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Introduction

Il y a quelques années, a I'époque ou j'étais gsEar de guitare jazz a I'école de
musique d’Amboise et sa région, j'eus comme élavéeune enfant dont le pére était
violoncelliste solo dans un des grands orchesteeg;his. Bien que son fils suivait des
cours de guitare classique, il était aussi insemitcours de guitare jazz. Ce fut une
période d’échange entre ce pere musicien et masdistait assez régulierement au
cours de son fils, et nous avions pris I'habitudcidanger des disques. Il me faisait
découvrir des enregistrements mythiques de gramdsestres (les symphonies de
Shostacovich par L.Bernsteifpiseau de felpar Boulez et bien d’autres) et moi, je lui
proposais de découvrir la culture Jazz et les gramgrovisateurs (Miles, Stan Getz,
Kenny Barron ...). Puis un jour, il me dit en parldetson fils : « Je n’ai pas envie qu'il

soit comme moi, je veux gqu’il sache improviser ».

Je commence ce mémoire par cette anecdote autaplogue car je pense
pouvoir dire que ce genre de situation s’est ragtqulusieurs fois dans ma carriere, et
il est toujours surprenant pour moi de voir lextiéas et les fantasmes que suscite le
mot improvisation : pour certains, une indifféreriotale, voire du mépris (on ne fait
pas la méme musique) et pour d’autres, le regreedeas pouvoir improviser. Que peut

donc révéler ce manque ?

Cependant, depuis I'anecdote exposée ci-dessusdbichoses ont changé. Des
cursus jazz se sont ouverts dans la plupart deseoaatoires, des départements
« musiques actuelles » voient le jour, des cladseswusique improvisée s’ouvrent un
peu partout, y compris dans les écoles de musidueite une nouvelle génération de
jeunes musiciens, apreés avoir suivi un parcourssijae de type conservatoire, s'est

tournée vers ces disciplines et les a parfois re&sya leur enseignement.

On peut se demander quel phénomeéne social nous remwees ce changement,
qui par ailleurs est pris en compte dans les néesarientations de I'enseignement

musical. Pour preuve le nouveau schéma d’oriemtati



« Parmi les enjeux pédagogiques qui apparaissenmnoe prioritaires
aujourd’hui, les démarches liées a l'invention (&ae, improvisation arrangement,
composition) constituent un domaine important déolanation des instrumentistes et
des chanteurs. Elles ne devraient pas étre difgrémis faire I'objet d’une initiation
deés le ler cycle. »

Au travers de mon expérience et des lectures quiirepiré ce mémoire, je
souhaiterai me poser tout d’abord la question idepFovisation dans I'histoire : quelle
est sa place dans la musique occidentale, pouraptialle disparu a une époque ?
Ensuite, j'essaierai de définir 'improvisation uejle est sa nature ? Quelles sont les
compétences requises et ses difficultés ? Enfirogj@erai I'improvisation comme outil
pédagogique : quel intérét peut avoir 'apprengissee lI'improvisation chez un futur

musicien ?



Partie |

L’'improvisation :

L'art du lacher prise

« Quant au présent, s'il était toujours préseiitngllait pas
rejoindre le passé, il ne serait pas du tempsydisl’éternité. »

ConfessionsSt Augustin



1- L’'improvisation, une présence latente

a) Quelques définitions

Beaucoup de choses ont été dites sur le mot « irigatoon » :

Le petit Robert nous donne cette définitioncomposer sur-le-champ et sans
préparation ».

Jean-Francois Raymond, dans sa these sur l'im@timis écrit : « On peut
définir d’'une facon générale I'improvisation comiteete qui contracte dans l'instant
ce qui s’étend habituellement entre conception @mmposition) et I'exécution
ultérieure : le délai étant supprimé'»

L’improvisation serait-elle un processus qui réuaita fois I'acte de composer et
celui d’'interpréter en méme temps ? Une anecdotezagocasse, racontée dans
I'ouvrage de Dereck Bailey/nous parle de la rencontre entre Rzewski et Stacg
dans une rue de Rome en 1968. Rzewski sort unrpatjinétophone et lui demande de
définir en quinze secondes la différence entredmposition et I'improvisation. I
répondit : « La différence entre la composition et l'impratien est que dans la
composition, on a tout le temps qu’on veut poulidicquoi dire en quinze secondes,
tandis que dans l'improvisation, on n'a que quirgecondes. »Sa réponse dura
exactement quinze secondes.

On peut dire que, dans I'improvisation, il y a wteade création, une pensée
musicale qu’on interpréete instantanément. Le toutup. Mais comment se passe ce
processus ? N'y a-t-il pas de préparation malgué 200béit-il a des regles ? Comment
crée-t-on quelque chose qui n'a pas existé ? Lawigation s’écrit-elle ? Lorsque
Mozart composa son introduction den Giovannien une nuit, que son inspiration était
telle qu’il écrivait presque la musique en tempsl,ré&tait-ce de I'improvisation ?
Certains musiciens sont sceptiques et voient damprbvisation un ensemble de

clichés, le rappel d'une tradition. Selon John Cage exemplek on joue des phrases

! Jean-Francois de Raymordimprovisation librairie philosophique J. Vrin, 1980, P.15.
? Derek Bailey'improvisation, sa nature et sa pratique dans lasigque éd. Outre Mesure, 1999,
P.151.



gue I'on pense originales alors que I'on ne faieqépéter des agencements entendus.
Dans I'improvisation, on croit tenir son discoursan tient celui des autres® »

Essayons de trouver dans I'histoire la genesemildque de I'improvisation.

b) Repeéres historiques

Moyen-age

On suppose que l'improvisation a fait partie deraotie dés le début de
I’'hnumanité, mais on ne peut que se l'imaginer. isrdevons trouver les premiéeres
preuves écrites d'une telle pratigue, nous remantanun manuscrit : lamusica
enchiriadi§ (manuscrit du IXe siécle rédigé par un certain rOge décrivant la
possibilité de doubler en quartes ou en quintesia liturgique). Ainsi trouvons-nous
les premieres traces de la polyphonie au Moyen-8@ms ce manuscrit, I'auteur
propose diverses techniques de doublure d’une litargique. N’étant pas I'inventeur
de ces techniques mais plutdt celui qui a mis par €e qui se pratiquait oralement, on
peut supposer quelles ont été trouvées dans unmeardée de tatonnement,
d’'improvisation.

J.F de Raymond nous indique dans son ouMtag®rovisation
« Vers la fin du XlIVeme siecle, on ajoute une secowde&, on se livre a
I'ornementation, & I'improvisation polyphonique sume mélodie de plain chanf
De plus apparait vers 1430 une autre variété det gr@yphonique : la technique du
faux bourdon. Elle consiste a harmoniser a troix ume mélodie a la tierce ou a la
quarte : la voix du milieu le plus souvent écrise @&pelée faux bourdon, les autres sont
improvisées.
En conclusion, on voit bien qu’a cette époque té@iet improvisation coexistent. Il est

a noter qu’a ses débuts, I'écriture est plutdt icEIée comme un aide-mémoire.

Période Baroque
A l'orée du XVIleme siecle se profile la périoderdigue. Bien que le contrepoint

Se poursuive encore un peu, cette période voiefiament de I’harmonie pré-tonale,

% Document de synthése siohn Cage élaboré par Eric Michon IA-IPR Educalitisicale, consultable
sur le site internet : http://www.ac-orleans-tofufsiusique/happy_new_ears_cage.htm

* Cédric Granelle, Mémoire de C.Adistoires d'improvisationsCNSMD de Lyon, Juin 2007.

® Jean-Francois de Raymondimprovisation librairie philosophique J. Vrin, 1980, P.24.
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des cadences, etc. Les grands compositeurs de é@mtigue, J.S. Bach, Vivaldi,
Haendel, Rameau pour ne citer qu’eux, étaientnskdors contemporains, de grands
improvisateurs. On rapporte ainsi que J.S Bachomipa devant le Roi de Prusse une
fugue a six voix sur un theme.

