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degré de résistance des muscles antagonis-
tes. Grice a toute une série d’expériences
graduées l’enfant parvient facilement i em-
ployer, pour remplir des durées courtes,
d’autres mécanismes musculaires que pour
des durées longues — & mesurer les durées
d’aprés les sensations de temsion et d’exten-
sion des muscles et de déploiement et replie-
ment des membres dans l’espace — a établir

des rapports entre les divers dynamismes

corporels et A se servir de la mesure de 1’es-
pace pour contrbler la longueur de la durée
et P’intensité des contractions; 4

6° Développement de la volonté spontanée
et des facultés d’inhibition

Le rythme musical consiste en mouvements
et arrét de mouvements. Les musiciens qui
ont un rythme irrégulier sont ceux dont les
muscles obéissent trop tard ou trop vite aux
commandements cérébraux, qui perdent du
temps A substituer un mouvement a un autre,
qui ne savent s’arréter 4 temps ou qui s’ar-
rétent trop hAtivement, parce qu’ils ignorent
Tart de préparer V’arrét ou le mouvement.
Des exercices spéciaux leur apprennent 3
s’arréter brusquement ou lentement, i chaa-
ger la marche en avant en une marche en
arridre ou de cbté, et vice-versa — A sauter
au commandement sans perdre la mesure —
3 se coucher A terre dans un délai trés bref,
sans contraction inutile — A se relever éga-
lement avec le minimum d’efforts possible et
sans perdre D’appréciation de la mesure;

vo Exercices de concentration. Création de
Paudition intérieure des rythmes :

La pratique des mouvements corporels
éveille dans le cerveau des images. Plus les
sensations musculaires sont fortes, plus les
images deviennent claires et précises et plus,
par conséquent, le sentiment métrique et
rythmique se développe normalement, car le
sentiment nait de la sensation. L’éléve qui
sait marcher en mesure et selon certains
rythmes n’a qu’a fermer les yeux pour se
figurer qu’il continue & marcher métrique-
ment et rythmicuement. Il continue A effec-
tuer le mouvement en pensée. Si ces mouve-
ments sont mous, ses représentations ima-
ginatives du mouvement seront pareillement
molles. La précision et le dynamisme bien
réglé des automatismes musculaires sont une
garantie de la précision des automatismes de
la pensée et du développement des facultés
imaginatives. :

I’étude des arréts de marche prépare A
celle des silences musicaux. Ceux-ci, privés
de mouvement, ne sont cependant pas privés
de vie;

8o Exercices d’équilibre corporel et pour
assurer la continuité des mouvements :

I’aisance des mouvements est assurée par
leur équilibre. La conception des durées lon-
gues est renforcée par le sentiment de la sta-
bilité des attitudes comme par 1’assurance
dans la continuité des mouvements. Cette
continuité doit pouvoir étre opérée dans
toutes les nuances d’énergie musculaire et
&tre interrompue facilement au commande-
ment. T.a perception nette des continuités et
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de leurs interruptions assure celle de i'équi—
libre des périodes rythmiques et la concep-
tion de leurs divers moyens de construction,
qui relévent tous de la scienee des oppositions
et contrastes;

9° Exercices pour Vacquisition d’automa-
tismes nombreux et pour leur combinaison
et leur alternance avec des actes de volition
spontanée :

Des actes musculaires souvent répétés
finissent par se passer du contréle du cer-
veau. Des réflexes nouveaux peuvent étre
créés et le « temps perdu » entre la concep-
tion du mouvement et sa réalisation peut
étre réduit 4 un strict minimum. La culture
des automatismes doit étre opérée dans toutes
les nuances du temps. Le respect de ces
nuances dépend de la perception des degrés
d’énergie musculaire nécessaire a 1’établis-
sement des mouvements. Les automatismes
doivent étre facilement interrompus et rem-
placés par d’autres. Ils peuvent étre com-
binés et harmonisés en différentes parties
du corps. L’enfant devra aussi apprendre 3
combiner les automatismes des membres
avec ceux de la parole et du chant;

10° Réalisation des durées musicales :

Toutes les notes de longue durée sont for-
mées par 1’addition de notes de durée bréve,
relides les unes aux autres, et c’est 12 la
conception grecque de la durée. I’enfant ha-
bitué A réaliser les noires & 1’aide de pas en
avant, devra décomposer les notes plus lon-
gues en des mouvetiients sur place. La blan-
che sera interprétée par un pas en avant
suivi d’une flexion sur plaee, etc., etc. Quand
1’é1eve aura acquis I’habitude de ces diverses
décompositions, il ne les effectuera plus qu’en
pensée et se contentera de faire un pas en
avant, grice 4 un mouvement continu de
déplacement. Celui-ci aura exactement 1la
durée qu’il doit avoir car 1’esprit continuera
instinctivement le travail de décomposition;

