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LLa musique, je suis tombée dedans quand
j'étais toute petite. Je me souviens de ces lon-
gues apres-midi a écouter les Quatre-Saisons
de Vivaldi ou Miles Davis, en boucle, avec ma
sceur. Pourtant, ce n’est qu’un peu plus tard
que je suis passée d’auditrice a musicienne. Bien
sUr, il y a plusieurs musiciens dans mon entou-
rage, mais si je me suis tournée vers la musique,
c'est avant tout pour des raisons médicales.
Saviez-vous que pratiquer un instrument a vent
permet d’apprendre a maitriser son souffle et
donc aide a réguler 'asthme? J'ai rencontré mon
saxophone a neuf ans, et il ne m’a plus quittée de-
puis. En devenant musicienne, j’ai découvert
un nouveau monde, vaste et rempli. Rythmes.
Mélodies. Improvisations. Curieuse et touche-
a-tout, un unique instrument a vent ne m’a tres
vite plus suffi. Alors j'ai commencé a en essayer
d’autres. Guitare basse. Piano. Ukulélé. Ayant
soif d’apprendre, je suis toujours a la recherche
de nouveaux morceaux et nouvelles techniques
a découvrir. C'est a I'école de musique que j'ai
appris a utiliser mes oreilles. Ne plus simplement
écouter, mais entendre les choses.

C’est bien plus tard, que je me suis rendue
compte a quel point étre musicienne m’a trans-
formée. J'étais tres timide, toujours cachée dans
les jupes de ma mere. Mais qui dit musique, dit
spectacle. Une fois sur scéne, soufflant dans
mon saxophone, j'ai commencé a prendre
confiance et j’ai trouvé un moyen pour m’ex-
primer plus facilement. Je me suis ouverte, a la
musique, et aux autres. Mon quotidien tout en-
tier a été chamboulé a cause, ou grace, a ma
formation musicale. Je me surprends d'ailleurs
encore a analyser les chansons et les mélodies
que jentends. Jessaye de les comprendre.
Structure. Dialogues entre les instruments. Ac-
cords. Je ne le pensais pas, mais croyez moi,
avoir fait du solfege peut compléetement changer
votre perception des sons. Je ne profite plus de
la musique de la méme maniere. Je me focalise
sur des petits détails qui peuvent sembler insi-
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gnifiants, mais qui font toute la singularité d’un
morceau. Appogiature. Sample. Ostinato. Je
me retrouve d’ailleurs parfois en décalage par
rapport aux musiques tendances actuelles. Mais
que voulez vous, je préférerai toujours écou-
ter une improvisation de jazz, un concerto pour
violon ou un couplet bien cadencé, que certains
morceaux qui passent a la radio et qui ne sont
qu’une répétition des trois mémes accords, en
boucle. Mais malgré cela, des que j'entends de
la musique, je ne peux pas m’en empécher. Je
bouge. Je danse. Je virevolte. Les mélodies me
transportent et me permettent de m’évader.

En fait, je crois que la musique, ce n’est pas
juste un art, c’est un art de vivre.



AVANT-PROPOS

> Alarentrée 2016, nous, Lena et Célia,
sommes entrées en deuxieme année de Dipléme
Supérieur d'Arts Appliqués, a I'n Situ Lab. Durant
toute I'année, nous menons a bien un projet ap-
pliqué a un terrain en particulier. Au mois de juin
dernier, chacune a émis I'envie de questionner le
monde de la musique et du sonore dans le cadre
d'un projet a visée pedagogique.

Lena: "Le passage au college encourage I'en-
fant a se détacher peu a peu de ses parents. |I
cherche a se définir en tant qu'individu, trouver
sa place au sein d’un groupe. Face a ces ques-
tionnements personnels de I'enfant, je souhaite
mettre en place des ateliers favorisant la mani-
pulation et I'expérimentation. Passer par une
pédagogie de l'expérience. En investissant
le temps scolaire, il s'agit de mettre en place
des dispositifs ou fournir des outils a former
des échanges entre les éléves. Au centre de
ces interventions: le son. En quoi une approche
sensible sert la pédagogie? Développer I'oreille,
I'écoute. Se découvrir, découvrir I'autre, autre-
ment."

Célia: "La pratique de la musique est une acti-
Vité qui reste élitiste puisque les instruments ne
sont pas forcément accessibles a tous et que
I'apprentissage est assez complexe. J’'aimerais
donc pouvoir démocratiser cette pratique en
créant de nouveaux instruments. Est-il pos-
sible de faire de la musique avec des objets
de récupération, du quotidien, des matériaux
bruts, des éléments aussi bien tangibles que
électroniques? Ces nouveaux instruments ont
pour but d’aller plus loin que simplement faire du
son, afin d’étre capable de jouer des rythmes,
des gammes et des mélodies. Je souhaite donc
mettre en place un éveil musical alternatif a partir
de ces instruments-outils, pour initier, sensibiliser
et donner envie aux enfants de faire de la mu-
sique.”

Pendant la période d'été, nous avons chacune

effectue un stage aupres de designers. Lena a
collaboré avec Pauline Desgrandchamp, sce-
nographe sonore chez Horizome, une associa-
tion de quartier de Hautepierre a Strasbourg. Et
Célia s’est introduite dans I'atelier de Tom Price,
designer produit, spéecialisé en artisanat d'art, a
Londres. Nos échanges a distance ont éte le ci-
ment des fondations du projet Instrumo’. ..

Lena: "Cet été, j'ai eu I'occasion de rencontrer
trois designers et artistes sonores. Formée en
animation radio et montage son, je fais égale-
ment des actions avec Radio Caddie, un studio
de radio mobile dans I'espace public. Aussi, des
ateliers de fabrication d'instruments avec des
enfants et des adolescents m’aménent a expé-
rimenter le réle de designer animateur. Ces ex-
périences sur le terrain ont nourri mes réflexions
autour de la thématique qui nous est commune:
le monde sonore. Je t'en parle car je percois une
opportunité de concevoir un projet complet si
I'on tisse nos intentions et nos compétences en
une seule trame.”

Célia: “Oui, completement ! J’ai I'impression que
vu nos intentions initiales, on peut identifier que
nous visons toutes les deux a proposer une édu-
cation musicale alternative. As-tu pensé a un dis-
positif en particulier ?”

Lena: “Oui, je commence a imaginer la forme
du projet: un studio de production musicale soit
dans une micro-architecture soit avec un objet
qui se déploie sur une table comme une valise.
Cela permettrait de provoquer des interactions
dans un groupe d’adolescents sur la base d’ex-
périmentations autour du son. C’est dailleurs,
dans cette logique, que j'imaginais poursuivre le
projet en I'implantant dans un college. Car I'ado-
lescence est un temps de construction de soi et
du rapport a autrui.”

Célia: "J'envisageais de travailler avec des pe-
tits, en école primaire, pour que ¢a leur ouvre les

10

11

portes et leur donne envie de jouer d'un instru-
ment de musique. Il faudra voir ensemble vers
quel public on veut orienter notre projet. De mon
cOté, j'ai aussi fait évoluer mes intentions. En fait,
j'aimerais proposer un programme qui s'étale
sur un an. Il y aurait plusieurs modules qui au-
raient chacun une thématique. J'avais pens¢ a
un module sur le rythme, un sur les notes et I'har-
monie, un sur les familles d'instruments avec des
créations d'instruments... Et a chaque module, il y
aurait une valisette avec un mode d’emploi sous
forme de livret et des petits sacs avec les différents
ateliers."

Lena: "La valise est une idée commune ! J'avais
également envie de pouvoir proposer plusieurs
approches comme toi: une valise a radio (prise
de parole), une valise a musique bruitiste (rythme
et harmonie), une valise a paysage sonore (dé-
couvrir le territoire autrement), une valise a ins-
truments (lutherie urbaine)... L’objectif est de
tendre vers une transdisciplinarité. Supprimer
les barriéres qui existent entre les disciplines.
Tendre vers une pratique indisciplinée.”

Célia: "C’est intéressant parce que tu proposes
de sortir du schéma classique: musicien + instru-
ment = production musicale. Une de mes inten-
tions est clairement d’aller vers une démocra-
tisation de la pratique musicale, notamment
en désacralisant 'instrument de musique. Uti-
liser d’autres formes de matiére premiere comme
tu le proposes me correspond vraiment | Ca va
étre enrichissant de confronter nos deux points
de vue. Il faudra qu'on en parle plus longuement
quand je serai rentrée !”



INTRODUCTION

.« Nous envisageons le projet comme
une multitude d’ateliers autour de la musique,
des instrumos. Chaque instrumo tourne autour
d’une thématique en particulier. La musique est
utilisée pour appréhender un autre domaine,
c’est pour cela que nous utilisons le terme
“transdisciplinarité”, mais aussi pour com-
prendre ce gu’elle est elle-méme. Grace a ces
interventions, nous espérons attiser la curiosité
des enfants sur ce domaine, parfois trop élitiste,
qu’est la pratique musicale. Les éleves deviennent
acteurs de leur formation puisqu’ils sont au coeur
de chacuns de ces ateliers.

Concevoir une éducation musicale alternative
et transdisciplinaire, certes, mais qu’est-ce que
nous apportons en tant que designers? Chaque
atelier contient les outils nécessaires a son
bon fonctionnement: modes d’emploi, jeux,
systémes d’assemblages; ainsi que des ins-
tructions pour les enseignants, pour mener
a bien Patelier. Pour cela, nous avons décidé
d’implanter le projet pendant le cycle trois, c’est-
a-dire en classes de CM1, CM2, et sixieme. De
cette maniere nous pensons utiliser /nstrumo’
pour faciliter la transition entre I'école primaire et
le college et donc diminuer la fracture qui peut
exister entre ces deux institutions.

Pour cela, direction le quartier de Hautepierre!
Pourquoi Hautepierre? Tout simplement
parce que la musique fait partie intégrante
du quartier, elle est vecteur d'interactions,
mais peu d’enfants y pratiquent réellement un
instrument. Sa population multiculturelle avec
17000 habitants couvre une cinquantaine de
nationalités, apporte également un intérét certain
pour nous en terme de richesse de sonorités.
C’est dans cette optique que Lena a effectué un
stage a Horizome!. L'association a pris racine a
Hautepierre, a Strasbourg, avec, par et pour les
habitants. Tous les projets se construisent sur un
maillage fort du territoire grace a une démarche
in situ. Cela nous a permis d’effectuer un premier

ancrage sur le terrain.

Nous sommes membres du laboratoire Peda-
gogles et Pratiques, avec cing autres étudiants,
portés par une méme envie. Celle d’envisager
I’éducation et la médiation par le biais de la pra-
tique et de I'expérimentation, de découvrir des
formes de pédagogies alternatives basées sur la
manipulation ludique et sensorielle. Grace a ce
laboratoire, nous sommes en partenariat avec Le
Vaisseau?, un centre de découverte des sciences
et des techniques pour enfants. Cette étroite col-
laboration nous permet d'investir le LAB’OH, un
espace d’expérimentation autour de la créativité,
un cadre privilégié pour mener des “ateliers cu-
rieux” tout au long de I'année. Ces ateliers sont
I'occasion pour chacun des étudiants d’interagir
avec les enfants mais aussi leurs parents, de va-
lider ou d’infirmer des hypothéses, de tester des
micro-projets, d’'inclure I'usager dans un proces-
sus interactif de création.
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3: Francis WOLFF (1950-), est un
philosophe francais, et professeur
aI'Ecole normale supérieure. Il est
spécialiste de la pensée antique, et il
s’est imposé comme le défenseur d’'un
humanisme classique soucieux de
refonder la distinction entre 'homme,
étre de langage et de raison, et I'animal.

4: Francis WOLFF (2015), Pourquoi

la musique ?, “Chapitre |: De 'univers
sonore au monde musical”, Domont,
Librairie Artheme Fayard, Collectior
Histoire de la pensée, 2015, p 27 a 32.

5: Pauline DESGRANDCHAMP se
présente comme designer de terrain,
qui utilise le son pour raconter le
monde. En tant que designer d’espace,
elle parle plutdt de scénographie sonore
que de design sonore pour qualifier sa
pratique. Son travail de these se fonde
sur une approche “indisciplinaire”,
menant des projets collaboratifs qui
interrogent les usages urbains au
travers des sons que la ville génere.

