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AVANT-PROPQOS

Il me semble pertinent d’exprimer ici les raisomsiplesquelles j'ai choisi ce
sujet.
J'ai grandi musicalement dans la culture bretoanesein de lagquelle la musique
et la danse sont étroitement liées. Pour autantgi jamais analysé les apports
d’'une des deux pratiques dans l'autre. Il y avaiirpmoi deux actes : jouer pour

les danseurs et danser sur la musique.

La formation du CEFEDEM est construite de telleofagu’il est impossible de
passer a coté d’'une auto-analyse de nos pratidlasinsi pu déduire que cette
double pratique avait trés certainement eu desnnéswes dans mon jeu
instrumental.

Aussi depuis le début Octobre 2008, je suis amenpradiquer la danse
contemporaine par le biais de cours universitaites.apprentissage semble avoir
de réelles répercussions dans mon jeu musicalrst ldaconscience que j'en ai.
Ainsi il est pour moi nécessaire d'étudier ce pmeeone, et ce mémoire
correspond a cette recherche.

Bien sdr, ce travail ne peut étre que I'amorce d’ugflexion et d’une recherche
qui semble vaste. Je compte I'approfondir tout @ugldes années a venir en
collaboration avec Wolfgang Mastnak. Docteur enlgsiophie, pédagogie et
mathématiques, il est également enseignant et lehigraans les domaines de la
thérapie par la musique et de la thérapie pard@ason du corps/voix. Nos

préoccupations vont donc dans le méme sens.




INTRODUCTION

Par définition, un musicien est « une personne[qdi interpréte de la
musique % et donc qui « traduit, exprime, représente de tell telle facon une
ceuvre artistique® Cela induit la notion d’expression musicale quit ¢a
« faculté, pour le compositeur ou l'interprete,rdadre sensibles certaines idées
ou certains états d’ames contenus dans une ceuwieateu$. Le musicien doit
donc combiner I'utilisation de différents parameétpmopres a la musique tels que
les sons, le timbre, les nuances, les intervalles, contours mélodiques,
I’'harmonie, le rythme..La compréhension de ces parameétres a une impertanc
dans la qualité de I'expression musicale. C’estrpmla que ces notions sont
étudiées par les éléves dans I'apprentissage oheisique. Afin d’en atteindre la
compréhension, [l'utilisation de I'expression comdte est de plus en plus
proposée par les enseignants. Cette pratique pearmeneilleur ressenti des
notions abordées. Nous pouvons donc nous intersagees liens qui peuvent se
tisser entre les apprentissages de la musiquelatdmse. Nous entendrons ici la
danse comme «art de sS’exprimer en interprétant desnpositions
chorégraphiques*pcela faisant appel aux disciplines classiquetesoporaine et

jazz.

Quels peuvent étre les apports de I'apprentissagia dlanse dans I'expression
musicale du musicien ? Existent-ils vraiment ? Npasvons supposer que ces
bénéfices sont bien réels et que la danse utitiseet en place des processus de

réflexion favorisant la prise de conscience du giesidans son acte de jeu.

Par une approche scientifique et phénoménologiqueténd vers la philosophie

et 'esthétique), nous pouvons organiser les retiesren trois axes majeurs. Tout
d’abord, il est possible d’observer la similitudgre la musique et la danse qui
sont par définition deux arts de I'expression. Hesil est intéressant d’analyser
les similitudes fonctionnelles de la musique etaddanse, et enfin nous pouvons

élargir la recherche vers la mise en pratique tte tensversalité.

123et4 aroussel.e grand Larousse Encyclopédiguraris, éditions Larousse, 2008



|. Deux arts assimilés a la transmission d’'une exmness

La danse et la musique sont deux arts dont I'essesid’expression d’'un objet
artistigue, qu’il soit musical ou chorégraphiqueest en cela que les deux
domaines observent une forte ressemblance pouesaeat jun réle prépondérant
dans les apports de l'apprentissage de la danse lpamusicien. Aussi selon
Aristote « 'Homme est un animal sociabfe = qui vit en société® Il cherche
alors a partager son activité avec ceux qui I'ereiou Les arts sont de ce fait trés
souvent liés a la transmission.

Quelles peuvent étre les acteurs de ce procédé ldandomaines qui nous
intéressent ? L’action de transmettre induit laspnée d'une source, d'un
émetteur et d’'un récepteur. Ici nous pouvons patlecréateur, dont l'idée est
originaire, de l'interpréte qui transmet I'idée @& la ou les personnes qui

percoivent I'idée dans un espace donné.

1) La composition musicale et chorégraphique

Le créateur de I'idée initiale m&dut d’abord en place un travail de création de
la musique ou de la danse, ici dans le sens deol@graphie. Il est intéressant de
noter gqu’un ancien synonyme de chorégraphe estmpasiteur de ballet »,
définition qui appuie le fait que le terme composit n'est pas seulement

consacreé a la musique mais a tous les arts.

a) L'imagination du compositeur et du chorégraphe

Cette création prend naissance dans I'esprit datewé Il imagine I'objet
artistigue et le fait naitre sans nécessité d'd@adité matérielle ; cela tient d’'une
des particularités cérébrales de I'étre humain.t@oement a toute autre espece
vivante, nos systemes de perception et de remémorde la musique ont la
capacité d’'imaginer concrétement une musique sarsapter I'existence réelle.
Oliver Sacks nous parle dans son livrMgsicophilia» de la capacité de

'Homme a recréer inconsciemment des séquencesudgne sans les entendre.

> ROMEYER-DHERBEY Gilbert et AUBRY Gwenaélléexcellence de la vie sur « I'éthique &
Nicomaque » et « I'étique a Eudéme » d’Aristodellection histoire de la philosophie, VRIN,
Paris, 2001, page IX de la préface.

® LAROUSSE Le grand Larousse Encyclopédiqiraris, éditions Larousse, 2008.