Certains morceaux, devenus en quelque sorte dascasds » commla Folia de
Corelli, servent de prétexte a improviser. On nedgague la basse et le chanteur
improvise dessus. D’autres exemples existent confielique Ton Koopman,
interviewé par Denis Levaillant dabh¥mprovisation musicale :

« Dans certains opéras d’Alessandro Scarlatti, ooute des récitatifs ou, pour les
chanteurs, seuls sont écrits les mots, sur la belsgiée : avec les notes de basse et les
mots, il est bien évident qu'un chanteur expéri@etmouvait facilement sa ligne
mélodique. Ici 'improvisation fait partie des coétpnces requises® »

D’autre part, avec la pratigue généralisée de €prentation pouvant aller d’une
simple diminution a une totale transformation dureeau, on comprend qu’a I'époque
baroque, I'improvisation occupe une place impodahf partition laisse énormément
de place a linterpréte qui peut choisir son parsomélodique. Interprétation et
improvisation sont une méme chose. A cette épdguausicien est le plus souvent un
artisan : a la fois compositeur, interpréte et iovateur.

Cependant, vers la fin de cette période, on abaredtem technique de la basse
continue ; arrive la période dite « classique »agquistitue un tournant dans I'histoire de

l'improvisation.

Période classique

Au XVllleme siecle, I'ere classique amene un veatrationalisme sur les arts en
général. On cherche la perfection. On veut contrdla partition devient de plus en
plus précise et laisse de moins en moins de pldiceagination de l'interpréte. On est
bien a I'opposé de la période baroque. Volker Bibsader, dans sdrlaidoyer pour
I'improvisation, écrit ainsi :

«La symétrique trés détaillée des écoles de violerLdepold Mozart (1796-
1787), de Francesco Geminiani (1680-1762), de &ips Tartini (1692-1770), etc.,

est impensable sans le souffle du rationalismeuediécle des Lumiéres. Cette époque

® Denis LevaillantL"improvisation musicaleEd. Jean-Claude Lattés, 1981, rééd. Actes sud,, 199
P.131.



n'a pas seulement donné naissance a des chatefandgtes et a des musiques divines,
mais aussi aux premiéeres régles d’exercice desasnld’'un des ouvrages favoris des
milieux cultives était’ Homme machinede Julien Lammétrie (1709-1751). On peut
retrouver dans le ballet classique, dans le dresspayfait de I'école royale espagnole

d’équitation, dans la symétrie donnée aux pargsretins, la facon dont cette époque a
institué en idéal, chaque fois que c’était possildaemplacement de la spontanéité de
la vie par un ordre controlable’

Le compositeur, de par la codification de sa musigievient de plus en plus
exigeant a I'égard de l'interprete, et fait quenfirovisation disparait petit a petit. Elle
reste cependant I'exercice favori des grands coitguos : tout le monde connait les
talents d’'improvisateur de Mozart ou Beethoven.

On peut voir enfin que I'improvisation s’éloigneogressivement de I'écriture, reflet
d’'un siécle ou la fixation de la pensée par I'éarjplus de valeur que la spontanéité de
I'oralité, le contrdle de lintellect est préféré hasard de I'improvisation.

Période romantique

Le XIXeme siecle, avec la période romantique, cardi le statut de la partition.
Les compositeurs finissent par écrire les cadericegerprete n’improvise plus. On
assiste a une séparation et hiérarchisation destidos : le compositeur, le chef
d’orchestre, le musicien, le public.

Cependant, I'improvisation reste toujours le doreaiéservé des compositeurs tel
que Litsz, Chopin ou Paganini qui déclare a cetsuje

« Je dois pour répondre a mes obligations, donmarxdconcerts par semaine, et
jimprovise toujours avec un accompagnement deidtécris cet accompagnement a
I'avance et développe mon théme durant 'improwset®

On remarque au passage que l'improvisation esti aues démarche pour de
futurs projets de composition.

Avec, a la méme époque, I'apparition de I'orchestmmphonique, on ne demande
plus aux musiciens de connaitre le rapport entledreéet harmonie, mais plutét d’étre
un bon lecteur qui déchiffre vite et qui joue ryigomement en place. Ce nouvel

instrumentiste s’appelle le musicien d’orchestrémprovisation n’étant plus une

"Volker BiesenbendeBlaidoyer pour I'improvisation dans I'apprentissagetrumental Musikedition
Nepomuk 1992, Van de Velde 2001, P.17.

® Derek BaileyL'improvisation, sa nature et sa pratique dans lasigque éd. Outre Mesure, 1999, P.36.
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compétence du musicien, elle survit malgré touteers I'orgue ou I'improvisation est
toujours une compétence requise pour le culte bgtlo et les quelques pianistes

compositeurs qui la pratiquent encore.

Le XXeme siécle

Le XXéme siécle reste dans la continuité des deagéaents. L'improvisation a
disparu a quelques exceptions pres: l'essor decldase d'orgue et la classe
d’'improvisation du conservatoire que Debussy alldiais fréquentée sous la tutelle de
César Frank. Dans ce debut du XXeme siecle, latiparet I'écriture se complexifient
avec l'arrivée de nouveaux concepts, de nouvellagories telles que le
dodécaphonisme d’Arnold Schonberg, puis le séradi et enfin le sérialisme intégral.
Nous sommes alors a I'apogée du réle du compositegateur a la fois d’'un systéme et
d’'une théorie compositionnelle. Sa stature deviemportante et il a de plus en plus de
contrdle sur I'ceuvre et l'interprete.

Paradoxalement, I'improvisation revient au XXemeck sous l'influence d’'une
nouvelle musique qui nait de I'autre c6té de I'Atlgue : le Jazz, mélange a la fois de
musique écrite (le ragtime) et d’oralité (les misadu peuple noir, le blues). Un peu
plus tard, dans la deuxieme partie du XXeme siétgere un tournant dans la folle
aventure du jazz: le free JazzDans ce bouleversement des données, Ornette Coleman
compte autant que Stockhausegcrjt Denis Levaillarit «Un compositeur ne peut pas
faire 'impasse aussi spontanémentGertains compositeurs tels que Pierre Boulez et
Karlheinz Stockhausen remettent le musicien aureeté¢ I'ceuvre en proposant de
nouvelles procédures et en essayant d’inclure fawigation a la composition. Ainsi la
partition de Stockhausemus den sieben Tageoomposée de propositions verbales,

figure la forme ouverte.

A travers cet exposé, nous voyons quau fil desles la présence de
I'improvisation a toujours été latente. Elle laisgiciellement une trace au Moyen-age.
Elle sait a I'époque baroque cohabiter avec I'aceit Avec le Classicisme, les Lumieres
et le Romantisme, elle est délaissée : la perfedm la partition, toujours de plus en
plus précise, pousse le musicien a se perfectionsgumentalement. Conjointement,
le compositeur occupe une place de plus en plusriamte dans la création. Enfin,

malgré le cartésianisme de notre monde occidentava a I'inverse d’une démarche

° Denis LevaillantL'improvisation musicaleEd. Jean-Claude Lattés, 1981, rééd. Actes sud,, F2283.
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improvisatrice, il semble que le XXéme siécle reaméimprovisation au centre de ses

préoccupations.

2- Stratégies d’'improvisation
a) Idiomatique et non idiomatique

Idiomatique

Pour la plupart des gens, I'improvisation est symo@ de liberté, spontanéite.
Mais comme le dit J.Francois de Raymond dans se@rage « I'improvisation :

« Il n'y a pas dimprovisation ex-nihilo, qui neetine du corps en son rythme, ses
expressions et ses limites, du désir inséré dadsstbire, d’'une technique, d’'une
culture. »'°

En effet, I'improvisation est inscrite, fixée daose tradition. L'improvisation
idiomatique, comme le dit son nom, est construigdir d’idiomes (éléments faisant
référence a un style, a une culture), elle ne pest étre indépendante des facteurs
culturels du moment. Par exemple, le be bop estpomt de passage dans
I'apprentissage du jazz car I'on y trouve un graodhbre d’éléments représentatifs de
I'idiome jazz. Et il semble que, tout au long deidtoire de I'improvisation, il en a été
ainsi. L'improvisation baroque était composée di@ats idiomatiques représentatifs
de cette époque ('ornementation, I'appogiaturérile).

