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Introduction

Un des obijectifs principaux de la formation muscast I'appropriation par
I'éleve des différents paramétres relatifs au ph#me sonore (fréquences,

durées, intensités, timbres...)

Si 'enseignement généralement pratiqué dans leseteatoires postule que
cette découverte passe par I'exploration de textess (lecture de notes et/ou de
rythmes, chant...), on peut imaginer d’utiliser arléme fin I'improvisation ou la

composition, tout en stimulant par la méme leslfésumaginatives de I'éléve.

En effet, si 'on considere des domaines artistqiets que le cinéma, les
arts plastiques ou la photographie, I'apprentissagenique est tourné dés I'abord
vers la créativité et I'expression de soi, pourgqumipas développer une technique

pédagogique similaire dans le domaine musical ?

L’écriture musicale, dans les conservatoires, faibjet d'une classe
spécifique, réservée aux grands éleves, toutegpliii®s confondues ; quant a
I'improvisation, elle n’est 'apanage que des olghs, qui s’appliquent a recréer
en temps réel des formes d’école, ou des jazzmenngrovisent collectivement

sur une grille harmonique contrainte.

Appliqguées a la formation musicale, elles permigtita a I'éléve de
percevoir le rapport entre la musique telle qutégoiar le compositeur et telle que
percue par l'auditeur ou l'instrumentiste, I'élevaentifiant tour & tour a I'un ou

a l'autre.

Ainsi, a l'instar du compositeur lui-méme, I'impiiegtion pourrait devenir
pour I'éleve un véritable outil d’appropriation dé&ments du langage musical,
qui deviendraient pour lui autant de parametresrea (péles mélodiques ou

harmoniques, périodicité rythmique...)

A cette fin, il serait nécessaire, pour chaqueamoti aborder, de réfléchir
aux formes sous lesquelles l'improvisation peutemid I'acquisition des
connaissances, et atteindre son objectif ultime ddveloppement des facultés

créatrices de I'éleve.



Définitions

Création

Petit Robert :Action de faire, d’organiser une chose qui n’existaas
encore

Petit LarousseAction de créer, de tirer du néant

Creativité

Petit Robert Pouvoir de création, d’invention

Petit Larousse Capacité d’imaginer des solutions originales et llaares

dans n'importe quel domaine

Invention
Petit Robert : ArtskFaculté de construire dans I'imaginaire
Petit LarousseAction d’inventer, de créer quelque chose de nouvea

Improviser
Petit Robert Composer sur le champ et sans préparation
Petit Larousse Composer sur le champ, organiser rapidement et sans

préparation quelque chose

Il faut observer que ces deux derniéres définitipegvent étre sujettes a
caution : improvisation suppose non seulement caitipn mais exécution
immeédiate. La préparation ; loin d’étre inexistarge confond largement avec le
temps d’exécution, précédée d'un laps de temps @lusnoins bref au cours

duquel l'interprete élabore les choix qui vont ledgr dans sa création.

La définition du mot “création” recouvre, appliguaa domaine musical,
trois notions distinctes que nous pourrions app@spectivement : Composition,

Interprétation, Improvisation.

Ajoutons que, dans le langage des musiciens, uméation” est en

particulier la premiére interprétation publique muceuvre.

La définition que donne le Larousse de la “crésdivinous intéressera
particulierement sur un plan pédagogique puisqumdé “meilleures” suppose

I'idée de perfectibilité et de progres.



| Historique

I.1 Les origines

Le fait musical étant attesté dans [I'histoire biawant l'invention de
I'écriture, il faut en déduire que la musique s'@stialement pratiquée par
tradition orale, et que la premiere manifestatie aéation musicale a été
improvisée : 'hnomme primitif choquant deux pierrgsuis recherchant des

matériaux présentant un timbre plus caractérisis,(bs...).

On peut supposer que cette improvisation est ensld@venue collective,
puis s’est imposée comme rite social et/ou religieze qu’elle est dailleurs
toujours dans des sociétés de structure traditienfiede, Tziganes...)

La Grece antique découvre la notation musicalegwercomme support de

base & I'improvisation de I'interpréte.
|.2 Emergence de la musique savante

En Occident, dés lai®™ siécle, Tertullien décrit des improvisations
liturgiques spontanées qui, retranscrites, sont pesmieres manifestations

musicales écrites en Europe.

Cette improvisation monophonique sera perpétuagpijada fin du Moyen-
Age par les ménestrels au sein de prestations reicalas mi-théatrales, avant de

disparaitre a la Renaissance avec la consécraitmrdusique “savante”.