Des tests ont été réalisés sur un groupe d’indi@dueur faisant écouter des
pieces musicales dont ils avaient la forte conaaiss et dont certains fragments
avaient étémutés Les personnes interrogées n'ont pas eu conscidacees

courtes phases de silence. Cela révele la capdwitterveau humain a créer et

recréer.

Une composition est néanmoins un subtil mélangendi®dn et d’intelligence

effectué par le créateur. En effet, chaque chopbgraou compositeur détient un
savoir sur le domaine dans lequel il exerce, migiessede bel et bien sa propre
personnalité qui est exprimée a travers ses celWies. chaque création ne peut

étre qu’unique.

b) Moyens de communication de cet imaginaire

La composition ainsi réalisée, le créateur se deitrouver un moyen de
transmission de son ceuvre. Il s’adresse alors mtexpretes qui feront naitre,
exister concretement cette création. Nous pouvepertorier différents outils
utilisés en fonction du domaine artistique.

En musique savante occidentale, la partition tientréle prépondérant dans la
transmission de la musique. Le compositeur écritpsyier la musique qu’'il a
créée. Cela nécessite de la part de l'interprétefarte connaissance des codes
faisant partie de ce langage. En danse, ce mottartmission n’est que trés peu
utilisé. En effet, si 'on trouve des chorégraphbels que Rudolf Van Laban ou
Rudolf Benesh qui ont traduit par leur propre systéde notation 'assemblage
chorégraphique, les acteurs de la danse utilisenpllis fréquemment une
transmission orale. En effet, la traduction de tégralité d’'un mouvement
corporel par des symboles se révele étre un exertiés périlleux et trés
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" RUDOLF LABAN, la maitrise du mouvementrad. J. Challet-Haas et M. Bastien, I'art de la
danse actes sud, Arles, 1994, p.97.



Les systemes de notation de danse, tout comme deémas précédents,
nécessitent chacun I'apprentissage de leur vocabula

La vidéo est a I'heure actuelle le support le phgméralement utilisé afin de
transmettre une chorégraphie. Ainsi, il se crédiembeaucoup plus étroit entre
I'interpréte et les chorégraphes, ceux-ci obligatment amenés a mettre en mots
leur ceuvre. Cette verbalisation peut nettementribaer a I'amélioration de la

prise de conscience de l'interprete dans son acte.

Cette problématique semble intéressante a tradies & propos de notre sujet. En
effet, un éleve apprenant la danse sera donc cdéfrd un autre systeme de
transmission de I'ceuvre que celui tres frequemragigé en musique. De ce fait
son rapport a lI'ceuvre sera différent. Il pourrasaidévelopper une meilleure
écoute de l'autre, gu’elle soit auditive ou corplerel’artiste peut également
s’approprier plus facilement I'ceuvre : les consgy@ant moins détaillées, la

liberté de l'interprete se révele plus grande.

2) La place de l'interpréte
a) Degré de liberté laissée a l'interpréte

Cette liberté laissée a l'interprete varie bieneadt en fonction des
compositeurs et chorégraphes. En musique, des «ieyes comme Bryan
Ferneyhough, né en 1943 et vivant en Angleterrpémmentent les limites de la
non-liberté de [linterpréte et de la non-implicaticconsciente dans I'acte
d’interpréter. Il décrit sa démarche sur la notepdegramme de I'ceuvre Sieben

Sterne composeée en 1970 :

« C'est au début des années 1970 que j'ai comndenmtidtéresser de prés a
deux aspects pratiques de la musicalité qui, deml@nt accompagné d'une
maniéere ou d'une autre. A savoir : 1) les effettaddifficulté d'exécution sur
l'articulation formelle et l'expérience sensueliemédiate, et 2) jusqu'ou
["interprétation” implique une intervention corecie de l'interpréte dans la
structure méme de l'ceuvre proprement dite - en, baefjuestion de la

liberté »®

8 Source : IRCAMpase de documentation sur la musique contemparaine



Il est néanmoins possible de s’interroger sur édle@éexistence d’une ceuvre dans
laquelle I'interprete soit privé de toute liber&ar le simple fait qu’un individast

le seul maitre de la précision de ses mouvemeateyemple de lintensité d’'un
son ou de I'amplitude précise d’'un saut, le musi@e le danseur ne peut étre
inconsidéré dans la réalisation de I'ceuvre. Laneatie la danse fait qu’elle « se
confond avec son interpréte en ce que ce derniesiresiltanément le créateur,
linstrument et la forme mémeé »

Nous pourrions éventuellement contrer cette théerniepensant a la musique
électroacoustique dans laquelle chaque parametreates est fixé préalablement
par le compositeur. La personne qui dispose lesietes va par contre modifier
la nature de I'émission. Il est donc aussi difécile parler d’effacement de
l'interprete. Il serait possible d’envisager l'abse d’expression dans les
musiques répétitives américaines du®®%siécle (ex : Steve Reich) mais cest 1a
encore une considération subjective puisque I'prtte est toujours présent.

Certains compositeurs ont donc expérimenté la ddmanverse, celle de laisser
leurs ceuvres aux mains de linterpréte. Nous posivoiter John Cage -
compositeur — et Merce Cunningham — chorégraphei -emf collaboré pendant
de nombreuses années. Leur travail, basé surtlguaila musique et la danse se
déploient tous deux dans le temps, s’est axé penatemps sur I'imprévisibilité
d’une ceuvre. « A partir de 1957, Cage aboutit aindes ceuvres indéterminées
dans leur exécution'$: lls travaillent donc sur la liberté et le choie kinterpréte
dans la réalisation de leurs ceuvres.

Cela peut nous amener a nous interroger sur lexr@apggels de l'interprete dans
I'ceuvre gu’il danse ou joue. Il est possible d’éwd’origine du rapport entre
'ceuvre et linterprete : le geste interprétatifodd pourrons alors déduire de

nouvelles pistes d’amélioration de la posture esgive du musicien.

