou plusieurs
notes.

Par contre, dans 1le début de la " Sonate op.2 N°1 " de

Beethoven, nous +trouvons une trés longue anacrouse qui  aboutit

sur un la ( la crouse ), qui est suivi d’une métacrouse
descendante.
Opus 2 Nr.1
0 Allegro s . ;/;T; -l], ¢ - re . a
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Cette idée pourra aussi étre reprise a travers
1’ improvisation. Nous essayerons de faire sentir & 1’éléve les
élans différents vers une crouse, et & partir de 1a, les

métacrouses possibles.

I1 est nécessaire de voir que dans 1’exécution musicale,
comme dans la plupart de nos actes quotidiens, tout morceau -
crousique ou anacrousique en soi-méme - commence par le geste

anacrousique du musicien qui aborde son instrument.

Au fond, nous pouvons dire que dans toute exécution musicale
nous différencions trois parties:

1. L’anacrouse, représentée par la conception intérieure de
1’wuvre musicale. C’est & ce moment-1a que le musicien doit faire
la synthése des idées et des émotions & exprimer, aussi bien que
de la gestuelle nécessaire & leur exécution.

2. La crouse, 1’exécution elle méme.

3. La métacrouse, représentée par le silence qui suit une

exécution: ce moment magique pour 1’interpréte et le public.

. 6. Exercices de gestes et leurs enchafnements

Ce sujet comporte des exercices de prise de conscience de

deux sortes de mouvements: le mouvement continu et le mouvement
arréte,
Les mouvements continus, Jaques-Dalcroze les concoit # ...

analogues a ceux de l'archet sur la corde, ou du son TIilé dans

les Instruments & vent ...” ( 1945 ).
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Dans 1le cadre du mouvement continu, il est nécessaire de
gsentir les divers contours de la musique dans leur ensemble.
Prenons 1l’exemple d’une étude de Czerny, le N°12 de 1’opus 299.
Le changement de direction des destes dans 1’espace ( arp2ges
montants et descendants ) ne doit pas interrompre le mouvement

général.

Molto ;xllcgro (d= nz)

23

%E@ﬁ

A travers 1’improvisation nous pouvons reprendre 1°’idée des
proints de départ et d’arrivée d’un geste, et cette fois, demander
a 1’éléve de ™ femplir " 1’espace entre ces deux moments, de
créer des liens éntre eux, tout en se permettant d’inventer

différents parcours pour enchafner les idées musicales. Les

o~

1 "

trajets ainsi improvisés pourront &tre exécutés - selon le
besoin - par des mouvements continus, ou par des mouvements

interrompus.
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Ces notions de mouvement continu et de‘mouvement arrété ou
interrompu sont +trés souvent assocides & celles de legato et
staccato, alors qu’en vérité nous pouvons trouver des exemples
contraires.

Regardons la premiére pade de la Vigion Fugitive N°10

de Prokofiev.
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7. Exercices concernant les attitudes et leurs formes

”

«es les attitudes sont des temps d'arrét dans le
mouvement... ”

Jaques-Dalcroze ( 1919 )

Ce chapitre compléte celui de 1’étude des gestes et de leurs
enchainements. En développant 1’un et 1’autre, les moyens physi-

ques d’expression seront enrichis.

Les applications au piano peuvent étre treés variées. Partons
d’une proposition simple. Nous demandons & 1’éléve d’ adopter
une attitude, un sentiment donnés: agressivité, fatigue... et »de
les transmettré sur le clavier, par un‘agglbmérat, un accord ou
un motif. Comme développement du méme exercice, nous pouvons
suggérer a l’éléve d’improviser un parcours musical conduisant &
son choix préaléble. De 13, il pourra se diriger ailleurs, en

conservant la méme attitude ou modifiant son oomportement.

Ce travail nous permet d’élargir notre vocabulaire musical
( rythmique, mélodique, harmonique... } et d’éveiller, en méme
temps, notre imagination. Par fidélité aux consignes données,.
nous serons obligés d’utiliser des parcours différents de ceux

qui seraient nés de nos démarches habituelles.