Parallélement, & partir de®™®

siecle, se développe une pratique musicale
polyphonique, dont les différentes voix se déduisimn cantus firmusdonnant
naissance a 'organum et au déchantxA™® siécle, devenue organum fleuri, il

admet I'hétérorythmie.

! SCHEYDER PatrickDialogues sur l'improvisation musicale’Harmattan (2006), p. 63



Ce n'est qu'awv®™siécle que, la musique écrite prend son indéperedan
le Tractatus Contrapunctusle Prosdocimo de Beldemandis (1412) distingue
nettementcontrapunctus scriptugécrit) etcontrapunctus vocaligoral). A partir
de ce moment, l'improvisation va étre reconnue ent tque manifestation

musicale autonome.

|.3 Rencontres et divergences entre composition ihprovisation

Désormais, parallelement a I'évolution de I'écrtunusicale, celle-ci va
s'approprier les formes usuelles de la composit{éariture en imitations,

multithématisme...) :

eme

La fonction d’organiste a Saint-Marc [de Venised#lbut duxvi®™ siécle], une fonction

trés recherchée, faisait I'objet d’'un concours, llgugue fut la réputation du postulant.

L'épreuve, qui avait lieu sur linstrument méme tidem musicien voulait étre titulaire,

comprenait trois phases ou I'improvisation tenaié place prépondérante : tout d'abord,
improvisation d’une fantaisie sur un motet imposédant le musicien devait faire entendre
clairement les différentes voix ; ensuite, impratisn sur un cantus firmus imposé que
I'on exigeait construit en trois parties de stylgudé ; enfin, le candidat devait répondre a
I'improviste aux interventions du chceur. C’est amse les plus grands organistes italiens
du moment se succédérent aux consoles des deugsodgula basilique dorée : Claudio

Merulo, Giovanni Gabrielli.?

A cette époque, les fonctions respectives de comeposet d'interpréte
s’interpénetrent largement et limprovisation sengmt également comme
enrichissement par l'instrumentiste d’une ceuvréteecrornementation, cadence

soliste...

En parallele, les compositeurs claviéristes immeni naturellement
(Couperin, Mozart, Beethoven, Liszt, Franck...) etssevent volontiers de cette
pratigue comme d'un laboratoire stimulant leursufis créatrices: Bach
improvisant I'Offrande musicale, Stravinsky trouvdfaccord de Pétrouchka” au
piano, Debussy, mais aussi Fauré ou Bruckner, vpius prés de nous, Florentz.

Les organistes vont perpétuer jusqu’a nos joulte ¢etdition savante, jusqu’a un

2 SONNAILLON Bernard | 'orgue instrument et musiciengilo (1984), p. 68



degré de complexité gqu'illustre par exemple letéral'improvisation de Marcel

Dupré : improvisation de symphonies, de fugues doublesiples...

A partir de la fin duxix ™ siécle, les fonctions de compositeur, d'interpréte
et d'improvisateur tendent progressivement a séndiser, suscitant une attitude
compositrice de plus en plus spéculative — dontségialisme généralisé
(Stockhausen, Barraqué, Boulez, Nono...) est I'aksathent emblématique —

qui exclut toute immixtion improvisée.

l.4 Influences extra-européennes

En Amérique, & partir devii ™ les populations d'origine africaine vont
développer sur leur territoire d’adoption un stylasical qui opérera la synthése
entre leurs traditions improvisatoires ancestralds la musique savante
occidentale : ce seront toutes les variétés de fzizont ouvert la voie & une

nouvelle conception de la création musicale.

L’arrivée en Europe aux premiéres annéesxfii™ siécle de cette musique
“inouie” au sens étymologique le plus strict vac#teés chez les compositeurs une
réflexion qui aboutira a la renaissance de I'imjsation comme attitude musicale
créatrice : free jazz, musique aléatoire... aboutissa I'ceuvre ouverte et a

I'improvisation dite libre.

® DUPRE MarcelCours complet d’improvisation & I'orgugJphonse Leduc (1925)



Il Constantes etspécificitésdes pratiques improvisées

I1.1 Constantes

Si le phénomeéne de I'improvisation dans son senslus global est tres
simple a définir : expression humaine spontanésc@dirs oral, comportement
social, improvisation théatrale ou picturale...), sapplication au domaine
musical en est une déclinaison spécifique, quigmeésde tres larges analogies

avec l'expression verbale :

Tout homme [est] fatalement — sans le savoir —nopravisateur... Le dialogue de deux
interlocuteurs qui échangent leurs propos n'esteagti’'une suite de phrases [...] les
quelles, ni récités par cceur, ni préparées a lamane sont qu'un agencement de mots
alignés les uns aprés les autres au fur et & mesule conversation [...] un musicien fait

de méme avec des nofes.