® ARGUEL Mireille, «le corps du danseur, créatiofurd instrument et instrument d’'une
création »danse le corps enjeed. Mireille ARGUEL, PUF, 1992, p.203-209.

1 SUQUET Annie, « La collaboration Cage-Cunningham processus expérimentalRepéres,
danse et musique°20 de novembre 2007, Centre de développememnégtaphique national du
Val-de-Marne, p.14.



b) L'expression d’'une pensée par le geste

Les deux arts que sont la musique et la danse sitagsla présence de
gestes afin de donner naissaneel’ceuvre. Une des grandes problématiques de la
musique a ce sujet est que le geste se trouve lntiste interpréte et I'ceuvre
musicale. Le musicien passe par le geste instriahafin de réaliser les sons.
Nous pouvons prendre lI'exemple de [I'accordéon, runsént a clavier.
L'instrumentiste doit impérativement y actionnereuthes touches pour créer un
son. Toute naissance d’'une sonorité est précédge geste instrumental. La
difficulté du musicien sera alors de s’approprierdon créé, de le ressentir
intérieurement afin de le personnifier. Cette coésation de la musique est
partagée par de nombreux musiciens. Nous pouvdas Dianiel Barenboim,
célébre pianiste et chef d’orchestre, qui dit gua tdche du musicien exécutant
n'est [...] pas d’exprimer ou d’interpréter la musegan tant que telle, mais de
viser & en devenir parti¢® Le musicien doit ainsi étre la musique qu'il joile

doit I'incarner et donc intégrer le geste a I'ceuvrgsicale.

En danse le geste est par nature inclus dans leepuisqu’'une ceuvre
chorégraphique fait nécessairement appel aux gestémnt qu’objets artistiques.
Cette réalité place alors le danseur dans une qgodtexpression de soi ; étant a
la fois I'objet artistique et son véhicule, il neyt étre qu’un artiste qui incarne
I'ceuvre qu’il danse. Le rapport a I'ceuvre est dplus direct et cela pourrait étre
une piste de recherche pour le musicien. L’appseatie de la danse apporte alors
un lien direct a I'ceuvre toujours véhiculée par deste. La différence
fondamentale entre le geste instrumental et leegesisical est bien le fait que le
dernier fait partie de la musique, qu’il « tradwitit ce que I'auteur a voulu mettre
dans le son, et [...] est précisément ajusté a I'emogt a I'intension de son
auteur 3%, L'acte d'interprétation est alors personnifié parterpréte et réclame

au musicien comme au danseur une dynamique interne.

! Dans le sens faire naitre, faire exister concrétgm

12 BARENBOIM Daniel,La musique éveille le tempsad. Denis COLLINS, Fayard, Paris, 2008,
p.54.

13 RENARD ClaireLe geste musicaVan De Velde, Paris, 1982, p.105.



3) De l'intériorité a la diffusion

Tout artiste est effet amené a mettre en placecertaine posture intérieure
afin de préciser la présence de sa pensée dameton
Le mot concentration est d’ailleurs le plus souvemiployé pour désigner cela.
Brigitte Bouthinon-Dumas, professeur au ConservataiRayonnement Régional
de Paris, insiste sur le fait qu’'une concentratierpeut se détacher de I’ « idée de
calme intérieur et de stabilit¢ mentafé »Cela induit une détente ainsi qu’une
gestion de I'attention. Si la danse et la musigéeessite ces différents parametres
pour linterprete, c’est tout simplement car ce tsdes arts de l'instant. Le
musicien ou le danseur ne peut revenir en arri@re@ acte et chaque exécution
d’'une ceuvre est différente. Contrairement a d'audrés tels que la peinture ou le
cinéma, la musique et la danse voient donc na@éseceluvres éphémeres. En effet,
tout comme en théatre, elles nécessitent d’étreg®afin d’exister concretement.
Nous pouvons alors parler ici d'un lieu de diffusique va fréquemment
rencontrer I'artiste musicien ou danseur : la scene
Cet endroit permet a l'artiste de faire le lienrene compositeur et I'auditeur.
L’interpréte véhicule alors la pensée premiére rdateur en se I'appropriant et la
diffuse afin que l'auditeur en fasse sa propre g@fon. En musique, le public va
principalement faire appel a son écoute auditiia d& comprendre le récit
musical. Daniel Barenboim définit qu’ « écouter,est’ entendre avec la
pensée¥. Il y a donc ici la notion de réception puis deitement de
l'information sonore. En danse, le public utilise premier lieu la vue afin de
percevoir I'ceuvre. Le sens privilégié dans la réoepde I'ceuvre est donc
divergeant de la danse a la musique. Le musicidiocise sur le son produit
alors que le danseur se focalise sur I'occupateraspace et les mouvements
réalisés. Cette différence révele également |la&miffce de place du public. Un
spectateur de danse peut trés bien cesser saioécdptl’ceuvre en fermant les
yeux. Il lui est ainsi laissé une part de liberédsl son écoute. Lorsque l'auditeur
écoute, il ne peut fermer les oreilles, la récepst donc directement liée a la

volonté de l'interprete.

14 BOUTHINON-DUMAS Brigitte, Mémoire d’empreintes — I'enseignement du pjacmlection
point de vue, Cité de la Musique, Paris, 2003, p.40

> BARENBOIM Daniel,La musique éveille le tempsad. Denis COLLINS, Fayard, Paris, 2008,
p.40.



La danse et la musique sont donc bien deux arts temguels l'interpréte se
trouve étre le véhicule de l'information mais lme importance différente dans la
réelle perception du spectateur. La danse appuorteusicien une autre vision de
la transmission de I'art tout en ayant le méme ealdr réalisation d’'une ceuvre :

compositeur — interpréte — spectateur.

[I. Similitudes de fonctionnement de la danse et de la
musique

Outre ces ressemblances de modalité de fonctiommemeue I'on pourrait
assimiler a la forme — ces deux arts ont égalemestsimilitudes de structures.
La danse et de la musique révelent des structuresnes communes qui

demandent a I'artiste une compréhension et desidp$ similaires.