11° Division des durées métriques :

Les exercices de décomposition des notes
de longue durée sont repris mais en processus
contraire (conception moderne de la durée).
Chaque noire doit étre, au commandement,
divisée en deux pas plus courts (duolet),
trois pas (triolet), 4 pas (quadriolet), etc.
Cette division doit étre naturellement faci-
litée par des conditions spéciales d’équilibre
corporel et de transport du poids du corps,
par une diminution d’activité des muscles
antagonistes, et par la perception des rap-
ports entre ’espace et la durée. Dans 1’exé-
cution de la syncope par anticipation, le pas
qui devait se faire & un certain moment et
dans un certain temps est remplacé par un
pas plus court effectué un demi-temps plus
tét, la seconde moitié du temps étant rem-
plie par une flexion. Dans ’exécution de la

syncope par retard, le pas est prolongé d'un’

demi-temps, et le mouvement en avant rem-
placé par une flexion. C’est 13 1’exercice le
plus difficile de la méthode. Des personnes
méme apparemment trés musiciennes ne peu-
vent VPexécuter facilement qu’au bout de plu-
sieurs mois d’4tudes. Une fois que les éléves

ls peuvent exécuter sans- peine, l'on pey
considérer qu’ils .ont acquis une soupless, |
rythmique élémentaire suffisante pour 1%, |
quisition du seatiment des nuances d’ordp |
ont - généralement '
acquérir cette souplesg |

pathétique. Les enfants

s

moins de peine A
que les adultes;

12° Réalisation corporelle immédiate 'y

rythme musical : i ]

11 s’agit 14 de la représentation instinctive |
des durées et dynanismes musicaux par des .
actes musculaires et respiratoires transpo. |
sant immédiatement les rythmes sonores ¢y |
rythmes plastiques.

I’exactitude et la promptitude des réali
sations dépendent de l’utilisation des auto. '
matismes corporels acquis et du développe
ment des facultés de concentration psychi. |
que. L’esprit n’a pas le temps d’enregistrer |
tous les éléments des rythmes musicaux :l
corps les réalise avant méme que le cerveay |

corpor

3 10ppen

« Vau
est 4
positct

- druple

théme.
ment
tripler
binaire
16°

L pythan

en ait percu nettement 1’image. C’est 13 un | L

phénomeéne identique & celui de la réalisation |
verbale. I’on -répéte un mot entendu sans §
analyser la formation de ce mot. Ce n'est |
qu'aprés l’avoir entendu résonmner en pensée |
que ’on en écrit toutes les lettres.

Une fois les réalisations corporelles des |
rythmes musicaux devenues relativement |
faciles, 1’on développe les facultés de con
centration de 1’¢léve en le forcan., pendant |
qu’il réalise un rythme entendu, a en écou- |
ter un autre. Pendant ’exécution d’un aute
matisme, un autre automatisme se prépare.
Pendant que le corps est encore dans I |
passé, ’esprit prépare l’avenir; ]

13° Exercices pour la dissociation des mow- |
vements : g

Voici les études préparatoires a Vexéar |
tion des nuances dynamiques. De méme |
qu’au piano une main doit parfois jouer |
« forte » et l'autre « piano », de mémel |

bonne réalisation plastique des rythmes mi- &

sicaux demande-t-elle des nuances contraires |
d’innervation  musculaire dans les différents
membres. Des exercices spéciaux enseignent 4
aux éléves A contracter tel muscle d’un bras, §
tandis que le méme muscle dans ’autre brs |

reste décontracté. D’autres exercices lui mot §

trent comme on peut arriver & faire diviser
le temps d’une certaine fagon par un membr
et d’une autre par un membre différent, p |
exemple A exécuter dans un temps donne |
3 mouvements égaux avec les pieds et 2 4
ou 5 avec les bras. Davantage encore qué Ies |
autres, ces exercices contribuent a déve
lopper la concentration de la pensée;

14° Etude des interruptions et arréts ¢ |
mouvements : 1

Equilibre et ponctuation des périodes ¢ 1
phrases du « discours corporel », selon Is
lois du phrasé musical. — Les oppositions et ..‘
les contrastes. — FEtude de 1’anacrouse ™}
Les divers modes de respiration. — LS dl’»
vers modes d’arrét et d’interruption de s
marche et du geste; '