Si I'on considéere donc que I'improvisation est actamposition ce que la
déclamation est a la littérature, toute interprétatusicale est improvisation : la
gradation d’'une nuance, la gestion d’'une respimatie choix d’'un phrasé, d’'un
tempo... et voici déja notre interprete devenu imgaeur sans s’en douter.

S’il joue des répertoires anciens, nécessitant amementation sous-
entendue, I'improvisation franchit un nouveau qagr, I'ajout de notes nouvelles

par le fait propre de I'instrumentiste.

La cadence de concerto suppose un palier supéaeadiinterprete établit
lui-méme son propre parcours harmonique, qui peuban adhérer au style de

I'ceuvre dans laquelle elle s’insere.

Si le musicien recrée une ceuvre entiére a parin diodéle préexistant, ou
selon une forme académique répertoriée, mais awveanatériel thématique
original, nous arrivons cette fois dans une im@ation au sens géenéralement

accepteé du terme.

* PINCEMAILLE Pierre, Interview in CDmprovisation aux grandes orgues Cavaillé-Coll de |
cathédrale de saint Denigdition Lade (1995), p.16



Mais I'improvisation sera totale si, étape ultifiastiste invente la forme en
méme temps que 'ceuvre, ce qui constitue une daubldion, jouant a la fois sur

le fond et sur la forme de I'ceuvre naissante.

1.2 Spécificités

Ces données d'ordre structuraliste étant poséasfinits variétés de
pratiques ont pu voir le jour, principalement emdiion du style musical en
vigueur dans la société d’'une époque et d'un lmné.

[1.2.1 Les claviéristes classiques

Nous avons déja parlé des pratigues improviséesmitses a
I'interprétation ; principalement dans la musiquacianne (ornementation,

cadences).

Mais a la méme époque, I'improvisation est congid@omme I'expression
musicale normale de tout musicien claviériste, tezedire soliste : il eut été

considéré comme amateuriste de jouer publiquerteenti/te d’'un autre :

Le grand art de I'époque baroque était I'improvmat C'est a cela que visait
I'enseignement, c’est a cela qu’on jugeait un tatiet c’'est cela qui était joué. [...] Un
certain nombre d'ceuvres furent explicitement ésriégm tant qu’exercices, comme par
exemple les sonates de Scarlatti [...]. Mais la pludas ceuvres est demeurée a I'état de
manuscrits, et non de la main du compositeur lumend...]. Etaient-ce des études ?
Furent-elles données en public, et si oui par distes de second ordre (les musiciens qui

jouaient des ceuvres pré-écrites étaient décriémeoforganistes de papier’§ ?

Ce qu'il faut sans doute retenir de cette analyge’'@emniprésence de la
pratique improvisée dans le monde musical de IRgeaissance et classique. Du
fait sans doute avec la faible diffusion impriméss @euvres musicales, les rares

copies existantes étaient le fait d'étudiants e tpédagogique : on connait

® DUPRE Marcel, Interview in DVIEmissions télévisées : Marcel Dupré a Saint-Sulpice
Meudon(émission du 2 janvier 1969), AAAMD (2008)
® FRANKEL Stuart, site InternetA few notes about historical registration on thenfnyi organ



I'exemple fameux de Bach recopiant Grigny ou Frbaddi... ou transmettant des

annees plus tard ses propres ceuvres a ses éleévsessepropres fils.

L’étude attentive des ceuvres était le meilleur mayapprendre a en écrire
de nouvelles, ainsi gu’en atteste la dédicace @mElblchleinde Jean-Sébastien
Bach :

Petit Livre d’'Orgue dans lequel il est donné a wgaaiste débutant un exemple pour
exécuter toutes sortes de chorals, et pour segtierfaer dans I'étude de la pédale, celle-ci
étant obligatoire dans les chorals qui s’y trouverfEn I'honneur du Dieu supréme et pour
l'instruction du Prochain. sAutore Joanne Sebast. Bach, pro titulo Capellae isteg
S.P.R. Anhltini Cotheniensis

C’est encore Bach qui le premier, composera desrasupour clavier
spécifiguement dédiées a une circonstance précdene appelées a étre jouées
publiguement (prélude & fugue en Si mineur pouffibe funeébre de la reine de
Pologné, toccata en Fa majeur pour I'inauguration de [mrgle St-Agnés de
Céthefi...).