1) Iso-structure des deux domaines

Ces iso-structures proviennent du fait que la nuesigt la danse sont
caractérisées par la structuration du temps e derée dans I'espace, la musique
utilisant les sons et la danse les mouvements. Darierme structuration du

temps, il est possible d’entendre I'utilisatiori’etganisation de rythmes.

a) Les propriétés rythmiques

Deés les premiers jours, la vie d’'un Homme est asgentemporellement.
Les notions de rythme de vie, de périodicités g clairement présentes par
I'organisation du temps qui lui est imposée, maissapar ses réalités biologiques
et motrices. Du cycle du sommeil (alternance és@iiimeil) & la décomposition
du temps par les battements de son cceur, la \iétdehumain est organisée par
différents rythmes balayant un panel trés largééuences. Nous pouvons citer
la fréquence des repas, le cycle de la respiratioaencore le rythme de la succion
chez le nouveau né. A ce sujet, des études résleA.J. DeCasper et A.D.
Sigafoos en 1983, puis par Joélle Pro¥ash 1988 ont montré « que, dés la

naissance, les nourrissons sont capables d’apgréndnodifier les parametres

16 Maitre de conférences a I'Ecole Pratique des Haitedes de Paris.
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temporels du comportement rythmique de succionmaritive »'. Ainsi un bébé
débute dés son plus jeune age un apprentissagthduerau sens large du terme.
En musique, il est possible de caractériser lenmgtipar I'organisation temporelle
et structurelle des sons produits. Ainsi chacun stess et ensembles de sons
posséde sa place définie dans le temps. La notdéida musique occidentale en
est une description : la structuration du tempsfase par I'écriture de facon
mathématique, par un calcul de rapports de dutéssvaleurs peuvent ainsi étre
rassemblées en ensembles de durées identiquesnelges. Tres souvent, le
début de ces mesures représente un appui essémetiglune musicien va étre
amené alors a ressentir le premier temps commedeasen mouvement musical.
Il est surprenant de constater qu'un danseur npeEst confronté a cette
problématique. L’apprentissage de la danse indest notions d’appui et de
détente sans les relier a une place précise daesnigs. Par exemple, en danse
classique ou contemporaine, I'appui nécessaire r@dhsation d’'un saut va la
plupart du temps se situer sur le contretemps Igsuk et » qu'utilisent tres
frequemment les enseignants de danse), le momesusgpension du danseur se
trouvant sur le temps.

Ainsi, un appui peut se retrouver sur le second pgend’'une phrase
chorégraphique, voire en contretemps. La relatioimeele temps fort, premier
temps en musique, et appui n'est donc pas présentanse. L'apprentissage de
la danse pour un musicien va donc lui permettréat@er une nouvelle fagon de

concevoir un appui, parameétre sur lequel I'expmssiusicale peut se construire.

Le point sur lequel I'appréhension du rythme seingjentre musiciens et
danseurs est la pulsation intérieure. En cela, nposvons entendre une
intériorisation d'une pulsation extérieure. On oaire cette notion dans
'apprentissage de ces deux arts, et il est étdnmbobserver que son
développement est implicite. Le cours de dansdrestfréquemment animé par

les comptes de I'enseignant qui fournissent unsgtiain extérieure a I'éleve.

Par ailleurs, la conception de la pulsation esédéhte dans les deux arts que
nous étudions. Chez les apprenants en musiquejdatipn permet la plupart du

temps de placer des événements sonores du jeuaindysia du moins a fixer une

" DELIEGE Iréne et A. SLOBODA Johmaissance et développement du sens musical.
Marie-Isabelle Collart, Presses Universitaires daée, Vendéme, 1995, p.135.
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ligne directrice. Les éléments de la musique peuveators exister

indépendamment ; I'absence d’'un élément n'a pagidiénce sur les autres. En
danse, un élément chorégraphique a un instant doargeut exister seul, tout
simplement parce qu’aucun mouvement ne peut &ée ffie liant chorégraphique
des différents moments kinesthésiques se trouedattirection donnée entre les
appuis. Ainsi, la danse est une succession detidinec chacun des mouvements
étant irrémédiablement en lien avec celui qui lécpde et celui qui le suit. Si
dans une composition chorégraphique classiqueatesalir doit se trouver en
premiére position sur le premier temps puis en @@ position sur le second
temps, le passage d’'une a l'autre nécessite obiligatent un mouvement les
liant. Ce mouvement est par ailleurs conscientise tavail de I'apprenti danseur
se fait dans la maitrise de ces mouvements traresitoCette notion pourrait

apporter au musicien une meilleure conscience @®ré-deux temps — et de

I'entre-deux appuis. Cela permet de concevoir laation dans l'acte interprétatif.

b) La relation entre tension des mouvements et phmasécale

« On considéere en musique qu'une phrase musicatmestituée des lors
gu'elle présente par elle-méme un sens autonomeplebret cohérent, de
préférence (mais non toujours) avec terminaisonclosives®. Lidée de
direction dans la réalisation d’'une phrase musiesledonc tres présente. Tres
souvent, Nous parlons de tensions et de détentdd’dibernance va permettre de
construire le discours musical. Ainsi, une phrasemortera un début, un point
culminant et une fin, tel un cycle de respirationulnponaire
(inspiration/expiration) ou encore la vie humaingoissancel/vieillissement).
Cette alternance egalement présente dans la pratigjla danse — a la différence
que le terme de relachement sera préféré a cehigtdate. Ces deux composantes
d'une phrase sont directement en lien avec une labol tonique : nous
pouvons parler de variation de lintensité de lasten musculaire. Aussi est-il
important d’ajouter que les mouvements se succedans le temps, ce qui
provogue tres généralement la superposition dia ld'din mouvement a celui qui
le suit. Ce fondu apporte la cohérence de la phrhseigraphique : le paramétre
ici pris en compte est la continuité des élémemtsgomc la direction globale

nécessaire a la réalisation d’'une phrase.