150 Double et triple vitesse et lenten’
mouvements :
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corporelle aux procédés musicaux de déve-

-~ loppement d’un théme, que 1’on appelle

« Paugmentation » et la « diminution ». Il
est 4 remarquer que dans la fugue les com:

"'positcurs ne font jamais que doubler ou qua’

drapler la vitesse ou la lenteur de leur
thime. Un élément trés neuf de développe-
t rythmique est constitué par le fait de

. men
- tripler la vitesse ou la lenteur d’un rythme
pinaire;
160 Contrepoint plastique et 17° Poly-
rythmie :

Ces exercices sont de -simples transposi-
tions dans le domaine corporel d’exercices
courants de technique musicale. IL’avantage
de ces transpositions est qu’elles habituent
'organisme A ressentir simultanément des

' jmpressions d’ordre différent. Il n’est pas

difficile d’imaginer des contrepoints de toutes
les espéces. Ce qui est intéressant et utile
cest de les ressentir, de les vivre organi-
quement. La polyrythmie est rendue facile
grice 4 la culture des automatismes. Un bras
exécute automatiquement un rythme tandis
que ‘Vesprit contrble Ia réalisation  d’un
autre rythme par un autre membre;

18°  Accentuations pathétiques. Nuances
dynamiques et agogiques. (L’expression mu
sicale):

Tous les exercices précédents ont pour but
de développer le sentiment de la mesure et
du rythme. Les exercices suivants ont pour
but d’éveiller . le tempérament des éldves,
d’inciter leur corps & vibrer A 1’unisson de
la musique entendue. Tls fixent fles divers
degrés d’amplitude des mouvements, les cres-
cendo d’innervation et les descrescendo ; ils
enseignent au corps a passer rapidement
d’une nuance expressive & une autre; ils cher-
chent & éveiller 1a musique personnelle des
diverses individualités, A établir des voies de
communication rapides entre les organes d’au-
dition et ’appareil moteur, grice 3 un essai
d’harmonisation parfaite du systéme nerveusx,
éduqué A entrer rapidement en vibration et A
rentrer dans le calme dés que c’est nécessaire.
En un mot, ils cherchent A établir des rap-
ports immédiats entre la musique extérieure
et celle qui chante en chacun de nous, et qui
w'est que 1’écho des rythmes individuels, de
nos chagrins et de nos joies, de nos vouloirs
et de nos pouvoirs;

19° Exercices de motation des rythmes :

I’enfant apprend A noter immédiatement un
tythme qu’il entend ou qu’il voit exécuter;

20° Exercices d’improvisation (culture des
facultés imaginatives):

I.J’éléve sur le commandement du maftre
doit improviser une série de mesures 2 2, 3,
45 ou 6 temps, inventer des rythmes en uti-
lisant des &léments donnés, avec ou sans ana-
touse avec accents pathétiques, silences,
¥ncopes, etc., des périodes et des phrases,
st que des rythmes combinés;

21° Direction des rythmes (communication
pide & autrui des sensations et des senti-
Ments) ;

Btant donné un rythme que les éleves sa-
ent par cceur, un soliste doit le faire exé-
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cuter par I’ensemble de la classe, en indiquant
4 l’aide de gestes expressifs des nuances ago-
giques ou dynamiques;

22° Exécution des rythmes par plusieurs
grotpes d’éleves (Initiation aw phrasé musi-
cal) : i

Chaque période d’une phrase rythmique est
réalisée par un groupe d’éléves. L’ensemble
des groupes ponctue les divers épisodes du
discours musical.

Il est bien entendu que tous ces exercices
n’ont pas la prétention de transformer les
éléves en artistes, — mais leur résultat cer-
tain, au bout d’un temps suffisant d’études,
est de les rendre conscients d’eux-mémes, de
donner a leur organisme la révélation de ses
nombreuses facultés motrices ,et d’augmenter
la somme des sensations vitales. L’art ne
peut se passer de la connaissance de la vie.
C’est en familiarisant ’enfant avec la vie, que
P’on développera en lui ’amour de 1'art et le
désir de le pratiquer.

Aprés une année d’exercices de rythmique,
P’enfant passe dans les classes de solfége, tout
en continuant la série des exercices décrits
plus haut. Le maitre les adapte & 1a voix et
A oreille musicale et, aprés avoir développé
en 1’éléve les facultés d’audition intérieure et
de réalisation des rythmes, cherche A créer
celles d’audition intérieure et de réalisation
et création des sonorites.