C’est ainsi qu’il donne naissance a la formule eltdudu “récital” (le plus
souvent a l'occasion de linauguration d'un orguentdil a également été
I'expert), qui se généralisera avec la génératiovasite (Mozart, Beethoven etc.)

et va ainsi peu a peu sonner le déclin de I'imgation généralisée.
[1.2.2 L’époque romantique

A partir de I'époque romantique, les compositewstwédiger entierement
leurs ceuvres (réalisation des parties d'orchestoadences écrites).
L’improvisation devient une exception, considéré@nme un caprice d’artiste,
témoignage d’une virtuosité invincible comme celeeNicolo Paganifij quitte &
susciter I'ire des compositeurs, qui exigent derdeinterprétes une attitude

scrupuleusement respectueuse. C’est la dispadadimprovisation collective.

" CANTAGREL Gilles,Le Moulin et la riviére Fayard (1998), p. 599

8 GUILLARD Georges,J.-S. Bach et I'orguePUF (1987), p. 18

° IMBERT DE LAPHALEQUE Georged\otice sur le célébre violoniste Nicolo Pagani@iiyot
(1830), p. 59

10



Les compositeurs-pianistes, jouant en récital leprepres ceuvres,
échappent a de telles inhibitions : Liszt ou Chaptercaleront ainsi librement au

cours de leurs récitals des improvisations spoetsané

Quant aux autres pianistes, ne recevant pas defiemma I'improvisation
(aucune classe de cette discipline n’existe au €watire Royal — puis Impérial
— de Musique et de Déclamation de Paris), ils cessdeur tour, sauf exception,

d’'improviser.

I nN'en va pas de méme pour les organistes, puistpes ce méme
Conservatoire, la classe d'orgue est rattachée diniplines théoriques (avec
I’'harmonie, le contrepoint et la fugue), et quenfirovisation y occupe une place
tres prépondérante : a coté de la seule exécutimme doeuvre du répertoire,
'examen final prévoit I'harmonisation a vue d'un@éce de plain-chant,

I'improvisation d’'une fugue et celle d’une forme type sonate.

Ce sont ces formes qui, déclinées a l'envi, vonhngo naissance a
I'improvisation a l'orgue telle gu’elle existe tawjrs a notre époque (Guillou,
Escaich...)

[1.2.3 Le renouveau issu du jazz

Comme nous l'avons vu plus haut, le jazz va appoute renouveau
salutaire alors que l'improvisation est devenugphénomene tres marginal dans
le monde musical européen. Dans la mesure ou giitsfa plupart du temps
d’'improvisation collective, elle est balisée théimaeément par un “standard” et
harmoniquement par une “grille” harmonique qui sSyperpose, notée selon
I'antique procédé de la basse continue et boudantelle-méme. Le parcours
formel de I'improvisation alterne divers “chorudi soli fondés sur ce standard et
cette grille. Il s’agit de la forme traditionnellde la chaconne, improvisée

collectivement.

Mais dans la mesure ou cette pratique inclut égaéman certain nombre
de lieux communs stylistiques (accentuation degpsefaibles, syncopes, notes

inégales (“swing”) etc.) le terme de jazz, con¢cmote genre et non plus comme

11



technique, va inclure progressivement d’autressyge formes d’improvisation :
le free-jazz abolit grille harmonique et standacinmuns : seule subsiste une

ambiance évocatrice du jazz.

Enfin, le soundpainting laisse au chef l'initisive la structure et de la
forme de I'ceuvre qu’il improvise et dont il commgae dans linstant ses
intentions aux musiciens par le biais d’'un langggstuel préétabli. Etendue aux
autres arts, cette gestique permet d’envisagecréesions polyartistiques incluant

peinture, littérature, théatre, chorégraphie...

L’arrivée en Europe de cette musique et surtoutede facon de pratiquer
la musique, qui fait de l'improvisation le fondemede ses structures, a
progressivement influencé les compositeurs de ¢lem monde”, jusqu'a les
inciter a réintégrer 'improvisation au sein deUieee écrite : musique aléatoire de
StockhausenK{avierstiick XJ ou Boucourechliev Archipelg dans laquelle le
compositeur se borne a élaborer le matériau stelcdupartir duquel l'interprete,
naviguant de cellule en cellule, donnera a I'cewsaephysionomie chaque fois
inédite.

Ce procédé atteint son point limite lorsque le xtaes cellules et de leur
succession n’'incombe plus a linterprete mais a umechine informatique,
introduisant le hasard comme parametre de comgosfthusique électronique,
aléatoire..) : I'ceuvre ne nait plus par volonté artistique snaila suite d’'un
processus de programmation d’ordre scientifiqueels’agit plus d'improvisation

au sens ou nous pouvons I'admettre dans une ogiiepleyogique.