8 \VIGNAL Marc, Dictionnaire de la musiqueéd. Larousse, 2007.
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La danse apporte alors par sa simple nature lamassentielle a I'existence
réelle d'une phrase : la direction. Bien sdr, cgpest est aussi abordé par la
musique, mais le musicien tend a penser la phrasgcale comme un seul et
méme mouvement pendant le danseur voit une suocoedsimouvements dont la
direction est la méme. La réside la différence qipale de considération de la
phrase entre musique et danse.

Un musicien pourrait alors renforcer sa conscieteda direction d’'une phrase

tout en n'altérant pas la précision de conceptEm@éments qui la composent.

2) Exécution d’'un mouvement

La musique et la danse sont deux disciplines daesguklles est
nécessairement convoqueée l'exécution d’'un ou plusienouvements. Cela se
traduit par l'utilisation inévitable du corps deuifiste. Nous pouvons en étudier
les similitudes et les divergences dans ces deumao®s afin d’analyser les

éventuels apports réciproques.

a) La respiration

La respiration est un mouvement primordial commux @eux domaines.
Elle peut étre considérée a deux niveaux : celuiadde physiologique et celui
d’un geste inclus a la pratique de ces deux arts.
La respiration est avant tout I' « ensemble destions assurant les échanges
d'oxygéne et de gaz carbonique entre I'atmosphéreles cellules de
I'organisme #°. Chez 'Homme, les poumons font le lien entre ibem extérieur
et le milieu interne de I'organisme. La respiratmaimonaire est organisée selon
un mouvement cyclique que I'on peut diviser en detases : l'inspiration et
I'expiration. Aucun effort conscient n’est nécessaa leur réalisation. Lors de
I'inspiration, 'oxygéne de l'air attiré dans lesymons pénetre dans les vaisseaux
sanguins par le biais des alvéoles pulmonairescyigéne ainsi récolté va pouvoir
étre diffusé dans tout I'organisme afin d’alimentes cellules. Celles-ci vont
également rejeter du gaz carbonique, déchet desfaration cellulaire, qui sera

reconduit aux poumons par les vaisseaux sanguand.eRkpiration, les poumons

9 LAROUSSE le grand Larousse médicaParis, éditions Larousse, 2008.
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rejettent les gaz carboniques. L'existence de dpiration est donc indispensable
a la survie d’'un étre humain. La pratique de lasdagt de la musique, tous deux
impliquant une participation corporelle de I'intefe, ne peut donc pas effacer le

mouvement pulmonaire.

Méme s’il ne nécessite pas d’effort conscient dfaxister, nous pouvons tout de
méme en réguler volontairement le rythme et la grdéur. En musique, la
pratigue du chant ou d’instruments a vent induitmaitrise de ces parameétres
respiratoires. L’air rejeté par I'expiration permeai musicien d’émettre le son
qgu’il doit réaliser. L'obligation physiologique da présence de l'inspiration va
alors créer des ruptures dans la matiére sonaechdnteur peut ainsi s’en servir
afin de séparer les phrases musicales les unesauess. La respiration en
musique est alors par extension I'« art de sépk®rsons en suggérant la
présence d’une respiration physique nécessairatalligence du phras&% La
respiration est donc un des éléments les plus itaupsr dans I'interprétation
d’'une ceuvre musicale. La danse a bien entendunfinence sur le rythme de la
respiration, sa pratique nécessite la forte utibsad’énergie corporelle et donc
d’oxygene. Mais les danseurs utilisent égalememéspiration en tant que geste
aidant a I'expression artistique ou en tant qudegéansé a part entiére. Un
danseur va ainsi trés souvent utiliser I'inspinatédin de donner un élan au geste
alors que l'expiration sera la détente ou la fin douvement dansé. Chez le
danseur, le corps est donc assimilé a I'ceuvre ebres entier considéré comme

une seule entité.

b) La coordination dufesmouvement)

En musique, le corps a tres souvent été fragmérest possible de trouver
de nombreux écrits sur la technique instrumentaieng parlent pas de corps

comme un seul tout.

« C’est un corps fragmenté puis désarticulé poug §pécialisé, partie par partie :
les doigts, les poignets, I'avant-bras et le rdsteorps sont congus dans un systéme

ou tous les membres sont indépendants et potentiefit spécialisables a travers

2 VIGNAL Marc, Dictionnaire de la musiqueéd. Larousse, 2007.
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des gestiques appropriées : au piano, le poignet pouvoir faire le phrasé, les

doigts pour enfoncer les touches, 'avant-bras povir de la puissance, etc.»**

Jean-Claude Lartigot parle ici d’'une fragmentatiloncorps en différentes parties
ayant des fonctions tout a fait difféerentes. L'ut@ccorporelle n’est alors pas
considérée et cela nous montre bien que seulegpdeses qui actionnent

directement linstrument sont considérées. L'acéordste ou le pianiste se
focaliseront de cette maniere sur les doigts, Egnets ou encore les bras, le
saxophoniste sur ses l&vres... le musicien se facal@insi sur les actionneffrs

de la réalisation du son. En travaillant de cettsigre, le musicien ne va alors
pas créer de liens entre les différentes partiesodecorps : les membres ont un
fonctionnement indépendant. La contradiction peuffare dans le fait que la
pratigue d'un instrument quel qu’il soit nécessitme coordination de

mouvements.

Cette coordination est également nécessaire dansolmplissement d’'un geste
dansé. Le corps du danseur s’articule afin de domie a I'ceuvre : il est

I'instrument et I'objet artistique en méme temp® torps est donc considéré
comme une entité qui est modulée afin de faireraditeuvre. Le danseur fait
donc le lien entre toutes les parties de son cassui lui permet de se mouvoir
de fagon coordonnée. L’éléve danseur ne va donalpasier le seul mouvement
d'une petite partie de son corps mais travail plstdr les directions et sur un
mouvement global corporel. Un musicien apprenaifalase peut ainsi avoir une
meilleure conscience de la globalité de son coigss d’exécution d'un geste.
Cela lui permet donc de préciser la coordinatioa déférentes parties de son
corps, nécessaire a son expression musicale dardamns la précision de son

geste.