Nous pouvons aussi demander a 1’éléve de Jjouer un morceau,
de s’arréter au =ignal du professeur tout en continuant la
pi&ce par une audition intérieure, puis de reprendre au nouveau

signal.
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Il m’est arrivé de travailler de la sorte avec certaines

études de Czerny. Prenons,dans le cahier op.261, le N°28.

.Anegro

28, @ ﬁk@ =

M\
AN

EETRENN \

ju—
'ln:

CICNEN

Nous pouvons considérer chaque accord comme une attitude
différente de la main sur le clavier. Dans le but de travailler
ces déplacements et‘de sensibiliser 1’éléve aux diverses couleurs
harmoniques, nous‘ demanderons & celui-ci de prendre une de ces
positions et le professeur improvisera & partir de celle-ci,

mélodiquement. Il est important de renverser aussi les rdles.

8. Exercices de points d’'appui et de résistances

A travers 1’éducation rythmique les mouvements naturels du
corps sont renforcés; mals en agissant toujours avec un esprit

interventionniste ", cette méthode essaiera aussi d’opposer des

résistances & ces rythmes ou tendances spontanédes.
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Une application possible de ce principe dans nos classes de
piano serait celle de partir 4’ un simple exercice, ol 1’éléve
Joue une gamme demandée. Au " hop " du professeur il continue la
gamme en double vitesse; au " retour ", il reprend son tempo
initial. Plus tard, nous pouvons ajouter le " hip " qui corres-
pondra & la double lenteur. Finalement les consignes ‘seront
melangées.

Dans la réalisation de cette sorte d’exercices il est

important que les résistances soient prises dans le mouvement et

qu’elles n’interrompent pas sa continuite.

Parfois, dans une mélodie, nous rencontrons des rythmes
musicaux que - par un manque de conscience musicale — nous ne
sentons pas dans toutes leurs " nuances " ( voir la citation de

la page 2 ). Voieci un exemple du cahier Diller—Quaile I, au N°7.

Baa, Baa, Black Sheep

" 1 My —

0
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7 Baa, baa, |blacksheep, haveyouan-y | wool?” [ Yes, Sir, |yes, Sir, |threebags | full,
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Dans la troisiéme phrase, les jeunes pianistes ont tendance
a faire le motif en croches, comme celui de la deuxiéme phrase.
Ils doivent pouvoir opposer une résistance & cette tendance par

une prise de conscience des durées différentes.

C’est & travers la maitrize de nos forces et de nos
résistances que hous pouvons donher & la musique la plasticité

qui 1l’habite.
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9. Exercices d'utilisation de 1 'espace

Dans le travail rythmique la notion d’espace est d’une
importance capitale. L’espace est bien le milieu dans lequel
1’homme localise ses perceptions; il est aussi le lieu oU les

différents objets se situent et ol les mouvements s8’effectuent.

Marie-Laure Bachmann dit:

”n

~»« la rythmique cherche & rendre visible les diverses
dimensions de la musique...”

( 1984)

\

C’est, sans doute, & travers 1l’utilisation de 1’ espace que

toutes ces dimensions pourront se faire et se voir clairement.

Si nous considérons 1’espace comme 1’environnement ol tous
nos actes vont se réaliser, ceci aura une grande importance lors
d’une exécution musicale. La musique a besoin d’un espace

physique concret pour é&tre joude et d’un espace de ‘temps pour

étre produite.

C’est, en effet, par 1’exploration de 1l’espace du clavier
que l’approche du piano doit commencer. Ce moment de manipula-
ltion de la matiére est primordial. |

Les débutants, et surtout les enfants, aiment partir a la
découverte du clavier, sentir les " agglomérats " des +touches
noires, entendre les différences de timbre entre 1l’aigu et le
grave, chercher diverses fagons de se déplacer sur cet espace
nouveau. Le profeéseur doit profiter de ces intéréts divers et

motiver 1’°éléve dans sa recherche.
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L’ improvisation est un moyen indispensable & ce niveau-1la.Il
serait préférable, +tout au début, de ne pas soumettre 1’éléve a
1’obligation de Jjouer une musique édcrite . Il aura 1l’occasion de
le faire plus tard, pendant toute la durée de ses études. C’est
le moment idéal, pour chercher dans ce nouveau " milieu ", les
mélodies qui ont été apprises dans les cours de rythmique, ou les
ohansons populaires qui font partie du vocabulaire de 1’enfant.
Le professeur les  adaptera aux possibilités techniques du
débutant. I1 1’encouragera & les Jjouer dans des tessitures et des
tonalités différentes, dans des tempi divers et avec des caracté-

res contrastés. Il pourra enfin les harmoniser et, de cette

maniere, élargir 1’espace physique et auditif de 1’é&leve.