1> Contraction et décontraction des muscles
du cou et des muscles respiratoires :

Etude des diverses attaques du son et de
I’énonciation des consonnes; mouvements op-
posés des bras, des épaules et du diaphragme.
Combinaison de ’attaque du son et de la mise
en marche. Reconnaissance des diverses nuan-
ces d’intensité du son. Rapperts de la respi-
ration et de 1’émission vocale;

20 Division et accentuation métrique :

Différenciation des mesures a 1’aide de 1’ac-
centuation vocale et labiale. Attaque du son
dans un temps donné, avec ou sans comman-
dement. Substitution rapide d’un mouvement
corporel & une attaque du son, — d’une afta-
que avec une comsonne i une attaque avec
vovelle; N

30 Mémorisation métrique :

_ Le maitre provoque par des « hop » une
série d’attaques de sons régulidrement me-
surés et accentués. Iéléve retient leur nom-
bre et leur accentuation et les répéte:

4° Conception rapide de la mesure par la
vue et Poreille :

Etude des signes musicaux, de la portée et
des clés. Réalisation métrique par des mouve-
ments respiratoires ou par des sons vocaux,
de séries de notes mesurées, écrites sur la
planche noire ou chantées par le maitre;

5o Perception de « [Iélévation des sons
chantés » & Paide du sens dynamique muscu
laire : .

Tenfant apprend & différencier les sons
vocaux d’aprés la sensation que lui font éprou-
ver les divers degrés de tension des cordes
vocales, et selon la localisation des vibrations
sonores. Sa main, appuvée sur le haut de la
poitrine, le cou, la mAchoire, les parois du
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nez, le front, lui permet, grice aux différents
modes de résonnance et de vibration, de con-
troler 1’élévation des notes émises. — Etude
des rapports entre ’intensité et 1’élévation du
son. Etude de la gamme majeure. Reconnais-
sance et imitation de notes choisies dans la
tonalité. Diverses rythmisations d’une série
de motes. Lecture de mélodies;

6° Application & la voix des exercices de
volonté spontanée et inhibition :

Substitution au commandement dans un
rythme mélodisé, de la voix aux mouvements
corporels et vice-versa. Accentuation et ponc-
tuation spontanées sur un signe du profes-
seur. Arréts subits et reprise du chant av
commandement;

7° Exercices de concentration. Création de
Paudition intérieure des sonorités :

I’enfant chante une mélodie ou la gamme
A hop, il cesse de chanter et continue la mé
lodie en pensée. Audition des harmoniques
d’un son. Reconnaissance du timbre d’une
voix au milieu d’un groupe chantant ou pat-
lant, etc.;

80 Association des wmouvements corporels
continus avec des sons wvocaux Soutenus
Leurs combinaisons:

9o Exercices pour acquisition d’automa-
tismes vocaux et leurs combinaison et alter-
nance avec des actes vocaux de volition shon
tanée :

L’enfant chante une gamme selon un cer
tain rythme. Au commandement « hop » il
continue la gamme sur un autre rythme... Ou
bien, chantant une série de tierces, quar-
tes, etc. il chante un autre intervalle au com-
mandement..., ou encore, chantant la gamme
il est obligé de sauter une ou plusieurs notes
sur un signe du professeur, ete., etc., ete.

10°, 11°, 12° Application des exercices de
rvthmique aux réalisations wvocales. Chaines
de rythmes, c’est-3-dire imitation en canon.
mesure par mesure, d’une mélodie chantée par
le maitre...;

13° Exercices de dissociation :

1.’é1éve chante f. f. tandis que le corps effec-
tue des mouvements p. p.

1éléve chante p. p. tandis que le corps
effectue des mouvements f. f.

I°41¢ve chante — tandis que le corps effec-
tue des mouvements ~>

1.’é1éve chante f. . tandis qu’un membre se
meut <~ et un autre >

1.’41éve chante p. p. tandis qu’un membre
se meut >~ et un autre <~

1.’¢l¢ve chante <~ > tandis qu’un membre
se meut f. f. et un autre p. p.