[1.2.4 Problématique contemporaine de I'improvisaton

Demeure une dialectique fondamentale entre deuxcepions de
I'improvisation : s’agit-il d'une discipline visard composer en temps réel, ou

d’un exercice cathartique ?

Autrement dit, la valeur artistique et formellaidé improvisation se juge-

t-elle selon des paramétres internes, ou par r&féra des critéres extrinseques ?

12



Le probleme est devenu d’autant plus complexe dggylis un siecle, il est
devenu possible d’enregistrer, puis de réécoutes dBprovisations, qui
s'inscriront donc désormais dans la durée, et poenidvaleur patrimoniale au

méme titre que de véritables compositions.

De nombreuses improvisations ont dans cet orddeées fait 'objet d’une
rédaction qui permet de les rejouer, et leur doremeg d’ceuvre pérenne :
Tournemire retranscrit par Duruflé (1933), ou Par&dapté par Clark (1972).
N’était-ce pas déja I'usage lors des premiérestionis neumatiques qui ont été au

haut Moyen-Age a l'origine de toute notre culturesicale ?

13



lIl Application a la formation musicale
l1l.1 Le contexte actuel

[11.1.1 Etat des lieux

L’improvisation dans nos conservatoires a de t@msps occupé une part
tres limitée dans le cadre d’'un enseignement foeddéaement élaboré sur une
culture de I'écrit. Hormis l'improvisation a I'orgy institutionalisée depuis 1819
sous Francois Benoist (1794-1878) — qui du restetais d’origine, avait été des
'age de 19 ans organiste titulaire de la cathédralelle n'a acquis droit de cité
dans un cadre plus large que tout récemment, &eeetture vers des pratiques
musicales extra-classiques : jazz depuis quelgéesnthies ou musiques actuelles

amplifiées depuis quelques années.

En ce qui concerne les classes de formation mesiftaice est de constater
que la part faite a I'improvisation, notamment ddivers manuels récents, est des
plus congrues, presque toujours limitée aux plagsp@ a 7 ans), comme si avec

I'apprentissage de la lecture devait cesser toeitéité d’'imagination.

Ces exercices se résument a quelgues bréves mwventythmiques ou
mélodiques : I'éléve est invité par exemple a ciéeconséquent d’'une phrase

musicale dont seul I'antécédent serait proposeé.
[11.1.2 Propositions

Pourtant, a la relecture de tous les processusoingatoires qui se sont
succédés au cours de I'Histoire, comment ne pasi@tité a les décliner des les
débuts de la formation musicale des enfants, &fweiller chez eux la conscience
et I'expérience du fait que la musique est un lgeggqu’il leur appartient de

s’approprier ?

14



Nous avons vu que les parametres de rythme et des nsont
sporadiqguement exploités. Mais pourquoi laisserr ppampte I'harmonie, le

contrepoint, la dynamique, le tempo, le timbrdplane...?

L’éléve est invité a prolonger un motif mélodigudais comment est
suscitée son inventivité ? Dans |'état actuel dkeses, seule lintuition est
sollicitée, aux dépends de toutes les facultésomamntes qui se développent
pourtant formidablement a cet age : recherche deésies, d’extrapolations

logiques...

Puisque les interprétes seront invités, dans leafique ordinaire, a orner
les ceuvres qu’ils joueront (musique ancienne, jazzpaurquoi ne pas intégrer
dés l'origine cet usage et susciter des les presi@années l'inventivité des
éléves, qui auront ainsi par la suite une sortestliict naturel de I'ornementation

judicieuse ?

Si les exercices que nous avons cités s’apparenteumtes proportions
gardées, a ceux que pratique tout interpréete inigpsiav une cadence de concerto,
comment se fait-il que ce processus créatif ne ga#t prolongé les années
suivantes, jusqu’a ce que tout instrumentiste saffieetivement et spontanément

réaliser de telles cadences ?

Et quelle fécondité n'offre pas a I'étudiant I'ingmisation d’ceuvres, ou de
fragments d'ceuvres, sur un modéle donné ? Ce sewa lpi un moyen
incomparable d’avoir un regard critique sur sonppeojeu, sur les moindres
détails structurels ou ornementaux de I'ceuvre qaotie, et au-dela sur les choix
opérés par le compositeur lui-méme, afin de cememieux sa personnalité
musicale, son style, son expression et la sigtifinaexpressive particuliere de

I'ccuvre.