Il est intéressant de regarder d’'un peu plus ptes travaux de I'lIRCAM sur
I'improvisation. Cet institut a créé un logicieligpermet d’analyser une séquence
musicale puis en tire un modéle qui capte certaiaiss relatifs au style, donc des
idiomes. L’idée est la suivante :

« L’objectif visé était d’'utiliser la simulationygistique dans un cadre de composition
ou d'improvisation, comme une machine générativiepgiserait ses matériaux dans
des musiques existantes ou dans le jeu vivant dhprovisateur. Les séquences
engendrées sont des recombinaisons de patterngsageton les regles d’inférences
induites. L’hypothése sous-jacente pose que sinlairiaux sont assez vastes, la

recombinaison devient un vrai moyen d’inventioung@ part, et qu’elle ressorte d’'un

19 yean-Francois de Raymordimprovisation librairie philosophique J. Vrin, 1980, P.17.
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style d’autre part. Il y a donc réinjection d’unrt@n passé, mais réinjection altérée et
porteuse d’invention, de la méme fagon que le souveest jamais sdr, ou bien,

corollairement, gu'une idée prétendument nouvelésinquelque fois qu’'un souvenir
masqué»*!

Ces travaux nous font bien comprendre ce qu’esplovisation idiomatique. Les
idiomes sont les éléments qui font référence da,styais ce sont aussi les éléments qui
forment le langage avec lequel I'mprovisateur aastexprimer. Et ce que tente a
prouver 'IRCAM, c’est que I'improvisation n'est &g que le rappel de ces éléments

réagencés différemment.

Non idiomatique

A l'opposé, nait vers la fin des années cinquaete,tant que mouvement
artistique, I'improvisation libre qui cherche a fffanchir de toutes regles, de toutes
références a un style. Aujourd’hui, on la nommeusigue improvisée » dans le sens
ou elle est totalement improvisée. On utilise aussiterme d’improvisation non
idiomatique. On peut nommer parmi les pionnierd’idgorovisation libre des artistes
tels que le saxophoniste Erwan Parker, le percussite Tony Oxley, le guitariste
Derek Bailey et bien d’autres. Ces musiciens voxplager de nouveau champs
musicaux tel que la recherche des possibilités resnde leur instrument encore
inutilisées dans [l'histoire de la musique traditietbe. Sur la naissance de ce
mouvement, Derek Bailey écrit:Liengouement pour cette musique provient en grande
partie d'une remise en question du langage musmal plus exactement de ses
« regles », tout d’'abord de la remise en questionadz, musique improvisée de loin la
plus répandue a I'époque de I'émergence de I'imgation libre, puis de la musique
classique, dont les conventions avaient exercéupid une influence extraordinaire
sur de nombreux genres musicaux, y compris sululgapt des formes d’improvisation
occidentales. ¥

On comprend a travers ces lignes que cette musinuigaite remettre en question
les dogmes culturels. Elle est basée sur la dispades hiérarchies et I'égalité entre les
personnes et les moyens d’expression. Chaque wiborthestre est a égalité ; cela
permet ainsi I'élaboration de nouvelles formes épdré&s qui sont le fruit des relations

entre les musiciens. Basée sur l'écoute, I'énerlgs, respirations, cette musique

' Ircam, Improvisation et réinjection stylistiquesur Internet
12 Derek Bailey)'improvisation, sa nature et sa pratique dans lasique éd. Outre Mesure, 1999, P.98.
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expérimentale vient en opposition & une cultureicales plus généraliste qui privilégie
la masse plutdt que I'individu.

b) L'improvisation dans le jazz

Il est difficile de définir les origines du jazzntasa naissance résulte de la
conjonction de plusieurs phénomeénes sociaux, stes et culturels. De la Nouvelle
Orléans ou I'on place sa naissance, cette villeupoe va brasser deux civilisations : le
peuple noir déporté d’Afrique et les nouveaux immggblancs venus d’Europe. De
cette confrontation va naitre une nouvelle musiquélange d’écriture (ragtime) et
d’oralité (chants africains), que I'on va nommeezlaers les années 1917, farme
hybride née de deux vieilles civilisations conttainde s’inventer une identité commune
dans le nouveau monde3.

Les contributions de cette musique sont nombrenrsas I'une d’elles est d’avoir
réintroduit I'improvisation dans le discours musiaa XXeme siecle. €ependant la
formidable lecon du jazz, c'est cette présence sfiamatrice constante de
l'improvisation »** Tout au long de son histoire, on assiste a urg loavail
d’extension des dispositifs, complexification degeex, un niveau de langage en
tension permanente. En cela, le jazz fut une masiguendicative bien avant 'arrivée
du free Jazz.

Essayons de retracer, a travers quelgues élémdimiatiques et stratégies

d’'improvisation, I'évolution du langage durant sgeelques décennies d’existence.

Les blue notes

La rencontre de la gamme diatonique majeure octatkeravec les gammes
pentatoniques non tempérées des chants africamgitad des compromis sur certains
degrés : les blue notes, représentatives de |dittordues. Elles sont au nombre de
trois : la 10b, la 7b et la 11#. Du point de vue’derpression, les blues notes sont des
lieux d'inflexion qui donnent tout son caractére Jarz. La troisieme, cinquieme et
septieme note sont infléchies d’environ un demi-tbast a noter quia tonalité blues

constitue le seul apport spécifique des musiquaseesiameéricaines a I'harmonie

'3 John FordhamJazz éd. Hors Collection, 1995, P.10-11.
1% Denis LevaillantL.'improvisation musicaleEd. Jean-Claude Lattés, 1981, rééd. Actes sud,.199

-11 -



occidentale”® Les blue notes constituent le matériel mélodique bilies ; on les

retrouve ainsi dans les thémes, les riffs, les awvigations.

La paraphrase

Parmi les moyens d’expression dont dispose le namsde Jazz, la paraphrase est
sGrement I'un des plus utilisés. C'est une formanpgiovisation qui n’est jamais
éloignée de la mélodie du theme, une facon de braateur. Les exposés des théemes
sont d’ailleurs rarement joués note a note, le oreiside jazz paraphrase le theme.

Louis Armstrong exprime ainsi sa conception dedephrase :

« Un bon musicien de Jazz doit étre capable ddratathir du texte et savoir, ou
plutét sentir, & quel moment il peut le quittegaand il doit y retourner.

Le riff

Le riff est une courte phrase mélodico-rythmique spurépete plusieurs fois. On
I'integre parfois a limprovisation mais il est Iplus souvent utilisé comme
accompagnement sous forme de background (les bigsbde jazz de I'époque swing
utilisaient beaucoup ce type d’effet). On l'uiiprincipalement sur la grille du blues
mais aussi sur d’autres thémes. Il est a notercguins standards sont construits a
partir d'un simple riff, ainsC jam bluesde Duke Ellington est construit sur un riff qui
se répete trois fois.

Les apports harmoniques du bop

Avec 'avenement du be bop, les musiciens se ntegtémproviser beaucoup plus
sur les possibilités harmoniques des accords $acenats, cela afin d’enrichir leur jeu.
Ainsi on trouve des motifs tels que le triolet lmplftriolet 9b / 9# / 9b) mais aussi plus
de chromatismes. Cette musique basée sur lat@gidia virtuosité tend a emmener le
discours vers une saturation avec des enchaineraeeniss séries d’accords toujours

plus nombreux.

'3 Jacques SirqriLa partition intérieure Ed Outre Mesure, 1992, réed. 2001, P.482
16 André HodairHommes et problémes du jaEzl Parenthése, 1981, P.151.
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La mélodie modale

La musigue modale est souvent associée a I'albui@ de I'histoire du jazzkind
of blue de Miles Davis. Cette musique qui privilégie l'atspbere, la couleur, les
sentiments est une rupture d’avec le bop dansne @ elle se base plutdt sur un mode
et non sur des accords. Cela modifie notablementolastruction harmonique du
morceau. Ainsi des ceuvres comiBe Whatsont construites avec seulement deux

accords sur des cycles de huit mesures.