1. QU'EST-CE QUE LA MUSIQUE?

. La musique est un art omniprésent dans la
S0ciété, qui existe depuis des millénaires. Pour re-
prendre I'expression de Francis Wolff®, dans son
livre, Pourquoi la musique ?*: “Partout oU il y a des
hommes, il y a de la musique”. C’est alors que je
me suis posé la question de la définition méme
de la musique. La musique existe, certes, mais
d’ou vient-elle? Quelle est sa source? Com-
ment se développe-t-elle? Autrement dit,
qu’est-ce que la musique?

). Lena: “D’aprés Pauline Desgrandchamp?,
poser la question de la forme du sonore parait pri-
mordial de la part de designers. Avec notre projet
Instrumo’, nous sommes amenées a questionner
le rapport entre la forme a produire a partir du son
et la forme sonore produite. C’est ainsi que nous
allons commencer par définir les concepts de
Son, Bruit et Musique. Le son est un ensemble
de vibrations de P’air qui sont produites par la
mise en résonance d’'une ou plusieurs ma-
tieres. Il exploite trois dimensions: la durée,
Pintensité et la uence. Le paysage sonore
se détache du paysage visuel. Le sonore ne se
range pas dans un cadre, il en déborde. En fait,
I'ouie n'a pas de paupiere.

Dailleurs, la représentation des oreilles comme
récepteurs en continu et sans filtre, est nettement
lisible dans la notion de bruit. Emis par les autres,
il est qualifié de nuisant ou de dérangeant
puisque, effectivement, on ne le maitrise pas
soi-méme. Pauline Desgrandchamp m’a d’ailleurs
raconté une blague circulant entre chercheurs: “Ne
me cherche pas des noises!” Les noises, autre-
ment dit, les noises (bruits en anglais) n’apportent
que des problemes. Cependant, le bruit dégage
un potentiel intéressant du point de vue sémio-
tique. Car il apporte un témoignage de ce qui peut
se dérouler dans un lieu. Il fait trace de I'identité du
territoire. On dit “c’est le bruit de..”, il est rattaché
a sa source. |l est produit dans 'immédiateté et
est un son inorganisé. Car il n’est pas prémédite.”




1. QU'EST-CE QUE LA MUSIQUE?

Célia: “Alors qu’est-ce que la musique? D’apres
Francis Wolff, la musique est un art. C’est “I'art des
sons”. Les sons étant une vibration de IPair, la
musique est toujours liée a un mouvement. Il
s’aveére que toute action produit un son, méme
s’il n’est pas audible. Un sourire, par exemple ne
fait pas de bruit, mais émet tout de méme une
vibration, et donc un son. En plus de cela, Fran-
cis Wolff explique que la musique est un domaine
vaste. II comporte aussi bien des ceuvres de
grands maitres, que des chansons populaires, ou
bien méme simplement le fait de frapper dans ses
mains. Toutes ces pratiques restent, a différents
degrés, des morceaux musicaux. C’est justement
parce que la musique est innée chez I'nomme,
c’est méme “un besoin universel de I'esprit hu-
main.”.

Jean-Jacques Rousseau®, dans son texte Origine de
la musique, de la mélodiie et de I'harmonie” com-
plete cette définition en déclarant que la musique,
n'est pas qu’une simple succession de sons mis
bout a bout, méme si cette suite de notes est
agréable a entendre. C’est uniquement lorsqu’une
meélodie est créée qu'il est réellement possible de
parler de musique. D’ailleurs, selon Iui, c’est juste-
ment cette mélodie qui fait de la musique un art,
car elle touche nos émotions profondes. Sinon,
cela ne serait qu’une science, comme I'acous-
tique. Pourtant pour Francis Wolff, le mot “art”
signifie a la fois tout et rien. Et une chose artis-
tique, une ceuvre, n’a pas vraiment de sens
mise a part la valeur qu’on lui accorde. C’est-
a-dire que, comme nous accordons beaucoup
d’'importance a la musique, elle devient une chose
admirable et belle.

Alain®, dans son texte On n’invente qu’en travai-
lant® rejoint 'idée de Wolff sur le fait que la mu-
sique est, certes, un art, c’est-a-dire une discipline
des Beaux-Arts, mais aussi un savoir-faire. Dans
savoir-faire, il y a le verbe “faire”. Pour Alain, il est
primordial de passer par une phase de travail
intense pour pouvoir aboutir 3 une cesuvre,

quelle qu'elle soit: “Bref, la loi supréme de
Pinvention humaine est que Pon invente qu’en
travaillant”. Ce travail évolue d’ailleurs grace a
des contraintes techniques issues des matieres
premieres, un bloc de marbre pour un sculpteur,
ou des sons pour un musicien. L’artiste va pou-
voir étre créatif une fois que ces contraintes seront
relevées pour éviter les dérives et créer sans but
précis.”

Lena: “Et quand le bruit devient musique... C'est
la démarche de I'artiste Jacques'® avec son album
Tout est magnifique™. S'il'y a bien une phrase qui
exprime au mieux sa pensée, c’est cette demiere.
D’une roue de vélo au rebond d’une balle de ping-
pong, toute chose a une plasticité sonore que
Jacques souhaite sublimer. Pour lui, une esthé-
tique dépend de la maniere dont elle est regardée.
Le point de vue fait partie du sujet. Producteur et
musicien, il apporte une rythmique aux bruits indis-
ciplinés. Sa pratique de "techno transversale”,
comme il la nomme, consiste en la fabrication
et Penregistrement de bruits avec ses instru-
ments, objets du quotidien. Et c’est au méme
moment qu’il produit le morceau musical.
Par superposition de sons, il crée des boucles
qui deviennent des rythmes et des mélodies. En
concert, Jacques réalise cette démarche protoco-
laire. Chaque prestation est I'occasion de monter
un spectacle visuel et sonore. Il franchit alors le
pas de montrer la musique dans le style musical
électronique ou I'objet producteur de son est dé-
matérialisé.”

18

19

2. LIEN ENTRE MUSIQUE ET SOCIETE

N

.~ La musique occupe une place importante
dans la société. Antiquité, Moyen-Age, Renais-
sance, époque Victorienne ou encore le monde
contemporain, je me suis basée sur plusieurs
ceuvres témoins, pour comprendre la place de
la musique a I'époque durant laguelle elles ont
été congues, et donc voir son évolution. Vous
pouvez trouvez des détails sur chacune de ces
époques en tirant I'’Annexe |. L’acces a la mu-
sigue a vécu des revirements. Paradoxalement,
Pécoute, est devenue de plus en plus pré-
sente, et est désormais trés commune, tan-
dis que la pratique musicale est, au contraire,
passée d’activité usuelle a élitiste. L'intérét
d’implanter notre projet a Hautepierre est jus-
tement, qu’il y a une pauvreté dans la diversité
musicale. Presque tous les enfants écoutent le
méme style de musique, du rap. Et seulement
une petite partie d’entre eux joue d’'un instru-
ment. C’est la que nous nous sommes rendues
compte que la musique est vecteur d’intégra-
tion sociale. Mais cela peut aussi parfois poser
probléme, et une certaine pression sociale peut
exister.

J’ai réalisé plusieurs entretiens avec des mu-
siciens et des mélomanes, pour essayer de
comprendre comment des éleves, des profes-
sionnels ou des amateurs se sont intéressés a
I'apprentissage de leur instrument et au monde
musical et sonore. Le but de ces entretiens est
de trouver le ou les éléments clés qui ont donné
envie a ces personnes de faire de la musique,
de savoir comment s’est déroulée leur scolarité
musicale, les moyens mis en place par les pro-
fesseurs et les structures d’enseignement, les
points forts, mais aussi les freins de ces forma-
tions. La derniere grande thématique qui nous
intéresse est I'attrait de la musique au quoti-
dien: comment la musique influence-t-elle la
perception du monde. Grace a ces entretiens,
nous espérons mieux appréhender le systeme
existant et donc adapter notre projet en fonction
des attentes a la fois des musiciens, éleves, pro-
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ment. C’est la que nous nous sommes rendues
compte que la musique est vecteur d’intégra-
tion sociale. Mais cela peut aussi parfois poser
probléme, et une certaine pression sociale peut
exister.

J’ai réalisé plusieurs entretiens avec des mu-
siciens et des mélomanes, pour essayer de
comprendre comment des éleves, des profes-
sionnels ou des amateurs se sont intéressés a
I'apprentissage de leur instrument et au monde
musical et sonore. Le but de ces entretiens est
de trouver le ou les éléments clés qui ont donné
envie a ces personnes de faire de la musique,
de savoir comment s’est déroulée leur scola-
rité musicale, les moyens mis en place par les
professeurs et les structures d’enseignement,
les points forts, mais aussi les freins de ces
formations. La derniere grande thématique qui
nous intéresse est I'attrait de la musique au
quotidien: comment la musique influence-t-elle
la perception du monde. Grace a ces entretiens,
nous espérons mieux appréhender le systeme
existant et donc adapter notre projet en fonction
des attentes a la fois des musiciens, éleves, pro-
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fesseurs, et mélomanes qui voudraient un jour
pratiquer.

\ous pouvez retrouver les comptes-rendus de
ces entretiens en sortant I'’Annexe |l

’environnement influence énormément nos
golts et nos activités. Ces entretiens m’ont
permis de comprendre que, parfois, faire de
la musique est mal vu. Méme si certains ado-
lescents adorent ¢a, ils n'en parlent pas for-
cément au collége parce qu'ils ont “honte”'
d’étre musiciens. D’ailleurs pour répondre a la
question “Comment en étes-vous venu a faire
de la musique?”, la plupart des personnes
ayant commencé petits ont répondu que ¢’était
un choix de leurs parents, parce qu'’il y avait
des musiciens dans leur entourage ou parce
que les parents souhaitaient que leur enfant
fasse une activité culturelle. A I'nverse, quand
les personnes ont commencé plus tard, comme
a l'adolescence, c’était une volonté person-
nelle; Parfois, I'envie de jouer n’est venue que
plus tard, et la motivation principale était, je cite,
de “se donner un genre”'®. Jouer de certains
instruments pour prouver son appartenance a
un certain style musical et donc a un groupe
de personnes.

Justement, pour casser les stéréotypes et les
préjugés qui existent sur les genres musicaux,
le Professeur Adrian North™, a réalisé I'étude
Genre & Personality: a study of personality in
relation to our musical preferences'®, en 2008.
L’idée est de montrer que nos golts musi-
caux sont influencés par notre personnalité
et inversement. Pour cela, Adrian North s’est
basé sur les six criteres de caractére suivants:
I'estime de soi, la créativité, le fait d’étre travail-
leur, d’étre extraverti, la gentillesse et la sérénité.
Grace a un panel de participants issus de di-
vers horizons, il a obtenu les diagrammes sui-
vants. Par exemple, un amateur de jazz a une
grande estime de lui-méme, il est créatif, extra-
verti, serein, par contre, moyennement gentil

et moyennement travailleur. Une personne qui
écoute de la pop a elle aussi une grande estime
d’elle-méme, est gentille, extravertie et travail-
leuse, mais pas du tout sereine, donc anxieuse,
ni créative. En fait, nous sommes contraints a
apprécier la musique et aussi a la pratiquer, par
notre environnement, et notre entourage, mais
aussi tout simplement par notre personnalité.
Je me suis donc posé la question suivante: si
tous les enfants écoutent du rap a Hautepierre,
ont-ils finalement la méme personnalité ? Est-ce
pour avoir une culture commune? Ou est-ce
tout simplement parce que, baignant dedans
depuis toujours, ils ne sont pas forcément initiés
aux autres genres musicaux? Nous espérons
justement, notre projet puisse ouvrir les esprits
sur la musique en général, pour briser les bar-
rieres et les préjugés.
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3. LE CARACTERE SACRE DE L'INSTRUMENT

0 La musique reste une pratique assez
élitiste. Comme je le disais précédemment, les
musiciens sont influencés par leur environne-
ment: leur milieu socioculturel et leur entourage.
Mais cet élitisme existe aussi a cause de I'ins-
trument lui méme. Un instrument est bien plus
qu’un simple outil de travail pour faire de la
musique, il a une valeur sacrée. Sacrée, tout
d’abord par rapport a sa valeur financiére,
mais aussi par sa valeur sentimentale. L'ins-
trument est comme une extension de soi. Le
musicien I'entretient, comme il prendrait soin de
son propre corps. Il'y a donc un rituel qui se met
en place dans I'utilisation de cet objet.