3) Interactions cérébrales des deux activités

Nous pouvons étudier la légitimité des propos piénts par I'étude du

fonctionnement cérébral de I'étre humain. Le cemvéamain est un organe

2L LARTIGOT Jean-Claudel 'apprenti instrumentisteVan De Velde, Paris, 1999, collection
musique et société, p.146.

22 Eléments déclenchant I'existence du son.
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extrémement complexe. La recherche a néanmoinsidéluies principaux
mysteres de son fonctionnement de base et il esilpge a I'heure actuelle d’en

étudier les caractéristiques.

a) Fonctionnement global du cerveau

Nous savons depuis la fin du®T®siécle que le systéme nerveux humain
est composé en partie de cellules qui lui sontneples neurones. Ces cellules
sont le lieu de transport et de création de l'infation nerveuse dans le corps et
tissent entre-elles un vrai réseau de connexioascdrveau, qui fait partie du
systeme nerveux central (SNC), recoit et envoiecparcellules les informations
déterminant toute action ou ressenti d’'un étre homainsi le cerveau est le
centre de I'analyse, des décisions et de stockage&ahnaissances et des actes de
'Homme.

Le traitement de l'information est principalemetfiteetué dans la zone qui se
trouve a sa surface : le cortex (mot latin qui Sigrn« écorce »). Celui-ci est
composé de circonvolutions (de plis) formant ddrs. Les plus profonds,
appelés scissures, délimitent plusieurs zones éppdbbes que nous pouvons
voir sur le schéma ci-dessous. Les lobes front@liéfal, occipital et temporal
possédent chacun des caractéristiques et desdnsdtien précises.

Scissure

Circonvolution frontale  de Rolando  ~..onvsiution pariétale

ascendante (cortex moteur) | ascendante (cortex somatosensitif)

Lobe pariétal

Anatomie fonctionnelle des hémisphéres chez I'Hommeur une vue latéralé®.

ZVIBERT J.F., SEBILLE A., LAVALLARD M.C., BOUREAU FE, Neurophysiologigcollection
campus illustré, Elsevier, Paris, 2005, p.3.
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Par ce systeme, le cerveau traite les informatopunis recgoit via les différents
capteurs que posséde notre corps : les yeux paisuel, les oreilles pour I'ouie,
la peau pour le toucher...

Ainsi le danseur et le musicien mettent tous dewacion leur cortex cérébral
afin de décrypter, analyser et traduire tout mowemnécessaire a leur
expression. A différentes échelles, la musiqueaetidnse exige de la part de
l'interprete une forte coordination des différentesties du corps ainsi qu’une
mobilité certaine. L’apprentissage vécu par le eawlors de la pratique de la
danse peut-il réellement développer les capaci#sessaires en musique ?
Intéressons-nous aux liens des activités cérébsalbsitées dans la réalisation de

micromouvements et de macro mouvements.

b) Les systemes de gestion du mouvement

La pratique de la danse comme la musique sollisiee seule catégorie de
mouvements : les mouvements volontaires. Ces dsrnigont réalisés
délibérément et dans un but précis sur commandecaitex cérébral. Ces
mouvements intentionnels « sont améliorés par éeepce et I'apprentissagé’»
Les notions de vécu et de multiplication des expé@s sont donc trés
importantes dans le développement de la maitrisent@uvements volontaires
d’un individu. Ainsi 'apprentissage de la dansatcibue a cette évolution : cet
art du mouvement permet de développer des capaeatasitrise de la mouvance

du corps humain.

La mise en ceuvre d’'un déplacement de telle oupelfte du corps fait appel aux
aires corticomotrices (régions du cortex liées amlatricité). Le lobe frontal

contient notamment I'aire motrice primaire et l&imotrice supplémentaire. Des
études ont été realisées afin de définir la reptasen des différentes parties du
corps dans l'aire motrice primaire, circonvolutifsantale ascendante (située en
avant de la sciure de Rollando). Par I'étude demmges a des stimulations

électriques, le schéma de I' « Homunculus moteapy étre réalisé.

2 VIBERT J.F., SEBILLE A., LAVALLARD M.C., BOUREAU FE, Neurophysiologigcollection
campus illustré, Elsevier, Paris, 2005, p.120.
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« Homunculus moteur » illustrant I'organisation sonatotopique du cortex moteur primaire?®.

Nous pouvons noter que la taille d’une partie dipga’a aucune incidence sur
celle de laire du cortex qui lui est dévolue. Cheagaire corticale est
« proportionnelle [...] au degré de précision avepé les mouvements peuvent
étre exécutés’® La maitrise — dans le sens forte précision —wd#idation et la
mise en mouvement de chacune des parties du ceradt €n indépendance des
autres. Chaque membre posséde ainsi son proprae ceet contrdle du
mouvement. L’apprentissage de la danse, faisanelapp mouvement de
différentes parties du corps, ne développera doadainement pas les
compétences technigues de [linstrumentiste — @luistilisant le plus

frequemment les mains ou la voix pour le chantgangatout.

D’un autre coté, le musicien doit acquérir unedautécision dans la multitude
des micro-mouvements. Par exemple, le pianisteae®né a développer une
technique virtuose par des mouvements tres ragtlesécis des doigts, tout en
gardant I'indépendance de chacun par rapport augsalCette action implique au
niveau du fonctionnement cérébral la sollicitatiun Putamen. Cette partie du

corps strié, qui est juxtaposé au thalamus au eedtr cerveau, régule le

% R. CROSSMAN Alan et NEARY DavidNeuroanatomietrad. Dr VIBERT J.F pour Kraus
biomedical, collection campus illustré, ElsevieayiB, 2004, p.136.
% |bid., p.136.
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mouvement précis sous différents parametres. lr@enprincipalement la force,
'amplitude et la vitesse de celui-ci. De multipleimulations du Putamen
contribuent a I'amélioration de la précision duiteiment de ces parametres. Il
pourrait y avoir ici la piste dune explication mescientifique d'une

transversalité cérébrale entre les mouvements danse et de la musique.

