Heitor Villa-Lobos et Lorenzo Fernandez

Le répertoire didactique pour piano

Mémoire réalisé pour I'obtention du Master en pédagogie musicale
Marina Rabelo de Queiroz, piano

Tuteur du mémoire : André Tribuzy

Années académiques 2013-2015
HEMU - Haute Ecole de Musique de Lausanne



Remerciements

a ma famille - qui m’a toujours soutenu

a mon tuteur André Tribuzy - pour tous les discussions et idées
a Gaétan Beauchet - pour la correction du texte

a mes éleves et professeurs - pour les enseignements

et a tous mes amis - pour la force et 'encouragement



Table de matieéres:

INEroduction —=-----mmmmm e e e e e e e e page 1
Chapitre 1 —------ememm e e e e e e e e e e e page 2
1.a) L'aspect Universel de la musique —-----=-===nmnmmmmmm e page 2

1. b) L'aspect rythmique de la musique ----==-==-==nmmnmmmm e e page 4
1. ¢) La musique FolKlorique ----=--=-==nnmmmmm e e e oo page 6

1. d) L'importance de I'éducation musicale pour le développement de I'enfant -page 9

Chapitre 2 —--------m s e oo e e e page 10
2. a) Aspects Biographiques —--------==-==sm oo oo o e page 10
2.b) La semaine de 22 —--------nmmmmmmme e e e e e e e e page 11
2. c) Heitor Villa-LobOS —----==-==nmmmm e oo e e e e e e e e e e e page 12
2.d) Lorenzo Fernandez —-----=-==-==nsmmmmmm oo e oo e e e e e e e e e page 14
Chapitre 3

Les méthodes actives -------==-==mmmmmm oo page 16
Chapitre 4

Application méthodologique et analyse des pieces sélectionnées —--------------- page 18
4. a) Yayd Dangando - Lorenzo Fernandez —--------=-========mmnmmmmmmmm e memeeeee page 18
4.b) Fada do Bosque -Lorenzo Fernandez —-------==-=====nsmmemmmmmmmmme oo ceeeeeee page 25
4. c) Uma, duas angolinhas - Heitor Villa-Lobos —------=---==-==mmmmmmmmo oo page 32
4. d) A Histoéria da Caipirinha - Heitor Villa-Lobos —--------==-==-==mmnmemmmmmmmeenen page 34
Chapitre 5

Evaluation du progres —-------=-=-==mmmm oo e page 37



Chapitre 6

Etude de €as —-----=====mmmmmmm e page 38
Chapitre 7

7.a) Application méthodologique pour les débutants —----------=-==-==-mnumnueuue- page 41
7.b) Résultats de la méthodologie observés lors des cours —---------=--=--=--=----- page 44
Chapitre 8

L000) 1 Tl L 3 1) 1 B LT EELEEEEEPEEEEE P page 45
Références Bibliographiques —------=-====mm oo page 47
Annexes

Partition Yayd Dangando —---------=-=-=====mmmmmmm oo oo e page 49
Partition A Fada do BoSque —-----==-===n=mmmmm oo oo oo oo e page 51
Partition Uma, duas Angolinhas —---=--=--=nmmmmmm e e page 55

Partition A histdria da caipirinha —------=-=====m e e page 57



Introduction

Depuis septembre 2013, j'ai commencé a enseigner le piano a 1'Ecole de Musique de
Savigny-Forel. J'ai alors constaté que certains éleéves de niveau élémentaire/moyen sont arrivés
dans ma classe avec de grosses lacunes en termes de maitrise rythmique et de motricité fine.
Egalement, le déchiffrage et 'apprentissage de nouveaux morceaux leur demandaient beaucoup
de temps.

Il m’a fallu développer de nouvelles ressources pour travailler avec ces éleves et je me suis
mise a la recherche de partitions et de méthodes pour les aider. Lors de ces investigations, je me
suis penchée sur ma propre formation. Ainsi, j’ai constaté que le répertoire brésilien portait un
réel potentiel didactique sur ces questions grace a certains éléments caractéristiques : sa nature
rythmique, sa liaison directe avec le folklore ainsi que le travail sur la sonorité permis par de
fréquentes allusions faites a d’autres instruments que le piano. ]J’ai donc entrepris de sélectionner
les morceaux les mieux adaptés a ma démarche aupres de ces éléves.

L'objectif était donc d’utiliser la musique brésilienne comme média a 'amélioration de la
lecture au piano, de la coordination et de la technique des enfants. De ce fait, j’ai commencé a
développer l'approche méthodologique qui fait I'objet de ce travail.

Dans cette optique, je me suis tres vite et tres naturellement tournée vers le répertoire
didactique de piano de Villa-Lobos et Lorenzo Fernandez. Le choix des ces deux compositeurs est
di a la consistance de leur production pianistique pour les enfants et adolescents, ainsi que
I'esthétique de leur musique intégrant des éléments typiques de ce qu'on peut appeler la
musique savante brésilienne.

L'un des éléments le plus marquant de la musique brésilienne, tant dans la musique
populaire que savante, est le rythme. La musique savante a formé son identité via les influences
de différents langages et styles musicaux, que ce soit I'ccuvre de Debussy, Ravel, Barték ou
Stravinsky ainsi que les styles populaires tels que le jazz américain, le fado portugais ou encore la
musique des pays voisins d'Amérique du Sud. Source de sa force et de sa richesse, la musique
brésilienne a également la particularité d’avoir subi I'influence directe de la musique des peuples
indigénes et de la musique africaine.

Dans une premiere partie, nous établirons ce qui constitue la particularité de la musique
brésilienne et rappellerons brievement qui sont Villa-Lobos et Lorenzo Fernandes, les
compositeurs choisis dans le cadre du travail. Ensuite, a travers l'analyse de deux pieces de
chacun des compositeurs, nous tenterons de faire émerger les aspects didactiques et
méthodologiques pertinents. Les ceuvres sélectionnées sont « Yayd Dangando » et « Fada do
Bosque » de Lorenzo Fernandez; et « Uma, duas Angolinhas » et « A histéria da Caipirinha », de
Villa-Lobos.

Le point de départ de ma démarche analytique fut les recherches et réflexions initiées lors
des cours de didactique et de pédagogie durant ces deux années de Master. Egalement, le travail
avec mes éléves et les résultats obtenus durant cette période d'expérimentation m’ont permis de
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mettre a I'épreuve de maniere concrete les idées portées par ce travail.

Premiere Partie

Chapitre 1

Nous allons donc maintenant définir les différents éléments composant le répertoire
brésilien dans 'optique de bien saisir tout leur potentiel didactique.

1.a

L'aspect Universel de la musique

Mon expérience m’a démontré que les éléves étant passés par une formation d'initiation
musicale Jaques-Dalcroze, Willems ou autre, sont mieux prédisposés a l'apprentissage
instrumental de nouvelles mélodies et rythmes, ainsi qu'a la découverte des différents styles
musicaux. Depuis la petite enfance, ces éleves ont un vécu musical lié a leur contexte social et qui
passe par le contact, l'interaction et 1'échange. Ils se familiarisent avec différentes mélodies, qui
marquent profondément leur quotidien et finissent par faire partie de leur histoire. Ils arrivent
au cours de piano avec un golt développé pour la musique et une ouverture perceptible a de
nouvelles découvertes.

J'ai également constaté ceci: les éléves n’ayant pas suivi ce type de formation initiale et
qui n’ont pas forcément de vie musicale riche dans le cadre familial développent souvent moins
de curiosité pour la recherche expressive et la découverte des musique. Lors des cours, il est
alors nécessaire de développer ces aspects en plus du travail instrumental. Les évenements tels
que les ateliers de musique et les auditions de classe contribuent au développement du gotit pour
le travail a la maison. De cette maniere, le travail de l'instrument prend sens dans l'univers de
I'enfant car il devient un élément central dans son quotidien.

Les propos que tient Villa-Lobos a cet égard, sont éloquents. Les voici cités en intégralité
tant ils paraissent pertinents:

« Ora, se remontarmos as origens dos fenémenos musicais observamos que as primeiras
manifestagbes de arte, no homem primitivo, foram sempre interessadas e diretamente ligadas as
sua vida social.

A principio, eram expressoes diretas de vida, impulsos ritmicos que completavam dancgas de cardter
ritual.

Observados, pois, esses fenémenos musicais sequndo as suas leis naturais, chega-se a conclusdo de
que, para tornar-se accessivel a mentalidade infantil, a musica deverd interessd-la, em primeiro
lugar, pelo ritmo e, em sequida, pelo cardter de simplicidade e pelo aspecto socializador da melodia.



E mais que evidente que as melodias adequadas a essa fungdo socializadoras sdo precisamente
aquelas com as quais a crianga jd se havia familiarizado espontaneamente, isto é os brinquedos
ritmados, as marchas, as cantigas de ninar ou as cangbes de roda.

Ainda hd uma outra espécie de melodia capaz de interessar profundamente a mentalidade infantil.
Trata-se de um certo género de cangées folcléricas, cuja beleza simples e cuja ritmica espontdnea
facilitardo a compreensdo e a aprendizagem da muisica escolar.

A prdtica dessas melodias criard o estimulo e fomentard o interesse da crianga, facilitando de uma
maneira sensivel a aquisicdo de nogdes técnicas decorrentes e necessdrias ao canto coral, tais como:
o0 senso ritmico, a educagdo auditiva e os demais elementos imprescindiveis ao conhecimento da
teoria geral. » 1

Cette citation de Villa-Lobos concerne son projet d'initiation musicale avec le Canto
Orfeébnico, créé en 1932 et visant la popularisation de 1'éducation musicale au Brésil. Elle reste
tout a fait valable et applicable a I'étude de l'instrument.

Toutefois, une question pourrait étre posée concernant la pertinence de l'apprentissage
d'une musique étrangere, ici la musique Brésilienne a des enfants européens. Villa-Lobos adresse
cette question quand il parle «[d]'un certain genre de chansons folkloriques, dont la beauté
simple et la rythmique spontanée faciliteront sa compréhension et son apprentissage ».

Pour Villa-Lobos, la question n’a pas lieu d’étre. En effet, selon lui, la musique releve de
I'universel. Il considére que ]. S. Bach fut le plus grand musicien de I'Histoire, parce que son
ceuvre a été inspirée par la musique de sa culture : « a mais sagrada dddiva do mundo artistico »?2

«[...] Pelo que devemos compreender, amar e cultivar a musica que vem e vive, direta ou
indiretamente da nossa terra e universalizd-la com fé e consciéncia. » 3

Ayant composé d’importants ouvrages didactiques pour piano, guitare, violoncelle et

1 Educagdo Musical. Presenga de Villa-Lobos. Rio de Janeiro, 1991 (Mus Villa-Lobos ; Volume 13.).

« Or, si nous remontons aux origines des phénomeénes musicaux nous observons que les premieres manifestations de
l'art, de I'homme primitif, étaient toujours intéressées et directement liées a la vie sociale./ Au début, ils s'agissait de
I'expression brute de la vie, des impulsions rythmiques qui remplissaient les danses de caractere rituel./ Si 1'on
observe donc ces phénomenes musicaux selon leurs lois naturelles, on en vient a la conclusion que, pour devenir
accessible a la mentalité de l'enfant, la musique doit I'intéresser, en premier plan par le rythme, ensuite par le
caractére de simplicité et I'aspect socialisant de la mélodie./ Il est plus qu'évident que les mélodies appropriées a la
fonction sociale sont précisément celles avec qui I'enfant avait déja été spontanément familiarisé, c'est a dire, par les
jouets rythmiques, les marches, les berceuses ou les chansons de roue./ Un autre type de mélodie est également
capable de susciter un profond intérét chez l'esprit de I'enfant. C'est un genre de chanson folklorique, dont la beauté
simple et la rythmique spontanée facilitera la compréhension et I'apprentissage de la musique a 1'école./ La pratique
de ces mélodies crée le stimulus et favorise l'intérét de I'enfant. Ceci facilite de maniere sensible l'acquisition de
notions techniques émergentes et nécessaires a la pratique du chant chorale, comme le sens du rythme, de
I'éducation auditive et d'autres éléments essentiels liés a 1a connaissance de la théorie général. » Traduction Libre

21bid., « Le don le plus sacré du monde de I'art »

31bid,, p. 31. « [...] D'apres ce que nous devons comprendre, aimer et cultiver la musique qui vit et vient, directement
ou indirectement, de notre terre et l'universaliser avec la foi et la conscience. »
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chant, Villa-Lobos a une vaste expérience dans le domaine de I'éducation. Ainsi, les sujets qu'il
aborde sont le fruit d’'une riche réflexion, nourrie de I'expérience : le compositeur pose des
questions essentielles et insiste notamment sur l'importance de mener nos éleves a une
formation plus vaste, en éveillant leur golt pour I'art, la musique, I'apprentissage, la découverte
et l'intégration de nouveaux styles musicaux. Issu d’'un pays riche en brassage ethnique, Villa-
Lobos est tres sensible a la question des échanges et des influences interculturels.

D’autre part, le travail sur le son est également un élément fondateur du langage et de la
démarche de compositeurs tels que Heitor Villa-Lobos et Lorenzo Fernandez. Dans leur ceuvres
on rencontre différents styles, y compris modernes. Ils n’hésitent pas a emprunter a Bartok ou
Stravinsky des langages faits de dissonances et de sonorités et touchés percussifs, ou a piocher
chez Ravel et Debussy pour 'emploi de sonorités. Des exemples de cette nature peuvent étre par
exemple rencontrés dans le « Guia Prdtico» de Villa-Lobos, et « Marcha dos soldadinhos
desafinados », de Lorenzo Fernandez.

1.b

L'aspect rythmique de la musique

« La musique ne peut se passer de rythme. Tout en elle commence par la. Le rythme
précede la mélodie qui n’existe que cadrée dans une durée et animée par une pulsation : il est lieu
de rencontre, possibilité de participation a ’harmonie générale [...] Il est aussi essentiel a la
musique que le battement du coeur 'est a la vie. Sans lui, il n’y a plus de circulation ni d’échanges
possibles. » 4

Villa-Lobos disait que: « Para tornar-se acessivel a mentalidade infantil, a musica deverd
interessd-la, em primeiro lugar pelo ritmo e, em seguida, pelo cardter de simplicidade e pelo aspecto
socializador da melodia. » >

Le film Growing into Music - dirigé par Lucy Duran et enregistré entre 2009 et 2012 -
illustre de trés jolie maniére le processus d'apprentissage musical dans les différentes cultures
populaires du monde. L'apprentissage se passe par l'imitation et par la transmission orale d'une
génération a l'autre. L'aspect rythmique reste central et fonde la base de cet apprentissage.

4 HOPPENOT, Dominique, Le violon intérieur, Bourges, Editions Van de Velde, 1988. p. 144.
Citation tiré du travail : Corps et Rythme : Quand la culture s’en méle. Pauline Peyrache - Cefedem Rhoéne-Alpes
Promotion 2007-2009.