Pour illustrer cela, je vous propose de lire la pe-
tite histoire glissée dans I’Annexe lI.

Pour contrer cet élitisme, des projets ont émer-
gé, pour tendre vers une démocratisation de la
pratique musicale, par la création d’instruments
de musique alternatifs. J'ai décidé de me foca-
liser sur deux exemples en particulier: Recycled
Orchestra et Mogees.

Le Recycled Orchestra est un orchestre sym-
phonique, dirigé par Favio Chavez, qui a vu le
jour dans la banlieue de Asuncion, au Paraguay,
en 2006. Cette ville possede la plus grande dé-
charge du pays et presque tous ses habitants
sont des gancheros™. lis travaillent dans cette
décharge et vivent dans un bidonville juste a
coté. Favio Chavez et Nicolas Gomez, anciens
techniciens de la déchetterie, ont décidé
d’utiliser leur environnement pour expérimen-
ter les sons et concevoir des instruments de
musique avec des matiéres recyclées et des
déchets. Nicolas Gémez, désormais Iuthier de
I'orchestre, est adepte de la maxime “Rien ne
se perd, rien ne se crée, tout se transforme.”"’.
Par exemple, il détourne des plaques métal-
liques issues de fours a micro-ondes en violons,
ou confectionne des violoncelles grace a des
barrils. Certaines pieces, comme les volutes des

instruments a cordes, sont sculptées a la main
avec des morceaux de bois trouvés sur le sol.
De cette facon, tous les enfants de 'orchestre
peuvent posséder leur propre instrument
pour s’entrainer chez eux. lls n’auraient pas pu
se procurer un instrument de musique tradition-
nel a cause du budget, cela leur colterait plus
cher gqu’une maison. Ce qui est particulierement
intéressant, c’est la fagon dont Favio Chavez a
utilisé la musigue pour ouvrir une communauté a
la culture. Grace a cet orchestre, les enfants ont
pu voyager dans le monde entier pour donner
des concerts, et commencer a s'imaginer une
vie en dehors du bidonville. Ce type d’orchestre,
avec une vocation humaniste, reprend les prin-
cipes de £/ Sistema'®. Chacun des jeunes suit
un cursus musical traditionnel, seul I'instrument
change. Et encore, si vous regardez de plus
pres, les instruments ont les mémes typologies
de formes que les instruments traditionnels. En
réalité, seuls les matériaux different. Grace a la
désacralisation des instruments de musique,
par I'appropriation et la transformation d’objets
du quotidien et de détritus, la pratique musicale
se démocratise. Cela redonne de la valeur aux
ordures, en leur donnant une seconde vie.

Cette démarche rejoint nos intentions de pro-
jets et plus particulierement I Instrumo Bricoleur.
Pour cet atelier, nous présentons une création
d'instruments avec des objets de récupération.
En tant que designers, nous proposons des mo-
des d’emploi et des systemes d’assemblages
pour greffer des mécanismes qui convertiront
ces objets de récupération en instruments. L’in-
térét est de prouver qu'il est possible de faire de
la musique avec a peu preés tout, et de valoriser
ces objets en leur offrant une seconde vie. Lors-
qu’un instrument est acheté, son histoire com-
mence dans le magasin, tandis que 1a, les objets
ayant déja leur histoire propre sont combinés,
pour en créer une nouvelle. Nous avons I'idée
d’utiliser cet atelier, pour permettre au enfants
de monter leur spectacle et donc de jouer en-

d’'éduc
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Image du dessus: Enfants membres du Recycled Orchestra.
Image du dessous: Atelier Instrumo’ Bricoleur.
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semble. Nous accordons une place importante
al'orchestration et au fait de faciliter le plus pos-
sible la manipulation pour créer une cohésion
sonore entre les instruments.

Mogees est une combinaison entre un capteur
d’ondes mécaniques et des applications. Le prin-
cipe est simple. Il suffit de poser le capteur sur n'im-
porte quelle surface et de taper des rythmes dessus
pour créer de la musique. Il va en fait détecter les
ondes mécaniques traversant cette surface. Il est
donc influencé par le mouvement, la distance
et la force de frappe. Il existe plusieurs applica-
tions crées pour Mogees. Il peut donc étre com-
biné a des logiciels de montage de son et devenir
un outil de travail, ou étre utilisé avec les jeux pro-
poseés, dans lesquels les mouvements permettent
d’avancer dans les niveaux.

Ce qui m'intéresse, c’est que dans ce contexte,
il n’est méme plus question d’instruments de
musique puisque toute surface devient pro-
ductrice de son et le capteur sert a 'augmen-
ter. Cela permet donc de ne plus étre contraint
a un objet unique. La gestuelle prend alors
aussi une place importante puisqu’elle est au
coeur du processus. Le corps entier devient dé-
clencheur de sons. Nous envisageons d’ailleurs de
réaliser un instrumo en lien avec le numérique et
notamment du Makey-Makey'®. De cette manigre,
nous pouvons imaginer un instrument composé
d’éléments de différentes matieres et formes que
nous connectons a un son en particulier, grace
au Makey-Makey. Cela permet de créer du lien
entre les sens, ici le toucher et l'ouie, sur une
activité ludique. Le jeu prendra une place tres im-
portante dans ce dispositif. Ne dit-on pas justement
“jouer de la musique”? Cela signifie bien que dans la
pratique musicale, iy a une notion de divertissement,
d’'amusement. L'objectif n'est-Il pas finalement le
simple plaisir de jouer? Utiliser le jeu, numérique ou
de société, qui est ancré dans nos pratiques sociales
quotidiennes, permet de toucher un public différent,
mélomane, mais, peut-étre, non musicien.

-

Détournement d'un mécanisme de piano : En
pressant le ballon externe, I'air se propage dans la
paille et gonfle le second ballon. Cela actionne les

pistons et enclanche le Makey-Makey qui produit
ensuite des sons.
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Image du dessus: Jeu proposé dans I'application Mogees Play.
Image du dessous: Utilisation de Mogees.
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. La musique est avant-tout sensible. J’en-
tends par la qu’elle fait appel a tous les sens.
Selon Michel de Chabanon®, dans son texte
De quelle maniere la musique proauit ses imi-
tations®', un seul sens n’est pas suffisant pour
figurer quelque chose. Pour illustrer cette idée,
il prend I'exemple de I'aveugle qui touche un ta-
bleau et qui ne peut absolument pas en déduire
les jeux de couleurs qui s’appliquent a I'ceuvre
simplement par le toucher. C’est pour cela qu’il
trouve que la peinture est limitée a un seul sens,
contrairement a la musique. Le visuel ne parle
qu’aux yeux et a la vue, tandis que la musique
sert aussi bien la vue que ouie, parce que j
tement elle ne passe pas forcément par la f
guration, mais fait plutot appel a Fimaginati

Francis Wolff, dans Pourquoi la musique ? %,
expligue que, comme dit précédemment, toute
action, tout mouvement, produit un son, méme
s'il nest pas forcément audible: “un sourire ne
fait pas de bruit”. Cela ne veut pas dire pour
autant que nous ne le percevons pas, puisque
nous pouvons le voir. Alain, dans On n’invente
qu’en travaillant®®, compléte cette idée par le
fait que I'art, au sens large, est dans le mouve-
ment. Ou plutét un certain type d’art. En effet, il
classe les arts en deux catégories: les ceuvres
durables, comme la sculpture ou la peinture, et
les ceuvres éphémeres, qui “naissent et meurent
sans arrét” comme la musique ou la danse.
Pour les ceuvres durables, le point de départ,
est le bloc de marbre ou la toile vierge, et les
ornements sont chaque coup de pinceau ou de
burin que I'artiste vient ajouter. Tandis que dans
les ceuvres éphémeéres, le point de départ, est
le premier mouvement et les ornements sont
les mouvements qui lui succédent. En danse,
cela contraint énormément le corps et limite la
liberté de création, tandis qu’en musique, ce
n'est pas le cas. Dans une mélodie, les notes
ne sont pas forcées d'étre des tons voisins. |l
est possible, et d'ailleurs trés souvent pratiqué,
de faire des bonds entre les notes. Sinon c’est

1. DEVELOPPER SES SENS

simplement une gamme chromatique. Les arts
existent par I'utilisation d’un outil. En musique,
cet outil n’est autre que linstrument. En ap-
prenant a maitriser cet outil, le musicien déve-
loppe, certes, son oreille, mais aussi sa dexté-
rité et donc son sens du toucher. Méme s’il ne
semble pas étre au premier plan, il est indisso-
ciable d’une pratique musicale et nécessaire au
musicien pour jouer.

’expressivité de la musique vient du fait qu’elle
doit proposer une atmosphere, non pas imiter
quelque chose. C’est en ce sens, d’'apres Mi-
chel Chabanon, qu’en écoutant de la musique,
nous faisons appel a notre ressenti et a nos
passions. Francis Wolff va dans le méme sens
puisqu’il déclare que la notion de musique est in-
née chez ’'homme et que nous en avons besoin
pour évoluer en tant qu’individu. En enlevant la
valeur artistique, la musique n’est en réalité
qu’une suite de sons qui sont ordonnés d’'une
maniére trés précise, pour nous faire ressentir
quelque chose. Il accentue aussi en disant que
les sons ne sont pas liés a une personne ou a un
objet, mais qu'ils sont liés a I'événement ou 'ac-
tion qui arrivent a cette personne ou a cet objet.
Pour Jean-Jacques Rousseau, dans Origine de
la musique, de la mélodie et de I'harmonie®®,
c’est I'effet inverse. Ce n’est pas la musique qui
réveille nos passions, mais nos passions qui
dictent les sons. Prenons par exemple la colére :
quand une personne est énervée, elle crie et sa
voix change de ton. C’est la langue qui permet
de faire la distinction entre les passions dans la
parole mais aussi dans le chant. La voix et les
sentiments sont donc intimement liés. Wolff ex-
plique que ce sont les accentuations, les cou-
pures et les sons qui donnent toute son impor-
tance a un langage parce qu'ils le rythment et
dévoilent toutes ses subitilités. La mélodie imite
les nuances de la voix, tandis que I’'harmonie ne
représente pas du tout les passions, et atténue
I'effet voulu par la musique. Selon lui, la force
de la musique mélodique, est justement qu’elle
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possede la méme énergie passionnée que la
voix. Alain confirme cela, car il pense que les
passions sont, entre autres, un apport de ma-
tiere premiére pour créer une ceuvre, et pour
le musicien, c’est le cri. Le probleme selon Iui
est que l'artiste est souvent plus focalisé sur
I'objet de sa création, c’est-a-dire son ceuvre,
que Ssur ses passions propres.

Je trouve que dans notre quotidien, nous ne fai-
sons pas assez attention aux sons. Je ne sais
pas si c’est par désintérét, ou parce que nous
nous habituons facilement aux sons que nous
entendons constamment, mais, en faisant abs-
traction de ces bruits environnants, nous nous
renfermons sur nous-mémes et nous créons
une barriere, volontaire ou non, avec le monde
qui nous entoure. Que se passerait-il alors si
d’un coup, un matin, nous nous réveillions et
nous re-découvrions le monde qui nous en-
toure, grace a notre ouiie? Je vous propose de
lire I'histoire de Martin, Annexe IV, pour vous
plonger dans cet univers, dans lequel les sons
prennent une place primordiale.