Les aspirations libertaires du free Jazz

Volonté de changement, de transgression, volontéuvdr les formes
traditionnelles du jazz, le free Jazz, vingt anséada rupture du be bop, remet en
question les parametres qui caractérisent le jaazrame harmonique ne balise plus
I'improvisation qui se passe parfois sans strustpréétablies. Le swing et la pulsation
réguliere sont remplacés par un jeu d’énergie lsasé I'intensité, la véhémence, le
paroxysme. Le free jazz ouvre les portes a unengmearieté de formes, de sonorités,
de directions. Ainsi que I'écrit John Fordmandes musiciens comme Albert Ayler
estimaient qu’un trop respect des formes compléreait la portée émotionnelle du

jeu spontanéX

3- Intérét, compétences et difficultés pour le musien

a) Spontanéité ou réflexe ?

Lorsque I'on parle d'improvisation, le mot sponté@é&evient souvent. Cependant
cette qualité n’est pas propre a I'improvisationsioale, on la retrouve dans différents
métiers. Que ce soit 'homme politique habitué aléclarations impromptues ou
'ingénieur devant gérer une situation de crise sdame centrale nucléaire, la
spontanéité se révele une des qualités essentgliepermettra a celui-ci d’agir et
d’avoir la bonne réaction sur l'instant. Ainsi #i& Raymond voit dans la spontanéité «
un mouvement immeédiat de 'homme en situation foutout de suite et d’autant

mieux qu’il répéte plus souvent, le geste ou le lmopermettant d’agir aisément et

7 John Fordham,Jazz éd. Hors Collection, 1995, P.136.
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immédiatement, selon son acquis dans des situationgl n’était pas nécessaire
d’'improviser. »

On retrouve a travers ces lignes cette notion denpétence acquise
antérieurement qui rejaillirait dans une situatiturgence. La spontanéité se prépare-t-
elle alors ? Ne serait-elle gu’'une habitude ?

D’autres la considerent comme une réaction exacienmédiate & des stimuli
dans une situation donnée. Ce n’est pas sans rppeler le discours de Volker
Biesenbender a propos de la formation des vidiesiglans laquelle on sépare I'aspect
technique de la partie artistique, ou I'on répéate gestuelle inlassablement pendant
des années afin d'obtenir des automatismes, delexeéf sécuritaires. Alors

I'improvisation : réflexe, habitude, ou spontanéité

Réflexes

Le dictionnaire nous donne cette définition du méflexe : réponse motrice
involontaire déclenché par un stimulus sensitifetsoriel. Réaction instantanée a un
évenement déterminé. On peut dire en quelque goede réflexe sépare I'étre et I'acte,
il nous échappe. «taut au plus l'automatisme réflexe fournit-il unértwosité
mécanique asséché de sentimetft. »

On comprend bien que le réflexe n'a rien a voir cavintention et donc
I'improvisation. L'improvisateur qui y recourt pead final son discours et ne fait que
meubler le temps qui s’écoule. Nous assistons alows simulacre d'improvisation.
« Laissons donc réflexe et habitude a leur plaeixiliaires mais n’y réduisons pas ce

qui nous exprime et nous reli€’»

Spontanéité

Spontanéité se dit des choses qui se produiseshicdeéme sans étre provoquée,
qui se fait sans calcul, sans arriere-pensée.
J.F de Raymond intitule sa théddmprovisation, une pratique spontanéen effet, la
définition de la spontanéité se rapproche beauptugpd’'une démarche improvisatrice
que celle du réflexe. J.F de Raymond y voit dansplantanéité ta prise de parole
ouvrant une perspective neuve@ela rejoint le discours de la danseuse Carolyn

Carlson qui nous dit : ke plus important dans I'improvisation c’est le acoencement.

18 Jean-Francois de Raymordimprovisation librairie philosophique J. Vrin, 1980, P.39.
19 Jean-Francois de Raymordimprovisation librairie philosophique J. Vrin, 1980, P.37.
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Le début de I'énergie, I'attaque, qui sous-tendecénergie. Beaucoup trop de gens ne
peuvent pas improviser par manque de décision.oniigeur, sans doute, peur d'oser,
oser ouvrir, c’est une peur de lintérieur. lls ggugient dans le contrdle abstrait. C’est
important, mais je crois qu’il faut faire marcheed deux ensemble : je crois a
lintuition du corps, avec I'esprit. 3

Bien que ce discours concerne I'improvisation dendanse, il est approprié a
'improvisation en général. En définitive, commexprimerait J.F de Raymond, la
spontanéité nous expose et nous ouvre au mondes tguel le réflexe nous protege et

nous géne a la fois.

b) Les obstacles a I'improvisation

Il existe plusieurs obstacles a l'improvisationF #Hle Raymond nous en livre
deux :

« L’angoisseremédie a des situations qu’on ne peut envisagereotiere et d'un
seul coup. Cette protection contre I'imprévu etdiscontinu provoque un malaise
constant. L’angoisse a ainsi pour fonction d’aidersupporter les moments de choc
sans sombrer : faisant vivre I'évenement a l'avanelle obture l'improvisation en
privant I'avenir de sa nouveauté et en aliénansg@ntanéité du sujet®s

Devant I'obstacle a dépasser, l'individu anticiifvénement ce qui engendre une
incapacité a vivre l'instant présent, d’ou une isgbilité d’improviser.

«L’inhibition qui entrave la spontanéité provient d’'un découragat, d’'une
peur de se livrer aux autres ou de se perdre sonrend® . Inhibition, découragement
mais aussi indécision allant jusqu’'a l'absence ddonté, tendance maladive a
I'introspection, l'individu est face a une situatinsupportable. De plus, la recherche
d’'une perfection inatteignable, la crainte de smwer seul dans cet espace, la peur du
jugement de l'autre, sont autant de facteurs qoodéagent et éloignent l'individu de la
spontanéité.

En définitive, ces phénoménes empéchent la motidisade la spontanéité et

aboutissent & une incapacité a vivre et agir swstént présent.

% Denis Levaillant]'improvisation musicaleEd. Jean-Claude Lattés, 1981, rééd. Actes sud,, 199
P.195.

21 Jean-Francois de Raymondimprovisation librairie philosophique J. Vrin, 1980.

2 Jean-Francois de Raymondimprovisation librairie philosophique J. Vrin, 1980.
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Cependant, il semble qu’il y ait une autre raisén. effet, on a pu observer un
phénomene surprenant: certains musiciens professdi® ayant donc une maitrise
parfaite de leur instrument, sont incapables d’'ouser avec celui-ci mais peuvent le

faire avec un autre instrument. Pourquoi ? Voiajge nous dit Voker Biesenbender :

« La réponse est a la foi simple et compliquéeécigement parce qu’il le
maitrise si brillamment. Parce que sa relation aeet instrument, dans sa splendide
exclusivité, incarne I'exact opposé de I'attitudiassaire a I'improvisation ; parce que
sa technique rompue a la compétition et comme afjossgi’'aux dents, sa poursuite
acharnée du but, toute son histoire passé avewmlery faite de représentations figées
du mouvement et de programmation sécuritaire, talh 'entrave comme I'armure
rigide d'un chevalier. Pendant qu’il se concentregoujours plus exclusivement sur le

prévisible et I'appris, les pores ouverts sur lemnu se sont peu & peu refermés. »

En somme, plus on sécurise les choses, plus onlegp@osé d’'une démarche
improvisatrice. Il me semble que I'on peut faire paralléle avec I'apprentissage du
Jazz. La connaissance approfondie de I'harmoniememéponse a tout ce que I'on
peut jouer sur tel accord ou tel passage (ici tixgeuer tel mode, la vise la tierce, ici
fait ceci..), tout cela nous fait anticiper I'avenir et nousié¥e toute spontanéite.
Obsédeé par ces regles, nous n'arrivons plus a wg@mo Dans I'acte d’'improviser, il y
aurait cette acceptation de se jeter dans le eelgue I'on pourrait appelerle lacher
prise »: ne s’en remettre qu’a son oreille et non plugs réflexes d’'ordre praxique ou
intellectuel. Improviser, ce n’est pas anticipa@vgnir, c’'est étre au présent, le moment

ou on est sa musique.