5 Educagdo Musical. Presenca de Villa-Lobos. Rio de Janeiro, 1991 (Mus Villa-Lobos ; Volume 13.).

« Pour que la musique devienne accessible aux enfants, il faut d'abord qu'elle les intéresse par le rythme, ensuite par
son caractere de simplicité et par 1'aspect socialisant de la mélodie. » Traduction libre
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Le pédagogue suisse Edgar Willems (1890 - 1978), créateur de la méthode Willems,
estimait que le son et le rythme sont antérieurs a la musique elle-méme. Pour lui, le rythme est
associé a la physiologie, la mélodie a 1'émotionnel et I'harmonie au mental. Il considere que le
rythme aide I'enfant et I'adulte a trouver son énergie vitale, les énergies instinctives et innées, la
mélodie et la chanson donnent le pouvoir d'exprimer les humeurs et la pratique chorale, la
polyphonie et 'harmonie restent associées au développement de 'intelligence.®

Fruit d'un mélange culturel tres riche - indigéne, africaine, européenne et américaine - la
musique brésilienne présente une infinité des rythmes différents: Arrocha, Axé, Afoxé, Baido,
Batuque, Ciranda, Coco, Chula, Forrd, Frevo, Jongo, Lundu, Lambada, Maracatu, Reisado, Samba,
Xaxado, Toré, Toada en sont quelques exemples. La matiere premiére de cette musique nous offre
ainsi une grande possibilité de développer notre rapport corporel et musical aux différents
rythmes.

Dans l'article : « A importdncia da utilizagdo da musica na educagdo infantil » les auteurs,
Vitor Ponchio Garcia e Renato dos Santos, soulignent l'importance du rythme pour la formation
et 1'équilibre du systeme nerveux. Ils affirment que toute expression musicale active agit sur le
mental, favorisant la décharge émotionnelle, la réaction du systéme moteur et la décharge des
tensions. Selon eux, des activités telles que le chant, la danse ou l'utilisation de gestes moins
globaux comme frapper des mains, des pieds au rythme de la musique, sont des expériences
importantes pour l'enfant. Ces activités permettent de développer le sens du rythme et de la
coordination, qui sont également des facteurs importants a l'acquisition de la lecture et de
I'écriture a l'école.”

Le travail sur le rythme est une des bases fondamentales au développementde la
coordination motrice chez les enfants. Il implique le développement du sens de la pulsation
musicale, de 1'équilibre, de la coordination entre les deux mains, de 1'indépendance des gestes, et
de la précision dans I'exécution pianistique /musicale.

Durant ma formation de pianiste, le travail sur le répertoire Brésilien m’a beaucoup
apporté du point de vue de la souplesse et de I'expressivité du jeu. Certains schémas rythmiques
ne sont réalisables qu’avec une certaine souplesse dans I'exécution. Egalement, étant enfant, ce
fut une étape marquante pour moi de travailler ce répertoire, de découvrir toute une gamme de
différentes sonorités et différents touchers et de chercher tres tot a explorer la palette des
sonorités qu’offre le piano.

Du point de vue méthodologique, deux approches peuvent étre abordées afin de
développer le sens du rythme et de la pulsation en musique: la premiére est un travail isolé, a
partir de I'outil du solfege pur, ou de l'utilisation des techniques corporelles tels que la rythmique
de Jaques-Dalcroze. L'autre approche, a laquelle ce mémoire est dédié, est axée sur le travail
pratique du répertoire.

62015-01-11 http://www.123musique.ch/Presse/RMS%20-%20SMZ%20Willems.htm

7 Ponchio Garcia, Vitor et Dos Santos, Renato, « A importancia da utilizacdo da musica na educagdo infantil »
EFDeportes.com, Revista Digital, Buenos Aires - Afio 17 - N2 169 (2012).
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Quand ces deux modes d'action sont combinés, 1'étudiant peut bénéficier d'une formation
plus compléte basée sur sa propre expérimentation et connectée a l'instrument et a la musique.
Ce travail ainsiintégréservira a 1'éveil de sa sensibilité a différentes couleurs sonores,
différentes atmospheres, ou textures, ainsi qu’au développement de I'écoute harmonique,
mélodique et rythmique.

1.c

La musique Folklorique

En préambule, rapellons I'étymologie du mot Folklore. Ce terme vient de I'anglais « folk » :
peuple, et « lore » : 1égende, histoire. La musique folklorique est donc la musique des premiers
jours d'une ethnie. Elle est, pour ainsi dire, née avec le peuple.

Selon Jonas Balys, un important folkloriste lithuanien établi aux Etats Unis, le folklore
comprend les créations traditionnelles des peuples primitifs et civilisés. Il souligne dans sa
définition, que ses créations résultent de I'utilisation des sons et des mots sous forme métrique et
en prose, et comprennent les croyances populaires, les superstitions, les différentes coutumes,
les performances, les danses et les jeux.®

L’'une des fonctions de la musique folklorique a toujours été celle de transmettre la
mémoire des traditions populaires. Dés les peuples autochtones aux cultures du monde
occidental, le folklore se présente comme une manifestation naturelle de 1'étre humain. Dans les
grandes zones urbaines, il est un aspect de l'identité culturelle, alors que dans des populations
rurales, il devient plus signifiant, car il est une partie importante de leur propre identité
culturelle.

Le folklore est un outil de transmission orale et directe de la connaissance populaire. La
musique exerce un important role dans la transmission des idées. Ce qu’elle souléve du point de
vue émotionnel est en fait un puissant outil de mémorisation.

Pour Villa-Lobos et Lorenzo Fernandez comme pour Carl Orff, Zoltan Kodaly et Béla
Barték, parmi d'autres, la musique folklorique a occupé une place de grande importance dans
leur production musicale.?

8 Definitions of Folklore. Maria Leach. Indiana University Press Stable, 1996 (Journal of Folklore Research, Vol. 33,
No. 3.). pp. 255-264.

9 Batista Avila, Marli, A obra pedagdgica de Heitor Villa-Lobos - Uma leitura atual de sua contribuicdo para a educagéo
musical do Brasil. Sao Paulo, 2010.



Villa-Lobos s’employa tout au long de sa vie a consolider I'identité de la musique savante
brésilienne, apres d'autres compositeurs aient commencé a initier la démarche, comme nous le
verrons plus tard dans ce travail. Dans son ceuvre et de maniére libre, le compositeur des
« Bachianas Brasileiras » a intégré des motifs folkloriques brésiliens, ainsi que des rythmes
primitifs issus des peuples indigenes et des descendants des esclaves africains, dans le cadre de
formes classiques provenant de la musique européenne.

Dans le chapitre 2, intitulé Aspects Biographiques, nous verrons en détail comment et
pourquoi Heitor Villa-Lobos et Lorenzo Fernandez se sont engagés dans le mouvement
nationaliste. A cette époque d’autres compositeurs avaient déja engagé la voie vers une musique
d’identité brésilienne. Ces compositeurs et compositrices créaient dans un style a la frontiere
entre musique savante et populaire. Citons pour exemple le choro et la seresta, joués dans les
bars, et la musique de salon, trés prisée dans les milieux bourgeois de Rio de Janeiro.

Lorenzo Fernandez, reconnu par ses contemporains comme un musicien de grande
érudition, composait avec une immense maitrise et un profond respect de la tradition musicale. Il
a eu un role prépondérant dans les mouvements nationalistes au Brésil et a été consacré comme
un des plus grands compositeurs du pays.

Pour Lorenzo Fernandez, directeur du Conservatério Nacional Brasileiro de Musica,
institution dans laquelle s'est développé I'initiation musicale au Brésil, la vraie musique nationale
devait puiser ses racines dans le chant folklorique.10

En ce qui concerne le matériel didactique et ses compositions pour les enfants, Villa-Lobos
considérait quant a lui le folklore comme « un ami inséparable de 1'enfance »1. 1l a ainsi déclaré:
« Hoje ndo é possivel fazer abstracdo do material fornecido pelo folclore musical para as questdes
educacionais da infdncia. [...] pela compreensdo racional e quase intuitiva das melodias e dos ritmos
fornecidos pelo prdprio folclore nacional, o que facilmente se compreende, pela analogia que existe
entra a mentalidade ingénua, espontdnea e primdria do povo e a mentalidade infantil, igualmente
ingénua e primitiva. » 12

Outre l'aspect musical, auquel se réfere Villa-Lobos pour la simplicité de ses mélodies et
rythmes, le folklore prend une part importante a I'imagination de I'enfant.

Pendant le travail avec mes éléves, le recours a I'imagination s’est montré tres efficace et a
donné beaucoup de beaux résultats. Je I'utilise autant pour créer des images sonores, des images

10 LORENZO FERNANDEZ, Oscar. « O canto coral nas escolas » Revista Brasileira de Musica, 2. fasc., junho, 1938.
Publica¢do da Escola Nacional de Musica da Universidade do Brasil. pp. 34-35.

11 Batista Avila, Marli - A obra pedagégica de Heitor Villa-Lobos - Uma leitura atual de sua contribuicdo para a
educagdo musical do Brasil. Sdo Paulo, 2010.

12 Educagdo Musical. Presenga de Villa-Lobos. Rio de Janeiro, 1991 (Mus Villa-Lobos ; Volume 13.).

« Aujourd'hui il n'est plus possible de faire abstraction du matériel fourni par le folklore musical concernant les
questions de 1'éducation de I'enfance [..] de par la compréhension rationnelle et presque intuitive des mélodies et
des rythmes fournis par le folklore national. Ceci est aisément compréhensible a partir de 1'analogie qui existe entre
I'esprit naif, spontané et primitif du peuple indigéne et I'esprit enfantin, tout aussi naif et primitif. » Traduction libre.
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de texture, ou des images qui menent a un meilleur équilibre entre la mélodie et
I'accompagnement (des exemples plus concrets seront donnés dans le Chapitre 2:
Méthodologie). L’évocation des sensations par l'imaginaire amene aussi a une meilleure
exécution physique d’un passage. Enfin, pour une meilleure mémorisation, je n’hésite pas a faire
a associer la musique a une image (paysage, personnage...), une recherche d’empathie
émotionnelle ou affective de I'éleve (imaginer une situation qui généere une émotion), ou méme
une association a des différentes couleurs (jaune pour un doigt, vert pour un autre, rouge pour
une main, violet pour 'autre, etc.).

Dans son livre An Imaginative Approach to Teaching, Kieran Egan souligne que dans les
cultures de transmission orale, l'individu ne sait que ce dont il peut se souvenir. Par conséquent,
toutes les techniques qui facilitent la mémorisation sont d'une grande importance sociale.

Il ajoute que parmi les techniques de mémorisation développées par les peuples, on
compte notamment et essentiellement la rime, le rythme et la métrique. En d’autres termes, la
compréhension structurelle du motif ou de son contexte permettent de mieux le mémoriser. De
méme, les informations transcrites en images vives sont stockées plus facilement dans la
mémoire. Kieran Egan affirme que tout au long de I'Histoire, les mythes, systéeme privilégié pour
la transmission orale de valeurs ou de sagesse par exemple, regorgent de ces procédés
mnémotechniques.13

Northrop Frye disait que I'art d'écouter des histoires est un entrainement de base pour
I'imagination4. Pour Frye, elle est la combinaison entre I'émotion et l'intellectl>. En tant que
musiciens, nous connaissons l'importance de l'imagination ainsi que sa connexion avec nos
émotions pour une interprétation personnelle, riche et intéressante.

Pour Maurice Bowra, vice-chancelier de 1'Université d'Oxford entre 1951 et 1954, c’est
par I'exercice de 'imagination que l'individu crée la vie et y ajoute son expérience de vie; c’est
ainsi qu’il devient un agent actif de sa réalité et pas seulement un observateur passif.”16

Les pieces analysées dans ce travail sont d'inspiration folklorique. Elles présentent des
éléments mélodiques et rythmiques tirés du folklore brésilien et regorgent d’éléments subjectifs
de cette culture, tels que son atmosphere, ses images et les différents aspects psychologiques et
émotionnels.

Nous pouvons illustrer notre propos avec la piece « Fada do Bosque » (La fée dans le Bois),
de Lorenzo Fernandez. La fée est un étre mythologique, caractéristique des cultures celtiques,
anglo-saxonnes, germaniques et nordiques. Toutefois, elle existe aussi dans I'imaginaire humain
dans de nombreuses autres cultures sous diverses formes. L'écrivain et folkloriste anglais Joseph
Ritson, décrit la fée comme un étre en partie matériel et en partie spirituel avec le pouvoir de
changer son apparence et, selon sa volonté, d'étre visible ou invisible aux yeux humains.1”

13 EGAN, Kieran. An imaginative approach to teaching. San Francisco, Jossey-Bass. A Willey Company, 2005.

14 FRYE, Northrop. The educated imagination. Toronto, Canadian Broadcasting Corporation, 1963. p. 49.
15 Ibid., p. 57

16 BOWRA, C. M. Romantic imagination. Cambridge, Harvard University Press, 1949. p. 292.

17 Ritson, Joseph, Fairy Tales, Elibon Classics, 2007. p. 27.



C’est une figure tres liée a I'univers enfantin, et souvent associée a 'ambiance de la forét,
de la nuit et donc de linconscient de l'’enfant. Le morceau Fada do Bosque, par ses
caractéristiques d’écriture, de vitesse, de sonorité, de texture sonore, d’agogique, peut évoquer
une richesse des sentiments et de I'imaginaire de I’enfant. L’écriture d’aspiration impressionniste
et déja dans une approche virtuose peut servir d’introduction a des questions que poseront
I'abord du répertoire de compositeurs tels que Debussy ou Liszt.

1.d

L'importance de I'éducation musicale pour le développement de I'enfant

« Torna-se necessdrio que os ensinamentos ministrados a infdncia encontrem na sua inteligéncia
um campo acolhedor e propicio a uma fixa¢do duradoura.

Ora, para que esse trabalho de fecundacdo seja proficuo, é indispensdvel que seja elaborado com
elementos que provoquem uma viva repercussdo na sensibilidade infantil, por ja se acharem
condicionadas na sua natureza e no seu subconsciente.