Déstabilisant notre perception et nos sens, I'ins-
tallation sonore A=P=P=A=R=/=T=/=0O=N, de
Cerith Wyn Evans® et Throbbing Gristle®, de
2008, est composée de seize disques regrou-
pés a differentes hauteurs. Chaque disque a
une face miroir et un verso haut-parleur. L’en-
semble constitue donc une installation sonore
avec seize pistes. Le spectateur est invité a
déambuler dans l'installation. Il se reflete partiel-
lement, téte, buste, jambe, et percoit des sons,
sans pouvoir distinguer concretement leur ori-
gine. Bien que complétement dématérialisée,
cette superposition de sons devient musique.
Ce que le spectateur ignore, c’est que ce sont
ses propres mouvements qui générent ou mo-
difient les sons. En se déplacant, il modifie le
paysage sonore. C’est alors que le spectateur
est transporté, mais I'installation trouble aus-
si complétement sa perception de la musique

et du lieu. Je pense que c’est aussi grace au
changement d’échelle, c’est-a-dire de vivre la
musique non plus au niveau de I'objet, mais bien
au niveau de I'espace qui donne la cohérence
de cette oeuvre.

Ce jeu d'échelle, c’est justement ce sur quoi
nous souhaitons travailler pour le Festival Voix
Publiques " qui se déroule au mois de mai,
place André Maurois, au coeur de Hautepierre.
Nous souhaitons déambuler, avec les habitants
du quartier, a la fois sur la place, dans les diffé-
rents espaces du Théatre, ainsi que dans tout le
quartier pour découvrir I'acoustique des lieux.
Nous envisageons des brouettes a percussions
pour faciliter le déplacement et comprendre la
propagation et I'écho du son, selon I'espace
dans lequel il retentit.
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Image du dessus : A=P=P=A=R=/=T=/=0=N, de C. W. EVANS et THROBBING GRISTLE, Centre Pompidou, Paris, 2010
Image du dessous : Instrumo' Exploreur, brouettes a percussions, Festival Voix Publiques #3, Strasbourg, 2017



1. DEVELOPPER SES SENS

possede la méme énergie passionnée que la
voix. Alain confirme cela, car il pense que les
passions sont, entre autres, un apport de ma-
tiere premiére pour créer une ceuvre, et pour
le musicien, c’est le cri. Le probleme selon lui
est que l'artiste est souvent plus focalisé sur
I'objet de sa création, c’est-a-dire son ceuvre,
que sur ses passions propres.

Je trouve que dans notre quotidien, nous ne fai-
sons pas assez attention aux sons. Je ne sais
pas si c’est par désintérét, ou parce que nous
nous habituons facilement aux sons que nous
entendons constamment, mais, en faisant abs-
traction de ces bruits environnants, nous nous
renfermons sur nous-mémes et nous créons
une barriere, volontaire ou non, avec le monde
qui nous entoure. Que se passerait-il alors si
d’un coup, un matin, nous nous réveillions et
nous re-découvrions le monde qui nous en-
toure, grace a notre ouiile? Je vous propose de
lire I'histoire de Martin, Annexe IV, pour vous
plonger dans cet univers, dans lequel les sons
prennent une place primordiale.

Déstabilisant notre perception et nos sens, I'ins-
tallation sonore A=P=P=A=R= =0=N, de
Cerith Wyn Evans®® et Throbbing Gristle®, de
2008, est composée de seize disques regrou-
pés a differentes hauteurs. Chaque disque a
une face miroir et un verso haut-parleur. L'en-
semble constitue donc une installation sonore
avec seize pistes. Le spectateur est invité a
déambuler dans l'installation. Il se refléte partiel-
lement, téte, buste, jambe, et percoit des sons,
sans pouvoir distinguer concretement leur ori-
gine. Bien que complétement dématérialisée,
cette superposition de sons devient musique.
Ce que le spectateur ignore, c’est que ce sont
ses propres mouvements qui génerent ou mo-
difient les sons. En se déplacant, il modifie le
paysage sonore. C’est alors que le spectateur
est transporté, mais I'installation trouble aus-
si complétement sa perception de la musique

et du lieu. Je pense que c’est aussi grace au
changement d’échelle, c’est-a-dire de vivre la
musique non plus au niveau de I'objet, mais bien
au niveau de I'espace qui donne la cohérence
de cette oeuvre.
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Publiques ®" qui se déroule au mois de mai,
place André Maurois, au cceur de Hautepierre.
Nous souhaitons déambuler, avec les habitants
du quartier, a la fois sur la place, dans les diffé-
rents espaces du Théatre, ainsi que dans tout le
quartier pour découvrir I'acoustique des lieux.
Nous envisageons des brouettes a percussions
pour faciliter le déplacement et comprendre la
propagation et I'écho du son, selon I'espace
dans lequel il retentit.
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2. INTERACTIONS AVEC LES AUTRES

' Lena: “La rencontre avec Pauline
Desgrandchamp?®, pendant cette aventure
hautepierroise, m’a conforté dans I'idée de
développer une pratique du sonore. Le carac-
tére spontané et expressif du son, est natu-
rellement vecteur d’échanges. A I'occasion
d’un chantier participatif, au jardin partage de la
maille Karine, Pauline Desgrandchamp et moi-
méme avons organisé un atelier Cultivateurs
de sons. |l consistait a proposer aux enfants de
produire de la musique avec des outils de jardin
et réaliser des interviews avec les jardiniers et
bricoleurs de la semaine. Cet atelier s’est dérou-
|é dans I'espace public, aux alentours du jardin
et était ouvert a tous. Lorsque I'association s'in-
troduit dans I'espace public, elle vise a toucher
les habitants d’une & deux mailles®, en particu-
lier. Ce qui m'intéresse vis-a-vis du projet, c’est
que finalement les participants des ateliers
n’en ont pris connaissance qu’au moment de
son installation. Le simple fait d’introduire des
objets ne faisant pas partie du quotidien du lieu
aiguise la curiosité des passants. Une table, de
la peinture et des micros? Dans I'espace pu-
blic? A Hautepierre ? Pas commun.

“Vous faites quoi ?”

“Et ca passe a la tele ?”
“C’est des vrais micros ?”
“Je peux les toucher ?”

Oui. Il peut les toucher. Il peut méme crier de-
dans a en casser les oreilles de 'auditeur. Et
la, on ne les arréte plus. Ces enfants de 5a 15
ans, tapent sur tout ce qu’ils trouvent pour “at-
traper les bruits”. On entend cinqg fois de suite
le bulletin météo. Ryan me demande, micro en
main, mon prénom, mon &ge et mes origines.
Puis c’est le tour de Mehmet. Puis celui de Né-
sia... Pauline, Anais, Ryan et Océane partent
dans un hall d'immeuble pour jouer un film so-
nore. Scénarisé et réalisé par leurs soins. Nésia
interviewe Zaimo, artiste du jardin. Des dizaines
et des dizaines d’histoires sonores révélatrices

d’une écriture collaborative.

Un autre moment ou le son est la source de
bavardages ou d’autres interactions: les sorties
de Radio Caddie. Bureau d’étude a ciel ouvert,
Radio Caddie est un studio de radio mobile qui
arpente le quartier a la recherche d'interlocu-
teurs. Pour provoquer la naissance d’une radio
de quartier, outil de prise de parole et de créa-
tion sonore, en allant dehors, faire des actions,
la rencontre est facilitée. Les hautepierrois ne
n'‘ont pas majoritairement connaissance des
actions de I'association. Il est nécessaire de
provoquer la rencontre avec eux.”

Célia: “Lorsque j'ai réalisé I'entretien avec Ma-
thieu®, pour connaitre ses motivations & devenir
musicien, nous avons fini par parler des rela-
tions qu'’il a pu créer autour de la musique. Jus-
tement, il est devenu musicien pour entrer en
contact avec d’autres et jouer a plusieurs. Avoir
une passion commune, cela permet de trés
vite entamer une conversation. Répétitions.
Concerts. Ou simplement le fait de rester devant
le studio. Toute occasion devient propice aux
échanges. “C’est un petit monde, tu connais
toujours quelqu’un qui connait quelqu’un. C’est
un peu comme une grande famille en fait. Du
coup, tu es facilement a l'aise, et avec tout le
monde.”

Batteur, il a pendant des années transporté ses
baguettes dans ses sacs a dos ou dans ses
poches. Il lui est aussi souvent arrivé de trans-
porter son diembé ou certaines de ses caisses
dans les transports en commun. Caisse claire,
caisse exotique. Parfois, il y a des personnes,
tres curieuses, qui viennent I'aborder pour de-
mander ce que c’est et a quoi ¢a sert. En pré-
sence d’un instrument avec une forme particu-
liere, les passants sont toujours trés intrigués.
Des anecdotes, il m’en a cité beaucoup, mais
celle qui a le plus retenu mon attention est la
suivante: Un jour, sur le quai de la gare, un pe-
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tite fille est venue Iui demander quelle était la
chose cachée dans cette housse. En lui mon-
trant les bongos, et en échangeant en méme
temps avec les parents de cette petite fille, il
s’est rendu compte que le pere aussi était per-
cussionniste. De fil en aiguille, ils ont commencé
a improviser, sur le quai.”

A Punisson: “C’est en ce sens, que Nous avons
fait le choix d’implanter le projet Instrumo’ dans
les écoles primaires et colleges. L’objectif est
de provoquer des situations d’interaction au-
tour du monde du sonore et de susciter un in-
térét pour la musique aupres des enfants.

Gréace au partenariat avec le Vaisseau, nous
avons pu tester des micro-projets et développer
une médiation, autour de la musique. Parmi ces
ateliers:

13 octobre 2016 - La bande tres originale
Regarder un dessin animé selon différentes am-
biances sonores: joyeuse, triste ou stressante.
Selon le principe du story board, chaque par-
ticipant raconte son ressenti de I'histoire avec
des images et des mots. L’atelier a été tres bien
accueilli par les enfants, rapidement attirés par
la présence du matériel audio.

15 octobre 2016 - La bande tres originale, la suite
L'atelier a bien évolué! Cette fois-ci, des gri-
maces et des mots inscrits sur des pancartes
ont permis aux participants de faire comprendre
leur ressenti de I'histoire. Un studio photo a per-
mis de garder trace de I'expérience. Prendre
des photos rend le jeu de mise en scene plus
vivant, en actes spontanés.

2 novembre 2016 - L’imaginaire musical

Utilisation de tampons colorés pour dessiner
une chanson. La musique n’est écoutée qu’au
début de I'atelier. Les participants s’aident les
uns les autres, et partagent leurs méthodes
de mémorisation: chantonner, raconter une

histoire autour de la musique, donc lillustrer,
essayer de décrire 'ambiance sonore du mor-
ceau.

Ces ateliers ont permis de nous rendre compte
de la nature des contenus de ces futurs ate-
liers pédagogiques: des outils a produire de la
musique. Il faudra de ce fait, qu’aux prochains
ateliers, les enfants passent a I'action. Faire
pour construire ensemble. Pour fabriquer des
échanges. C’est a ce moment la que nous avons
décidé de faire les instrumos.”

f‘: Le simple fait de jouer de la musique a plu-
sieurs provoque de l'interaction entre les musi-
ciens. Pour jouer en rythme, il faut étre a I'écoute
des autres pour qu’ensemble, le morceau prenne
vie. Dans le jazz, par exemple, pendant longtemps
les études n’ont analysé que les solos, en oubliant
que ce qui fait la beauté d’un morceau ce sont
toutes ses composantes: la mélodie tout autant
que la rythmique. Paul Berliner™!, dans Thinking
in Jazz: The Infinite Art of Improvisation®, 1994,
est le premier a étudier I'improvisation du point de
vue du collectif. En utilisant de techniques ethno-
graphiques, il examine les choix des musiciens et
I'organisation des répétitions pour tenter de com-
prendre les conversations qui se créent entre eux.
Il déclare que ce quii fait Punité de groupe et la
cohésion musicale, c’est le passage, constant,
de chacun des musiciens entre les parties
d’accompagnement et les parties de solo, qui
créent un dialogue dans lequel tous les musi-
ciens sont, a un moment donné, au centre de
Pattention. Il parle alors de négociations entre
les responsabilités harmoniques, c’est-a-dire
suivre la mélodie, et les interactions impro-
visées. De la méme maniere, dans le fim La La
Land®, de Damien Chazelle®, j’ai noté la phrase
que le personnage principal prononce pour définir
le jazz: “It’s conflict, It's compromise. That's why
it’s very very exciting.”®. Comme toute activité
en communauté, il faut impulser des actions,
mais aussi savoir se mettre en retrait pour lais-
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ser les autres placer leurs interventions, ce qui
crée un état de stabilité et d’harmonie. Berliner
affrme que le role interactif de I'improvisation
dans la performance jazz se préte particuliere-
ment bien a la métaphore de la conversation.
Cette métaphore fonctionne a deux niveaux si-
multanément: il y a une analogie dans les struc-
tures méme des phrases a la fois musicales et
parlées, et, dans I'enchainement de ces phrases
qui construit des dialogues.