La sensibilisation aux timbres peut &tre éveillée par le

fait d’improviser & partir de petites histoires, d’ambiances a

recréer, de mouvements de certains animaux & imiter, et.

De 1la méme facon les Jjeux de questions-réponses dans des
tessitures variées aideront,bien sdr, & la prise de conscience du

mouvement sonore, ainsi que de 1'aigu et du grave.

Dans le travail de 1’intensité sonore, le professeur luttera
contre la tendance & jouer fort dans le grave et doucement dans

1’aigu, en proposant a 1’éléve d’autres possibilités.

La notion d’espace n’apparait pas d’une facon isolée dansg la
musique. Elle y est toujours en rapport avec le temps et
1’énergie. Pour cette raison elle est abordée, d’une maniére ou
d’une autre, dans tous les sujets rythmiques gque nous avons
traités auparavant. Toutefois, un travail spécifique de cette
notion d’espace, permettra d’acquérir une maitrise plus profonde

sur ce point précis.
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En effet, il s’ajoutera & 1’étude de 1l’espace propre du
clavier, celui de 1’espace créé entre les deux mains.

L’espace du clavier est organisé et orienté sur 1le plan
visuel et +tactile - touches noires et blanches reguliérement
alternées, avec deux niveaux différents -, mais aussi sur le plan

sonore — allant de gauche & droite du grave & 1’aigu.

Les mouvements des mains sur le clavier peuvent s’organiser:

et sg’orienter & volonté. Ils peuvent présenter des différences de
poids et d’énergie .[ Il est important de citer 1’apport de 1la
littérature pianistique contemporaine & ce domaine spécifique.
Citons, entre autres, les cahiers de Kurtag. ]

La totalité du clavier - par 1’intervention des mains -peut
8tre wutilisée de différentes facons selon le temps et 1’énergie
choisis. Arriver & se déplacer sur le clavier avec assurance
demande des années de pratique.

Voyons un exemple musical ol, dans une énergie et un temps

précis, il nous faut traverser tout le clavier, en surveillant

‘les déplacements de nos mains. Voilad un passage du quatriéme

mouvement de la " Sonate " de Ginastera.
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La  Rythmique représente un apport précieux pour les

2

musiciens. Sa pratique n’a pas seulement développé les

connaigssances proprement musicales, mais elle a également sensi-
bilisé 1’éléve & 1’écoute de son corps. Par la conscience de son

corps et de 1l’espace qui 1’entourne, 1le rythmicien détient un

atout gui le rend plus profondément actif face & la musique.

<]
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10. Exercices centrés sur les actions et les sentiments

?

Le sentiment natt de la sensation ”
Jaques-Dalcroze ( 1924a )

C’est & +travers la prise de conscience de ses propres
sensations que la Rythmique aide 1’individu dans la découverte de
son corps et de ses émotions.

En étant attentif aux sensations musculaires, nous pouvons

..

enregistrer celles-ci dans notre mémoire motrice pour les

retrouver a volonté plus tard.

Ce n’est que par le développement de notre conscience
rythmigue musculaire que nous accédons & une expression plus

vivante de nos sentiments.

Jaques-Dalcroze proposait, comme premiére approche,un tra-
vall sur les actions réelles et imagindées, ainsi qu’une étude du

rythme des diverses activités de la vie quotidienne.

A travers la réalisation d’une action, 1’¢xpression d’un
sentiment est naturelle. Citons deux exemples musicaux de
Schumann, qui illustrent cet aspect: " Sohnitterliedchen " de
1"Album filir die Juéend "} et " Kind im Einschlummern " ( des

"

Kinderszenen " ). Nous les trouverons dans les pages suivantes.