S6 entdo esse trabalho se processard de maneira normal e espontdnea. »18

Selon le Professeur Marli Batista Avila, de 1'Universidade Anhembi Morumbi, a Sio Paulo, la
valeur de 1'éducation musicale dans I'enfance est indéniable. C’est un droit de 1'enfant qui doit
étre respecté et garanti. Dans son article: « Uma opg¢do Metodoldgica para o ensino da Musica na
Escola Brasileira » elle affirme que la musique en tant qu’art doit étre couplée a 1'éducation du
corps et de l'esprit. Selon Avila, la pratique musicale constitue un plaisir esthétique et devrait
étre une partie intégrante de la formation de 1'étre humain, participant a I'affirmation de soi, aide
essentielle a une scolarité épanouissante. « Além do aspecto artistico, a musica é detentora de
caracteristicas muito particulares que podem incidir no desenvolvimento cognitivo, pois o som age
diretamente no sistema nervoso do ouvinte, independentemente de sua vontade ou compreensdo da
mensagem sonora. O desenvolvimento fisico serd melhor quando decorrente de atividades ritmicas e
0 emocional mais rico em sensibilidade quando acompanhado da musicalidade. O ensino da musica
deve ser considerado também por esse aspecto de elemento contribuinte ao desenvolvimento de
criangas, adolescentes e jovens. »19

18 Educagdo Musical. Presenga de Villa-Lobos. Rio de Janeiro, 1991 (Mus Villa-Lobos ; Volume 13.).

« Il est nécessaire que les enseignements transmis aux enfants trouvent dans leur esprit un champ accueillant et
favorable a un apprentissage durable/ Or, pour que ce travail soit fécond, il est indispensable qu'il soit élaboré avec
des éléments qui marquent profondément la sensibilité des enfants, et qui soient présents et conditionnés dans sa
nature et son subconscient/ Seulement alors ce travail se poursuivra de maniere normale et spontanée »

19 Prémio Rubens Murilo Marques 2011 - Professores Inovadores nas Licenciaturas - PREMIADA Profa. Dra. Marli
Batista Avila - Universidade Anhembi Morumbi - UMA OPGAO METODOLOGICA PARA O ENSINO DA MUSICA NA
ESCOLA BRASILEIRA (« Au dela de I'aspect artistique, la musique détient porte en elle des particularités qui peuvent
affecter le développement cognitif de la personne, parce que le son agit directement sur le systéme nerveux de
I'auditeur, indépendamment de sa volonté ou de sa compréhension de l'information sonore. Le développement
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L'éducation musicale est I'ensemble d'une série d'activités qui comprend non seulement
I'étude de l'instrument en soi, mais une expérience plus large englobant I'écoute, l'interaction
avec d'autres musiciens et instrumentistes, I'apprentissage du langage et de la théorie musicale,
ainsi que tout aspect sociabilisant de la musique. Tout cela contribuera a la formation d'une
intuition musicale de la part de I'enfant et de 'adolescent. Ce type d'enseignement ne vise pas
seulement 'apprentissage de la musique, mais cherche interagir avec les autres spheres de la vie
de I'enfant de maniere a améliorer son expérience de vie. Dans cette optique, il est essentiel de
proposer a 'individu les clefs pour comprendre la musique sur le plan de I'expression et de la
signification. Musicaliser c’est donner a l'individu les outils de base pour la compréhension et
l'utilisation du langage musical.

Chapitre 2

Aspects Biographiques

Villa-Lobos et Lorenzo Fernandez furent deux des principaux représentants de la musique
savante brésilienne. Respectivement nés le 5 mars 1887 et le 4 novembre 1897, les deux
compositeurs ont établi une collaboration fructueuse en tant que musiciens et éducateurs.

Depuis l'installation du peuple portugais au Brésil, la tradition musicale savante
brésilienne est basée sur des modeles européens. Pour exemple, citons la musique de Pere José
Mauricio (1767 -1830) d’esthétique baroque, celle de Carlos Gomes (1836 - 1896) dans un style
Verdien2? ou encore les ceuvres de Henrique Oswald (1852 - 1931) inspirées par Richard
Wagner?1,

D'autres compositeurs, comme Alberto Nepomuceno (1864 - 1920), ont traité les thémes
brésiliens dans un langage européen, en y insérant quelques éléments rythmiques afro-
brésiliens. Néanmoins, ces démarches restent timides en comparaison a ce que proposera la
génération de Villa-Lobos. 22

A la fin du XIXéme siecle et au début du XXeme, il existait aussi au Brésil une musique
située a la frontiére entre musique savante et populaire et de caractére national. Elle était

physique sera amélioré par des activités rythmiques et 1'aspect émotionnel sera enrichi par sa combinaison avec la
musicalité. L'enseignement de la musique doit également étre pris en compte comme élément contribuant au
développement des enfants, des adolescents et des jeunes » Traduction libre)

20 Une anecdote raconte que Verdi aurait dit de Carlos Gomes a la nuit de la création de son opéra Il Guarany au
Teatro alla Scala de Milano: « Questo giovane comincia dove finisco io! » («Ce jeune commence ou je finis »).

212014-11-15 http://dc.itamaraty.gov.br/publicacoes/textos/portugues/revistal2.pdf

22 [bid.
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représentée par des compositeurs tels que Pixinguinha (1897 - 1973), Ernesto Nazareth (1863 -
1934) et Chiquinha Gonzaga (1847 - 1935). Cette musique populaire des quartiers pauvres de
Rio de Janeiro, intégrait des éléments de la musique savante, et portait également 'influence de la
musique des salons européens. Ernesto Nazareth composera par exemple dans un style
largement inspiré par la musique plus légere de Fréderic Chopin, comme ses valses ou mazurkas.

2.a

La Semaine de 22

En 1922, du 11 au 18 février, eu lieu a Sdo Paulo la Semaine d’Art Moderne, instant capital
dans l'histoire du pays et ce pour plusieurs raisons. En effet, s’y réunissent artistes, écrivains,
musiciens autour de discussions et de réflexions sur le Brésil moderne et le role de I'art dans la
société. Lors de cette «semaine de 22», la question se pose de lintroduction des
expérimentations artistiques sur la scéne intellectuelle brésilienne. Tous les grands artistes
modernistes participerent a cet événement majeur pour trouver des réponses a cette recherche
identitaire : quels sont les valeurs, symboles, images, sujets et évenements historiques pouvant
servir a I’élaboration d’'un art véritablement brésilien ? Par 'art, ces personnalités cherchent a
préciser I'identité d’un pays riche en brassages ethniques et culturels.

L’ceuvre de Heitor Villa-Lobos fut la pierre angulaire entre la musique savante
d'esthétique européenne et la création d'une nouvelle esthétique qu'on appelle aujourd’hui
brésilienne. Son exploration de la rythmique tant d'origine et d'influence africaine qu’issue de
sources indigénes en a été un aspect fondamental.

Lorenzo Fernandez était quant a lui essentiellement intéressé par la valorisation des
rythmes brésiliens et de la musique des sources populaires. Son nom figure parmi ceux qui ont
contribué a la consolidation du nationalisme musical. Il fut également un grand promoteur de la
musique brésilienne a I'étranger. Fernandez fut 'un des fondateurs du Conservatério Brasileiro de
Musica, en 1936, et de 1'Academia Brasileira de Musica, en 1945. Son premier prix de composition
a Rio de Janeiro obtenu lors du Concours International créé par la Sociedade de Cultura Musical,
en 1924, le rendit célebre. Les ceuvres composées pour ce concours furent le Trio Brasileiro opus
32, pour piano, violon et violoncelle et la Cang¢do Sertaneja opus 31, pour piano et chant.

La présence de Lorenzo Fernandez dans les discussions concernant la réforme artistique
et éducative brésilienne a été décisive dans la suite des choix administratifs a partir des années
30. En 1932, il proposa a Villa-Lobos a se joindre a 1'équipe du SEMA, la « Surintendance de
I'Education Musicale et Artistique » du district fédéral. Cet organisme public a d’abord été
responsable de I'organisation de 1'enseignement de la musique a Rio de Janeiro et plus tard de
tout territoire national.

Villa-Lobos et Fernandez ont été responsables de la création du Canto Orfednico (projet
cité auparavant) ainsi que d'autres projets musicaux liés au Conservatdrio Brasileiro de Musica.
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Sergio Nepomuceno Alvim?23, dans son Catalogue Général de Lorenzo Fernandez nous raconte que
Lorenzo Fernandez était plutét a I'origine des idées théoriques du projet Canto Orfeénico. De son
coté, Villa-Lobos, auréolé du prestige de sa reconnaissance par le président d’alors Getulio
Vargas, en était le réalisateur pragmatique. Il a ainsi appris a chanter et a diriger a une masse
considérable d’éléves.24

Ayant vécu a une époque ou le piano occupait une place centrale dans la musique du pays,
les deux musiciens ont produit une ceuvre considérable pour cet instrument. Ils furent également
auteurs de divers articles sur la pédagogie et la didactique musicale et ont occupé des postes
importants dans les conservatoires et institutions musicales les plus prestigieux du Brésil.

De son vivant, Villa-Lobos a regu 24 titres de l'Institut de France. Il fut membre de
I'Académie des Beaux-Arts a New York et de Commandeur de 1'0Ordre du Mérite du Brésil. Il a
recu le titre de Docteur Honoris Causa de I'Université de New York, et fut le fondateur et premier
président de I'Académie Brésilienne de Musique.

Bien qu'ils aient travaillés ensemble et dans un idéal nationaliste commun, Fernandez et
Villa-Lobos avaient des profils et des personnalités tres différents. Villa-Lobos était un
autodidacte et depuis le début de sa production a évité I'utilisation des formes classiques,
contribuant a donner de lui I'image d'un révolutionnaire. Lorenzo Fernandez, de son coté, a recu
une formation classique tres solide et son respect de la tradition musicale classique se ressent
tant dans ses compositions que sa démarche éducative.

2.b

Heitor Villa-Lobos

Né en 1887, Heitor Villa-Lobos a joué du piano, du violoncelle, de la clarinette et surtout
de la guitare. Il compose ses premieres ceuvres a I'age de 19 ans.

En 1923, il déménage en France pour ne revenir au Brésil qu'en 1929. A Paris, Villa-Lobos
a fait le rencontre de Erik Satie, Jean Cocteau, Manuel de Falla, Sergei Prokofiev, Maurice Ravel et
[gor Stravinsky. Il bénéficie également du soutien du pianiste polonais Arthur Rubinstein.
Pendant cette période, Heitor Villa-Lobos s'est fortement imprégné de la culture européenne.
Ceci apparait clairement dans ses compositions. Notons que son ceuvre Rudepoema, une des
pieces maitresses de sa production pour piano, fut dédicacée a Rubinstein.

Le travail de Villa-Lobos dans le champ de 1'éducation musicale est sans 'ombre d’'un
doute le plus ample et rigoureux proposé par un musicien au Brésil. Son activité s’est déployée

23 Petit-fils du compositeur Alberto Nepomuceno et du peintre Alvim Correia, Sérgio Nepomuceno Alvim Corréa fut
un musicologue et critique musicale brésilien. Née le 05.02.1931, il a travaillé dans 1'Archive Musicale des radios
Nacional et MEC.

24 JGAYARA, Susana Cecilia. Rev Inst Bras Est, 42. SP, 1997, pp 59-73.
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dans divers domaines. Il a notamment cherché a développer des programmes et méthodes
d'enseignement, du matériel didactique, ainsi que la formation des enseignants et sa mise a jour
constante. Il a aussi organisé divers concerts visant a démontrer par la pratique la valeur de ses
propositions musico-éducatives.

Lors de ses voyages au Brésil, tel Bartok en Europe de I'est, Heitor Villa-Lobos récolte et
transcrit un nombre important de motifs et mélodies traditionnels brésiliens. Il a inscrit dans son
journal de nombreux arrangements musicaux du folklore local. Plus tard, apres analyse et
ingestion, il introduit ce matériel dans ses compositions. On connait aujourd’hui plus de mille
compositions du musicien. Parmi elles, citons les Choros et les Bachianas Brasileiras, les plus
connues du grand public.

Villa-Lobos disait: « Ora, ndo é possivel considerar a musica como uma coisa a parte e um
fator estranho a coletividade, uma vez que ela é um fenémeno vivo da criagdo de um povo. [..] A
musica é a prépria voz da nacionalidade » 25

En 1936, Heitor Villa-Lobos, avec le concours de Ant6énio Leal de Sa Pereira2¢, a représenté
le Brésil lors du Congres International d'Education Musicale a Prague. I fut invité & donner une
conférence pour s'exprimer au sujet de son projet social de chant choral au Brésil. Apres son
retour il a engagé Lorenzo Fernandez comme professeur du Conservatoire Nationale de Canto
Orfeénico.

Dans le but de diriger ses propres ceuvres, Villa-Lobos a beaucoup voyagé en Europe et
aux Etats-Unis. Le compositeur a été trés encouragé par Debussy et Stravinsky.

7 N

Heitor Villa-Lobos a décédé a Rio de Janeiro, le 17 novembre 1959.

25 Educagdo Musical. Presenga de Villa-Lobos. Rio de Janeiro, 1991 (Mus Villa-Lobos ; Volume 13.).p. 7

« Or, il est impossible de considérer la musique comme une chose a part, un facteur étranger a la vie en collectivité,
des lors qu'elle est un phénomeéne vivant créé par un peuple. [..] La musique est la voix méme de la nationalité. »
Traduction Libre

26 Antonio Leal de Sa Pereira (1888 - 1966) fut un pianiste, professeur de musique, écrivain et compositeur. Dans les
années 1930, le gouvernement Vargas I'a mandaté pour étudier les méthodes d'enseignement de musiques utilisées
en Europe. Dans ce but, il a fait plusieurs voyages. A son retour, en 1937, au Conservatério Brasileiro de Misica, il a
ouvert le premier cours d'initiation musicale au Brésil utilisant la méthode Jaques-Dalcroze.
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2.¢C

Lorenzo Fernandez

Lorenzo Fernandez est né de parents espagnols. Toute sa vie, il fut profondément lié a la
tradition culturelle nationaliste du Brésil.

Apres avoir abandonné ses études de médecine, Oscar Lorenzo Fernandez rejoint
I'Instituto Nacional de Musica, en 1917. Cette institution est devenue plus tard le Conservatdrio
Imperial de Musica. Aujourd'hui, elle s'appelle Escola de Musica da Universidade Federal do Rio de
Janeiro.

Fernandez a composé d’'importantes ceuvres tels que 1'opéra Malazarte, deux symphonies,
un concerto pour piano et un concerto pour violon, des chansons, parmi laquelle Toada para
Vocé, et de nombreuses ceuvres pour piano. Il a également composé la Suite sobre trés temas
brasileiros (1929) dans le cadre des Festivals Symphoniques Hispano-américains de Bogot3, et le
Reisado do Pastoreio, duquel fait partie le Batuque, cité auparavant.

En 1940, son ceuvre orchestrale Batuque est jouée a Rio de Janeiro par l'orchestre
National Broadcasting Corporation des Etats Unis, sous la direction de Arturo Toscanini.

En 1947, il termine sa deuxiéme symphonie, inspirée par le poeme O cagador de
Esmeraldas du célebre écrivain brésilien Olavo Bilac (1865 - 1918). Cette ceuvre ne sera créée
qu’a titre posthume.

Il est intéressant de noter que Lorenzo Fernandez est 'un des rares compositeurs du pays a ne
pas avoir voyagé en Europe pour parfaire ses connaissances et sa maitrise.

L'Instituto Nacional de Musica, dans lequel Lorenzo Fernandez a suivi sa formation, a fait
éclore un grand nombre d'enseignants au bagage tres solide. Parmi ces professeurs on peut citer
Henrique Oswald (1852 - 1931), pianiste et compositeur brésilien, de pére suisse et de mere
italo-brésilienne. Oswald a suivi sa formation a Florence, en Italie. Il est devenu une grande
référence musicale a l'institut, surtout pour les étudiants qui sont devenus compositeurs.