Enfin, l'improvisation d’ceuvres entieres n’est-elp@ms I'aboutissement
normal qui constituerait une passerelle naturetizeeles classes de formation

musicale et les filiéres théoriques : écriture |ys&?
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[11.2 Mise en situation pratique

111.2.1 Généralités

Si nous reprenons l'analogie établiefra entre expression orale et
expression musicale, nous constatons que l'obj@édagogique, par exemple
d'un professeur de Francais, est bien d’éveillerséamsibilité de I'éleve a la
richesse de la langue, afin que celle-ci soit poule véhicule le plus fidele et le
plus raffiné de sa pensée.

Des lors, pourquoi le professeur de Musique n’eagasait-il pas sa mission
sous le méme angle, en visant a faire du langagacalune véritable langue

vivante au service de I'expression de l'éleve ?

Et de méme que [I'expression littéraire n’'est paant ts’en faut
exclusivement écrite, il semble légitime gu’il elleade méme pour la musique,

quitte donc a réhabiliter I'improvisation comme eegsion normale du musicien.

111.2.2 Initiation

Ainsi, dans les premieres années de formation ralgsi¢6-7 ans),
correspondant a une classe de Cours Préparato@eods primaire, les jeunes ne
maitrisent pas davantage [I'écriture solfégique dléeriture alphabétique.
L’enseignement, tout en abordant parallelementudsnents de la graphie, passe

donc de toute nécessité par I'oral, la répétitiameproduction...

C’est pourquoi il n'est pas possible dans un preteimps d’envisager une
“dictée” a la table avec papier et crayon : c’edfirstrument que l'éleve va
reproduire le motif proposé par le professeur. eCgitatigue est de nature a
favoriser I'éclosion du tempérament improvisateumausicien. En effet, celui-ci
implique 'audition intérieure préalable de ce gara joué. Or, avec une partition,
cette audition anticipée ne naitra que par desesndiabitude de reproduction
instrumentale de I'écrit — procédé mécanique. Bramehe, avec une pratique

directement liée a I'instrument, I'écoute persotedevient prioritaire, fruit de la
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confrontation directe a la perception sonore efgaste instrumental. L'enfant
procede par recherches et tatonnements, et s’apggEm instrument comme son

propre “organe” musical.

Dans la pratique, cet exercice réalisé par uneselantiere risque de
déegeénérer en cacophonie. Il sera nécessaire dédamopar petits groupes. Et
I'attitude active et réactive attendue des autieged n’est-elle pas de nature a

développer également leur sens de I'écoute ?

A tous les niveaux de la pratique de I'improvisaten formation musicale
se retrouvera cette dualité entre audition intéeandividuelle de I'éleve pour
garantir la maitrise intellectuelle et techniqud’ostrument, et écoute extérieure
de I'ensemble du groupe qui suppose ajustementeztiction au sein de celui-ci.
Ces deux attitudes conjointes concourent paralléhnmpar spéculation ou par
réaction (imitation, opposition), a forger 'imagiion de I'éléve et a I'encourager
a s’exprimer davantage par extériorisation spomtagae par répétition ou

mimétisme.

Nous sommes ici au niveau de I'exercice prépamtifimprovisation : la

stimulation du geste instrumental par 'auditioténreure.

[11.2.3 Improvisation mélodique et rythmique

Lorsque l'écriture commence a étre maitrisée, Feke “a trous” va
prendre le relais, en incitant a faire passer cétisute préalable par I'écrit :
linvention du conséquent d'une phrase musicale pssp une réflexion
organisatrice qui sollicite une anticipation a plishg terme que la stricte
répétition d’'un motif pré-entendu. Cette écritumeentive, qui tendrait également
a intégrer dans la formation musicale un mécanigmeeleve actuellement des
classes de composition, va inciter I'éléve a caralka pensée pour lui donner une

forme, une carrure rythmique :

L E s
s,

L
T
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Ici, le souci est principalement d’ordre rythmiquahligeant I'éleve a
compter intérieurement tout comme il a déja aparentendre les notes qu’il va

jouer.

L’étape suivante consistera a organiser le paramétedique pour aboutir a
un conséquent véritablement conclusif : retour &adée de départ, qui peut se

compléter par une recherche de symétrie méloditjoe gthmique.

Plus tard, I'enseignement peut étre dirigé pardragle, en regardant et en
écoutant une ceuvre-modele pour y repérer les pescéld développement

mélodique (répétition, marche, augmentation-dimaomytsymetrie-miroir etc.)

César FRANCK Prélude, Fugue et Variatio®p. 18

Ainsi, dans ce bref exemple, I'éléve constate ssgigement la présence
de:

répétitions (mes. 2) ;
— renversements (mes. 3 et 4);
— marches harmoniques (mes. 3, 4 et 5) ;

— diminutions (mes. 5)...