#Volker BiesenbendePlaidoyer pour I'improvisation dans I'apprentissagestrumental Musikedition
Nepomuk 1992, Van de Velde 2001, P.93-94.
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Partie |l

L’'improvisation :

Vers un nouveau type de musicien

« On apprend a préparer, non a inventer; a cominue
non a commencer; a prévoir, non a créer; il n'yaa p
plus de regles pour improviser que pour inventer ou
pour vouloir, l'apprentissage étant toujours selon
l'intervalle, jamais selon le fait de l'instahicipere non
discitur»

Vladimir Jankelevitch
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1- Deux parcours difféerents

Je me rappelle ici mes débuts musicaux. Vers 10jam®mmence le saxophone
(que je ne pratique plus aujourd’hui) dans uneeda musique municipale. Pendant
sept ans, jenchaine les examens et je peux dieejgusuis capable de lire et de
déchiffrer une partition tres vite. Un jour, vergsnl7 ans, un ami du lycée m’invite
dans l'orchestre de bal ou il jouait tous les samedir. Il n'y a pas de partition et
évidemment, je ne peux rien produire. C’est le galiexpérience qui vous ramene sur
terre. Bien s0r, ce que je viens de raconter ea diextraordinaire, c’est arrivé a tout le
monde. Denis Levaillant commence d’ailleurs sorellvimprovisation musicalgar le
méme genre d’anecdoteccomment peut-on arriver a se dire qu'on est irddp
d’'improviser, quand on joue d’'un instrument depidgga dix ans, et plus ? Le nom des
notes, le nom des clefs : voila le probleme. Cégel qui a tant fait souffrir, et qui
d’'un coup ne sert plus a rien’.

Il parait du coup évident que mon ami et moi, lgjaietant saxophonistes tous les
deux, n‘avons pas suivi le méme cheminement, le enépprentissage. Essayons de
voir d’'un peu plus prés les différences qui se swoduites dans nos apprentissages

respectifs.

Mon apprentissage

Pour ma part, j'ai eu un professeur de saxophonmigufait acheter une méthode
constituée d’études que jenchainais l'une aprasitie. J'avais aussi un livre de
gammes et d’arpéges. Ma formation était complésgaip cours qu’on appelait solfege
a I'époque, et d’autre part, je participais a llwstre d’harmonie. Les cours de solfege
(1h par semaine) m'ont appris a lire les notesestriythmes. La théorie était peu
pratiquée et me paraissait peu intéressante candéctée de tout exemple pouvant me
concerner ; le travail de l'oreille, lui, représaihtrés peu de temps. Avec le recul, jai
'impression que, soit on avait une bonne ou unavaise oreille, mais que ce n’est pas
avec ces quelques minutes par semaine qu’on pbaitoir évoluer. Je dois dire qu’'au
bout de sept ans, j'ai acquis une bonne techniggteuimentale et une aisance pour lire
les partitions, ce qui m’a permis de participerifférents projets dans ma région tels

que la participation a des big-bands de jazz, agestd’harmonie départementale

%4 Denis Levaillant'improvisation musicaleEd. Jean-Claude Lattés, 1981, rééd. Actes sud, F299.
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etc....tout cela reste de bons souvenirs. Mais efl§chissant, je pense que, dans cet
établissement, je n'ai jamais di entendre d’exespiasicaux sur disque, je jouais les
arpeges sans savoir ce qu’ils représentaient. @igerésumer ce que j'ai acquis tout au
long de ces années et ce que je savais produiretigadrais, il me semble, une bonne
technique instrumentale et une agilité mentale éhifféer un code écrit. Je pouvais
interpréter la musique d’un autre et jouer aveatlés personnes uniquement avec le
support de la partition.

Ce que je ne savais pas faire : jouer sans partiti@me par coeur, improviser. De
plus, je n'avais pas une réelle conscience desmsinas qui régissent la musique.

Bizarrement, le saxophone était devenu I'objetlpauel je récitais mon texte ; le
piano chez mes parents, celui grace auquel jeadiautre facette de la musique : la

composition (modestement, a tatons) et la construcies accords.

Son apprentissage

Regardons le parcours de mon ami. De la méme neaniea commencé le
saxophone dans une école de musique municipales (dae autre ville) pour
I'abandonner deux ans apres. Son pére jouait @snisdls du samedi soir et c’est ainsi,
en 'accompagnant, qu’il a continué a jouer duogdrone. Un jour, il me dit que s'il
avait eu un maitre, c’était Jean-Marie, le pianttegroupe dans lequel il évoluait:
« c'est a lui que je dois tout ce que je sais shillavait appris les tonalités, puis les
tonalités voisines dans lesquelles on pouvait n@dués cadences qu’on retrouvait
systématiquement dans les différents styles quiposaient le répertoire. Par la suite,
il s’était mis au clavier et a la guitare. Ayantdamalité de départ du morceau, il arrivait
trés vite en entendant une mélodie a reconstraiggille harmonique car pendant toutes
ces années, il avait fonctionné, comme on dit,okaille ». Il entendait, pressentait
I'accord qui allait suivre et lorsqu’on lui demaitdan morceau, il arrivait presque
systématiquement a retrouver la mélodie. En outrggouvait improviser sur les
morceaux sans qu’on ait I'impression qu'il fasse faisses notes; il savait
accompagner les thémes de musette au saxophomes parbphrasant ; en revanche, il
n'avait pas le son de Marcel Mule et peut-étreasfét moins penché sur la technique
instrumentale que moi. Vingt ans apres, cet amiréatea les bals mais il continue

aujourd’hui a jouer dans son groupe de blues rock.
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A travers ces deux parcours, nous mettons en é&adeleux démarches trés
différentes d’apprentissage : mon ami comme mai lgjue le contexte soit différent,
avons eu un professeur. Cependant, les savoir+iaisont pas les mémes. Essayons de

voir quelles en sont les raisons.

Mon ami, au travers de son apprentissage et déntmthe pédagogique qui en
découle, a appris la musique dans une sorte dseclasique (I'orchestre) ou les
connaissances a acquérir dépendaient de I'objdaifrépertoire doit étre joué pour
telle soirée, voici ce qu'il faut que tu sachesdavoici les connaissances que tu dois
acquérir pour y parvenir. Ici, pas de cours deég@f pas de cours de culture, pas de
cours instrumental, tout part de la représentagimmore et du résultat a atteindre. Les
notes, les rythmes s’apprennent par rapport au eaargu’il faudra jouer. Dans ce
genre d’apprentissage ou l'on associe le savaie-faux connaissances, l'oreille est
souvent plus impliquée. De plus, le support n’est fujours la partition, mais parfois
le disque. L'apprentissage au sein du groupe fagolimitation et I'oralité dans la
formation du musicien. En étant pris par le tenpas,I'impératif du concert, I'oralité et
'imitation deviennent des moyens plus rapides pontégrer I'information et
développent non seulement la mémoire mais aussduié et une capacité a réagir.

Nous sommes ici dans une pédagogie par objectggiaud’un groupe.

De mon c6té, il n’'y a pas d'impératif ou d’objectiimédiat. On est dans une
pédagogie ou il faut savoir avant de faire. Airksins I'école ou j'ai débuté, je devais
valider deux années de solfege avant d’abordensinument. Ces écoles de musique,
calquées sur la représentation du Conservatoimsig&rent qu'on apprend dans un
certain ordre et qu’il faut accumuler un certaiosnibres de savoirs et de compétences
avant d’'en aborder d'autres. De plus, ici, 'appssage est séparé en plusieurs
disciplines. D’'un coété, le solfege, de l'autre, deurs instrumental, puis, pour les
Conservatoires, I'harmonie et I'écriture au terme plusieurs années, en fin de
parcours.

Je pense que dans I'école municipale de mes débutayait deux objectifs qui
définissaient la pédagogie a suivre. On formaléVé pour qu’il puisse soit intégrer un
Conservatoire (pour les meilleurs), soit alimertearmonie municipale. Ainsi, dans
ces deux cas, on visait un éleve lecteur et indéepgui joue juste et en rythme avec de

préférence une bonne technique instrumentale.
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Ainsi mon ami n’aurait jamais pu intégrer un Conséuire car il n’était pas bon
lecteur, et moi jamais un orchestre de variétégecaravais pas développé I'écoute, la
perception et la conscience globale des mécanismieségissent la musique. Nous

n'avions pas les mémes compétences.