’écoute est omniprésente, certes, mais la vue
aussi. Beaucoup de choses se disent par le re-
gard dans un dialogue. Le trio L'ouie L’a Vue,
Ecoute ton ceil et Vois tes sons, composé de
Alain de Fombelle, Jean-Baptiste Boussougou
et Christophe Meulien, explore justement le
rapport entre musique et imagerie numeérique
improvisée en temps réel. Pour cela, les trois
artistes proposent des performances durant
lesquelles les deux musiciens s’inspirent des
images produites par leur acolyte pour com-
poser en direct, et réciproquement, les images
sont créées par rapport a la musique. Chaque
performance est donc unique. Pour que I'image
et le son soient mis sur un pied d’égalité, les
musiciens sont placés derriere I'écran se-
mi-transparent. De la sorte, les spectateurs
peuvent apercevoir les musiciens, mais leurs
yeux restent focalisés sur les images projetées.
En I'absence d’autres sons dans la salle, il n’y a
pas besoin de mettre en place ce genre d'ins-
tallation pour que les oreilles soient attentives
a la performance. Les deux médiums ne font
pas forcément appel aux mémes sens et donc
influencent sGrement sur la facon d’appréhen-
der la situation, c’est pourquoi, ici, le visuel est
tout aussi important que le sonore. Il faut, a
chaque fois, analyser ce que I'autre produit, se
I'approprier et I'adapter a son propre médium,
en une fraction de seconde. Etant de 'abstrac-
tion totale, je me suis demandée s'il existait un
code entre eux. Est-ce que telles ou telles notes
ou couleurs signifient quelque chose pour que

les musiciens puissent rebondir, sans méme
que le spectateur ne s’en rende compte? Ces
questionnements sont justement importants du
fait que nous voulons mettre en place un code.
Nous devons nous pencher sur les moyens né-
cessaires pour que, lorsque les enfants jouent
ensemble, ils s’écoutent et laissent la parole aux
autres. Quant au code graphique, il faut se po-
sitionner: est-il simplement un outil de mémoire
et de communication? Ou, sert-il aussi a com-
muniquer avec le public ?
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Spectacle de L'ouie L'a Vue, Ecoute ton ceil et Vois tes sons



3. MOYEN D'EXPRESSION ET DE CREATIVITE

.~ Comme je vous le disais, la musique per-
met de lier les personnes. En fait, la musique
est un langage a part entiere et est un reflet de
I'ame. Dans I'émission Le Sens des choses, sur
France Culture®, ayant pour théme: Le cer-
veau, la créativité artistique et la musique, Ya-
ron Herman®, pianiste, explique que, pour Iui,
étre musicien c’est une pratique méthodologique
et psychologique. Méthodologique, parce qu'il faut
s’entrainer, et psychologique parce qu'il faut faire un
travail sur soi. En prenant du recul sur soi méme, le
musicien va étre capable de développer son style,
son propre langage et donc de composer pour ex-
primer des émotions: “La musique, en dehors des
aspects techniques, c’est une expression. Une ex-
pression de quoi? De quelque chose qui est a I'in-
térieur de nous, qui est personnel.”. C’est pour cela
que Yaron Herman s’est spécialisé dans le jazz et
I'improvisation. Pour lui, lintérét de Fimprovisa-
tion c’est que le musicien n’est pas contraint
aux régles du compositeur. Il se crée lui méme
ses propres codes. Lorsqu’il interpréte un mor-
ceau, il est tellement concentré pour bien faire,
bien le retranscrire, qu’il en perd Fémotion.
Tandis que dans Pimprovisation, il ne se pose
pas autant de questions, il peut lacher prise.
Il déclare: “Mon réle c’est de disparaitre sur
scene, et, de laisser apparaitre la musique”. Le
musicien n’est-il donc alors que le médium par
lequel la musique s’exprime?

Pourtant, I'intérét de la musique, est que son in-
terprétation est propre a chacun. Michel Chaba-
non®, Jean-Jacques Rousseau® et Alain*® sont
d’accord avec cette these. Michel Chabanon
déclare qu’une suite de notes peut signifier une
certaine chose pour un musicien et une autre
complétement différente pour son auditeur.
Cela n’a pas d’importance puisque la musique
n’est pas faite pour retranscrire quelque chose
de réel, mais pour faire penser les gens et
qu'ils s'imaginent eux-mémes quelque chose.
Il prend pour illustrer cela, 'exemple d’une suite
de notes qui “exprimera ou I'éclair, ou I'effort du

vent, ou I'éclat du tonnerre; car il a le choix entre
tous ces effets”. Pour Jean-Jacques Rousseau,
c’est le travail de la mélodie qui fait que la mu-
sique plaira a I'auditeur, et qu’il pourra se I'ap-
proprier et la réinterpréter a sa maniére. Alain
ajoute qu’il n’y a aucune limite a la réverie et qu’il
est tres facile de laisser I'esprit divaguer et se
disperser. Il explique que c’est en ¢a qu’il y a
une grande différence entre un artiste et un ar-
tisan. L’artisan a une idée de la forme finale des
le début de son ceuvre, un procédé mécanique,
voire industriel, et par moments il a des éclairs
de génie pour I'améliorer. Or, I'artiste, ou le mu-
sicien, ne sait pas du tout a quoi ressemblera
son ceuvre quand il la commence. Il Pa construit
au fur et a mesure, il est “spectateur de son
ceuvre”. En écoutant un morceau, il est pos-
sible de retrouver cette posture de spectateur,
puisque lauditeur découvre pas a pas tous les
mouvements créés par le compositeur. La mu-
sique prouve qu’’imaginer” et “faire” sont com-
pletement indissociables: “Si je pense, il faut
que je chante”.
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41: Les dumistes sont les détenteurs
du D.U.M.I., Dipléme Universitaire de
Musicien Intervenant. lis sont formés
au Centre de Formation des Musiciens
Intervenants, le CFMI. Leur réle est de
monter des ateliers musicaux dans les
écoles et sur le territoire pour créer du
lien entre les institutions.

42 http.//www.eduscol.education.

r ources-2016 “Enseignements
artistiques, L'éducation musicale aux
cycles 2 et 3, BOEN spécial n°11, 26
novembre 2015”

. II'existe differentes manieres d’apprendre
la musique aujourd’hui en France. L’éducation
musicale se fait la plupart du temps en école
de musique ou au conservatoire. L’éléve peut
donc participer a des cours d’éveil musical,
des cours particuliers d’instruments, des cours
en groupe, de type orchestre ou chorale, ainsi
qu’a des cours de solfege. Le but est de former
des musiciens autant praticiens que théori-
ciens. De nombreuses associations proposent,
elles aussi, des cours d’instruments, mais en
développant moins fortement la théorie qu’au
conservatoire ou dans les écoles de musique.
Par exemple, suivre le cursus de base a I'école
de musique du centre socioculturel Le Galet de
Hautepierre, c’est-a-dire instrument, formation
musicale et une pratique collective, cela colte
127€ par trimestre, soit 381€ I'année. En pre-
nant en compte le prix d’un instrument, entrée
de gamme, qui varie de 200€ pour une guitare a
plusieurs centaines voire plusieurs milliers d’eu-
ros pour un saxophone ou un piano, pratiquer
la musique devient une activité assez chere et
donc élitiste, par rapport a d’autres activités
culturelles. L'étude Les jeunes et la culture réa-
lisée en février 2016 par Opinion Way, conforte
cette idée puisque de fagon hebdomadaire, 64%
des jeunes pratiqguent au moins une activité
sportive, tandis que seulement 12% jouent d’un
instrument de musique. L'intérét pour ces deux
types d’activités est pourtant assez semblable
puisqu’a la question “Parmi les activités sui-
vantes, laquelle vous interesse le plus?”, 26%
des jeunes ont répondu le sport et 23% ont ré-
pondu la musique.

"éducation nationale joue aussi un certain réle
dans I'éducation musicale. Tout d’abord, a
I'école primaire, il y a des initiations a la musique
par certains instituteurs et des intervenants
musiciens, appelés dumistes*!, peuvent venir
proposer des ateliers autour du son et de la
musique. Par contre, cela dépend de linitiative
et de linvestissement de I'instituteur. Ensuite,

1. LA MUSIQUE ET L'ECOLE

pendant les quatre années de college, il y a une
heure de musique obligatoire par semaine. Le
but est d’initier a la musique, de découvrir les
différents mouvements et compositeurs et de
pratiquer un instrument, souvent la voix, la fi(ite
a bec ou des percussions. Cela permet donc
d’offrir une culture musicale aux collégiens,
culture populaire ancrée, considérée comme
élément de culture générale. De plus, les réfé-
rentiels officiels de cycle 2 et de cycle 3* dg-
clarent “chaque éleve qui le souhaite doit pou-
voir s’engager chaque année dans la réalisation
d’un projet choral ambitieux et associant autant
que possible d’autres formes d’expression ar-
tistique.”.

Dépliez I’Annexe V pour avoir plus de détails sur
les programmes scolaires.

En observant ce qui se passe réellement dans
les colleges, nous nous sommes rendu compte
que peu de projets de grande ampleur sont
réalisés de la sorte. Cet enseignement musical
reste donc au stade de Finitiation, et les pratiques
proposées par les cours en college restent assez
superflues d’'un point de vue théorique, et les trois
pratiques proposées ne satisfont pas forcément
les envies musicales des enfants. Le cours de
musique est un cours qui reste classique, ma-
gistral, c’est-a-dire un professeur, face aux
éleves, qui transmet ses savoirs, et la pratique
et I'apprentissage des éleves par eux-mémes
restent au second plan, ou est parfois méme
inexistante. En fait, je crois que nous trouvons
que I'école d’aujourd’hui reste assez austére.
En plagant la musique et d’autres activités ar-
tistiques au coeur de I'enseignement, nous
souhaitons rendre Pécole plus sensible. Pour
découvrir I'école idéale que nous avons imagi-
née avec Lena, je vous propose de lire la petite
histoire de Lou, Annexe VI.
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musique. Par contre, cela dépend de linitiative
et de linvestissement de linstituteur. Ensuite,

1. LA MUSIQUE ET L'ECOLE

pendant les quatre années de college, il y a une
heure de musique obligatoire par semaine. Le
but est d’initier a la musique, de découvrir les
différents mouvements et compositeurs et de
pratiquer un instrument, souvent la voix, la fl(ite
a bec ou des percussions. Cela permet donc
d’offrir une culture musicale aux collégiens,
culture populaire ancrée, considérée comme
élément de culture générale. De plus, les réfé-
rentiels officiels de cycle 2 et de cycle 3* dg-
clarent “chaque éleve qui le souhaite doit pou-
voir s’engager chaque année dans la réalisation
d’un projet choral ambitieux et associant autant
que possible d’autres formes d’expression ar-
tistique.”.

Dépliez I’Annexe V pour avoir plus de détails sur
les programmes scolaires.

En observant ce qui se passe réellement dans
les colleges, nous nous sommes rendu compte
que peu de projets de grande ampleur sont
réalisés de la sorte. Cet enseignement musical
reste donc au stade de Pinitiation, et les pratiques
proposées par les cours en college restent assez
superflues d’'un point de vue théorique, et les trois
pratiques proposées ne satisfont pas forcément
les envies musicales des enfants. Le cours de
musique est un cours qui reste classique, ma-
gistral, c’est-a-dire un professeur, face aux
éleves, qui transmet ses savoirs, et la pratique
et 'apprentissage des éleves par eux-mémes
restent au second plan, ou est parfois méme
inexistante. En fait, je crois que nous trouvons
que I'école d’aujourd’hui reste assez austére.
En placant la musique et d’autres activités ar-
tistiques au coeur de l'enseignement, nous
souhaitons rendre I'école plus sensible. Pour
découvrir I'école idéale que nous avons imagi-
née avec Lena, je vous propose de lire la petite
histoire de Lou, Annexe VI.