T.’é1éve chante 3 notes pendant que les bras
ou pieds font 2, 4 ou 5 mouvements et vice-
versa, etc., etc., etc.;

14° Etude des silences et du phrasé. — Ana-
crouses. — Silences variés, absolus ou occupés

. pat un chant intérieur. — Périodes et phra-

ses. — Lois des contrastes et des oppositions
— Doubles phrasés;

15° Double et triple vitesse et lemteur des
mouvements :

1.’41éve chantant une mélodie doit, au com-
mandement « hop » effectuer la double vi-
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tesse ou lenteur d’une mesure (ou d’un
temps). Les bras qui battent la mesure conti-
nuent a4 se mouvoir dans le premier temps.
Combinaison et opposition de double et triple
vitesse ou lenteur des sons; avec celle des
membres;

16° et 17° Contrepoint, polyrythmie et po-
lyphonie :

L’éléeve chante un rythme tout en ne mar-
chant que la seconde moitié de la durée, ou
vice-versa. Il apprend a chanter une mélodie
tout en effectuant un autre rythme a 1’aide de
mouvetents corporels. Il réalise un canon en
chantant la 1™ voix, frappant dans les mains
la 2¢ (et en marchant la 3°). Il écoute un
double rythme d’une mesure, chante d’abord
la voix supérieure, puis I’inférieure. I1 écoute
une succession d’accords et reproduit chaque
ligne vocale 1’une aprés l’autre, etc., etc.;

18° ‘Accentuation pathétique. Nuances dy-
namiques et agogiques (I’expression musi-
cale) :

L’éléve apprend 4 accentuer les notes im-
portantes des rythmes, & accélérer et & ra-
lentir, & faire des crescendo et des decres-
cendo, d’abord par instinct puis par analyse.
Etude des relations entre 1’élévation et 1’ac-
centuation des sons (1);

19° Exercices de notation des mélodies, po-
lyphonies et successions -harmoniques:

20° Exercices d’improvisation vocale:

L’éléve recouvre d’un manteau mélodique
un rythme donné. 11 improvise des rythmes
sur des successions de notes d’égale durée;

21° et 22° Direction des rythmes:

1’é1dve apprend une mélodie par ceeur et la
dirige devant un groupe d’é1éves qui la nuan-
cent selon les indications du dirigeant. Idem
pour des mélodies & plusieurs voix.

Comme on le voit, tous ces exercices de sol-
fége correspondent, numéro par numéro, A
ceux de rythmique. L’éléve étudie en outre
les diverses gammes selon le systéme indiqué
dans les trois volumes de solfége (,\. Puis il
aborde 1’étude de I’harmonie. e contrble de
la marche des voix est assuré 4 la fois par son
sens du mouvement, par les facultés de se
concentrer, d’écouter et d’entendre, qu’a dé-
veloppées en lui la rythmique, et par le sens
des dvnamismes musculaires réglant les de-
grés d’élévation de la voix. Avant d’écrire les
successions d’accords, il les sent résonner en
lui. Connaissant les rapports de la mélodie
avec le mouvement, il lui reste & connaitre
ceux du mouvement et de la mélodie avec
les harmonies. I1 sera, dés lors, capable d’en-
treprendre les études de :

IMPROVISATION AU PIANO
c’est--dire de composition instrumentale ra-
pide et spontanée.

Pour cette partie de l’enseignement musi-
cal qui est la synthése de toutes les autres,
P’éléve aura besoin d’une technique digitale

(1) Voir les régles du phrasé et d’accentuation
dans les 3 volumes intitulés : Les gammes et les
tonalités (Jobin et C, Ed. Lausanne)

(2) Les Gammes et les Tonalités, le Phrasé et
les Nuances, 3 volumes parus chez Jobin, éditeur,
Lausanne.
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et manuelle particuliere dont I’étude profitera
comme celle du solfége, des expériences de la
rythmique. Les exerciges cités plus haut se-
ront, par conséquent, a adapter aux nouveaux
besoins créés par la technique instrumentale.
Celle-ci aura mnaturellement recours & des
moyens spéciaux et universellement connus,
sans lesquels il n’est pas possible d’acquérir
une virtuosité parfaite. Mais il convient de
faire observer ici que ce que les pianistes
nomment « technique » est trop souvent con-
fondu avec la simple « vélocité ». Les dan-
seurs de ’ancienne école possédent une vélo-
cité extraordinaire; mais aucun équilibre dans
les mouvements continus, aucun Sentiment
des nuances justes, du phrasé et des succes-
sions de gestes hatrmonieusement ondonnées —
et, cependant, ils passent auprés des specta-
teurs et des critiques pour posséder une vir-
tuosité transcendante, parce que, pour eux
aussi, le mot de virtuosité est synonyme de
vélocité ! — De méme en est-il trop souvent en
ce qui concerne la virtuosité instrumentale,
qui devient une spécialisation dans les mou-
vements rapides, et ne résulte pas de cette
unité d’activités perceptives et réceptives, sen-
sitives et analytiques qui, seule, peut assurer
la perfection du style. Toute manifestation
musicale doit se fonder sur des bases a. la fois
physiques et intellectuelles et affirmer 1’insé-
parabilité du corps et de I"dme. Si la tech-
nique instrumentale résulte d’un simple tra-
vail mécanique des doigts, pourquoi ne pas
remplacer tout bonnement ceux-ci par des
machines plus perfectionnées? Pour tous, la
technique idéale ne peut étre produite que
grice 4 une collaboration incessante des
doigts et 'du cervean, assurant celle des sen-
sations et des, sentiments. Les qualités du
technicien musical ne sont pas seulement
lagilité et la force, le panache, la science des
effets décoratifs, — mais aussi la diversité
des touchers dans la lenteur comme dans la
vitesse, dans le trait aussi bien que dans la
phrase mélodique, 1’équilibre des effets dyna-
miques, 1’art de « respirer », c’est-a-dire d’éta-
blir des contrastes bien ordonnés, et I’art aussi
d’adapte 4 son tempérament les effets dictés
aux compositeurs par leur propre personna-
lité. Je ne connais que peu de pianistes qui
sachent considérer le trait comme une simple
accélération de vitesse dans l’espace musical
des idées et des sentiments, et qui consentent
A ne pas isoler la ligne particuli¢re de ce
trait, de cet ensemble de lignes diverses oppo-
sées ou convergentes, qui constitue 1’architec-
ture sonore.