Frederico Nascimento (1852 - 1924), professeur d'harmonie, est né au Portugal en 1852.
Des générations de musiciens ont été formées par Nascimento, et parmi eux Heitor Villa-Lobos et
Lorenzo Fernandez. Frederico Nascimento a fortement milité pour la diffusion des théories
harmoniques de Wagner au Brésil. Il est également le co-auteur (avec José da Silva Raymundo) de
la Método de Solfejo dans laquelle il propose des exercices d'intonation utiles a la musique
contemporaine, tels que la gamme hexatonique ou des solfeges avec plusieurs modulations
harmoniques. Dans le cadre de ses initiatives pour la modernisation de I'enseignement, Frederico
Nascimento a traduit, avec Alberto Nepomuceno, le Traité de I'Harmonie d'Arnold Schoenberg.
Néanmoins, il a échoué a l'instaurer comme support au travail didactique de l'Instituto Nacional
de Musica. Nascimento fut un tres proche ami de Oscar Lorenzo Fernandez et une de ses sources
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principales d’'inspiration. A la maladie de Nascimento, Fernandez le remplacera d’ailleurs comme
doyen d’harmonie.2”

Lorenzo Fernandez a fait ses études théoriques dans la classe de Joao Octaviano, auteur de
plusieurs méthodes didactiques. 11 a achevé sa formation par des cours de composition,
contrepoint et fugue dans la classe de Francisco Braga (1868 - 1945). Ce dernier était alors le
principal professeur de composition et fut éleve de Jules Massenet (1842 - 1912) au
Conservatoire de Paris.?8

Les premieres ceuvres de Oscar Lorenzo Fernandez ont été composées a partir de 1919.
Citons parmi elles Noturno, Duas Miniaturas, Arabesca e Miragem, toutes écrites pour piano. Il y
explore la tonalité élargie, influencé par I'esthétique des compositeurs francais Debussy et Ravel.

Lorenzo Fernandez fut professeur d'harmonie et de contrepoint a 1'Université du district
fédéral (1935), professeur dans le cadre de la formation des enseignants spécialisés au Canto
Orfeénico (1939), professeur au Conservatoire National de Canto Orfednico (1942), et professeur
de Contrepoint et Fugue a I'Ecole Nationale de Musique (1943).

Lorenzo Fernandez est mortle 27 aolit 1948, a Rio de Janeiro, al'age de 50 ans.

272014-11-11 www.glosas.mpmp.pt/oscar-lorenzo-fernandez-1897-1948

28 [bid.
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Deuxiéeme Partie

Chapitre 3

Avant d'analyser les quatre pieces, ce travail se penchera sur certains aspects
méthodologiques considérés comme fondamentaux. Parmi de nombreuses approches, les
méthodes actives m’ont parues d'une grande valeur. Elles se caractérisent par l'apprentissage de
la musique basé sur la pratique, le ressenti vocal, corporel et instrumental. Ces éléments sont
suivis d’'un apprentissage postérieur de l'analyse et de la synthese dans l'optique de la
construction des concepts théoriques.2?

Durant mes années de Master en pédagogie j'ai eu I'opportunité de suivre des cours de
rythmique et d’'improvisation dalcrozienne a 'Hemu de Lausanne. Lors de cette période, j’ai pu
appréhender une variété d’outils pédagogiques issus des méthodologies actives et que j'ai pu
tester et intégrer a mes cours de piano. L’objet de ce travail est le fruit de I'expérimentation que
j’ai menée ainsi que de la méthodologie que j’ai commencé a élaborer.

Les méthodes actives

Les méthodes actives en musique furent développées par les pédagogues du début du
XXeme siecle, inspirés par des penseurs tels que Jean-Jacques Rousseau (1712 - 1778), Johann
Heinrich Pestalozzi (1746-1827) ou encore Friedrich Frobel (1782 -1852). Les plus grands
représentants de cette méthodologie appliquée a la musique furent notamment : Emile Jaques-
Dalcroze, Edgar Willems, Zoltan Kodaly, Carl Orff, Shinichi Suzuky, et Heitor Villa-Lobos.3°

Dans le cadre d’'une méthode active telle que la Rythmique de Jaques-Dalcroze, I'éleve
apprend les notions musicales rythmiques, harmoniques et mélodiques, a travers le mouvement,
le jeu, 'improvisation, les exercices de réaction, de coordination ou de dissociation. A partir de ce
vécu, I'éléve passera ensuite a I'analyse, guidée par le professeur. Il pourra relier I'expérience
vécue a un concept de solfége musical.3!

Marie-Laure Bachmann dans son livre « La rythmique Jaques-Dalcroze, une éducation par
la musique et pour la musique » affirme a propos de la philosophie dalcrozienne: « Il semble aller

29 Batista Avila, Marli, A obra pedagdgica de Heitor Villa-Lobos. Uma leitura atual de sua contribuicdo para a educagéo
musical do Brasil. Sao Paulo, 2010.

30 2015-02-15 http://artedeeducarbyju.blogspot.ch/p/pensadores.html

312015-02-15 http://www.dalcroze.fr/crbst_3.html
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de soi que, de méme qu’on n’apprend pas a un enfant a lire et a écrire avant qu’il ne sache parler, on
ne lui enseignera pas la musique avant de l'avoir mis a méme d’en éprouver les effets » 32

Franck Martin33 disait qu’ « il ne faut pas dissocier le travail cognitif du travail corporel ».3*
Il y a quelques années, quand j’'ai commencé a enseigner a des éleves débutants, je me suis en
effet peu a peu rendue compte qu’il était beaucoup plus facile d’apprendre aux enfants un
concept en le reliant a son vécu, que de lui apprendre une notion abstraite et d’ensuite I'intégrer
a la pratique. Avec 'expérience des cours de Rythmique a 'Hemu de Lausanne j'ai développé
différents outils pratiques a expérimenter avec des éleves.

La méthode rythmique de Jaques-Dalcroze met I'accent sur I'éducation du corps. Le but en
est le développement des aptitudes auditives et motrices. Cette méthode entraine la mémoire et
la concentration, éduque la sensibilité et fait appel a la spontanéité et a une rapide capacité de
représentation. Tout cela cherche a stimuler la créativité et I'intégration des facultés sensorielles,
affectives et mentales.3>

Selon Jaques-Dalcroze, les problemes de rythme sont liés a des dysfonctionnements
corporels a différents niveaux: soit le systéme nerveux transmet mal les informations, soit il s’agit
d’'une mauvaise réponse musculaire ou d'un probleme d’équilibre entre les muscles
antagonistes.3® Donc, dans la conception pédagogique dalcrozienne, que ce soit afin d’aider un
éleve éprouvant des difficultés rythmiques remarquables ou dans le but d’affiner les habiletés
d’éléves plus avancés, il est primordiale d’axer une partie du travail pédagogique sur I'acquisition
d’une technique corporelle pour habituer le corps a des mouvements réguliers et contrélés.

A partir de ces concepts méthodologiques appris et vécus lors des mes cours de
ressources pédagogiques, et conjointement avec mon expérience en tant que pianiste et
professeur de piano, j’ai réalisé un regroupement d’outils a appliquer avec mes éléves.

Cette méthodologie, de base pratique, vise le développement progressif de trois piliers :
- perception et conscience corporelle

- motricité et coordination
- écoute et imagination

32 Bachmann, Marie-Laure, La Rythmique Jaques-Dalcroze. Une éducation par la musique et pour la musique.
Editions De la Baconniere, Genéve, 1984. p.135

33 Compositeur suisse, né le 15 septembre 1890 a Genéve, professeur de théorie musicale et d'improvisation a
I'Institut Jaques-Dalcroze et de musique de chambre au conservatoire de Geneve

34 Martin, Franck, Ecrits sur la rythmique et pour les rythmiciens, les pédagogues, les musiciens, Editions Papillon Genéve,
1995.

352015-02-15 http://www.dalcroze.fr/crbst_3.html

36 peyrache, Pauline, Corps et Rythme quand la culture s’en méle. Rhone Alpes, Cefedem, Promotion 2007-2009
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Parallelement a cette base pratique, I'appréciation éclairée et la contextualisation des
morceaux de maniere adaptée a I’age des éléves sont des éléments primordiaux.

Chapitre 4

Application méthodologique et analyse des pieces sélectionnées

Dans l'application de cette méthodologie il est important que le professeur identifie les
fondements techniques qui caractérisent chaque piece pour pouvoir aider 1'éleve a maitriser ces
principes.

4.a

Yaya3” Dancando?® - Lorenzo Fernandez

Le rythme de base de ce morceau est le « Baido », genre populaire de danse et musique du
Nord-est du Brésil. Au départ, ce rythme était une variation d’'un type de « Lundu»3° qui
s’appelait « Bahia ».40

1) Premiére Etape: changement de forme des mains et le rythme sur les premiers mesures

En observant les huit premieéres mesures de la partition, nous pouvons relever deux
positions différentes a la main gauche et six positions a la main droite.

Main Gauche:

La premiére position est un accord de do Majeur et la deuxiéme un accord de dominante
sur la tonique:

37 Le nom « yaya », ou « iaia » était un nom utilisé, a I'époque de I'esclavage au brésil, par les esclaves pour désigner
les jeunes filles des patrons. Il s’agit d’'une altération du mot « Sinha » qui signifie « madame » « fille ». Source:
Grande Diciondrio da Lingua Portuguesa da Porto Editora et Diciondrio Eletrénico Houaiss.

38 La piece Yayd Dangando fait partie du cycle : « Boneca Yayd - Suite Infantil ». Les pieces du cycle sont: 1) Yayd
Dangando, 2) Yayd Sonhando, 3) Yayd Brincando.

39 Le lundu (landum, lundum, londu) est une danse d’origine africaine introduite au Brésil par les esclaves d’Angola.

40 A partir de la deuxieme moitié des années 1940, le Baido est devenu trés populaire grace aux musiciens du nord-
est du pays, et s’est répandu sur tout territoire brésilien.
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Une fois que I'éleve a appris ces deux accords et qu'il connait bien le changement de forme
de la main#1 il peut apprendre le rythme de la main gauche de tout ce passage:

SRR

— ] e

Un exercice utile est de travailler le rythme hors du piano en chantant avec des mots et en
frappant la main gauche au moment ou elle devra étre jouée.

dou-ble-cro-che-dou-ble-cro-che (frapper la main gauche sur la partie en rouge)

Quand I'éléve parvient a réaliser cet exercice intermédiaire, nous le transcrivons sur le
piano. Il est important que 1'éleve chante le rythme pendant qu'il joue la main gauche jusqu'a ce
que celui-ci soit bien intégré.

Dans le cas ou 1'éléve rencontre des difficultés pour coordonner ce rythme nous pouvons
élargir I’exercice en marchant dans la salle, en lui faisant répéter une phrase avec ces inflexions
rythmiques, ou en frappant le rythme dans les mains pendant qu'il marque la pulsation avec ses
pieds. Il est important que 1'éleve sorte de cette premiere lecon avec le rythme de la main gauche
bien appris. De la méme facon que pour une valse ou un tango, le rythme obstiné est un élément
clef de toute cette piece construite sur le baido.

Du point de vue technique, I'éleve peut étre encouragé a jouer 'ceuvre avec un léger
mouvement de supination de maniere a ne pas forcer I'accord en écrasant la main. La supination,
comme nous le voyons sur le dessin ci-dessous, est un léger mouvement de rotation du poignet.
L’éleve place ainsi la main sur le do-mi (voir schéma au-dessus) et exécute un mouvement de
supination du sol vers le do-mi. La mesure suivante nécessite le méme mouvement.

41 Au niveau de la coordination digitale, trois choses se passent dans ces deux accords : le cinquieme doigt reste sur
place, le troisieme doigt est substitué par le deuxiéme et le quatrieme et le pouce change de position en s’écartant.
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Il est aussi important qu'il apprenne a jouer cet enchalnement avec les yeux fermés, pour
que cela reste enregistré non seulement par sa mémoire visuelle, mais aussi par sa mémoire
auditive, tactile, musculaire et kinesthésique. Tout au long du travail, il est important que le
professeur aide 1'éleve a prendre conscience d'un état de détente. Il doit également resté attentif
a ce que la respiration ne soit pas bloquée.

Main droite:

Une fois la main gauche bien apprise nous pouvons passer a la main droite. Pour celle-ci,
nous avons essentiellement une montée de six formes de main et une descente pour les deux
derniéres:

)

prd
%--------
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Dans un premier temps, le plus important est que l'enfant apprenne a changer la position
de sa main pour l'accord suivant et qu'il puisse bien mémoriser tout ce passage. Pour éviter que
I'éleve ne joue ces accords en force, je lui demande toujours de travailler d’abord en visualisant
bien toutes les notes avant de les réaliser. Ensuite il peut les jouer mais, partant du contact avec
la touche, il réalise un toucher out.

Mains ensembles :

Une fois les deux aspects maitrisés séparément, nous demandons au pianiste en herbe de
mettre les deux mains ensemble. Pour cette premieére étape, il est important que I'enfant sorte du
cours en sachant enchainer les deux accords de la main gauche. Idéalement, il est capable de
jouer avec les deux mains les deux premieres mesures. S'il y parvient, il sera dans les meilleures
conditions possibles pour préparer les huit premiéres mesures du morceau a la maison. C'est
avec ce matériel de base qu'il apprendra tout le reste de la piece.

Lors du travail de mise en place a deux mains, I'éléve peut compter en chantant: dou-ble-
cro-che, dou-ble-cro-che. Ce systéme de comptage rythmique peut-étre substitué a un autre selon
les préférences de lI'éleve ou du professeur: 1-et-2-et-3-et-4-et, ou 1-2-3-4, ou une phrase
inventée sur le moment. Il est néanmoins important d’avoir un référent concret sur lequel se
baser pour exécuter le rythme juste.
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Tous les détails de durée de notes doivent étre respectés (voir partition), mais sans que
I'éleve n’utilise la force ou des crispations pour les obtenir. Les notes longues de la main gauche
doivent étre tenues avec souplesse et sans que cela dérange la fluidité rythmique.

2) Deuxiéme Etape: Travail de progression#2

Lors de cette deuxieme étape, 1'étudiant aura déja résolu les questions relatives a la main
gauche. A ce stade, nous abordons un travail de progression.

Au départ, le professeur joue le premier accord et 1'éleve le répéte tout de suite avec la
méme inflexion, le méme geste et la méme vitesse d'attaque:

f)
P4
(e =
ANAY)
)
H
P4 'y N
& Nerr
%’%l—_

Ensuite le professeur ajoute une note. L'éléve imite le passage:

A
[7] e §
o I &
i
b, N
A 8 & F
[Te] [ &

Et ainsi de suite:

42 Le travail de progression consiste a prendre la premiere note du passage en ajoutant une note de plus a chaque
répétition, jusqu’a obtenir le passage complet. Selon le niveau de I'éléve et le niveau de difficulté du morceau ce
méme travail peut étre fait en ajoutant des groupes de notes.
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Le professeur doit toujours jouer le bon rythme, dans la vitesse correcte, ou a un tempo
légerement plus lent que la vitesse finale, de maniere a adapter I'exercice aux facilités de 1'éleve.
Il faut rester dans un fragment jusqu'a ce que I'éleve arrive a le maitriser. Alors, il est seulement
possible d'ajouter la note suivante.

Une fois ce travail réalisé, on peut reprendre une vitesse confortable pour I'éléve et lui
demander de jouer tout le passage du début a la fin pour bien intégrer les transitions, fixer les
gestes etc.