Nous pouvons alors nous intéresser au meécanismendfé par l'acte d’un

mouvement volontaire.

c) Le lien entre I'action motrice et la personnalité

La realisation du mouvement nécessaire a l'actetafjprétation de la
musique et de la danse nécessite une motivatiatégart. Le systéme limbique
du cerveau geére la création de celle-ci, mais galeénent le lieu de contrble de
I’émotion. L’action de décider de faire un mouvemnamionc un tres fort lien avec
le caractére émotionnel d’'un individu. Ce sera@nmmoins un rapide raccourci
qgue de dire que la modification des mouvementslgpamriation des émotions
(par exemple le stress et les tremblements) aestliéne modification du systéme

limbique.

motivation
planification

syatéme litmbigue

cortex préfromntal

précision coordination

NOYVAUK gis
certraux

cervelet

distribution de
linformation

thalamus

Réalization
du
mouvement

ohzervation
pat les sens

création de
linformation motrice

cottex moteur primaire

Schéma représentatif des différentes phases de pegption d’'un mouvement.
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Comme nous pouvons le constater sur le schémadméél existe plusieurs
pbles cérébraux impliqués dans la réalisation duv@ment. Le cortex préfrontal
planifie I'action — il est le centre des décisi@tgles prévisions — puis consulte le
cervelet et les noyaux gris centraux. Le premisuies la précision spatiale du
mouvement et le second coordonne les mouvemendsligar. L'information est
ensuite véhiculée par le thalamus en directioriales Iprimaire motrice. L’action

des modulations de I'émotion peut donc se dérairiativers lieux cérébraux.

Il est surprenant d’apprendre qu’au niveau céeréilrala pas été trouvé de réelle
frontiére entre la personnalité, les émotions etddricité. Pour réussir a controler
les impacts de I'émotion sur la motricité, il sem@onc intéressant d’approfondir
la recherche sur la transversalité entre la dahda eusique. Ainsi pourrions-
nous peut-étre trouver des pistes de contrbéle duwplExe émotion-motricité qui
serait grandement utiles pour le musicien, dansnlasbreuses situations de

prestatiof’ et dans le développement de son expression mesical

lll. Vers la mise en pratique de la transversalité

La transversalité musique/danse est déja abordes |@goprentissage de ces
deux domaines artistiques. On peut néanmoins densfae cette mise en relation
s’effectue principalement dans les prémices depfamptissage d'un éléve : la
phase d’évelil.

1) L’éveil artistique

Jean Piaget, célebre épistémologue et psychologisses propose aprés de
nombreuses études I'établissement d’étapes ou plaaseein du développement
de I'enfant. A 'age de 5ans, I'enfant se situereié stade pré-opératoire et celui
des opérations concrétes. Dans la premiere deeaies kriodes, de 2 a 6/7ans,
'enfant privilégie un réalisme visuel a un réalesnintellectuel qui sera
caractéristique du stade des opérations conciet¥ant aux alentours de 5ans
développe alors I'imitation, la représentationrdalisation d’actes fictifs, afin de

se créer des images symboliques et de les expriest par exemple pour cela

" « Fait de se produire en public et de montrertaksnts, en particulier dans le domaine du
spectacle ou des sports », Laroutsegrand Larousse Encyclopédiquraris, éd. Larousse, 2008.
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que les dessins des enfants peuvent nous rensesigniur vision du monde qui

les entoure.

L’éveil artistique, situé dans les institutionsrftaises aux alentours de 5anse
situe donc a un moment clé du développement ddahénll commence a

intellectualiser sa vision des choses qui I'entotieg développe donc sa réflexion.

Les objectifs de I'éveil artistique, et plus préeceent de I'éveil commun
musique/danse, sont alors «d'affiner les perceptiet de développer des
aptitudes, par des démarches ou le corps en momastemis en relation avec le
monde sonore et avec I'espaée # y a bien ici relation entre le mouvement et la
création d’'un son : la danse, la musique et lesawarts sont mis en commun afin
de développer I'expression, la curiosité, la selitgbou encore l'imaginaire de
I'enfant. La rencontre entre la danse et la musiexiste donc par le caractere
concret de I'apprentissage proposé a I'éléve. tlitastefois frappant d’observer
que I'éveil tient un réle tres important en darSela peut se noter par le fait qu’il
soit intégré aux épreuves du Diplome d’Etat de geséur de danse (UV de
pratiqgue pédagogique).

Grace a l'éveil commun musique/danse, I'éleve effisa perception des
caractéristiques du son et du mouvement. Il déypeldp vision qu’il a de ces
éléments et donc commence a s’en construire unénvipersonnelle.
L’appropriation de l'art en général prend alorseefét donne naissance a une
vision globale artistique. Certains pédagogues ttaaillé sur I'apprentissage
d’'un art en particulier par le biais d’outils emptés aux différents autres arts.
Prenons I'exemple d’Emile Jaques-Dalcroze qui aaili& sur I'apprentissage de

la musique par le mouvement.

2) Exemple d’'un apprentissage de la musique par levemant :
Dalcroze

Le pédagogue et musicien suisse Emile Jaques-Rel¢dB65 — 1950) s’est

longtemps questionné sur le rapport entre la mesgle mouvement. Ses études

8 Selon source : DMDTS Francsghéma national d’orientation pédagogique de I'égisement
initial de la musiqueministére de la Culture et de la Communicaticarjs? Avril 2008, p.4.
29 [1hi

Ibid., p.4.
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lui ont permises de mettre en place une méthodegoéique, appelée rythmique
Dalcroze, dans laquelle la compréhension corporpliédomine. Par cette
approche grace au corps, I'éléve peut ainsi nosorrentendement intellectuel de
la notion abordée.