Avant méme de s’asseoir au piano, 1’éléve
doit étre en possession du mécanisme mus-
culaire nécessaire a 1’étude de l’instrument,
du moins en ce qui concernie la pratique de la
préparation et de l’arrét des mouvements, la
connaissance des combinaisons de synergie et
antagonisme musculaires. I1 doit, en outre,
&tre familiarisé avec les éléments primaires
du solfége et posséder des moyens auditifs

suffisants pour lui permettre de comparer

mentalement les sons qu’il voit notés avec
ceux qu’il va émettre sur Pinstrument. La

liste des exercices suivants est conforme a5
deux listes ci-dessus indiquées et avec g |
quelles le lecteur voudra bien la comparer, Jj |

va sans dire qu'elle ne renferme pag Jo
exercices usuels d’harmonisation et de contr.

point dont la pratique est indispensable 4 |

pianiste improvisateur. Il ne manque pas, ¢
effet, de bonnes méthodes d’harmonie oy
Pétude sera poussée parallélement a celle go
nos exercices particuliers. t

1° Exercices de contraction et de décon. |

traction musculaire: ]

Etude des divers mécanismes brachiauy; -
attaque du son grice a différents points ¢o
départ du mouvement dans le bras, I’avant. :
bras et la main. Etude des articulations de
[épaule, de I’avant-bras, du poignet et des |
doigts en mouvement associés et dissocifs
(articulations isolées, articulations combinées), |
articulations diverses des doigts, phalan. |

gette, doigt a plat, doigt vertical (poignet |

haut, poignet bas, etc.). Mouvements disso. |
ciés verticaux et horizontaux, legato, stac |
cato. Technique de la pédale;

2° Division et accentuation métrique :

Etude des gammes avec accentiations régu- 1
licres et temps égaux (duolets, triolets, qua- |

driolets, quintolets, etc.), dans tous les tons -
et temps. Idem pour les arpeges et les suc
cessions d’accords. — Accentuations régu-
lieres en temps inégaux (Alternance de duo-
lets et triolets, quadriolets et sextuolets, etc).

— Accentuations irrégulires et pathétique, 4 |

hop. — Application de tous ces exercices i
des formules rythmiques différentes; 4
3° Mémorisation métrique:

L’éléve joue des gammes en des succes
sions d’accords mnon spécialement accentués.
Les hop, du maitre provoquant umne série
d’attagues de sons régulidrement ou irrégt
liérement mesurés et accentués. L’éleve re
tient leur nombre et leur accentuation et les
répete (sans- hop);

4° Conception rapide de la mesure par o
vue et l'oreille:

Le maitre joue lentement, & un second piano,
des gammes différemment mesurées ou ryth
mées. L’éléve imite immédiatement (son exé
cution syncope celle du maitre), les rythmes
et les accentuations, remarque ia répétition
des accents, puis reproduit ceux-ci de mé
moire. Idem pour des successions d’accords
— IL/’éléve rythme et mesure des accords ol
des mélodies selon les rythmes éctits sur b
planche noire; .