Dans la suite de cette piece, la partie B sera travaillée de la méme maniere que la partie A.
La premiére étape sera de bien mémoriser la main droite des mesures 9 et 10. Ensuite, il faudra
résoudre rythmiquement la mise en place de la main gauche avec la main droite. Une fois ce
travail accompli, I'éléve sera capable de lire les six prochaines mesures de maniere autonome.

3) Troisiéme Etape: Technique pour I’équilibre sonore

Lorsque I'on aborde cette étape, I'étudiant est normalement déja en mesure de jouer la
premiére page dans une vitesse moyenne et fluide.

Musicalement, la main droite dans la partie B devra étre mise en évidence par rapport a la
main gauche. En effet, elle jouera la mélodie et non plus un complément rythmique, comme
c’était le cas dans la partie A. Une maniere d’obtenir ce résultat en souplesse et en finesse est que
les notes de la main droite soient jouées au fond des touches. La main gauche, quant a elle, est
jouée plutot a la surface du clavier (au premier échappement). Pour parvenir a ce résultat, on
peut demander a I'éleve de contraster les mouvements: faire de larges gestes avec la main droite
et des gestes courts collés aux touches avec la main gauche. Ceci est une étape dans le travail qui
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permettra a I’éléve de sentir physiquement la différence des gestes entre la main droite et la main
gauche.

Un autre exercice tres utile est celui de faire semblant de jouer la main gauche tout en
jouant la main droite au fond des touches. Lors de cet exercice, il est important que I'éleve ne
force pas le clavier vers le bas avec la main droite. Il doit obtenir un son appuyé mais pas forcé. Il
est important qu’en mimant avec la main gauche celle-ci soit détendue.

4) Quatriéme Etape: Précision rythmique

La partie Al est une répétition variée de la partie A. Le compositeur ajoute ici la répétition
de I'accord main droite a la derniére double-croche de chaque mesure (voir mesure 17).

La partie B2 présente un peu plus de défis en ce qui concerne le rythme et la coordination.
Néanmoins, il est appréciable de noter que quand I'éleve arrive a ce passage, il a déja mafitrisé les
bases qui lui permettent de le résoudre plus facilement.

La maniere me semblant étre la plus efficace pour I'apprentissage de ce passage est de
travailler le rythme en dehors du piano. Je profite de cette occasion pour faire un travail de
lecture métrique.*3

/- \
G
(u ¢ sy | e,

Au départ, je lui demande de battre le tempo en double-croches, pour bien préciser les
proportions des notes:

1 Do-oDo Do Sii La Ré Do Sila 123 4
p ) }
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Ensuite, nous réalisons la pulsation a la croche pour avoir une plus grande souplesse dans le
rythme:

1 Do-oDo Do Sii La Ré Do Sila 123 4
P ) )
/1 o/ |
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I

43 L'étudiant dit le nom des notes en rythme mais sans chanter les hauteurs.
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Finalement, nous passons a une pulsation a la noire pour qu’il sente le rythme dans le phrasé :

1 Do-oDo Do Sii La Ré Do Sila 123 4
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Une fois que I'éleve a maitrisé ce passage par coeur et qu'il sait le dire sans difficulté, par
exemple en marchant dans la salle et idéalement dans la bonne vitesse, je lui demande de
s'asseoir au piano. D’abord il doit identifier les notes sur le clavier: je lui demande de jouer
mentalement en imaginant le rythme que nous avions chanté ensemble. Une fois réalisé ce travail
mental de visualisation je lui demande de jouer seulement la main droite puis les deux mains
ensemble.

6) Sixieme Etape: Renversement et croisement des mains

Durant I’étape suivante, nous travaillerons les renversements et croisements des mains,
afin d’amener l'étudiant, via le cross over, a une maitrise encore plus approfondie de
coordination. Cette étape permet également de travailler a un niveau supérieur de concentration.

Exemple de renversement :
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Et de croisement des mains (on peut faire ce croisement d’abord avec la main gauche par-
dessus la droite, puis avec la main gauche par dessous la main droite):

[
8o
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A ce point, I'éleve aura en main les outils nécessaires avec lesquels travailler pour finir la
lecture du morceau, tout en ayant une maitrise satisfaisante des fondements permettant une
bonne exécution.

7) Septiéme Etape: Interprétation

Lors de cette étape, 1'éléve aura déja maitrisé tous les principes techniques du morceau,
des points de vue rythmique et de coordination. Nous pouvons ainsi nous pencher en détail sur
tout ce qui concerne l'interprétation : les nuances, le caractere, I'agogique, les différents timbres
et touchers etc, sans omettre aucun détail. L’éleve doit d’abord les travailler lentement pour
mieux les intégrer.

La dynamique est un des aspects clés pour une interprétation intéressante et pour que la
musique exprime son caractere. La pédale sera un autre élément essentiel, qui pourra étre mis en
place quand la question de la coordination des mains sera résolue.

Comme déja dit auparavant, ces exemples partent du principe que les éleves concernés
travaillent a la maison, ont une relative facilité et sont motivés a faire ces exercices. Dans le cas ou
I'éleve est motivé mais éprouve de la difficulté, le méme processus peut étre employé, mais
comme cité dans les exemples, en travaillant de petits extraits musicaux jusqu'a ce qu'il maitrise
le passage dans la bonne vitesse et que cela devienne partie intégrante de son vocabulaire digital.
Une fois un passage assimilé, nous pouvons ajouter une mesure de plus et ainsi de suite. Cette
démarche est fondamentalement la méme, mais nécessite plus de temps.

Le type de travail proposé ici est trés directif. En principe, le professeur travaillera en
détail avec I"étudiant pendant les cours comme si cela était une séance de travail a la maison. Il
montrera toujours des exemples au piano et prendra le temps de laisser I'étudiant s’exercer
devant lui pour pouvoir bien observer et guider son étude. L'avantage de cette maniere de
procéder est qu’avec le temps, 1'éleve pourra élaborer une pratique plus en profondeur a la
maison et développera des outils de travail et un ordre de marche lui permettant d’accéder a
I'autonomie. Les expériences assistées lors des cours lui permettront de collecter une gamme
d’outils qu'il pourra appliquer dans d'autres morceaux, en partant des principes et fondements
appris en cours. L’'objectif est d’apprendre a I’'éléve une bonne maniere de travailler, efficace et
donc motivante pour lui.

Les criteres pour le choix de cette piece furent le fait qu’elle est relativement simple a
apprendre. C’est une excellente piece d’introduction a la rythmique brésilienne. La main gauche
est un ostinato de deux mesures, la main droite se répéte beaucoup et la partie plus difficile de B2
est un développement de la partie B1. D’autre part, le rythme est intéressant du point de vue de
la coordination entre les deux mains et, une fois intégré, il devient facile et agréable a jouer. Ce
morceau peut représenter tout a la fois un défi pour I’éleve et un travail gratifiant car la piece est
tres jolie. L'ceuvre est également riche du point de vue des nuances, de I'équilibre sonore et du
caracteére. Citons par exemple I'accord final, un forte apres un point d’orgue. Mon éléve Chantal4

44 (tous les prénoms utilisés dans ce travail sont fictifs)
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a adoré jouer cette ceuvre dynamique et énergique de par son rythme. L’accord final de la piece
I'amusait beaucoup car elle le jouait comme si elle souhaitait effrayer le public qui ne s’attendrait
pas a cette fin.

4.b

Fada do Bosque#> - Lorenzo Fernandez

Cette piece, bien qu'elle ne soit pas liée a des questions de rythmes typiquement
brésiliens, fonctionne comme une petite étude avec des éléments techniques organisés de
maniere didactique. Les déplacements des deux mains (surtout la main gauche a travers les sauts
et croisements) I'agilité de la main droite (avec des mouvements de supination du poignet et le
toucher léger), la connexion entre les deux mains (surtout dans les croisements), et la sonorité
qui s’approche de I'impressionnisme.

En observant la partition, nous pouvons relever quatre éléments techniques a maitriser:
- La mémorisation des notes de la main gauche
- Les déplacements de la main gauche#*®
- La maftrise du trait de la main droite
- La mise en place des deux mains.

A l'exception de la troisiéme page, ce morceau est relativement facile a apprendre et
mémoriser, des lors que I'on comprend le schéma des déplacements de la main gauche et le trait
de la main droite.

Partition :

Pour apprendre la premiere page, je demande a 1'éleve de me décrire ce qu'il voit
graphiquement sur la partition. Pour la main droite je souhaite qu’il me décrive globalement les
mouvements sans entrer dans les détails de noms de notes pour le moment. Il doit ensuite
traduire 1'élément graphique dans ses mouvements de doigts et de poignet. Lors de cette

45 « La fée dans le bois » est la septieme et derniéere piéce du cycle didactique de Lorenzo Fernandez « Historietas
Maravilhosas ». Chaque piece dépeint un conte merveilleux: 1) Serenata do Principe Encantado, 2) Branca de Neve, 3)
Balada da Bela Adormecida, 4) Aventuras do Pequeno Polegar, 5) A Gata Borralheira, 6) Capelinho Vermelho, 7) Fada
do Bosque. Le titre Fada do Bosque évoque l'imagination de la texture ainsi que de 'ambiance sonore. Ceci menera
éventuellement a la perception de la vitesse, de 'agogique et de la gestion de la pédale. Appartenant a l'univers
enfantin des contes merveilleux, ces ceuvres sont un territoire fertile a la stimulation de I'imaginaire des enfants, ce
qui peut plus facilement les conduire a une interprétation musicale signifiante.

46 Une fois que la séquence de la main gauche est mémorisée, 'enfant pourra faire un travail de visualisation et de
travail sur les déplacements et sauts jusqu’a les avoir bien maitrisés.
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démarche, et afin de développer son autonomie, je lui pose autant de questions que nécessaire
jusqu’ a le guider en cas de besoin au mouvement adéquat.

Une fois qu'il a compris, 1'éléve réalise la méme opération pour ce qu'il voit a la main
gauche.

Main Gauche:

Dans le cas ou 1'éleve a les connaissances théoriques suffisantes, je lui demande
d'identifier les intervalles des accords de la main gauche et de me montrer avec quel doigté il
jouera normalement ces accords. Il doit ensuite simuler la main gauche dans I'air, comme il I'avait
fait pour la main droite.

Lors de 'apprentissage de ce geste, le petit pianiste peut s’entrainer en créant un jeu dans
lequel il choisit des quintes dans la région grave du piano suivis d'une note dans la zone aigué.
Ces éléments peuvent étre générateurs d'une improvisation. Ceci permet de marquer peu a peu
I'empreinte des intervalles de maniére ludique.

Quand 1'éleve a appris le geste et qu’il est capable de s’"amuser avec ce mouvement au
piano, c’est le moment de lire sans jouer et de mémoriser les accords de quintes de la main
gauche. Je lui demande de me dire par cceur le nom des notes de base de chaque quinte:

Ré (quinte) - La (quinte)
Ré (quinte) - La (quinte)

Mi (quinte) - Mi (quinte) - La (quinte)
o}

I
[an)

) 2 %
y 4% Y
| an. W ” 7 = T
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~ [

Une fois ces accords mémorisés, il doit repérer avec son regard les positions des notes. Il
« joue » d’abord mentalement le passage et le réalise ensuite pour de vrai au piano.

I\

‘
\
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Quand cet élément est maitrisé, I'étudiant est sur le point de terminer la mémorisation de
la main gauche. Il lui reste a ajouter les notes manquantes du registre aigu (voir partition,
mesures 1 a 6).

La prochaine étape pour bien apprendre le déplacement de la main gauche est de
demander a I’éleve de la jouer en laissant la main droite dans une position neutre dans le registre
situé entre les quintes et les notes aigués de la main gauche. Un exercice efficace est que I'enfant
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apprenne a croiser son regard, En d’autres termes, quand il est dans la position des quintes il doit
regarder la note aigué, et quand sa main se pose sur la note aigué il doit regarder la quinte
suivante. Il est nécessaire d’aborder cet exercice lentement.

Main droite :

Plus tard, je lui demande de revenir a la main droite que nous avions déja abordée
graphiquement au départ. Quand il aura pris conscience qu'il manquera toujours le quatriéme
doigt et le dessin qui en découlera, je lui demande de jouer dans I'air ce méme passage.

Quand il y parvient, il doit choisir une note au piano et jouer le trait a partir de cette note.
Il choisira ensuite d'autres notes pour faire le méme exercice jusqu’a réussir a bien jouer cette
courbe. L’exercice permet de ne plus seulement comprendre le passage comme un enchainement
de notes mais comme un dessin caractéristique transposable. L’éléve aborde déja la difficulté
dans sa globalité, dans le mouvement et, donc, dans la souplesse. Je I'encourage a trouver une
bonne position de main et a faire un léger mouvement de supination (en direction du 5¢me doigt)
pour que le mouvement soit souple et détendu et que les notes sonnent régulieres. Il aura besoin
de cette mobilité du poignet pour jouer a la vitesse finale, relativement élevée.

Ensuite, je lui demande de mémoriser toutes les notes de départ de la main droite :

A D B S S R B S SR R B
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Je lui dis d’observer tout changement d’octave ainsi que les accidents (dieses, bémols, etc.)
et de me montrer quelle sera la forme de la main dans les groupes comportant des altérations.
Quand il a observé tous ces détails il peut jouer.

Mains ensembles :

Pour travailler cette ceuvre, je demande a I'éleve d'étudier les mains séparées toute la
premiére semaine, de maniere a les réaliser confortablement. Je lui demande aussi d’apprendre a
jouer avec les yeux fermés en explorant la sensation tactile de jouer ces notes et la sensation des
déplacements de mains dans 'espace.

Parfois, il est nécessaire que 1'enfant apprenne bien les déplacements avant de mettre les
deux mains ensemble. Avec certains étudiants, il est déja possible de sortir du premier cours en
sachant bien jouer les deux mains ensemble. Ce fut le cas d'Aurélie, mon éléve de didactique de
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11 ans). Il est important d’observer la fluidité du passage de la main gauche vers la main droite et
vice-versa.

Architecture :

Selon le besoin de chaque enfant, je peux lui demander de travailler seulement
I'architecture des deux mains, pour bien savoir les positions avant de jouer les deux mains
completes :

Ré (main gauche quinte) Fa (Main droite) Mi (Main gauche croisé)

La (main gauche quinte) La (Main droite) La (Main gauche croisé)

Etc.

Jusqu'a bien maitriser tous les positions (voir partition, mesures 1 a 6).

Quand cela est bien fait et que I'’enfant n’a plus de soucis pour les déplacements, il peut
compléter le passage avec les notes manquantes de la main droite.

Pour cela, il faut qu’avant de jouer, I’enfant comprenne la mise en place de la main gauche
et de la main droite. Il est nécessaire qu'’il puisse expliquer d’apres la partition comment
s’organisent les mains, notamment a la quatriéme mesure, lorsque le fa de la main gauche est
joué au moment ou la main droite revient sur le deuxieme doigt (voir partition, mesure 4).

En principe, un travail de la troisieme ligne avec tous les changements de position est
souhaitable. L’accent doit ici étre mis sur le fait que la main droite occupe la place de la main
gauche. De ce fait, il faut étre attentif a ce que la main gauche sorte de la touche pour laisser
I'espace a la main droite (mesure 6).