2- Une école pour quel musicien ?

a) L’éleve au centre des apprentissages.

La question ici présente est de savoir si I'on \ad&g musiciens autonomes, c’est-
a-dire capables de jouer avec d’autres musicienasve’esthétiques différentes de la
leur, voire d’'une autre culture. Voulons-nous dessiciens capables de mener des
projets en autonomie ou obligés de retourner aolé&de musique pour pratiquer ?
Veut-on un éleve qui, a la fin d’'un parcours musipaisse étre capable de continuer a
évoluer par lui-méme en ayant pris le golt et laiosité d'aller chercher les
informations lui-méme, ou voulons-nous des musgigeulement lecteurs et contraints
a ne jouer gu’'avec une partition sous les yeux ffnEpeut-on imaginer un éléve
créateur ?

Certes, la lecture est importante pour nous quorsrd’une tradition écrite, mais
il me semble que I'un n'empéche pas l'autre. Lestigiques nous montrent que
seulement un pour cent des éléves, qui fréquetdsntécoles de musique, deviennent
professionnel. Je pense qu’on ne devient pas neaspar contrainte mais par passion.
Ainsi, si I'éleve décide de devenir musicien d’'agstre, I'école de musique sera
toujours la pour le former. Néanmoins, celle-cicaufl’hui doit proposer d’autres
ouvertures que la professionnalisation. Pour peéamses pensées, un professeur de
violon qui fait une sélection de ses éleves la pEerannée d’apprentissage, afin de ne
garder que ceux qui d’'un point de vue psychomateunt capable de jouer le concerto
de Bartok dans quinze ans, n’est a mon avis plukatable. C’est d’'une part sous-
estimer I'évolution que peut avoir un enfant etuda part, c’est cantonner I'histoire du
violon a une esthétique et a une période.

Que nous dit le nouveau schéma d’orientation ?

« Parmi les enjeux pédagogiques qui apparaissenmnoe prioritaires

aujourd’hui, les démarches liées a linvention {&ame, improvisation arrangement,
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composition) constituent un domaine important déolanation des instrumentistes et
des chanteurs. Elles ne devraient pas étre difgrémis faire I'objet d’une initiation
dés le ler cycle.®

A travers ces lignes, un nouvel éléve se dessinepde des démarches liées a
l'invention : écriture, improvisation, arrangememmposition, tous ces mots qui
évoqguent dans l'esprit des gens I'érudition, latrisa, celui qui est arrivé a la fin de sa
formation. Toutes ces disciplines qui se trouva@nfin de parcours dans la formation
du musicien se retrouvent en début d’apprentisshgele premier cycle. C'est un
changement radical qui s'opére, ce n'est plus ten&ion du musicien qui va servir
I'improvisation et I'écriture, ce sont I'improvisah et I'écriture qui vont servir
I'apprentissage. Ce ne sont plus des compétencesrouent en bout de chaine.

Si l'apprentissage de la musique revient a appeemndr langage commun pour
communiquer, I'improvisation revient & apprendr@u@er avec les mots, et a exprimer
sa pensée. Cet éléve n'est plus seulement un riéterpmais un individu capable, a
travers le code musical, de structurer sa pengedpdner un sens au monde, a tout ce

qu’il vit, a tout ce qui I'ancre dans la réalité.

En définitive, inclure et mettre I'improvisation alébut de I'apprentissage, c’est
donner a I'éleve la chance et la capacité d’exprises émotions propres, au moyen
d’un instrument, par la musique autrement que @aetbe. C’est développer chez lui le
sens de la musique, le sens de I'esthétique eddacité de création. Improviser, c’est
grandir, c’est jouer avec les notions pour miewsxdssimiler. Cependant, apprend-on a

improviser ?

b) L'improvisation au service des apprentissages

Apprend-on a improviser ? Je ne le crois pas, denéme maniére que nous
savons depuis Bartok que I'on n'apprend pas a ceempd.’inspiration ne s’enseigne
pas. Cependant, je pense que l'on peut prépargvééa développer ses capacités
d’'imagination et de création.

Jean-Louis Chautemps répond a cette questionLdiamsrovisation musicale

%5 Schéma d'orientation pédagogique de I'enseignerinéidl de la musiqueAvril 2008.
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«Je crois a une pédagogie de l'improvisation en cdlcést possible de sensibiliser un
musicien a I'improvisation et méme transmettre clasnaissances positives utilisables
concernant les stratégies de I'improvisation, I'aspscientifique, les théories, etc. Il est
moins facile d’enseigner les tactiques, la traductdes principes généraux en action,
'aspect artistique. Et cela parce que l'aptitude agppliqguer ces principes dépend
étroitement de I'expérience personnelle de I'apfirémprovisateur et surtout de la

force de ses désirs. La meilleure solution consisfaire apprendre a apprendre, a
obtenir que I'étudiant s’enseigne lui-méme, quéltknne autodidacte par volonté pour

reprendre la formule de Boule#®

A travers ces lignes, on comprend que certaineseshe®enseignent sur lesquelles
le pédagogue peut agir : la théorie, les relatioasmonie / mélodies, tout ce qu'on
trouve dans les méthodes ou traités d'improvisaties stratégies, le contexte, mais il
parait plus difficile d’enseigner I'aspect artigie, tout ce qui fait appel au passé de
I'éleve, a sa personnalité, ses émotions, sontiouises jugements, ses deésirs, le
rapport entre le corps et I'esprit, tout ce quidst’ordre de I'étre. Il n’y aurait d’autre
moyen pour I'éléve que de découvrir tout celalpaméme, d’en faire I'expérience.

Eric Barret lors d’'un séminaire de 'lRCAM du 2 Av2006 s’exprime ainsi :

« L’enseignant doit susciter chez I'étudiant undenébn personnelle qui sera liée
bien évidemment a la sensibilité de ce dernierallaider a développer ainsi sa propre
expérience»’’

L’enseignement consisterait a emmener I'éleve uassautonomie, lui apprendre
a apprendre, le révéler a lui-méme, tout cela aulacd du professeur qui serait la pour
amener les informations, au fur et & mesure, natessa son développement. Ce qui
n'est pas sans rappeler I'apprentissage dans lagomuisndienne ou I'éleve est au
contact du maitre pendant plusieurs années. maitre explique le contexte dans lequel
I'improvisation ou I'exécution de la musique se aide et c’est a I'éleve d’acquérir
I'expérience et de percevoir intuitivement lesédiéhtes facons de jouers.

Nous sommes ici devant la définition méme du pédagaui, par ses racines grecques,

signifie « celui qui accompagne, qui marche a e6té

% Denis Levaillant]'improvisation musicaleEd. Jean-Claude Lattés, 1981, rééd. Actes sud,, 199
P.246.

%" Eric BarretDe I'improvisation Séminaire Entretemps « musique|psychanalyse\wri2002, Ircam.

%8 Derek Bailey'improvisation, sa nature et sa pratique dans lasigque ed. Outre Mesure, 1999, P.24.

-23-



3- Propositions pédagogiques

a) L'oreille au centre du dispositif

Débuter sans la partition

Je pense qu'avec la partition devenue le modelegfdeence, nous avons perdu
nos facultés de perception auditive au profil detéllect dans I'apprentissage musical.
Tout comme moi a mes débuts, et 90% des élévesrdihai, la partition est présente
deés les premiers cours de musique. A ce titre,gesouviens d’'une professeur de piano
participant & un atelier jazz ou je faisais mororat Elle me disait que le nouveau
directeur de I'école de musique ou elle enseighait avait interdit d’amener un
support écrit les trois premiers mois de la fororatl’'un éléve. L’objectif était donc ici
« (... ) d’établir le contact le plus authentiquespibble avec I'instrument, (...) de faire
connaissance avec l'instrument uniquement par llere?°. Je citerais cette phrase de
Volker Biesenbender dans sétaidoyer pour l'improvisation : « Je crois qu'onen
saurait assez répéter cette vérité basique : d’estille, et non I'ceil, qui est l'instance
premiere et derniére réunissant tous les procedsghniques musicaux dans un
ensemble cohérent%

Improviser, c’est jouer sa musique, sa partitiderieure. Celle-ci n’est pas écrite
sur le papier. Ce qui est écrit sur la partitioa,sont les mots de l'autre. Introduire
I'improvisation au début de I'apprentissage muspalirrait consister, dans le cours de
I'éleve, a aménager des séquences de jeu ou cefarat I'expérience de son
instrument. Si I'on voit 'improvisation comme I'ppentissage d’'un langage musical, si
I'on fait le rapprochement avec la langue mateenadh comprend que I'apprentissage
de ce langage se fait par la perception, I'imitatibexpérimentation, et qu’elle active
différentes mémoires. Ainsi I'éleve souffle dans sastrument pour la premiére fois et
essaie de produire un son en imitant son professeume les premiers balbutiements
de I'enfant, qui, un jour, par imitation, dit «g@a» puis « papillon » puis une phrase
qui sera sienne. Certes cette procédure d’appsaggsest longue mais I'on peut penser

gu’elle développera une autre perception de la gquesiL’improvisation au début, c’est

# Volker BiesenbendePlaidoyer pour I'improvisation dans I'apprentissagestrumental Musikedition
Nepomuk 1992, Van de Velde 2001, P.47.