Effectivement, exprimer le sentiment & partir d’actions
concrétes est plugs simple que découvrir 1le sentiment gu’un
morceau éveille en nous pour le manifester, aprés, dans ' son

exécution.
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De la mé&me fagon, Jaques-Dalcroze proposait diverses trans-
formations de gestes donnés, sous 1’influence d’un senti-

ment.

Nous pouvons imaginer 1’application de ce principe au piano
par le fait de s’exercer & Jjouer le méme morceau dans des
caractéres différents: craintif, joyeux, irrité...A travers

1’improvisation ce domaine peut &tre enrichi.

Si 1’éléve a des difficultés, nous pouvons luil proposer de
commencer par exprimer une sensation qui soit plus proche de ses
possibilités de réalisations physiques comme, par exemple, la
légéreté ou la lourdeur. Quelquefois le fait de mettre 1’éléve
dans une situation concréte - jouer un morceau évoquant le
éarnaval ou l’ambiénce de NoE€l - tout en le laissant libre quant
‘au sentiment qu’il exprime, permebt d’obtenir un résultat musical

rlus satisfaisant.

En effet, 1’expression des sentiments restera toujours -
pour interprétes et improvisateurs - la conquéte la plus

précieuse - sur le chemin d’ une exécution musicale authentique.




33

CONCLUSIONS

.

L’ éducation par la rythmique cherche & harmoniser le corps
et 1l’esprit. Probablement pour cette raison, ses principes
peuvent s’appliquér a d’autres disciplines, y compris les
différentes +techniques 'indispensables & 1’apprentissage des

instruments.

Son créateur a été trés précis sur les buts de sa méthode,
et 11 a insisté sur 1’idée de laisser 2 chaque individu la
possibilité de trouver sa propre voie dans 1l’enseignement de la
_Rythmique. . Pourrons nous en gardant ces principes, trouver - 3

notre fagon - le moyen de les appliquer 9 Voila le défi qui nous

attend.

Dans 1les exercices et les exemples proposésadans les pages
précédentes, j'ai choisi volontairement de ne pas donper de
détails relatifs & un travail technique particulier. Les fonde-
ments de cette éducation sont universels et les situer dans des

consignes précises reviendrait & mépriser leur valeur profonde.

La plupart du temps, Je me suis référde & la musique elle-
méme, et aux exigences multiples de son exécution. C’est 1a que

réside le centre de nos préoccupations et de nos intéréts.




34

Je n’al pas réservé A& 1’improvisation un chapitre "
rarticulier. Elle est une branche principale de 1’éducation
rythmique et sa pratique est indispensable dans tout 1’enseigne-
ment instrumental. Elle aide au développement de 1°’imagination
musicale. Elle‘nous rend plus attentifs & 1’écoute et & 1’inter-
prétation de la ﬁusique et nous permet d’avoir une conscience
vivante de ses éléments. Sans oublier ce que Bérnard Reichel nous

rappelle: improviser est ” parler personnellement en musique "

( 1986 ). Un musicien - bien qu’ excellent interpréte de la
littérature musicale -~ doit aussi avoir sén propre langage
musical, lui permettant de s’exprimer d’uné fagcon simple et
naturelle.

Jaques-Dalcroze a beaucoup écrit & propos de 1’éducation et
des éducateurs et, probablement, il serait important d’insister

sur son souhait le rlus cher en ce qui concerne les pédagogues.

11 dit:

“wwn wn verrtable pédagogue dolt  etre &  Ia Tors

pryvehaolaogue, physiologue et artizte...”
( 1915 )

Comme d’habitude, sa conception est globale, sa vision de

1’étre humain, intégrale, puisquielle réunit tous les aspects de

1’individu.

La rythmique est une discipline trés vaste, qui brille -
comme Sson créateur - de mille facettes. Je souhaite que mes
réflexions sur son application & 1’enseignement du piano puissent
aider rythmiciens et pianistes dang leurs recherches spécifiques

ou leurs objectifs communs.
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