Une fois ce travail accompli, je demande a I'éleve de s’attaquer a la deuxieme page jusqu'a
la premiére mesure de la troisieme page. C’est 'occasion d’aborder plusieurs éléments: tout
d’abord, la question de la mise en place des deuxiéme et troisieme lignes de la deuxieme page.
Ensuite, celle de 'importance de mettre le second doigt sur la quinte de la main gauche pour qu'’il
puisse bien lier les notes.

La troisiéme page est 'endroit ou I'écriture est la plus irréguliere et parait la moins facile a
mémoriser rapidement. Cependant, la coordination de base entre les deux mains est la méme
durant tout le morceau, de sorte que les acquis réalisés jusqu'ici peuvent grandement faciliter
I'apprentissage pour I'éleve. On peut diviser le passage en petits segments et ensuite les
enchainer.

29



Il faut connaitre par cceur la main gauche des mesures 16 a 18, les déplacements doivent
étre faits avec un toucher out*’ en liant les deux notes (double-croche/croche) et en profitant du
huitieme de soupir pour laisser la main se détendre, dans un léger mouvement vers le haut entre
une position et 'autre (ce passage sera joué avec la pédale, donc le ré de la basse ne doit pas étre
tenu avec le doigt).

Une fois que la main gauche est bien maitrisée, il est temps d'apprendre la main droite et
ensuite de les mettre en place ensemble. La main droite est tres simple a apprendre par cceur :
elle est constituée de trois groupes commencant par le ré avec la touche diése sous le troisieme
doigt, de trois groupes commencant par le mi avec la touche diese sous le deuxieme doigt, et de
trois groupes commencant par le la avec la touche diese sous le troisieme doigt.

Les quatre mesures suivantes (mesures 19 a 22) peuvent étre apprises de maniere
autonome par I’éléve. Au cas ou il a une grande main, il pourra tenir les touches blanches avec le
pouce de la main gauche, dans le cas contraire, il le fera avec la pédale.

Il est possible de lui demander de déchiffrer et de mémoriser le reste du morceau, en
partant de tous les principes abordés jusque-la.

Expérience personnelle :

J'ai eu 'opportunité de travailler ce morceau avec un éleve adulte débutant récemment. Je
lui ai montré cette facon de s’exercer, en attirant son attention sur les détails importants a
observer pour une meilleure compréhension du morceau. Ensemble, nous avons travaillé la
premiére page ainsi que les mesures 16, 17 et 18 (troisieme page). Il a dii travailler le reste de la
piece en autonomie. Le résultat était excellent. Il a préparé le morceau en un mois et I’a trés bien
joué. C’est un éleve tres appliqué, qui travaille bien a la maison. Il a 18 ans et joue du piano depuis
un an.

En ce moment, nous travaillons la valse posthume en la mineur de Chopin. Dans ce
contexte, je lui ai demandé d’essayer de comprendre la partition de la méme maniere que lorsque
nous avions joué la Fada do Bosque. En effet, il doit comprendre I'aspect graphique de la partition
en visualisant le mouvement de la main. Je lui demande également d’imaginer le clavier et de
comprendre mentalement le dessin de la main sur les touches avant de jouer. De cette maniere, il
pourra prévoir les doigtés et se créer une image mentale de I'ccuvre. Au moment de jouer
'extrait, il pourra se rendre compte a quel point son image correspondait au résultat.

A partir de cette réalisation concrete au piano, il sera a méme de perfectionner son jeu et
de le corriger. L'objectif de ce travail est que I’éleve trouve des le premier contact a I'ceuvre une
image et un mouvement musical de l'extrait qu’il travaille. C’'est une démarche qui exige de
I'imagination et de la créativité et qui permet de connecter immédiatement les questions
techniques aux aspirations musicales.

47 Partant du contact avec la touche vers le haut, en détendant toujours la main entre chaque fragment.
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Pour la mise en place des deux mains, je 'encourage a identifier sur quelles notes se
retrouvent les deux mains et aussi a trouver des schémas d’organisation interne pour mieux
mémoriser I'extrait via I'architecture, procédé déja utilisé pour la Fada do Bosque.

En principe, cette démarche s’applique a de courts extraits, mais au fur et a mesure que le
vocabulaire pianistique s’agrandit, il est possible d’intégrer des passages plus longs.

Ce travail tres intellectuel fait appel a la créativité et a la capacité cognitive de I'éléve qui
devra prendre en charge la compréhension du morceau a partir de son propre vécu.

Apres le travail de détail réalisé sur la Fada do Bosque cet éleve a pour objectif de
travailler la valse en autonomie. Je lui pose parfois quelques questions pour le guider dans son
investigation. Le résultat est tres positif en termes d’interprétation et de construction technique.

Un éleve adulte arrive a étre concentré plus longtemps sur ce type de travail. Avec les
enfants il faut réaliser des travaux de cette nature sur des passages plus courts et pour une courte
période de temps. Mais cela reste une approche tres bénéfique.

L’'idée est que I'étudiant arrive a comprendre l'aspect global de ce qu'’il doit jouer pour
ensuite le compléter avec tous les détails. Méme si cela est d’abord morcelé de par la nature du
travail proposé, le principe du sens musical d’'un passage sera abordé des les premiers contacts
avec le piano. Avec la pratique, I’éleve arrivera ensuite a intégrer des passages musicaux a chaque
fois plus longs.

Elaboration finale du morceau :

Il est important que la forme globale et que chacune des sessions: A - B - C - B’- Coda -
soient bien intégrées et bien connectées les unes aux autres. Pour cela, une fois que chaque partie
est bien jouée, on peut demander a I'éleve de travailler les passages de transition avant de lui
demander de jouer le morceau en entier.

La pédale est facile a maitriser : il faut lier les changements de pédale aux changements de
quintes de la main gauche.

Concernant la fluidité, I'éleve doit exercer le passage d'une main a l'autre sans laisser de
trous entre les notes. Pour cela, il faudra s’exercer lentement avec la pédale et les nuances jusqu'a
ce que la musique soittotalement et naturellement enchainée. Apreés cela, il est possible
d’augmenter la vitesse petit a petit.

Il est tres efficace de jouer la main gauche en mimant le jeu de la main droite pour que
I'oreille s'habitue a étre conduite par la main gauche. Cela permet aussi a 'enfant de mémoriser
une sensation kinesthésique différente pour chaque main. Cette piece permet un travail de
sonorité tres fin. Les enfants dans leurs premieéres années d’étude ont I’habitude de jouer avec un
son plutot appuyé et fort. L'image de la fée qui vole dans le bois peut apporter un saut qualitatif
dans leur maniere d’affiner le jeu.
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4.c

Uma, duas angolinhas*® - Heitor Villa-Lobos

Nous sommes ici en présence d’'un morceau comprenant un rythme typiquement brésilien,
qui fonctionne comme un Batuque#. Les accents sur les parties faibles des subdivisions de temps
suivis par les temps fort joués doucement, ménent a une sorte de swing caractéristique. Les
nuances et les indications de tempo donnent le caractere rythmique du morceau et sont donc
d’'une importance primordiale.

Le premier aspect a apprendre de Uma, duas angolinhas est les accords des sept premieres
mesures. Il faut également intégrer le changement de forme de I'un a I'autre, dans le bon rythme
(croche - noire) et en observant bien les accents sur les contretemps:
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Une fois que I'éleve connait bien les changements de forme, il peut apprendre le rythme
complet de la mesure, si nécessaire en dehors du piano. On peut ensuite appliquer ce rythme aux
notes des deux premieres mesures (voir partition, mesure 1 et 2).

D’autre part, il faut apprendre les mesures 7 a 9 avec les mains séparées. L’éleve doit étre
encouragé a jouer ce passage avec de légers mouvements du poignet, de facon fluide et souple.

Pour jouer a deux mains, I'éléve devra réaliser le méme mouvement au poignet droit qu’au
poignet gauche. A la deuxiéme croche de la main droite, la main gauche peut étre légerement
soulevée pour que les doigts de la main gauche décrochent des touches (pour bien respecter le
demi-soupir). Sur la troisieme croche de la main droite, 1'éléve peut faire un mouvement

48 Du cycle « Brinquedo de roda » qui signifie « Jeu de roue ». Les pieces qui font partie du cycle sont: 1) Tira o seu
pezinho, 2) A moda da carranquinha, 3) Os trés cavaleirozinhos, 4) Uma duas Angolinhas, 5) Garibaldi foi a missa, 6)
Vamos todos cirandar. Le mot « Angolinha » a quelques significations différentes. La plus probable ici est la référence
a la danse des filles originaires d’Angola. Angolinhas est une allusion affectueuse aux petites filles descendantes des
esclaves. La « Brincadeira de Angola » est la méme chose que la Capoeira, une danse et un art martial afro-brésilien ;
Angolinha, est encore le nom que les enfants donnent a la « galinha d’Angola », cette pintade d’Angola.

49 Manifestation musicale de caractere percussif apportée au brésil par les esclaves africains. Au Brésil, le « batuque »
est une polyphonie rythmique qui sert a plusieurs fins: rituelles, religieuses et sociales comme des danses et des jeux.
Le « batuque » peut étre de caractere spontané, improvisé, ou construit avec des rythmes préétablis spécifiques
portant des sens différents et utilisés lors de cérémonies particuliéres.
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« négatif »°0, c’est a dire, en levant le poignet de la main gauche avec un mouvement d’extension
précisément au moment ou la main droite touche son accord :

Cette exercice a pour finalité de préparer la main gauche a jouer I'accord au bon moment,
sur la quatriéme croche de la main droite. E.P = mouvement d’extension du poignet :
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Cela aidera I'éleve pour la mise en place, la précision rythmique et la souplesse de la main
gauche, ainsi qu’a mieux coordonner les mouvements des deux mains au moment de les jouer
vite. Il faut que I'éléve s’entraine avec des mouvements larges et caricaturaux au départ pour
ensuite les laisser retrouver du naturel.

Pour les mesures 20, 21 et 22, il faut bien s’'imprégner de I'emplacement des mains,
notamment pour les trois derniers accords du passage. On peut éventuellement commencer par
apprendre la position des trois derniers accords en s’entrainant lentement avec des mouvements
souples du poignet, pour ensuite les placer dans le contexte des mesures précédentes.

La partie B, a partir de la mesure 23, n’est pas difficile a apprendre. Il faut bien considérer
le schéma avec les mains séparées et suivre toujours le méme doigté pour la main droite : 3-1; 4-
2.

50 Ce terme est emprunté aux arts plastiques (« espace négatif ») pour solliciter de I'éleve qu’il remplisse 'espace
vide, c’est a dire les pauses, avec un mouvement actif de la main en direction opposée a la main qui joue. Le but de cet
exercice est que I’éleve integre au niveau neuromusculaire le mouvement de levée. Cela permet aussi d’'améliorer la
précision pour l'attaque de la prochaine note. Cet exercice est une étape temporaire, a répéter deux ou trois fois
jusqu’a ce que I'éleéve comprenne la coordination. L’objectif est que 'empreinte du mouvement soit claire et la durée
des notes et de la pause précise. C’est aussi une méthode utilisée fréquemment par les percussionnistes brésiliens
pour apprendre le « batuque ».
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Au moment de mettre les mains ensemble on peut utiliser le méme principe du
mouvement « négatif » de la main gauche, chaque fois qu’on rencontre le demi-soupir.

Pendant les mesures 31 a 35, la main gauche descendra par chromatisme. Ceci est une
bonne opportunité pour guider I'apprenti-pianiste a observer la partition horizontalement afin
de noter les schémas utilisés par le compositeur et mieux maitriser la lecture.

J'encourage les éléves a jouer avec de grands mouvements au départ pour que tout soit
tres clair du point de vue de I'apprentissage. A mesure qu’il augmente la vitesse le mouvement
deviendra plus petit et plus naturel.

Les principes vus pour les autres morceaux: trouver le squelette/l’architecture du
passage, le travail de progression, le travail par imitation, résolution rythmique en dehors du
piano, avec des mouvements corporels ou par phonétique, etc. peuvent étre appliqués dans ce
cadre, soit pour aider des éleves qui rencontrent des difficultés soit pour affiner le travail et
approfondir le niveau de maitrise technique.

4.d

A historia da caipirinha®! - Heitor Villa-Lobos

La rythmique de cette piece est typique du « batuque », style cité auparavant, avec des
rythmes syncopés et des accents tres marqués. Dans la premiere partie, il faut marquer le rythme
avec beaucoup de swing>2. La partie B, « menos » est un passage plus tendre et chanté qui ici se
rapproche du langage musical et harmonique du « chorinho »°3.

51 Du cycle : « Petizada » synonyme de « Criangada » qui signifie « rassemblement des enfants ». Le mot « Caipira »
est un terme qu’on utilise pour désigner les habitants des zones reculées de certains états du Brésil. Le suffixe
«inha » est un diminutif qu’on utilise fréquemment pour parler de quelqu'un avec affection, ou pour parler d’'un
enfant. Dans ce cas, caipirinha représente la petite fille de la campagne.

52 Si la métrique de ce rythme est réalisée de facon complétement juste du point de vue de la précision il manquera le
balancement que le style requiert. Bien sir, I'’étudiant devra d’abord I'apprendre de fagon trés précise mais, une fois
intégré et maitrisé, ce rythme doit étre joué de fagon « ldche ». La quatrieme croche de la mesure devra étre jouée
presque en retard et le sforzando du mi suivi du ré diése presque en avance. La meilleure maniére d’apprendre aux
éleves comment jouer ce rythme est de leur faire écouter ce style de musique. Il accompagne une danse ou certains
mouvements corporels s’expriment dans la rupture des accents en contretemps. L’imitation peut aussi permettre
d’intégrer mieux, via le corporel. On peut également faire appel aux émotions suscitées par la surprise de 'accent, ou
le sentiment de balancement.

53 Le mot « chorinho » veut dire « petit pleur » en portugais. Style de musique situé a la frontiére entre musique
populaire et musique savante instrumentale brésilienne. Le « Choro », comme on I'appelle aussi, a subi l'influence des
musiques européennes (musiques de danses tres demandées par la cour du royaume du Portugal, exilée au Brésil en
1808) telles que la valse, la scottish « x6tis » et surtout la polka, mais également des rythmes de musiques africaines
comme le lundu.
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Pour I'analyse de cette ceuvre, j'accentuerai les efforts sur les traits rythmiques de chaque
passage. Une fois réalisé ce travail de base, I'éléve devra monter la piece par différentes sessions
et travailler le caractere de chaque passage suivant I'agogique du morceau avec beaucoup de
swing et de souplesse.

1) Je commence le travail d’apprentissage de I'A histéria da Caipirinha par les notes principales
des quatre premieres mesures, mains séparées, si nécessaire, pour bien comprendre le
mouvement et le doigté de chaque main. Ensuite, j'entreprends de faire observer les bonnes
inflexions, accents et nuances, pour ensuite arriver a ce que l’éleve joue avec les mains
ensemble et tous ces aspects en place:

Nous commencons donc par jouer ainsi, en marquant exagérément les accents :

Y, o N N
@’s [ = Pwmm n F‘mo« B mir—l A ]

Ho

N |\ e P
)T . ~P_{“f{“f{~~f{~s
4 4 4 4

Ensuite, nous ajoutons le mi et le ré-diese de la main droite, en faisant bien attention au
sforzando sur le mi:
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Enfin, on ajoute le do de la main gauche (voir partition mesures 1 a 8 jusqu’au premier
tempo).