%0 Volker BiesenbendePlaidoyer pour I'improvisation dans I'apprentissagestrumental Musikedition
Nepomuk 1992, Van de Velde 2001, P.81.
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mettre I'éleve dans la situation ou ses mémoiresnsesollicitées, la premiéere étant la
mémoire auditive. Enfin, je ne peux ici m'empéchir penser au discours du
psychomotricien : tout apprentissage premier pgssele corps, non par l'intellect.

Voici ce que j'ai pu mettre en place dans mon cours

1) Ecoutes le morceau ou la séquence musicale
2) I'as-tu bien entendue ? (Perception)
2) Peux-tu la reproduire vocalement ? (Corps)

3) Peux-tu la reproduire sur ton instrument ? @espsychomoteur).

L’oralité

Remettre l'oralité au sein de I'enseignement, c'gahsmettre la musique de
bouche a oreille sans passer par la partitidrestraditions orales sont des traditions
aurales. Elles sont basées sur une culture deillereToutes les musiques possédent
une part d'oralité dont l'importance est souventuseestimée dans les musiques
écrites $*. Dans cette transmission de la musique, on pamskopeille en activant la
mémoire auditive. La formation de l'oreille y gagran cultive une écoute précise
nécessaire a lI'apprentissage de I'improvisation.

Ainsi je fais régulierement intégrer aux éleves desrceaux au moyen de
I'oralité en jouant des themes avec ma guitar@awpiano phrase par phrase. L'éleve
doit les rejouer directement sur son instrumentteCprocédure peut paraitre longue
lors des premiéres séances mais s’avere fructumugeg du temps. On peut faire la
méme chose sur toutes les composantes d’'un morcaau motif, un riff, un
background, une grille en jouant les fondamentaéeshaque accord ou en les chantant,
le chant étant une des composantes importantésrdété : «Chanter avant de jouer,
déclare le pianiste Ran Blakgermet a l'instrumentiste de préciser son intentiéelle
et de s'épargner une activité digitale réflex&

On retrouve chez tous les pédagogues une constanéernant I'improvisation.
Christian Rollet s’exprime & ce sujet ddrisnprovisation musical®:

«C.R :Nous avons cherché ce qui est a la base de toutsisjnes acoustiques.

31Jac:ques SirgriLa partition intérieure Ed Outre Mesure, 1992, réed. 2001, P.72.

%2 Denis Levaillant]'improvisation musicaleEd. Jean-Claude Lattés, 1981, rééd. Actes sud,, 199
P.248.

% Denis Levaillant|'improvisation musicaleEd. Jean-Claude Lattés, 1981, rééd. Actes sud, 199
P.249-250.
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D.L : C'est-a-dire ?

C.R: L'oreille ! Cela parait tout simple, mais rmous sommes apercus qu’'au bout
d’un jeu tout a fait libre et spontané il y a urssitude générale, et celui qui joue n’est
pas le dernier a se lasser : il ne reconnait pagjo#l joue. Le premier apprentissage

consiste a apprendre a reconnaitre ce qu’on jouentgndre son propre jew

L'oralité, c’est mettre le geste avant lintelleeh passant par l'oreille. C'est
respecter l'ordre suivant : perception - corps stgeEn pratiquant l'oralité, I'éléve
développe une écoute précise qui est nécessairgpmeVvoir le contexte dans lequel il
improvisera, mais aussi, en développant le rappitle-instrument, on peut supposer
que cela lui permettra d’acquérir la conscience@eu’il joue, de son propre jeu. Il
n'est peut-étre donc pas un hasard si les traditiorales ont toutes développé
I'improvisation comme pratique naturelle dans Iewsique. L'oralité, c’est développer

les facultés proprioceptives de chacun.

L’imitation

Selon le saxophoniste Eric Barretpeur le Jazz comme pour toutes les musiques,
la maitrise instrumentale et I'acquisition du lamgga sont nécessaires. Le langage
s’apprend par [Iimitation et un travail fondamentatonsiste a relever des
improvisations. $'

Le travail par imitation permet a I'éléve de tram&cdes parametres qui ne sont
pas sur une partition écrite : le phrasé du musj@en timing, le timbre, I'’éloquence.
C'est ainsi que Dave Liebman recommande dans sedemalass de jouer et
d’apprendre par cceur un solo avant de le transcrire

Un de mes objectifs, pour les éléves confirmés, lagpratique du releve a partir
du support audio. L’éléeve a partir du disque reléwéormation et la transcrit. Je pense
gue mettre I'improvisation via le processus d’irtida dans la formation du musicien
pourrait étre appliqué a toutes les esthétiquestdRoi le professeur ne pourrait-il pas
demander a son éleve de relever I'information nalside son choix et de la rejouer en
cours ? En pratiquant cela le plus tot possibieVe n’aurait plus, me semble-t-il, le
méme rapport a la musique.

Lors de mon passage a Nantes dans la classe deeJBé#ec, j'ai pu observer la

mise en place de cette procédure a tous les nivé&auxiébutant de premier cycle au

% Eric BarretDe I'improvisation Séminaire Entretemps « musique|psychanalyse\wri2002, Ircam.
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plus confirmé de troisieme cycle, il demande a okagléve un relevé tous les quinze
jours. Ce relevé est oral et non écrit. L'élévenviavec son support, I'atelier écoute
préalablement la partie relevée, puis I'éleve jsoie passage a I'unisson avec le disque.
Il est a noter que c’est I'éleve lui-méme qui citdi;aformation a relever en fonction
de ses possibilités. Cela peut étre trois ou quagsures d’une mélodie simple ou un
solo entier. Une fois réussie la mise en place atée rocédure, non seulement le
rapport a la musique n’est plus le méme, mais ppod de I'éleve a I'apprentissage
n'est plus le méme non plus. L'implication de ceduiest bien plus évidente, il doit
faire I'effort de chercher le disque, donc de t&fasser a la culture de son esthétique,
de trouver ce qui est a sa portée, de jauger qEcitd@s. Ici on accepte les valeurs
artistigues de I'éleve comme point de départ. Cptetique emmene naturellement

I'éleve vers une autonomie.

b) Deux contextes d’'improvisation

Le contexte est la situation dans laquelle on péatenprovisation. On improvise
toujours dans un contexte, qu'il soit libre ou afréadans une forme bien précise. Ainsi
chaque contexte est propice a différentes procéddiapprentissage qui visent des
parametres différents mais tous nécessaires arbwvigation. C'est dans ce cadre que
I'éleve, a travers la perception de ce qui I'entéoetr de ce qu'il produit, met en fonction
ses mémoires. Afin que I'éléve puisse se situerggguort aux autres, I'apprentissage se

fait en groupe.