L’exercice pourra alors consister a appliquer lesc@dés repérés sur un
nouveau matériel thématique spécifiquement concet aisage, dans une carrure
rythmique donnée, selon le procédé éprouvé de n@plEmentarité antécédent-

conséquent.

La préméditation de plusieurs procédés, proposasodi par le professeur
puis, pour tout ou partie, par I'éleve lui-mémermettra ensuite d’enchainer tout

un cycle de variations.

Au-dela de cette expérimentation personnelle, \&léera le lien avec les
ceuvres étudiées pour en assimiler plus rapidemenbdique formelle, en
parallele avec les notions d'analyse ou d'histaile la musique abordées

simultanément.
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A lissue, il est souhaitable que I'étudiant, siétapproprié les différents
modes de développement mélodique, parviendra a autenomie créative
compléte, quel que soit le type de theme propdséhoix des procédés et leur
hiérarchisation dans le parcours formel de I'ceumrovisée lui appartiennent en
propre. L'improvisation lui sera alors devenu undaal’expression personnelle,

dont il maitrisera et organisera la syntaxe a sén g
[11.2.4 Improvisation harmonique

Nous supposons souhaitable que tout musicien, quel soit son
instrument, puisse concevoir intérieurement le @ans harmonique dans lequel il
s'insert en jouant. Notre propos consiste donc iadanner les moyens d'y

parvenir, en I'occurrence par le biais de I'impation.

Par exemple, lors de l'assimilation de la notion ckdence (au sens
harmonique du terme), on pourra donner aux élevesé@servoir de notes
constituant I'narmonie du premier terme de la caderpuis un deuxieme
réservoir pour le second terme, et leur proposenmbviser selon des procédés
arpégeés, sur I'un puis l'autre de ces reservoirgoastater collectivement leur

bon enchainement.

sol -si-ré do - mi - sol

Q@'tb
lala,

Vv

Une fois assurée cette premiere prise de possesstmsorielle de
I’'harmonie, il sera temps de montrer la structuge dccords par superposition de
tierces, le rapport entre les basses de ces derordscet la notion de degrés

harmoniques, d’ou découlera I'explication théorgjdes cadences.

L’étape suivante consistera a relier entre ellssnietes de ces réservoirs
harmoniques par le biais des notes de passage,gp@imdre la totalité de la

gamme diatonique.
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La gamme mineure pourra faire I'objet d’'une exp@mtation spécifique,
soit pour en exploiter le ton augmenté congu coromdeur spécifique, soit au
contraire pour le gommer par le choix de I'un cautre des modes mélodiques.
Ici encore, c’est I'expérience sensorielle quiifiesia la théorie, et non l'inverse.

Ensuite, les mécanismes spécifiques qui permetieifférencier notes de
passage et broderie, voire de réaliser correcteifoéedt-a-dire d’anticiper) un

retard pourront étre abordés naturellement.

Chaque éleve, individuellement cette fois, pourresuée inventer une
mélodie, selon les principes établigra, mais en suivant désormais un parcours

harmonique logique au sein d’une carrure établie :

fl

| ——>Vv — "y ——— |

Si ce plan mélodique boucle sur lui-méme, il sagitune passacaille dont
le professeur pourra orienter le développemenalogue entre les intervenants,

progression rythmique, dynamique, mélodique...

Il est remarquable d’observer dans cette progresgiédagogique un
parcours qui correspond a I'évolution historiquel@lecomposition : la maitrise
initiale de la basse chiffréee menant progressivén@erda notion de carrure

classique.

Une fois ces notions théoriques assimilées parpéernce, I'éléve les
retrouvera plus naturellement dans les ceuvres égsidén cours, tant pour la
formation musicale que pour linstrument ou les tiguwes collectives.
Appréhendant ainsi les ceuvres du point de vue thpositeur lui-méme, et non
simplement en tant gu’exécutant (a la table ourgstftument), il les assimilera

avec d’'autant plus de facilité.
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[11.2.5 Notions de forme

Par le biais d’écoute d’ceuvres et d'analyse, legedl sont familiarisés avec
la notion de forme: symétries, reprises, dévelopodgs... deviennent ainsi
progressivement des outils familiers. Mais le pse@ir pourra aborder les mémes
sujets par I'expérimentation improvisée, plus céteret palpable qu'une simple
érudition théorique : les éleves distingueront pfasilement les différences
structurelles ou les points communs entre les reiffies formes étudiées : les
subtilités de reconnaissance entre forme A-B-A etm& sonate, entre

réexposition de sonate et refrain de rondeau

Prenons I'exemple de la forme A-B-A : le professeardéterminer avec
I'éléve les parametres permettant de distinguerdimsx parties de I'ceuvre a
creer :

— tonalités (juxtaposées, ou enchainées si I'élevasigisamment aguerri
pour maitriser le principe de la modulation. Damsstles cas, quel lien
entre elles ?) ;

— rythmes (essentiellement bréves-longues, I'altezaednnaire-ternaire est
trop complexe a gérer en temps réel) ;

— nuances;

— theme mélodique (tessiture, ambitus, directionésplarase...),

le tout aboutissant a définir le caractere exprgsepre a chaque partie.