Par cette approche, I'éléve apprendra le rythme de fagon souple et en basant son écoute
sur les bonnes notes et les bonnes accentuations. Il integre et comprend la manieére dont est
construit le rythme. Pour bien sentir la pulsation il peut quelques fois jouer les yeux fermés afin
de gagner en assurance et en souplesse.

Une pédale d’appuis pourra étre mise a chaque accent des derniéeres croches de chaque
mesure, dans 'optique de contribuer au caractére swingué de ce rythme.

2) Pour les mesures 8 a 10, il est important que I'éleve maitrise bien les rythmes syncopés. En cas
de besoin, il est possible de lui faire travailler ce rythme hors du piano.
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L’éleve doit d’abord travailler ce passage avec les mains séparées en décomposant le
rythme a la croche. Cela permettra une bonne inflexion du rythme et une bonne compréhension
de la syncope. Une fois qu’il a bien maitrisé la main droite, il passe a la main gauche. Il est
profitable de faire deux ou trois fois I'exercice du mouvement « négatif » avec la main gauche, de
maniere séparée. Au moment de mettre les mains ensemble, I'éleve doit compter a la croche mais
il n’est plus nécessaire de continuer le mouvement « négatif ». En effet, I'objectif est qu’il sente la
précision du jeu au moment d’apprendre la main gauche:

Main droite en comptant a la croche :
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Main gauche en comptant a la croche (E.P. = Extension du poignet):
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3) Pour les mesures 12 et 13, il pourra travailler de la méme fagon qu’au début, c’est a dire, en
commencant par les notes essentielles de la main droite, ainsi que les notes qui coincident entre
la main gauche et la main droite. Il n’est pas utile de répéter I'exercice plus de deux ou trois fois,
I'objectif étant que I’enfant puisse avoir le squelette dans I'oreille :

D S

Une fois que I'éleve arrive a bien jouer cette structure, il pourra ajouter les notes qui
manquent. Ce travail permettra de développer la souplesse rythmique et la fluidité.

4) Partie B : quand I’étudiant a bien maitrisé les mesures 12 et 13, les mesures 21 a 28 sont plus
faciles a apprendre.
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Pour la premiere lecture de ce passage, il est important qu’il le joue en subdivisant le
temps a la double-croche, pour une bonne précision.”* Quand cela sera intégré, il pourra
augmenter la vitesse et penser a la noire (avec la subdivision en quatre déja ancrée). Ce passage
devra étre joué de maniere tendre et chantée et avec pédale :
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5) Le Tempo I sera une reprise de la partie A avec un « rallentando » a la fin.

Une fois que chacun de ces passages est techniquement maitrisé, 'éléve devra relier 'un a
I'autre de maniere fluide et détendue. Cette musique prend sens lorsqu’elle est jouée avec
beaucoup de caractere et un rythme trés marqué. Plus tendre et chantée sera la partie B, plus
grand et intéressant sera le contraste entre A et B.

Mon approche dans le travail méthodologique aurait pu étre mieux structurée. Egalement,
je peux encore optimiser la quantité des données recueillies afin de développer un travail plus
conséquent sur le long terme. Néanmoins, ce travail de recherche, la structuration nécessaire et
ce mémoire de Master m’ont offert de précieux outils de travail. Je pense que I'analyse a des fins
didactiques de ce répertoire m’a permis de tirer le maximum des possibilités qu’offrent ces
pieces en termes d’outils d’enseignement.

Chapitre 5

Evaluation du progres

Une premiere évaluation des progres de I’étudiant prend place dans le processus méme
d’apprentissage, ou l'enseignant travaille le contenu de chaque étape pendant un temps plus ou
moins long, selon I'assimilation et I'intégration de I’éleve.

54A la différence du passage syncopé cité auparavant (mesures 12 et 13), nous cherchons ici un jeu horizontal et non
plus vertical. Pour ce motif nous choisissons donc la subdivision par double-croche.
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Je cherche a noter également, dans le cadre de cette évaluation, si I'étudiant s’est
approprié le travail, s’il est en mesure d'appliquer les mémes principes dans d'autres morceaux
ou cela sera utile, et si les étapes du travail font partie intégrante de son « vocabulaire » pratique
dans l'étude du piano. On peut méme relever avec plus de précision ce qu’il a appris via
I'observation de son attitude face a de nouvelles pieces: la maniere dont il lit et apprend ces
ceuvres, comment il analyse les structures rythmiques, mélodiques, harmoniques et
polyphoniques.

Concernant ce type d’évaluation pendant le processus d’apprentissage, il existe des
pratiques et des exercices qui, en plus d’aider dans la maitrise des principes musicaux et
techniques, permettent I'évaluation par le professeur du niveau d’assimilation et d’intégration de
ces principes par I'éleve. En effet, a partir des éléments travaillés dans les morceaux, on peut lui
proposer des improvisations gestuelles et I'aider a créer des ostinatos rythmiques. Ces derniers
peuvent servir d'accompagnements sur lesquels baser des improvisations a faire passer entre
éleve et professeur. Individuellement ou en groupe, on peut initier la création d'une nouvelle
piece contenant les éléments ciblés en classe et lier la pratique individuelle a la pratique
collective, celle du répertoire dit savant a I'improvisation.

L’enregistrement audio-visuel est un outil d’évaluation important. Il permet au professeur
de prendre du recul mais également a l'éleve de changer de focus et d’entrer dans l'auto-
évaluation. Un enregistrement fournit des informations que l'on ne pergoit pas toujours sur
l'instant.

Du point de vue musical et interprétatif, les représentations individuelles et collectives
sont des outils qui permettent I'évaluation de I'étudiant a un niveau plus fin, puisque dans la
situation de jouer devant autrui, on peut mesurer le degré de sécurité technique, de confort
permettant l'expression et la communication musicale, la posture, etc. C'est pour I'étudiant
I'occasion de travailler la dimension artistique du jeu instrumental.

Bien siir, ces idées doivent étre développées et adaptées a chaque étudiant, en fonction de
criteres tels que le temps de cours, l'intérét, I'age, les facilités, la maturité et la personnalité de
chacun. L'évaluation du progres doit prendre tout cela en compte, visant le développement de la
musique, la maitrise progressive de l'instrument par I'étudiant et son épanouissement.

Chapitre 6

Etude de cas

Chantal est une enfant de 12 ans, de niveau Moyen 1, entrée dans ma classe en septembre
2014. Ensemble, nous avons travaillé Yaya Dangando de 1a maniére suivante :

Lors de notre premiére lecon sur cette piéce, je lui ai montré la partition en la guidant
dans I'analyse globale de I'introduction. Je I'ai encouragée a trouver tous les schémas similaires et
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différents sur la partition. Ainsi, nous avons établi une logique dans la construction de la partition
pour comprendre comment jouer cette piece.

Une fois qu’elle m’a expliqué clairement tous ces aspects, je lui ai appris I'introduction
selon la méthode expliquée auparavant, par imitation. Ainsi, elle a assimilé les gestes et la
posture générale par l'expérience directe, évitant la formation de mauvaises habitudes. A la fin de
la legcon de 40 minutes, elle avait bien mémorisé les huit premiéres mesures, avec une bonne
gestuelle et les éléments rythmiques a peaufiner.

Au cours suivant, elle avait bien maitrisé ce passage par cceur. Je lui ai donc a nouveau
montré la partition et lui ai demandé de la re-déchiffrer, comme si elle la rencontrait pour la
premiere fois. Par cet exercice, je souhaitais qu’elle apprenne a associer la lecture a un jeu fluide,
car elle ne déchiffre pas encore tres bien. Je lui ai proposé de recopier la partie sur une feuille
vierge pour l'aider a bien fixer la mémorisation spatiale des notes, des durées. J’ai aussi voulu
profiter de I'exercice pour l'aider a imaginer, dans ses limites d’enfant et d’étudiante, le point de
vue du compositeur, de par ses choix graphiques, de dessins de séquences, de phrasé, de
nuances... Pendant qu’elle recopiait je lui posais des questions afin d’évaluer ce qu’elle
connaissait déja et, en cas de besoin, 'aider a mieux comprendre ce qu’elle était en train d’écrire.

Ensuite, nous avons fait différents jeux rythmiques avec la voix et en frappant dans les
mains pour expérimenter d'autres manieres d'exprimer ce rythme. Nous avons notamment
utilisé des phrases rythmées associées a des gestes, tapé les mains sur les genoux, ou créé des
mimes.

Dans une autre lecon, partant du constat qu’elle était en train de bien assimiler la musique,
jai aussi abordé I'aspect technique, a travers des jeux de croisement et de renversement des
mains (comme ceux cités dans le chapitre 4) en jouant avec les yeux fermés, et en variant les
registres du piano, pour créer une interaction ample et libre avec le clavier et I'écoute. L’objectif
de ces exercices ludiques était d’explorer de différentes facons la musicalité en restant connectés
a la piece travaillée.

Une fois maitrisé ces éléments et apres qu’elle soit parvenue a transposer au piano la
représentation graphique, je lui ai recommandé de continuer la lecture de la piece toute seule a la
maison, en utilisant les principes que nous avions travaillés ensemble. Ainsi j'ai pu aussi évaluer
son engagement et son intérét par le biais du travail fourni entre les cours, ainsi que son
autonomie.

Au cours suivant, le passage B était maitrisé, et je lui ai demandé d'utiliser les mémes
principes pour terminer de lire le morceau a la maison. Bien que le passage de la fin (B') soit plus
difficile du point de vue de la coordination, elle a réussi a le maitriser avec moins d’effort que
lorsqu’elle avait débuté le morceau, la base pour résoudre les obstacles rencontrés étant déja
solide.

Ce travail a duré deux mois de cours hebdomadaires de 40 minutes, lors desquels nous
nous sommes consacrées a cette ceuvre. Ce fut la premiére piece que nous avons travaillée
ensemble.

Une fois qu’elle a réussi a apprendre et a jouer le morceau en entier, je lui ai donné un
texte a propos du Baido, rythme brésilien présent dans cette piece. Je lui ai également envoyé des
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références de vidéos sur ce style a consulter librement sur internet, afin qu'elle puisse 1'écouter
et se familiariser avec. Pendant nos discussions, je lui ai aussi montré quelques photos des
régions du Brésil ou cette musique est jouée.

Sa compréhension enrichie par I'appréciation du style du Baido et par nos discussions,
nous sommes allées a la recherche d’'une technique de jeu plus souple et fluide, motivée par
I'envie de bien exprimer le caractere de la musique. Ce fut aussi le moment de travailler la pédale
et d’affiner les nuances. Dans le cas de cette éleve, qui savait déja utiliser la pédale, j’ai estimé que
ce serait la bonne occasion pour elle d’apporter des propositions de pédale qu’elle aurait
expérimentées seule. Ensuite, elle devait choisir ce qu'elle considérait comme le plus juste et
intéressant. L'idée derriere ce travail fut d’évaluer si elle était déja en mesure de comprendre le
réle de la pédale dans le caractere de la piece.

Lors du cours suivant, elle m'a montré ses propositions et je lui ai présenté d'autres
possibilités. A la fin, nous avons réussi a faire émerger les options qu'elle considérait comme les
plus cohérentes musicalement d'apres ses écoutes et lectures.

Le résultat de ce travail a été tres positif, surtout au niveau de 'engagement et de l'intérét
qu'elle a démontrés tout au long du travail d'apprentissage et de découverte. Elle a réalisé
énormément de progres techniques, de sonorité, et aussi dans son attitude devant le piano et
dans les cours. En effet, elle a commencé a prendre plus d'initiatives, en posant des questions
intéressantes, en apportant ses idées et en suggérant d’autres pieces qu’elle aimerait apprendre
du méme style. Elle était actrice de son apprentissage.

Au cours de ce processus, j’ai d’abord été tres directive et lui ai fourni suffisamment
d'informations et outils de travail pour qu’elle les applique a la maison, toujours sous la forme de
jeu et en 'encourageant a travailler avec enthousiasme.

Une fois qu'elle avait construit le morceau selon mes préconisations, qu’elle le savait par
coeur et qu’elle était capable de bien le jouer, je lui ai apporté une nouvelle piece du répertoire
(non brésilien) qu’elle a pu travailler de maniére plus autonome. A ce stade, je me suis mise dans
une position plus éloignée dans la salle en la regardant travailler. Mon role était alors de lui poser
des questions et de I’encourager a trouver ses réponses parmi les outils déja abordés. Elle était
chargée de trouver quel outil serait le mieux a méme d’optimiser son processus d’apprentissage
pour tel ou tel passage.

Egalement dans le but d’approfondir ses apprentissages et d'intégrer les éléments
assimilés dans une expérience plus large de son vécu musical, j’ai organisé dans le cadre du
Master Pédagogie une activité collective lors de laquelle les éléves devaient utiliser le matériel
développé en cours pour réaliser des improvisations et des créations personnelles en groupe.

Les équipes étaient formées de deux étudiants qui devaient jouer a quatre mains. Pendant
qu'un éleve jouait la base rythmique apprise dans ses cours privés, dans le cas de Chantal c’était
la base de Yaya Dangando, I'autre étudiant devait improviser des mélodies simples dans la région
aigué du piano. L’idée était que chaque éleve puisse expérimenter les deux postures a tour de
réle. De fait, un autre étudiant a joué une autre base rythmique issue d’'un autre style populaire
brésilien tandis que Chantal improvisait une partie mélodique simple.
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Au terme de ces deux journées d’atelier, nous avons organisé un petit récital pour les
parents avec improvisations sur ces ostinatos. Cette expérience, décrite plus précisément dans le
compte-rendu sur I'activité collective a eu un résultat tres positif sur les éleves.

Chapitre 7
7.a

Application méthodologique pour les débutants

A partir des aspects traités dans la premiere partie de ce travail j'aimerais aborder la
question de la méthodologie pour les enfants débutants.

Partant d'éléments musicaux simples, nous pouvons développer des méthodes de travail
qui permettront une plus grande ma’itrise de la technique et de la souplesse rythmique des
enfants. Il est important de choisir des éléments courts et avec une complexité limitée pour que
I'enfant arrive a les mafitriser avec facilité. Au fur et a mesure qu'il integre ces éléments, d’autres
aspects plus complexes peuvent étre abordés. Le travail suggéré dans ce chapitre peut servir de
complément aux cours de piano traditionnels.

Prenons I'exemple de Uma, duas angolinhas de Villa-Lobos, cité auparavant.

A la lecture de la partition, on voit d’emblée que la piece n'est pas simple a déchiffrer ni
jouer pour un enfant débutant en niveau préparatoire. La piece comporte beaucoup de
changements de notes, de mouvements des mains pas forcément symétriques et, en termes
d'apprentissage et de mémorisation, il y a beaucoup d’informations a intégrer. Tout cela rend
cette musique complexe pour un enfant qui n'a pas encore le vécu musical suffisant a
I'intégration et I'apprentissage de tous ses éléments a la fois.