Improvisation libre, sans forme imposée

Je me suis souvent dit que débuter I'improvisaten imposant un cadre
harmonique et temporel, est difficile pour un détit il a trop de paramétres a gérer
(carrure, tempo, harmonie...). L'improvisation litgans forme imposée me parait une
bonne fagon d’aborder I'improvisation chez les ggimusiciens. En effet, ce contexte
permet, tout en improvisant, d’aborder les paragsetiels que les nuances, I'attaque du
son, le timbre, et permet d’explorer tous les squs I'on peut produire avec son
instrument. Cependant, il faut absolument que V&lprenne conscience de ce qu'il

joue, de son propre son, de ce qu'’il produit erugeo
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Voici une démarche pédagogique, que I'on retrouaesdes ateliers de musique
improvisée, basée sur trois phases : propositierpérimentation / analyse. Il s’agit ici
de mettre I'éléve devant un constat. Il doit épeyushaque parametre de la musique, ce
qui marche et ce qui ne marche pas. On demandeadonéleves d’'improviser avec des
contraintes, et on enregistre I'improvisation aflea pouvoir en faire une analyse

critique. Voici quelques exemples de contraintesr{iexiste une infinité):

Premiere contrainte : la dynamique, jouer fort @np.
Deuxiéme contrainte : jouer grave ou aigu
Troisiéme contrainte : jouer avec des notes longuesourtes

Quatrieme contrainte : jouer des notes lentementapidement.

A travers ces exercices, il s'agit de ramener Iaique aux éléments simples qui
la constituent et que I'éleve expérimente. Dansdereiere phase, celle de I'analyse, il
s’agit d'amener I'éléve a une constatation (exellgudifférence si je joue dans les aigus
guand mon voisin joue dans les graves, quel impaleta sur la musique rendue ?) En
conclusion, I'éleve expérimente, met en éveil s&muoires, se place par rapport a
l'autre, propose, écoute, prend la parole. Towt pibnge I'éléve dans un son global, et
est générateur de créativité. Cela développe |é sénsitif de la musique. Cette
procédure peut s'appliquer a tous les instrumeatges les esthétiques quelque soit le
niveau de I'éleve. Rien n'empéche d’envisager aeaye’exercices avec un quatuor a

cordes ou un orchestre de musique de chambre.

L’improvisation avec forme imposée

L’autre travail de I'improvisation est de s’exprimgans un cadre tout en gérant
tous les parametres. Comme le dit Volker BiesendendLa vraie improvisation n’est
peut-étre finalement qu’un autre nom de la consmena faculté d’avancer d’instant
en instant sans buter sur les obstacles, I'ceilrotil’'esprit éveillé»*. Maitriser le
contexte dans lequel on va s’exprimer, c’est ampg compréhension de celui-ci et des
paramétres qui le constituent : les carrures, yekes, le rapport mélodie- harmonie, les

spécificités du langage propres au contexte (chtisma, ornementation etc....)

% Volker BiesenbendePlaidoyer pour I'improvisation dans I'apprentissagetrumenta].
Musikedition Nepomuk 1992, Van de Velde 2001, P.93.
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Voici quelques exemples d’exercices observés cif&rehts pédagogues et que

jai mis en place au sein de ma classe :

- Faire jouer les fondamentales des accords afinteheine et percevoir la trame
harmonique du morceau.

- Faire jouer une improvisation en noires a la fagawme walking-bass. Y inclure
progressivement les quintes, les chromatismes |@siigerces ...

- Faire circuler une note sur la grille du morceda facon d’'une « line guide ».

- Proposer a I'éléve d'improviser uniquement avealpeges des accords.

- Apres avoir mémorisé le theme, proposer I'exerdieéa paraphrase.

Il existe bien d’autres possibilités que favorisgprentissage en groupe. Si I'on
utilise un morceau comme support pour ces exerciees-ci peuvent s'appliquer aussi
bien a des themes de Jazz, des ceuvres clasdigresig de Coreli par exemple), ou a
des thémes de musique traditionnelle. L'improvaatioutil pédagogique a travers ces
exercices, permet de prendre conscience de laraohsh de I'ceuvre et d’aborder des
notions d’harmonie. C’est par empirisme que I'éleae sa propre découverte.

La plupart des éleves qui souhaitent aborder I'ovigation, jusqu’a présent, vont
dans les classes de jazz. Cependant, pourquosttastgprocédures mises en place dans
le contexte jazz ne s’appliqueraient-elles passthiétique classique et la musique en

général ? Est-il dénué de sens d’improviser sursen@te ou une sarabande?

Le travail dans les deux contextes exposés ci-dessa d’autre but
qgue «'ouverture de l'oreille aux intervalles tempérés ron tempérés, aux échelles,
aux couleurs, aux textures, I'entrainement de lanmiée des durées, I'assouplissement
des réflexes par la transposition, la transformatiancessante, le dépistage
systématique des clichés d’expression, I'habitudedidsocier mentalement tous les
parameétres d’'un fait sonore, la rapidité de réantida recherche permanente de
'adéquation de l'intention et du son- autant dealiiés exigées dans le travail de

limprovisation qui sont des éléments fondamentieila formation musical.

% Denis Levaillant'improvisation musicaleEd. Jean-Claude Lattés, 1981, rééd. Actes sud, 199
P.262.
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Pour conclure, placer I'improvisation dans la fotioa de I'éléve, c’est d'une part
lui permettre de s’exprimer avec le code musicdtemoent que par le verbe ; c’est
d’autre part I'impliquer, le mobiliser, donner uens a ses apprentissages : il comprend
le but & atteindre, le sens artistique des acsi\gtéil mene. C’est enfin développer chez
lui une réflexion il s’autonomise, fait ses choix, apprend a apprendr

En définitive, I'improvisation ne s’apprend pas gda sens ou il ne s’agit pas de
modifier la personnalité de I'éleve mais plutétdivelopper chez lui des attitudelSn
outre, il y a des choses sur lesquelles le pédagpgut agir, des procédures qui
préparent I'éleve au travail de [Iimprovisation, iqgollicitent les mémoires
indispensables a 'apprentissage, lesquelles ltmetront d’acquérir le langage et la

maitrise du contexte dans lequel il s’exprimera.

-30 -



Conclusion

En abordant cette conclusion, je m’apercois qudigees sont inspirées de mon
parcours et des obstacles qui I'ont jonché. C'estesement que j'ai souhaité faire cette
introspection afin que peut-étre ressortent deeceéiflexion de nouvelles voies
d’apprentissage ou l'improvisation aurait sa pldoes livres, les articles que jai pu
lire, les rencontres que j'ai faites ces trois tias années ont nourri cette réflexion ;
jai compris que je n'étais pas le seul a remedtr@juestion I'enseignement académique
que jai pu recevoir a mes débuts et méme lors de apprentissage du Jazz, ou
l'illusion du savoir remplacait souvent la découeer

A travers une premiere partie, j'ai tout d’abordilsaité explorer et interroger la
place de I'improvisation dans I'histoire de la ngus occidentale, mettre en évidence sa
légitimité des le debut de I'histoire de la musiquéi cherché a comprendre sa
disparition et son retour au vingtieme siécle pandzz puis dans la musique dite
savante. Jai voulu ensuite découvrir la nature I'daprovisation a travers les
différentes stratégies que I'on peut rencontrersdarjazz et les musiques improvisées.
J'y ai trouvé alors une situation ou le corps esprit doivent étre a I'unisson, ou la
spontanéité joue un role important.

Dans la deuxiéme partie, il était essentiel poui de montrer & quel point
'improvisation est importante dans la formation d&leve, tant dans son
développement artistique que dans la finalité depsdique musicale. A travers
I'improvisation, on apprend la musique autremebtegille et I'oralité y retrouvent leur
place entiére. De plus, l'apprentissage de l'imjwation, c’est pour I'éleve tatonner,
essayer, faire des erreurs et découvrir, c’'est peuprofesseur aider I'éleve a se
connaitre lui-méme, a trouver son propre chemininstitution, en mettant
'improvisation au centre de ses préoccupationacep l'invention, la créativité au
premier plan et met donc I'éléve au cceur du disihoSe profile alors un nouveau type
de musicien.

Alors, que répondre a ces compositeurs tels que Galge ou Pierre Boulez qui
ont fait part de leurs réserves quant a I'imprawisa « clichés, ensemble de réflexes
inscrits, fixés, dans une tradition, rappel d’'usgEdéja existant » ? Ce feed-back, ce
retour du passé est altéré, mari. La création 1€dstpas dans cette altération, propre a
I'individu ? La création n’existe-elle pas par Eusfait de I'unicité de ’'homme ?
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