5o Etude des rythmes dans Vespace a Vaide |
du sens musculaire:

L’él2ve, les yeux fermés, lance ses b
dans les différents points d’espace du clavieh |
et mesure la distance qui sépare ces points, .
d’aprés la plus ou moins grande amplitude
des mouvements et les natures diverses des
sensations musculaires que ceux-ci éveillent
Pendant le jeu d’une gamme, le hop d
maitre provoque un saut d’octave, de 2 &
taves, ou simplement d’une tierce ou d’une
quinte;
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. Les hop du maitre provoquent des arréts
ot des reprises du jeu, des changements de
| rythme, des changements de tonalités, de_s
attaques de tel ou tel accord, des transposi-
| (ions, des variations d’allure, des alternances

de nuances, etc., ete.;

b o Exercices de concentration. Audition in-
L térieure:
. . Ftant donnée une succession’ d’accords, s’ar-

'\ ster pour entendre intérieurement 1’accord

que l'on s’empéche de joue%‘. — Ne ?'ouer. que
3 yoix d'un choral & 4 voix, et suivre inté-
. eurement le chant de la 4° voix, etc.;

g0 Association de mouvements de la main
et de mouvenents vocaux:

I'éléve chante une mélodie continue qu’il
accompagne d’accords ou de gammes, ou vice-
yersa;

g° Exercices pour Vacquisition d’automa-
tismes nombreux et pour lewr combinaison et
lewr alternance avec des actes de volition
1 spontanée:

I éleve exécute un rythme obstiné en ne
. goccupant que de sa mélodisation et de son
harmonisation. A hop, il doit inventer un
L rythme d’allure différente, ou vice-versa. —
» I;e hop déclanche une modulation en méme
| temps qu’un changement de rythme, ou un
. changement de rythme A une seule des
-~ mains, etc. — La voix suit la mélodie jouée
L par le piano; a hop, elle lui oppose subite-
. ment une autre mélodie, ou un autre rythme.
. — Le hop déclanche des changements de me-
sure, des suppressions ou - adjonctions de
temps ou de fragments de rythmes, etc., etc.;
. 10°, 11°, 12° Application des exercices de

- rythmique aux réalisations pianistiques:
~ Etude des nuances agogiques, accelerando

et ritardando mathématiques; étude des syn-
| copes par retard et anticipation; étiide des
L subdivisions de la durée, etc., etc.;
13° Exercices de dissociation des mouve-
. ments:

. Rythmes différents aux deux mains; dyna-
¢ mismes différents aux deux mains; mesures
. différentes aux deux mains; nuances diffé-
rentes aux deux mains; phrasés différents aux
. deux mains; touchers différents aux deux
| mains;
14° Etude des silences et du phrasé:
| Périodes et phrases, divers modes de si-
lences, anacrouses, lois des contrastes et op-
. Dositions;
15° Double et triple vitesse et lenteur des
- Mowvements:
- Léeve joue des gammes ou des successions
- Qaccord et, 3 hop, en double et triple la vi-
| tesse ou Ja lenteur. « Augmentation » et « di-
. Minution agogiques de rythmes donnés.
| Combinaisons de doubles lenteurs et de dou-
bk— vitesses, de triples vitesses et doubles
| Vitesses, ete., etc.; ‘

16° et 170 Contrepoint plastique et poly-
Wthmie:

La main gauche de 1’¢léve joue une note
: 011’“11 accord sur la seconde meitié de la durée
_ Béeutée par la main droite, et vice-versa.
I \'Puis contrepoint en duolets, triolets, qua-
dm’]etS, ete... Rythmes différents aux deux
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mains, durées opposées aux deux mains,
exercices en canon. — Ktude des diverses
especes de contrepoint. — Contrepoint pianis-
tique de thémes vocaux, et vice-versa. — Po-
lydynamique;

18° Accentuations pathétiques. — Nuances.
— Lois de Pexpression:

Etude des rapports entre I’harmonie et le
rythme (1), entre les accords et les accentua-
tions, entre 1’agogique, la dynamique, le sens
tactile et le sens auditif. — Du role de la mo-
dulation dans le développement de thémes
musicaux et dans ’expression de pathétismes
spontanés;

19° et 20° Notation et improvisation des

rythmes:
L’¢léve improvise au piano une mesure puis
la note en basse chiffrée. — Improvisation au

piano d’accompagnements rythmés a des mé-
lodies chantées. — Invention de médolies ryth-
mées sur des accompagnemeuts harmoniques
également mesurés;

21° Direction de rythmes:

L’éléve improvise librement au piano sous
la direction du maitre, ou d’un autre éléve,
battant la mesure et indiquant des nuances
dynamiques et agogiques;

22° Improvisation a deux pianos (ou a
4 mains):

Deux éléves improvisent alternativement
des périodes ou des phrases.