1. LA MUSIQUE ET L'ECOLE

Image du dessus: intervention au Vaisseau le
02/10/2016

Image du dessous: intervention au Vaisseau le
24/11/2016

)’ La place de lintervenant est un ques-
tionnement trés important pour notre projet. Avoir
Le Vaisseau®® comme terrain d’investigation est un
avantage pour comprendre ce qu’est réellement un
intervenant. En allant au Vaisseau, nous sommes
accuelliis, et tout I'équipe sait a chaque fois quels
jours nous sommes sur place. Pourtant, nous ne
Croisons souvent qu’une ou deux personnes dans
les espaces d’exposition. Nous donnons donc I'im-
pression d’appartenir a la structure puisque nous
sommes les seuls a occuper les lieux et a s’emparer
des éléments environnants pour créer des ateliers.
Pourtant, nous ne sommes pas des animateurs du
Vaisseau, mais bien des intervenants extérieurs.
Nous arrivons le matin, déballons nos ateliers,
nous les animons puis nous repartons dans
laisser de trace sur place. Nous avons déja eu
des échanges avec des instituteurs qui nous ont
demandé si nous étions animateurs et nous leur
avons expliqué la situation, nous sommes des étu-
diants, et nous venons au Vaisseau régulierement
pour faire évoluer notre projet de dipléme.

Intervenir au Vaisseau c’est aussi, et surtout, inte-
ragir avec les visiteurs. En observant les enfants
dans le musée, nous nous sommes rendues tres
vite compte qu’ils sont dans la consommation et
méme dans la surconsommation des activités. lls
passent d’un stand a lautre et courent dans
tous les sens pour étre siirs d’avoir touché un
peu a tout. C’est donc parfois un peu compliqué
d’attirer leur attention et de les faire rester assis sur
une chaise pendant plusieurs minutes pour faire
un atelier, surtout s'ils sont en groupe. Les en-
fants ont souvent un peu peur de nous, puisqu’ils
nous voient comme des adultes. Mais une fois
que nous leur expliquons bien et en les guidant
pas a pas, ils se détachent de cette premiére
impression et ne sont plus en retenue. C’est ce
qui s’est passé quand nous avons mis en place
I'atelier Instrumo" Conteur. Les enfants n’osaient
pas raconter les histoires donc nous les avons ai-
dés et ensuite, ils ont osé prendre la parole a leur
tour pour s’approprier ces histoires.

43: Le Vaisseau, Op cit, p12
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Installation au Vaisseau pour notre atelier du 24/11/2016

Le probleme qui s’est posé pour nous en allant
faire nos ateliers au Vaisseau était de se démar-
quer des installations déja existantes. Comme ex-
pliqué un peu plus t6t, nous avons la sensation de
venir, de poser nos valises, de faire notre atelier et
de simplement repartir par la suite. Pour pallier cela
et pour nous distinguer, nous avons décidé de ne
plus étre le laboratoire Pédagogies et Pratiques,
mais les Ateliers Curieux, puisque nous faisons
des ateliers un peu étranges au Vaisseau. Nous
nous sommes créés une identité et a chaque
fois que nous faisons des ateliers, nous met-
tons notre veste avec notre logo, et nous po-
sons un totem avec notre embléme person-
nelle pour nous distinguer avec une charte
complétement différente de celle déja installée.

Ces éléments fonctionnent parfaitement quand
nous nous installons sur des tables et que la salle

n'est pas tres fréquentée. Mais des que nous
nous greffons a un élément , ou que les nombre
de visiteurs augmente dans le Lab’Oh, nous nous
confondons avec les installations existantes. Nous
avons donc testé une banderole lors de nos
demiers ateliers, pour simplement ampilifier le
totem. Le but étant de se distinguer mais pas de
voler la vedette aux autres membres du groupe
donc nous avons gardé la charte des ateliers cu-
rieux. Ce jour la il N’y avait que des groupes sco-
laires, mais la banderole a plutét bien fonctionné
puisque lorsque nous n'avions personne a l'ate-
lier, les instituteurs venaient avec un petit groupe
ou nous amenaient des enfants pour qu'ils par-
ticipent.
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> Jouer d’un instrument permet de déve-
Iopper la motricité, la spontanéité, les sens et la
créativité. C’est pourquoi apprendre la musique
tét familiarise I'enfant a toutes ces notions.
Musicon est un dispositif qui sert justement a
anticiper I'apprentissage des enfants a la mu-
sique. Ce gros rouleau est recouvert de pistons.
Une manivelle sur le cété permet de faire varier
la vitesse de rotation du rouleau. Les enfants
peuvent enclencher et désenclencher les pis-
tons a volonté. Les pistons permettent d’action-
ner les trois instruments qui se trouvent au des-
sus: un xylophone, un tambour et un moulin.
Tous les éléments de cet objet sont donc mo-
dulables, pour que les enfants comprennent
facilement, en autonomie, les principes de
mélodie, de rythme, de tempo et d’orchestre.
Suivant les principes de I'éducation Montesso-
ri*4, ce dispositif est & installer dans les écoles
maternelles. Ce qui m’intéresse ici, c’est le fait
que les enfants puissent découvrir les bases de
la pratique musicale par eux-mémes, dans un
contexte scolaire. lls deviennent donc acteurs
de leur apprentissage, et apprennent en prati-
quant.

Jouer d’un instrument, c’est un entrainement.
Ne dit-on pas “c’est en forgeant que I'on de-
vient forgeron”? Et bien il en est de méme pour
la musique. D’ailleurs, en général, les éleves
apprennent a jouer d’un instrument avant d’ap-
prendre la théorie, c’est-a-dire le solfege. Mais
connaitre la théorie ne permet pas d’étre mu-
sicien, il faut véritablement jouer. En jouant,
le musicien appréhende son instrument, le
comprend, se approprie et commence a dé-
velopper des techniques personnelles, comme
le vibrato. Dans son film Whiplash *°, Damien
Chazelle montre ce que peut étre la pratique a
outrance. Dans un extrait du film, trois étudiants
se succedent a la batterie pour essayer de dé-
crocher le rble, pour interpréter un morceau
de jazz avec le reste du groupe. Le tempo de
ce morceau est trés rapide et aucun des trois

batteurs n’est assez en rythme selon le profes-
seur. |l leur crie dessus, les insulte, leur lance
des objets a la figure pour les faire sortir de leurs
retranchements et qu’ils s’améliorent. Les étu-
diants donnent le meilleur d’eux-mémes jusqu’a
avoir les mains qui saignent mais ne cedent pas.
Finalement, Andrew, le personnage principal
obtient le role. Je me demande si étre humilié
de la sorte, si cet acharnement n’enleve pas le
plaisir de jouer de la musique. Iy a, certes, une
certaine jouissance, lorsqu’apres s’étre entrainé
pendant des heures, le musicien arrive enfin a
interpréter son morceau, et ¢’est une consécra-
tion pour le héros d’obtenir, ici, le role. La pas-
sion fonctionne souvent avec la déraison, mais
étre passionné signifie-t-il forcément étre per-
fectionniste et obsessionnel? Et a trop en vou-
loir, le professeur ne risque-t-il pas simplement
de décourager ses éleves et de faire disparaitre
leur passion pour la musique ?

De cette passion, émergent souvent des au-
todidactes. Un autodidacte est par définition
quelqu’un qui s’est instruit par lui-méme, sans
professeur. Cela est souvent li¢ aux pratiques
amateures. En disant “amateur”, je ne parle pas
des musiciens qui n’aspirent pas a devenir pro-
fessionnels, mais plutét des mélomanes, des
personnes qui aiment jouer de la musique.

| Célia: “Etre autodidacte, c’est dé-
velopper sa propre maniére d’apprendre et
donc en quelque sorte s’écarter de apprentis-
sage scolaire existant. Anne Barrére* écrit: “La
plasticité des propos des adolescents sur les
rapports entre travail scolaire et activités élec-
tives peut laisser réveur I'adulte suspicieux. Soit
iln’y a rien a faire, ou si peu; soit il y a beaucoup
a faire, et, il faut décompresser: dans les deux
cas, le temps des activités électives est proté-
gé.” Elle appelle activités électives les activités
extrascolaires que nous choisissons de faire.
Tout au long de I'ouvrage, la sociologue sou-
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Image du dessus, a gauche: Musicon
Image du dessus, a droite: mécanisme de pistons du xylophone
Image du dessous: Extrait du film Whiplash
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ligne importance de dissocier deux points de
vue existants sur I'adolescence: celui de I'inté-
ressé et celui de I'adulte. Le regard déformant
des préoccupations adultes opacifie I'analyse
de la vie adolescente. C’est pour cela que nous
ne voulons pas nécessairement associer Nos
réflexions a des questionnements sur ce qu’est
étre adolescent mais plutdt sur ce qu’est la pra-
tique adolescente en milieu scolaire et en milieu
extrascolaire. Mais alors, pourquoi étre autodi-
dacte? Le systeme éducatif actuel reste assez
large et les compétences enseignées sont tres
diversifiées. Ce n’est donc pas forcément pos-
sible d’étudier certains sujets en profondeur.”

Lena: “Effectivement, d'apres Anne Barrére,
I’école est un aller-retour constant entre culture
généralisée et spécialisation partielle. Et les ado-
lescents font face a une rupture entre le prisme
dominant de I'école, chemin qui leur ai quasi-
ment obligatoire et la possibilité de choisir parmi
I'éclectisme de la culture juvénile.”

Célia: “Roland Barthes*” explique que I'ama-
teur est tout simplement amoureux de son art.
Sa motivation est propre a lui-méme, aucune
personne ni programme ne lui impose d’ap-
prendre. Il est donc forcément assez passion-
né par son sujet d’étude pour continuer.”

Lena: “D’ailleurs, comment raviver ce go(t
d’apprendre a I'école? Anne Barrere explique
qu'il est courant qu’au modele traditionnel pro-
ductif de I'école, soit associé un modéle ex-
pressif. Dans ce cas, Padolescent est amené
a apporter sa part de subjectivité aux apports
objectifs de connaissance de I'école. Pour cela,
les programmes scolaires sont souvent revisites
a l'initiative des enseignants et des éleves. C’est
donc au bon vouloir des enseignants de pou-
voir favoriser ces situations. Donc ce n’est pas
le cas partout...”

Célia: “Justement, si les enfants sont mis au

coeur du processus c’est pour qu’ils soient mo-
tivés, et, qu'ils ne baissent pas les bras en cours
de route. L’autodidacte sait ce qu’il veut et il se
donne donc les moyens de I'obtenir. Cela peut
donner parfois ce que Roland Barthes appelle
un “état de flot”. C’est un moment d’efficacité
supréme durant lequel Pamateur est comple-
tement absorbé par ce qu'il fait. Le probleme
qui peut survenir est que cet état tend vers de
I’acharnement et de I'obsession.”

Lena: “Le comportement extréme est désigné
par I'expression “étre a fond d’dans” dans les
écrits d’Anne Barrere pour qualifier I'investisse-
ment intense que fournit un jeune a une activité.
Afin de dédramatiser ce climat, le projet éducatif
scolaire essaye de participer a I'épanouisse-
ment des adolescents, en proposant des loisirs
inscrits dans une “vie scolaire”. C’est une tenta-
tive de réconciliation entre scolaire et amateur.
Mais la trop forte présence du cadre scolaire
peine a faire “sortir de I'école et irriguer d’autres
pratiques adolescentes”. C’est pourquoi, les
activités électives en sont clairement dissociées,
et sont “le théatre d’'un programme éducatif
alternatif a I’école”. L’enjeu sera donc pour le
systéme scolaire de déclencher des postures
ou valoriser des compétences acquises en au-
todidacte. Car les enseignants au college ne re-
|&vent pas forcément les compétences acquises
en amateur par leurs éleves et surtout ne les
réemploient pas toujours de maniere affirmée
dans leurs cours. On y voit ici, une insuffisance
de la réactivité scolaire.”