De la méme facon, doivent étre déterminés les paras qui, communs
aux deux différentes parties, assureront la colecérgiobale de la forme : outre la
mesure, donnée incontournable, 'un ou l'autre élésnents énoncés ci-dessus
pourront étre conservés dans I'ensemble de I'cedviexception du theme lui-

méme.

La qualité technique ou musicale intrinséque dmglovisation réalisée
n'est pas significative dans le cadre d’'un courdatmation musicale. Tout au
plus pourra-t-on viser a une plus grande concigiba une expression cursive,

indices extérieurs de la bonne assimilation de®nst@bordées.

21



Par la suite, I'éléve, ayant désormais a sa digpostout un arsenal de
procédés rythmiques, meélodiques et harmoniquesyg@tre invité a établir ses

choix d’'une maniére autonome.

De la maitrise de la forme A-B-A découlera rapidetrig&expérimentation

de la forme rondeau.

En troisieme cycle, la forme sonate pourra étreddmcomme extension de
la forme A-B-A : A devient une exposition a deuritines (a caractériser selon le
procédé décriinfra) et B en est le développement, ce qui supposeesumémes
thémes un travail du type de celui présenté plug Bar I'exemple de César
Franck. Un travail spécifique pourra concernerdexposition, avec son second
théme présenté au ton principal, ce qui supposebonee mémorisation de la

premiére occurrence de ce théme.

Il s’agira ici d’'un exercice a rebours des précésleiéléve connait depuis
longtemps les principes structurels régissant tenéosonate et les applique en
temps réel aprés une étape de préparation (écriteemtale) qui serait également

celle d’'un compositeur.

La cohérence s’établit ainsi naturellement avealdges classes théoriques
que sont l'analyse et I'écriture, voire I'histoide la musique si I'on considere
I'évolution des formes abordées et celle de leurgdame : complexité des

harmonies et du plan tonal...

Les différentes disciplines enseignées au coursculsus d’études de
I'apprenti musicien se trouveront ainsi reliéesrerdlles ainsi qu’a la pratique
instrumentale individuelle et collective, assuraai mieux une formation

artistique cohérente et globale.
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Conclusion

« Parmi les enjeux pédagogiques qui apparaissemtmeo prioritaires
aujourd’hui, les démarches liees a [linvention itéce, improvisation,
arrangement, composition) constituent un domain@mant de la formation des
instrumentistes et des chanteurs. Elles ne devrpes étre différées, mais faire

I'objet d’une initiation dés le®icycle. »*°

Cette prescription datée de 2008, émanant du Meistle la Culture,
appliguée aux classes de formation musicale, maotitel’intérét qu’il y aurait a

y exploiter largement I'improvisation comme méthgeelagogique.

En effet, le travail de I'oreille, de la mémoiresldonnées solfégiques ou de
culture musicale peuvent avantageusement étre éd®rgar le biais d’'une

pratique improvisée plutbt que par un exposeé madjist

A tout age, I'attitude de I'éléve face au fait nuadj trop souvent passive ou
simplement répétitive, s’en trouverait stimuléaesdat appel a son imagination, a
ses facultés structurantes, et bien entendu aésis di’expression, d’expansion,

et par-dessus tout d’'invention.

Une telle pédagogie, dans laquelle I'éleve apprémgrofesseur agissant
comme “révélateur”, connue depuis I'Antiquité sdéeisiom de “maieutique”, est
sans doute le meilleur parti a prendre pour I'éolosl’'une conviction artistique

propre a chaque musicien et le développement dersannalité créative.

Platon ne dit pas autre chose lorsque, danBanquetil fait déclarer a
Socrate que ses disciples «n'ont jamais rien sy (lui) et gqu'ils ont eux-
mémes trouvé en eux et enfanté beaucoup de bditeses Mais s'ils en ont

accouché, c'est grace au dieu et & (Iut}. »

1 Direction de la Musique, de la Danse, du Théatredes SpectaclesSchéma national
d'orientation pédagogique de I'enseignement initlalla musiquéavril 2008), p. 2
' PLATON, Le BanquetRééd. Garnier-Flammarion (1999)
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Annexes

1. César FRANCK Prélude, Fugue et Variatio®p. 18
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