La priorité est donc de faire ressentir concrétdnadiéleve les notions pour une
meilleure appropriation. S’appliquant principalemesn cours de formation
musicale, cette méthode interactive permet auxesleadultes comme enfants, de

devenir acteurs de la musique tout en dévelopeantckéativite.

La méthode Dalcroze est déclinée en trois axes/gaeparcourir les éleves. Ces
étapes sont tirées d'une réflexion visant a permeét I'éléeve une reéelle
appropriation des notions abordées. Elles sontnis§as par la volonté de faire
vivre a I'apprenant dans un premier temps, puikidfire comprendre ce qu’il a
vécu et enfin lui permettre de s’approprier pdoiks de I'improvisation la notion
qui lui a été donné de vivre. Ainsi, un éleve paugtre amené a marcher sur la
musique afin de développer et mettre en place utsfon intérieure. Différents
rythmes peuvent étre vécus de cette facon, commexganple le rythme s .

(« croche pointée — double ») qui y est étudidgagalop.

La particularité de ce mode d’enseignement résales de fait qu’il n'y a pas
d’exercices préétablis : I'enseignant est un masicqui improvise a son
instrument et créé des exercices a partir des motip'il souhaite aborder. Ces
exercices font appel a la mise en mouvement desnsotmusicales ainsi qu'a
I'écoute de l'autre. Cela permet a I'éleve de réulmicorps et I'esprit dans une
compréhension de la musique.

Cette méthode pédagogique a attiré des artisteemaat de différents domaines.
Des professeurs de danse tels que Rudolph Labanchiwégraphes tels que
George Balanchine, musiciens et compositeurs tedsBgtsy Jolas ont tous étudié
ou vécu l'apprentissage de cette méthode. Ell¢etradanmoins essentiellement
des notions musicales et ne peut étre considénéeneoun cours de danse a

proprement parlé.

La création d'un cours de danse pour les musigxams donc du méme
constat, celui du manque de lien avec le corps tamgrentissage de la musique,
mais en faisant plutot appel a la transversalit atés. Le cours de danse serait

ainsi un complément de I'apprentissage musical ptgemt de renforcer la
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compréhension et I'assimilation de la musique [E@eéve. Il existe a ce jour des
essais de création d’ateliers de danse pour legi®ns en France. Nous pouvons
citer 'exemple de I'école de musique de Lanestrsde Morbihan, dans laquelle
Audrey Jamette — professeur de danse — et Mathamglet — professeur de
clarinette — ont créé ce type de cours. Il n'estdfwis pas né d’'une volonté de
créer cette activité, mais tout simplement parc& da création d'un atelier
musique/danse seuls des musiciens se sont préséntis/eloppent alors pour la
deuxieme année cette activité et une étude degtapp® cet apprentissage est
maintenant nécessaire. Les éleves semblent aveimgilleure confiance en eux

dans I'acte instrumental ainsi qu’'une meilleureuteale partenaires musicaux.
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CONCLUSION

L'importance du corps dans la pratique et I'expmsslu musicien n’est
plus a contester. De nombreuses méthodes pédagegguservent de ce constat
afin de mettre en place un apprentissage danslléguessenti corporel est la
base. Nous pouvons néanmoins noter que I'art dwemant, la danse, n’est que
trés peu utilisée afin de développer le ressemstindesiciens. Il y a pourtant la une
ressource trés intéressante : la prise de consciémcorps dans son intégralité
induit une meilleure intégration de l'instrument Explicitant les liens entre les
structures de la musique et la danse, le musicert pussi mieux saisir la
construction de la musique. En effet, cette noevafiproche permet au musicien
de diversifier son approche des notions musicales.

Ainsi l'apprentissage de la danse pour un musitiepermet de développer son
rapport au rythme, l'aide dans la considération’alisation du corps dans sa
totalité, lui apporte une autre approche de lairaspn... La danse lui permet
également une prise de conscience de sa placel’dspace et développe donc
son écoute. Elle n’est alors plus seulement son@is aussi spatiale et en lien
avec les personnes, artistes qui I'entourent. N@oss aussi et surtout vu que par
la danse, le musicien accede a un autre rappoctiaeevre interprétée : I'artiste
devient habité de I'ceuvre. En effet, un danseyped en aucun cas se permettre
de faire de la figuration, de s’arréter a la simpiécanique du corps, tout
simplement parce qu'’il est I'objet artistique. Airigd dimension technique dans
I'acte interprétatif n'est que secondaire et lapisee a I'expression de I'art.

La danse aide alors le musicien a faire corps Bvewusique, a étre une partie de

la musique et a intégrer celle-ci comme partieudle |

Il est maintenant possible de développer les piskesrecherche des
rapports entre les notions en musique et en ddhse.autre constatation s’est
faite lors de cette recherche : les danseurs oatnu@morisation corporelle tres
développée. En effet, ils retiennent sans nécessait d'aide matérielle
(partitions, notes...) des enchainements tres vastesmplexes de mouvements.
En analysant ce processus, nous pourrions peutyétreuver un lien avec la

compréhension de la structure globale d’'une celaenusicalité est un terme
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utilisé également en danse. Il est utilisé pouighés la qualité d’'un mouvement
dansé. Il y a la aussi une piste nouvelle de retieeet de réflexion afin de traiter

notre problématique.

Bien sdr, cette recherche se doit d’aboutir suéfkexion et la mise en place d’'un
cours de danse pour les musiciens. A partir dadtaés de la recherche, il est
maintenant possible d’observer une démarche de emggratique de la théorie.
L’apprentissage de la danse nous aidera a noggedirers une musique dense de

musicalité.
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