Célia: “En fait, Claude F. Poliak* écrit: “’au-
todidacte n’apprend pas tout seul, mais ses
maitres, ses guides, ses sourciers, car il en a
toujours (méme s’ils peuvent prendre diverses
figures), ne sont pas les enseignants habilités
par I'institution scolaire a délivrer dans le cadre
scolaire les connaissances et a en certifier par
des titres la possession.” Cela souléve donc la
question du diplébme. En suivant des cours des-
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servis par un enseignant certifié, I'éleve acquiert
un niveau reconnu par tous. Des dipldmes a
I'école, mais aussi pour les loisirs: école de mu-
sique, conservatoire, qu’ils soient de musique,
d’art ou de danse. L’apprentissage est d'ailleurs
segmenté par des examens pour valider des ni-
veaux. Les autodidactes n’ont aucune preuve,
aucun papier qui certifie de leur niveau. Alors
quelles sont la légitimité et la reconnaissance
d’un tel apprentissage?’

En tant que musicienne, j’ai souvent eu I'occa-
sion de jouer avec d’autres musiciens, éleves et
autodidactes. En fait, la grosse différence est
que nous n’envisageons pas les morceaux de
la méme maniére. Si je n’ai pas de souci pour
lire une partition, ou jongler entre les tonalités
pour accorder les instruments entre eux, cer-
tains autodidactes arrivent a jouer parfaitement
sans prendre en compte toutes ces notions.
Aprés un petit moment d’adaptation, nous
trouvons nos propres codes pour nous har-
moniser et jouer devient fluide. Assez vite, plus
personne ne sait qui a fait du solfege, qui a suivi
des cours et qui a appris seul chez lui puisque
nous arrivons a nos fins, c’est-a-dire a jouer de
la musique ensemble.

Avec le projet Instrumo’, nous ne voulons pas
apprendre la pratigue musicale aux enfants,
mais nous voulons attiser leur curiosité. Avec
nos ateliers, ils vont s’initier, et, peut-étre, avoir
envie de jouer d’un instrument par la suite.
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@ Le langage musical est composé de nom-
breux signes spécifiques a ce domaine. Codé
des le Xleme siecle, il a longuement évolué.
Commencant par de simples camrés, il s’est
complexifié au fil des siécles pour pouvoir
prendre en compte tous les éléments qui for-
ment la musique. Le tempo, les notes, leur hau-
teur, leur longueur, les silences, les nuances,
etc. Je pense que ce langage existe a trois
niveaux. Le premier est I'écriture, la partition.
Le second, a l'oral, c’est-a-dire les noms des
différents termes et symboles. Le dernier, oral
aussi, est la musique elle-méme, non tangible,
mais communicante quand méme.

Ces codes ont dérivé. lls sont complétement
ancrés dans notre quotidien et certains sont
passés dans le langage. L’expression “mettre
un bémol” signifie atténuer ses propos. Cela
évoque I'utilisation du bémol en musique
puisqu’il permet de diminuer une note d’un
demi ton. Mais je crois que I'exemple du # reste
le plus flagrant. Le diese en musique, sert a ré-
hausser une note d’un demi ton. Désormais le
symbole est utilisé dans les pays anglo-saxons
comme abréviation de “numéro”, et est présent
sur tous les réseaux sociaux en tant que hash-
tag. A l'origine, en 1988, le hashtag est un signe
utilisé dans des protocoles de communication
IRC*, qui est & la base de nombreux systémes
de discussions sur Internet. Dans ce protocole,
le nom d’un canal de discussion est précédé
par un #, hash en anglais et diese en francais. Il
permet d’indiquer au protocole que la chaine de
caractere, sans espace, suivant ce signe corres-
pond au nom du canal. C’est ce symbole qui a
été choisi parce gqu'il est facilement reconnais-
sable sur un clavier d’ordinateur et dénote des
autres caractéres utilisés pour le traitement de
texte. Il va ensuite apparaitre sur des réseaux
comme Flickr, des 2000. Les utilisateurs vont
I'utiliser pour thématiser leurs publications. Mais
les plateformes ne sont alors pas capables de
traiter ces donneées. Il faut attendre 2007, et

Twitter, pour voir naitre I'utiisation du hashtag
que nous lui connaissons aujourd'hui. Son impact
est tellement grand que plus que I'utilisation du
hashtag, le mot lui-méme est entré dans le lan-
gage oral. Cette écriture théorisée depuis bien
longtemps a vécu un énorme revirement depuis le
milieu du XXeme siecle. De nouvelles maniéres
d’écrire sont apparues, plus visuelles, pour fa-
ciliter la transmission, la pratique et Finterpré-
tation. C’est ce que I'on appelle les partitions
graphiques. En voici quelques exemples:

4 Systems, Earle Brown, 1954 :

4 SYSTEMS

Jow. 20, 1954 4 [ fud gmp\

L’arrivée de la musique électronique, dans
les années 1950, a totalement chamboulé les
codes de la musique traditionnelle. Les instru-
ments ont tout d’abord évolué, et de nouveaux
ont émergé. Les loopers, les synthétiseurs, les
pédales a effets, ont permis d’amplifier cer-
tains morceaux et donc d’inventer de nouveaux
styles musicaux. Cela a engendré une grande
démocratisation de la pratiqgue musicale, et un
requestionnement de I'écriture et donc de la
partition. Cette ceuvre est une proposition du
compositeur Earle Brown, pour un nouveau

49: IRC
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type de partition, simplifiée et compréhensible
par tous. La note en bas de page donne une
impulsion, mais chaque interpréte est libre de
s’approprier le morceau. Chaque bande repré-
sente un clavier, les tirets sont donc des notes
placées. L’ceuvre a plusieurs sens de lecture,
et aucun tempo n’est imposé. L'épaisseur et
la longueur des tirets indiquent la rythmique et
les accords. Cela laisse une certaine souplesse
dans Pinterprétation, et une trés grande place a
Pimprovisation. L’idée ici est donc d’utiliser de
nouveaux codes graphiques, issus de I'univers
de I'électronique, pour s’imprégner et trans-
mettre la musique, en s’émancipant des regles
classiques assez strictes.

Variations /I, John Cage, 1961

John Cage, musicien, compositeur et plasticien
a lui aussi essayé de trouver un autre moyen
pour transmettre a I'écrit. Ses Variations sont
uniguement composées de traits et de points.
C’est la combinaison des croisements et les
écarts entre les differents éléments de la com-
position qui font sens et deviennent vecteur d’in-
formations. Les points représentent des sons et
les traits permettent de qualifier ces sons. Les
caractéristiques sont: le timbre, la fréquence,
'amplitude, la durée, la structure et la situa-
tion. John Cage obtient ces tableaux en tragant
des perpendiculaires entre les lignes, c’est aux
croisements qu'il place les points. L'intérét de

cette ceuvre est a la fois dans I'écriture et dans
la retransmission. En regardant les figures, il
est possible de se demander si c’est réelle-
ment une partition ou simplement une ceuvre
contemporaine. L’interprétation est ici trés im-
portante parce que méme si le musicien doit
suivre les caractéristiques des sons imposées
par le compositeur, il a beaucoup de libertés.
Il n'y a pas de contrainte de rythme ou de mé-
lodie, libre au musicien d’adapter ce morceau
selon ses envies.

Shuffle, Christian Marley, 2007

Wil
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Shuffleest un jeu de 75 cartes. Les regles du jeu
sont simples: “Ce paquet de cartes peut étre
utilisé comme partition. Battez les cartes et éta-
lez les. Créez une séquence en utilisant autant
de cartes que vous le souhaitez. Jouez seul ou a
plusieurs. Créez vos propres regles. Le son peut
étre généré ou simplement imaginé.”. Sur cha-
cune des cartes se trouve une photographie:
enseigne de magasin, tatouage, lampe etc. En
combinant ces images, 'utilisateur crée un uni-
vers visuel. Libre a lui ensuite de représenter
cet univers en musique. Ici, I'interprétation du
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musicien est encore plus importante que chez
John Cage. Christian Marley ne propose qu’un
protocole mais laisse [I'utilisateur, musicien ou
non, fait ce qu’il souhaite avec les cartes. J'aime
I'idée qu’une image figurative puisse faire pen-
ser a un enchainement mélodique. Souvent,
les écriture restent abstraites pour laisser libre
a linterprétation, mais ici, les photographies
font appels aux golits, pour les associations de
formes et de couleurs, mais aussi aux souve-
nirs et aux connaissances de Pusager.

Méme si le terme “partition graphique” est ap-
paru dans la deuxieme moitié du XXeme siécle,
I'idée de placer la musique au coeur du proces-
sus de création artistique pictural n’est pas neuf.
Les liens entre musigue et peinture sont déja tres
étroits dans les ceuvres de Wassily Kandinsky®
et Paul Klee®!, Wassily Kandinsky parlait de “so-
norité intérieure” comme source d’inspiration
pour ses tableaux. En 1928, il a notamment créé
les décors pour un spectacle d’art total basé sur
Les Tableaux d’une Exposition, de Moussorgski®2.,
Ce spectacle allie musique, peinture et mise en
scene. Ce qui est particulierement intriguant, c’est
que pour composer cette ceuvre, Moussorgski
s’est lui-méme inspiré de tableaux qu’il a pu ob-
server. Kandinsky a donc fait une retranscription
visuelle de morceaux de musiques qui étaient
eux-mémes une retranscription sonore de ta-
bleaux. Pourtant, les ceuvres picturales initiales
et celles de Kandinsky n’ont absolument rien en
commun. En composant avec des formes géo-
métriques simples et les couleurs primaires,
Kandinsky hiérarchise et schématise les diffé-
rents mouvements des morceaux. Paul Klee,
quant a lui, développa son art en assumant en-
tierement la relation entre musique et peinture.
C’est pour lui le fait que ses ceuvres soient mul-
tiples, en harmonie, qui leur donne leur attrait.
Il déclare “La peinture polyphonique est, en ce
sens, supérieure a la musique, que le temporel
y est davantage spatial. La notion de simulta-

néité s’y révéle plus riche encore.”®® Dans cette
Polyphonie, de 1932, Paul Klee retranscrit la
succession de notes musicales, et donc de
temporalités musicales par une succession de
quadrilateres colorés. Plusieurs lectures sont
alors possibles: tout d’abord, Pensemble, qui
plonge l'observateur dans un univers. Le ta-
bleau dégage une atmosphére paisible, grace
a une harmonie dans les couleurs. Ensuite,
les superpositions entre les couleurs de fond
et les trames permettent de créer une cohé-
sion entre les différentes parties du tableau. Je
me pose alors la question du lien exact avec la
musique ? J'imagine une mélodie calme, lente
avec des intervalles courts entre les notes. Est-
ce que les tailles des quadrilateres ou la densité
des trames représentent des durées? Est-ce
que les couleurs représentent des hauteurs de
notes? Tous ces questions me viennent en re-
gardant en détail le tableau.

Si je m’'intéresse autant a la partition et a la
transmission par écrit, c’est parce que nous
souhaitons mettre un code graphique en place
pour que les éleves puissent jouer ensemble
durant les ateliers Instrumo’. Nous voulons qu’il
soit simple et compréhensible par tous, parce
que le but et des faire communiquer entre eux
des écoliers et collégiens qui ne pratiquent pas
forcément la musique. Pour I'instant, nous sou-
haitons jouer sur des typologies de formes et
des couleurs. Un couleur vaudra pour un geste:
taper, frotter. Les formes serviront a indiquer
des notions comme la durée ou le rythme. Etant
donné que nous travaillons beaucoup avec des
percussions, Nous n'avons pas a Nnous soucier
des hauteurs.

rtient au v
eet

phie
, traduit par Pie

il 3 :
Tableaux d'une Exposition

Image du dessus, a droite : Polyphonie, de Klee

Image du dessous : Code graphique testé pendant le Festival Voix Publiques #3
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54: Stanley KUBRICK (1928 - 1999)
est un réalisateur, scénariste et
producteur américain. La musique est
tres présente dans l'intrigue de ses
films, méme si le spectateur ne s’en
rend pas forcément compte.