* %

L’étude comparative des 3 modes d’exer-
cices ci-dessus proposés suffit a établir la
nécessité d’une étude consciencieuse des rap-
ports élémentaires entre les 3 branches prin-
cipales de l’enseignement musical. I1 est si-
gnificatif qu’aucun traité d’harmonie ou de
composition n’indique l’influence de la ryth-
mique et de la dynamique sur la mélodie et
I’harmonie, et réciproquement. En réalité,
I’éducation musicale actuelle n’établit aucune
corrélation entre les divers éléments de la
musique, et traite chacun d’eux d’une fagon
isolée et spécialisée. Et c’est dans le sens de
leur harmonisation générale que doivent tra-
vailler les éducateurs musicaux de demain.

E. JAQUES-DALCROZE.

(1) Voir la 5* partie de la méthode : L'impro-
visation et Uaccompagnement au piano, chez
Jobin et C", Lausanne. (en préparation)
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Les examens de la docieté
des Musiciens de France

Fondés en 1910, les examens de la Socieié
aes Musiclens ae rrance, qui ont pour but
U awcllOf€r le niveau de l'emseignement mu-
>1C4l, $7111Posent par un programine de savoir
tecanigue €t ae culture lousicale qui sont les
garanues d'un bon enseignement. Les exadiens
obligent les candidats a des études speciales,
que la plupart des jeunes aspirants prores-
seurs negligent partois trop souvent, et les
engagent a acquérir des notions indispensables
¢’harmonie, contrepoint, pédagogie; histoire,
esthétique, etc.

* % -

Vingt candidats se sont présentés aux exa-
mens d’octobre 1919, dont sept pour la Licence
piano, onze pour le Brevet d’aptitude piano et
deux pour le brevet d’aptitude violon.

Les examinateurs :
Le jury d’examen était composé comue suit :
Lixecution et lecon a donmer : MM. C.-A.

Collin, P. Silva-Hérard, Motte-Lacroix, H.
Woollett.
Solfege : M. Schvartz.

Harmonie et contrepoint : M. E. Cools.

Histoire de la Musique : MM. Laurent Ceil-
lier et H. Woollett.

Estétique et construction musicales : MM.
Laurent Ceillier et H. Woollett.

Accompagnement : M. Hayot.

Rappelons que, conformément aux régle-
ments, toutes les épreuves ont eu lieu a huis-
clos, 'anonymat des candidats désignés seule-
ment par un numéro d’ordre tiré au sort assu-
rant a tous une rigoureuse impartialité.

LA LICENCE (piano)

Maximum 110 points. Minimum pour la
réception 60 points.

Mlle Yvonne Budin (Creil), g4 points, men-
tion trés bien; éleve de M. I. Philipp.

Mlle Madeleine Ray¢ (Blois), So points, men-
tion bien; éleve de Mlle Marguerite Delcourt,
M. L. Chevaillier et Laurent Ceillier.

Mlle Marie Jarry (Paris), 62 points; éleve de
Mlle Marg. Delcourt et de M. Laurent Ceil-
lier.

Mlle J. Bernardin (Seine), 6o points; éléve
de Mme Laurens Petit-Gérard

LE BREVET D’APTITUDE (piano).

Maximum 110 points. Minimum pour la vé-
ception 55 points.

Mlle Raymonde Dudouis
points, mention bien.

Mlle Madeleine Lehoullier (Cherbourg), 69
points; éleve de M. Paul Allix, compositeur
et organiste du grand orgue a Cherbourg.

M. Robert Delestre (Rouen), 68,5; éléve de
M Henri Beau, organiste du grand orgue de
Saint-Sever a Rouen.

Mlle Marie Geeury (Seine), 68,5; éleve de
Mme Laurens et de Mmme Willaume-Garnier.

Mlle Andrée Bécue (Le Havre), 67 points
éléve de MM. Lucien Wurmser, H. Woollett
et Négrier.

Mlle Jeanne Moreau (Seine), 66,5.

Mlle Marcelle Rémy (Renmnes), 65,5; éleve
de M. C. A. Collin. )

Mlle Jeanne Rambaud (Valence), 65 points.

Mlle Fernande Millet (Mont-de-Marsan),
6o poincs.

LE BREVET D’APTITUDE (violon).

Maximum So points; minimum pour la vé-
ception 4o points.

M. Robert ILecornu
mention bien.

(Orléans), 83

(Bolbee), 55 points;

* %
Les questions et devoirs d’examens parai-
tront dans le prochain numéro du Monde
Musical.