Par contre si nous considérons les deux premiéres mesures avec levée :

Ce fragment est relativement simple a apprendre a un éleve en premiere ou deuxiéme
année de piano. Nous n’avons pas forcement besoin de rentrer dans des questions de déchiffrage
au préalable, car I'enfant pourra apprendre ces deux mesures par imitation. Pour retenir le
patron rythmique nous pouvons simplifier celui-ci de maniére a ce que l'éleve commence a
apprendre seulement les notes supérieures de la main droite et les notes inférieures de la main
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gauche pour bien les coordonner. Ensuite il est possible de compléter par les notes
intermédiaires.

Une fois que I'éleve sait jouer intégralement le passage, le professeur peut lui expliquer la
représentation graphique sur papier. Cela aidera I'étudiant débutant a mieux comprendre la
partition et a mieux coordonner les mains. Apres de tels exercices, 1'éléve éprouvera moins de
difficultés a appréhender des pieces construites sur le méme modele.

Quand l'enfant est capable d’enchainer ces deux mesures en boucle, elles peuvent étre
utilisées de plusieurs manieres intéressantes dans un cours de piano. Le professeur peut par
exemple improviser sur cette base rythmique, ce qui donne a I’éleve I'opportunité de travailler la
concentration, la dissociation et aussi le plaisir de jouer un rythme vivant et stimulant.

Une fois que I'éléve a maitrisé cet exercice, on peut également lui proposer de 'essayer
dans différentes zones du piano, pour flexibiliser son écoute et I'habituer aux différents registre
sonores de I'instrument. Ce sera utile plus tard dans la réalisation de pieces plus avancées.

Par ces cellules rythmiques notamment, jenseigne également aux éléves débutants a
transposer de maniere simple, par imitation, sans trop d’explications théoriques pour le moment.
Ainsi, progressivement, il développe de maniere intuitive le contréle des notions de distances des
intervalles et peut jouer dans la tonalité originale sans avoir une trop grande dépendance
topographique au clavier.

Ce travail doit étre effectué dans une dynamique créative, pour aider le développement de
la qualité d'écoute de 1'éleve, ainsi que sa coordination et sa dissociation rythmique et mélodique.

Selon la taille de la main de 1'éleéve, des adaptations pour faciliter I'aisance peuvent étre
faites dans 'optique d’améliorer le résultat sonore et surtout rythmique.

En feuilletant les pieces de Villa-Lobos et Lorenzo Fernandez on peut recueillir de
nombreux extraits d’ostinatos, intéressants rythmiquement, a explorer avec nos étudiants dans
les moments de création.

Voici quelques exemples extraits des ceuvres de Lorenzo Fernandez :

0 Soldadinho da Perna Quebrada (Du recueil - Presentes de Noel) :
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Toada (De la 3¢me Suite Brasileira):
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Et quelques extraits issus des pieces composées pour les enfants par Villa-Lobos :

A mdo direita tem uma roseira (Du recueil - Petizada)
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A canoa virou (Du recueil - Cirandinhas):
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Une fois que 1'éléve a appris le schéma rythmique, I'improvisation et I'imitation dans ce
cadre sont des outils ludiques tres efficaces en vue de travailler indirectement des aspects
techniques.

Peu a peu, I'éleve devient progressivement plus a l'aise dans I'apprentissage de nouveaux
niveaux de coordination fine. Selon moi, aborder ces éléments tous les trois cours environ peut
permettre d’'installer des progreés durables par une forme de régularité.

Plus tard, quand il apprendra a lire ces rythmes sur la partition, sa lecture sera bonifiée
car I'enfant sera face a des « mots » connus de son vocabulaire musical et pianistique. D’autre
part, il aura déja construit corporellement I'habileté a les reproduire. En outre, son écoute
polyphonique sera également développée, ce qui I'aidera grandement a mieux lire et a mieux
comprendre la musique, dans son ensemble.

Ce travail me parait primordial et malgré que ma démarche n’en soit qu’a ses débuts, j’ai
déja pu mesurer tous ses bienfaits. L’expérience m’a conduite a la conviction que cette position
est a développer sur la durée. J'envisage donc avec beaucoup d’enthousiasme de poursuivre dans
cette voie.

7.b

Résultats de la méthodologie observée lors des cours

Depuis quelques mois déja, j'expérimente ce type de travail avec quelques-uns de mes
éleves débutants.

J'ai rencontré des résultats tres positifs, notamment avec trois éléves : Edouard, éleve en
deuxieme année et 4gé de 7 ans, Jonas également en préparatoire 2 et agé de 6 ans et Lolaquia 7
ans mais a débuté le piano en septembre 2014.

Au départ, ces trois éléves avaient de la réticence a apprendre la lecture de notes et bien
qu’ils aient un bon niveau de coordination globale, ils n’avaient pas développé une coordination
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fine bien ancrée. Treés Kinesthésiques,> les trois éleves étaient logiquement plus intéressés par
I'apprentissage du jeu que celui de la lecture et de la théorie. Il était relativement difficile de leur
donner un cours suivant un modele plus traditionnel.

A partir du travail avec les rythmes et des jeux d'improvisation, ils ont commencé a créer
de petites compositions a la maison et a les apporter en cours. Je les ai encouragés a davantage
développer leurs compositions en leur montrant des exemples d’éléments pouvant enrichir leurs
inventions. Récemment, je les ai incités a transcrire sur partition leurs créations pour que
d’autres personnes puissent les jouer. Cette étape a servi a imaginer comment d’autres
compositeurs écrivent de la musique, a travers des exemples simples et notamment Iécriture de
passages qu'ils savaient déja jouer. Ils ont ainsi mieux accepté d’apprendre a lire des partitions.
L’apprentissage du solfege semble avoir pris sens pour eux.

Chapitre 8

Conclusion

Au début de mon cursus de pédagogie nous avons abordé des questions-clés a propos de
I’éducation, des valeurs et des idéaux qui orientent les actions du pédagogue. L’'une des
premiéres questions traitées dans nos séminaires de pédagogie et qui a porté la réflexion a
'origine de ce travail de Master fut: Quel est le réle d'un pédagogue dans la vie des enfants avec
lesquels il travaille?

Cette question a engendré une importante réflexion sur la maniere dont je peux enrichir la
formation des éleves avec lesquels je travaille. Le mot « pédagogue » viens du grec pais, paidos
(enfant) et agogé (action de conduire). 11 est celui qui s’est formé a transmettre des
connaissances visant a insérer I’enfant dans le monde social et culturel. Le travail du pédagogue
vise également a cultiver la capacité d’appréciation de 'enfant. Comme nous I’avons vu dans la
premiére partie de ce mémoire, I'éducation artistique et musicale impregne toutes les spheres de
la vie d'un étre humain: cela touche la sphére créatrice, émotionnelle, ainsi que le travail
corporel. Un pédagogue musical doit soigner et cultiver non seulement les aspects directement
liés a 'apprentissage de I'instrument et de la musique mais aussi encourager un raffinement de la
sensibilité de I’éléve, car tous ces aspects peuvent participer a construire un individu épanoui.

55]1 faut distinguer trois chaines principales de perception et d’apprentissage: Visuel, Auditif et Kinesthésique. Les
personnes principalement visuelles sont celles qui ont tendance a penser a travers des images et des relations
spatiales. Les kinesthésiques prennent conscience de la réalité a travers le corps, le mouvement et la pratique. Les
personnalités plus auditives percoivent avec plus de facilité des donnés liées aux sons, concernant le volume, le
timbre, les bruits, les inflexions, les phrasés, les discours, etc. Chacun développe un lien plus étroit a 'une de ces
chaines, méme si chacun se construit par le mélange des trois champs a divers niveaux. Si le professeur arrive a saisir
quelle chaine est privilégiée par I’éléve il pourra investir 'enseignement de maniére optimisée.
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Etant issue d'un contexte culturel différent de celui des enfants avec lesquels je travaille
en Suisse, je me suis demandée de quelle maniere je pourrais intégrer dans leur apprentissage
des éléments qui furent importants lors de ma propre formation afin de générer un échange
culturel profitable.

Au fur et a mesure de la réalisation de ce projet, j’ai pu observer que les éleves étaient
heureux de connaitre un peu mieux la musique et la culture d’un autre pays. Ils ont ainsi regu ce
répertoire avec enthousiasme. La musique brésilienne peut offrir aux étudiants la possibilité de
vivre et de développer dans leur musicalité d’autres nuances ou rythmes tels que le swing et son
balancement si particulier. Si cette approche est combinée avec un travail bien structuré du point
de vue technique, la pratique de cette musique peut se révéler comme une aide précieuse dans la
coordination générale ainsi que dans la dissociation polyrythmique de I’enfant.

Lors de cette expérience, je me suis appliquée a ce que les étudiants puissent vivre ces
moments d'échange pleinement. En effet, je les ai encouragés a me montrer ce qu’ils aiment, ce
qui fait partie de leur univers, de leur imaginaire. Cela me donnait également I'opportunité de
créer des analogies et points de convergence entre nos deux cultures.

La condition de base a la bonne tenue de ce travail étant l'intérét de l'enfant dans
I'apprentissage, cette approche s’est montrée tres positive dans la mesure ou chaque éleve, a sa
mesure, a commencé a développer des réflexions, des idées, des pensées liées aux pieces
travaillées en classe. Tout cela m'a naturellement aidée a organiser de manieére plus efficace ma
facon de transmettre les connaissances.

Tout ce processus m’a permis de clarifier, structurer et renforcer mes objectifs en tant que
professeur. Mon idéal est celui de cultiver la capacité d’appréciation et I'amour de I’enfant pour la
musique, ainsi que de susciter son intérét pour la pratique du piano. Pour cela je souhaite fournir
des moyens méthodologiques qui aident efficacement au développement de leurs capacités liées
a la musique et a la pratique instrumentale.

J'ai pu affiner mes choix de répertoire en fonction de la personnalité des éléves. J'ai aussi
appris a étre de plus en plus attentive aux difficultés et facilités de chacun afin de mieux adapter
le travail selon les besoins. Enfin, les retours tres positifs des parents et des éleves m’ont donnée
une motivation supplémentaire pour chercher a approfondir encore cette méthodologie.

46



Références Bibliographiques

Bachmann, Marie-Laure, La Rythmique Jaques-Dalcroze. Une éducation par la musique et pour la
musique. Editions de la Baconniére, Geneve, 1984.

Batista Avila, Marli, 4 obra pedagdgica de Heitor Villa-Lobos. Uma leitura atual de sua contribuicdo
para a educagdo musical do Brasil. Sao Paulo, 2010.

BOWRA, C. M. Romantic imagination. Cambridge, Harvard University Press, 1949.

Definitions of Folklore. Maria Leach. Indiana University Press Stable, 1996 (Journal of Folklore
Research, Vol. 33, No. 3.).

Educagdo Musical. Presenga de Villa-Lobos. Rio de Janeiro, 1991 (Mus Villa-Lobos ; Volume 13.).

EGAN, Kieran. An imaginative approach to teaching. San Francisco, Jossey-Bass. A Willey
Company, 2005.

FRYE, Northrop. The educated imagination. Toronto, Canadian Broadcasting Corporation, 1963.

HOPPENOT, Dominique, Le violon intérieur, Bourges, Editions Van de Velde, 1988.
IGAYARA, Susana Cecilia. Rev Inst Bras Est, 42. SP, 1997.

LORENZO FERNANDE?Z, Oscar. « O canto coral nas escolas » Revista Brasileira de Musica, 2. fasc.,
junho, 1938. Publicacdo da Escola Nacional de Musica da Universidade do Brasil.

Martin, Franck, Ecrits sur la rythmique et pour les rythmiciens, les pédagogues, les musiciens,
Editions Papillon Geneve, 1995.

Peyrache, Pauline, Corps et Rythme quand la culture s’en méle. Rhone Alpes, Cefedem, Promotion
2007-2009

Ponchio Garcia, Vitor et Dos Santos, Renato, « A importancia da utilizagdo da musica na educacgao
infantil» EFDeportes.com, Revista Digital, Buenos Aires - Afio 17 - N2 169 (2012).

Prémio Rubens Murilo Marques 2011 - Professores Inovadores nas Licenciaturas - PREMIADA
Profa. Dra. Marli Batista Avila - Universidade Anhembi Morumbi - UMA OPCAO METODOLOGICA
PARA 0 ENSINO DA MUSICA NA ESCOLA BRASILEIRA

Ritson, Joseph, Fairy Tales, Elibon Classics, 2007. p. 27.

2014-01-11 http://www.123musique.ch/Presse/RMS%20-%20SMZ%20Willems.htm
2014-11-11 www.glosas.mpmp.pt/oscar-lorenzo-fernandez-1897-1948

2014-11-15 http://dc.itamaraty.gov.br/publicacoes/textos/portugues/revistal2.pdf

47



2015-02-15 http://artedeeducarbyju.blogspot.ch/p/pensadores.html

2015-02-15 http://www.dalcroze.fr/crbst_3.html

48



Annexes

I. Yaya Dancando

0. Lorenvo Femande

Com alegria dengosa (e«s6) 4
1 i H
-‘l‘ N N -3 \1
I = ﬁ =
15
L

o’ —

2z

— 'l' —

—

-3
T,

. | |

| éﬁ# |
—_— = —— ==
e W?ﬁ%—'

N — A .-'J_\
L

L4 T
€resc, !

© Copyright 1969 by Irmdos Vitale S A, Ind. ¢ Com.

Colecoes de | orenzo Femandez para piano

49



18

50



B
A Fada do Bosque
LORENZO FERNANDEZ
CALI® Vivo (4-36)
' " arfen:
e T e i =&
PIANO i .y
‘e ¢ 'l

P
S
3

© Copyright 1963 by Trmdas Vitale SIA, Inddatsia o Comurelo-Sie Paalo- R0 de Janeire-Brasil,
Todos es direltos autorais reservades pars tades os palses- Al rights reserved.

51




2

Iy

52



EEREEE TP

st rme s e AR b b band e R

R L L

caxésngds

S e

o

X A
- -

L S . —— - —

- A — -

’ -
M A S -
. —

s

17

|

—-
]
2

§

\-

aizfre

-

1M-¢

53



T v T

. " Y
- — - -..‘.-‘=:=-= -

Aprovedo pelo DILP. 2-XM. 1250 -,




Uma, duas angolinhas

H. Villa-Lobos

Moderado. (M. ¢80}

i ! : ;
L ~_ 3 M w B

-
-

G s = /e e s
S

23 Muito animado. (M. e:120)
H i i % s 3 1 % M % H .

staccalo dim, pom
e A & ST
q— N
é@%ﬁ%@%@ﬁ
- - - - - - - o o —- - - = - e -
ST S e~ s ) Tl o: R e - Warbytee F 5 4
i - l . i - H i : : }
5
© Copyright by Emesto Augusso & Mamos - Rxo & Janciro - Brasil
w 1940 1o Irmbos Visale S A Iad ¢ Com. - Sdo Paulo « Brasil

55



F

o —

—

Ir

)

51

. it
Al
il |

5~ — g =

}Vi

56




Moderato

A minha afilhadinha Izaht

A historia da caipirinha
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