55: Holiday Magazine, “VENICE -
BEARDS - BARBADOS - BELFAST
- STANLEY KUBRICK - FLORIDA
TOUR - DINING IN CHICAGO”,
01/02/1967, The Curtis Publishing
Company. Sharon Hill, Pennsylvania,
USA.

56: Stanley KUBRICK, Dr Folamour.
Columbia Pictures Corporation & &
Hawk Films. 1964

57: Alfred HITCHCOCK, Psychose.
Shamley Productions. 1960

58: Xavier Dolan (1989 -) est un
énariste, producteur
nadien. Ses films sont
s présentés lors des principaux
festivals de cinéma. En 2017, pour
Juste la fin du monde, il regoit deux
Césars: celui du meilleur réalisateur et
celui du meilleur montage.

1. L'INFLUENCE DE LA MUSIQUE AU CINEMA

. La musique est une pratique intimement
liée a beaucoup d’autres. Cinéma, danse, art,
design, langues..., la liste est longue. Cette in-
terdisciplinarité permet de valoriser toutes ces
pratiques.

Au cinéma par exemple, la musique a un im-
pact tres important. Elle sert a augmenter les
émotions des spectateurs. Stanley Kubrick®
déclare lors d’une interview: “Un film est, ou de-
vrait étre, beaucoup plus proche de la musique
que du roman. Il doit étre une suite de senti-
ments et d’atmosphéres. Le theme et tout ce
qui est a l'arriere plan des émotions qu’il charrie,
la signification de I'ceuvre, tout cela doit venir
plus tard.”® Dans ses ceuvres, comme dans
beaucoup d’autres films, il utilise le principe du
leitmotiv. Le leitmotiv est un motif musical, une
mélodie, associé a une personne, un objet ou
une idée qui résonne a chaque fois que cette
chose apparait ou est citée pendant le film. Pre-
nons son film Dr Folamour®®, par exemple. Le
leitmotiv représente 'avion et son équipage. |l
revient plusieurs fois pendant le film, a chaque
moment ou 'avion apparait a I'écran. Stanley
Kubrick joue sur les tonalités et orchestration
pour modifier le message et donc les émotions
transmises par la musique, en fonction de
Pévolution de Phistoire: murmure, trompette,
voix. La musique devient donc un élément nar-
a part entiére.

Parfois, I'utilisation de la musique au cinéma est
telle, qu’il devient possible de parler de mani-
pulation du public. Une musique saccadée pour
le mettre dans une ambiance oppressante et le
faire sursauter au moindre mouverment, comme
le théme de Psychose, de Hitchcock®. Mais
parfois la manipulation est bien plus subtile.
Xavier Dolan®® donne & la musique une place im-
portante dans ses films. Elle est utilisée comme
un véritable levier émotionnel. Chacun de ses
films bénéficie d’un titre phare voire de véri-
tables playlists dans lesquelles réside une par-

du réa‘}icsalcur
2001: l.'ODYSSIEE DE L'ESPACE
¢
ORANGE MECANIQUE

D' Folamour
Stanley Kubrick
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Image du dessus: Affiche du film Dr Folamour,
de Stanley Kubrick

Image du dessous: Affiche du film

Juste la fin du monde, de Xavier Dolan




1. L'INFLUENCE DE LA MUSIQUE AU CINEMA

tie de I'identité du film. Bang Bang de Dalida®®,
dans Les Amours Imaginaires®; A New Error
de Moderat®! dans Laurence Anyways®; ou
encore Wonderwall d’Qasis® dans Mommy .
Pour Xavier Dolan, le désir d’un film nait parfois
de sa rencontre avec un morceau de musique.
Les premiers plans auxquels il pense sont ceux
qui accompagnent cette musique, et, le reste
du scénario, les personnages, viennent apres.
Dans Juste la fin du monde®, sorti en 2016,
il a soigneusement choisi tous les titres parmi
des grands classiques de la musique populaire.
Presque tous les morceaux utilisés sont sortis
apres 2000. Cela permet aux spectateurs de si-
tuer Phistoire dans le temps, et d’en apprendre
un peu plus sur les personnages. Par exemple,
I'utilisation du titre / Miss You de Blink-182%¢
montre que Suzanne, incarnée par Léa Sey-
doux est révoltée et incomprise. Are You With
Me de Lost Frequencies®, et Dragostea Din
Tei d’O-zone®®, renvoient le spectateur dans la
culture populaire de la famille et donc dans son
état d’esprit. Genesis de Grimes® et Une miss
s’immisce de Exotica™, les deux titres attachés
a Louis, interprété par Gaspard Ulliel, sont donc
en totale rupture avec la culture populaire a la-
quelle se rattache le reste de la famille. En plus
de jouer sur nos ressentis, la bande-originale
est, ici, vectrice d’informations. Elle permet de
faire comprendre des éléments qui ne peuvent
pas étre transmis par 'image.

Notre tout premier atelier au Vaisseau, intitulé
La bande tres originale se base justement sur
I'influence que peut avoir la musique dans notre
perception d’une histoire. Nous avons proposé
aux visiteurs de regarder la méme vidéo mais
avec différentes bandes sonores, et de confron-
ter leurs ressentis. Le theme Where Do | Begin,
de Francis Lai’", pour la mélodie mélancolique;
le théme de Psychose 2, d’Alfred Hitchcock,
composé par Bernard Herrmann, comme mu-
sique stressante; et, Festival, de Topher Mohr
& Alex Elena’™, pour le morceau joyeux et festif.

Apres visionnage de la vidéo, nous avons pris
les participants en photo, avec des adjectifs qui,
selon eux, qualifiaient les sentiments du person-
nage, tout en marquant ces expressions sur le
visage. La différence entre les trois bandes so-
nores était flagrante.

59: DALIDA, Bang Bang,
Album: Piccolo Ragazzo,
Disques Barclay, 1967

60: Xavier DOLAN,
Les Amours Imaginaires.
Remstar Media Partners. 2010

61: MODERAT, A New Error,
Album: Moderat,
BPitch Control, 2009

62: Xavier DOLAN,
Laurence Anyways. Lyla Fims
& MK2 Productions. 2012

63: OASIS, Wonderwal,
Abum: What's the Story) Moming Glory ?
Creation Records, 1995

64: Xavier DOLAN, Mommy.
Metafiims, Sons of Manual, Super
Ecran & Téléfilm Canada. 2014

65: Xavier DOLAN,

Juste la fin du monde.

MK2 Productions, Téléfilm Canada
& Sons of Manual. 2016

66: BLINK-182, / Miss You,
Album: Blink-182,
Geffen Records, 2003

67: LOST FREQUENCIES, Are You
With Me, Abum: Are You With Me,
Armada Music, 2014

68: O-ZONE, Dragostea Din Tei,
Album: DiscO-Zone,
CAT Music, 2004

69: GRIMES, Genesis,
Album: Visions, 4AD, 2012

70: EXOTICA,
Une miss s’immisce, 2016

71: Francis LAl, Where Do | Begin, 1970,
écrit pour le flm Love story, ARTHUR
MILLER, Paramount Pictures, 1970

72: Alfred HITCHCOCK, Op. Cit, p 55
73: Topher MOHR & Alex ELENA,

Festival, Album:
Ring Tone Hot, Ring tone, 1999

56

57

Image du dessus: Perception aprés avoir écouté la musique mélancolique
Image du dessous: Perception apres avoir écouté la musique joyeuse



2. L'IMPACT SUR LE CORPS

Extrait du spectacle Stomp Out Loud, 1997

Q Le lien entre danse et musique parait plus
qu’évident. La musique rythme la danse, et
chague mouvement du danseur amplifie la mu-
sique. Je m’'intéresse ici a la relation entre le
corps, le geste et la musique.

Dans le spectacle Stomp Out Loud, de 1997,
les membres du groupe Stomp manient des
objets du quotidien pour faire de la musique.
lls ne les déforment pas, et ne détournent pas
forcément leur utilisation premiere. C’est en ré-
alité la chorégraphie qui fait sens. Les mouve-
ments synchronisés prennent de 'ampleur et
font musique. La musique est, ici, issue de la
performance des membres du groupe. Glisser,
frapper, lancer, toute une orchestration appa-
rait devant le spectateur, avec des bidons, des
balais ou encore des éviers. En plus des repré-

sentations, Stomp propose aussi des stages
de formation pour transmettre leurs méthodes
et pour montrer qu’il est possible de faire de la
musique avec tout. Pouvons-nous alors appeler
¢a de la médiation par la manipulation d’objets,
et, par la performance ?

J'ai eu l'occasion d’échanger avec Claire
Renckly et Martine Fleith de I’ADIAM 6774, sur
ces questions de médiation. L’ADIAM 67 pro-
pose des actions de sensibilisation grace a des
ateliers autour de la musique et de la danse.
Leur but est de faire de la démocratisation
culturelle. Grace a de nombreux partenariats,
ces ateliers ont pour vocation d’éveiller I'intérét,
par la manipulation d’outils. Les participants
ont Poccasion d’expérimenter, directement
avec leur corps, et d’apprivoiser les ceuvres,

58
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et les méthodes des artistes partenaires. Claire
Renckly a d’ailleurs déclaré “ll n’y a pas meilleur
moyen pour S’approprier une chose qu’en la
traversant physiquement, en la ressentant sen-
soriellement”.

Penser au corps, a I'espace et a I'objet, cela
fait tout de suite le lien avec le design sonore.
Mais qu’est-ce que le design sonore? C’est
tout simplement une création dans laquelle le
son tient une place primordiale, puisqu’il per-
met de répondre a des contraintes techniques,
fonctionnelles et esthétiques, au méme niveau
que I'ergonomie, ou le choix de couleurs et
de matériaux. Il existe dans de nombreux do-
maines: industrie, architecture, multimédia,
publicité, média, cinéma, théatre, art plastique,
etc.. Le design sonore est donc intimement lié
aux autres disciplines du design, et c’est en
cela que nous avons décidé de le prendre en
compte dans notre projet.

Le collectif canadien Daily tous les jours, concoit
des projets collectifs et participatifs, dans I'es-
pace public, en alliant design de produit, design
d’espace et design sonore. Le but de leurs
installations est de faire appel a Pesprit narra-
tif des habitants pour créer des interactions
entre eux. Par exemple, 27 Balangoires™, est
en réalité un instrument de musique collectif.
En se balancant, les usagers produisent diffe-
rentes notes. Si toutes les balancoires bougent
en méme temps, alors des mélodies se com-
posent. Le rythme du balancement influence
le rythme et les notes produites. Ludique, les
usagers ajustent leurs actions en fonction de
celles des autres. lIs sont obligés de se regar-
der, de communiquer et de créer une cohésion
de groupe. Le fait que ces balancoires soient
installées en enfilade permet a tous les utilisa-
teurs de voir les autres et de visualiser leur vi-
tesse de mouvement. Dans la méme idée, I'ins-
tallation Mesa Musical Shadows™, transforme
le parvis du Mesa Art Center en trottoir interac-

Image du dessus: Installation 27 Balangoires,
2011 42015

Image du dessous: Installation Mesa Musical
Shadows, 2016
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tif. Les dalles réagissent avec les ombres des
passants en diffusant des chants de différentes
voix. D’abord surpris, les passants se prennent
vite au jeu en se déplacant dans I'espace et en
faisant différents mouvements. Ensemble, ils
expérimentent P'ceuvre. L'ombre étant influen-
cée par la personne, I'neure de la journée ou
encore la saison, les sons se modifient eux aus-
si selon ces critéres. De cette maniére, chaque
passage est unique. Dans ces deux installa-
tions, la collaboration et la corrélation entre
les mouvements des usagers déeclenchent les
sons. Ce sont donc leurs corps qui donnent de
I'ampleur a ces aménagements.

Je m’intéresse au design sonore, parce que
dans le projet Instrumo’, la réflexion autour du
son est tres importante pour nous. Pour cela,
nous avons testé l'acoustique de différents
lieux, objets et matieres. Nous sommes en train
de constituer un catalogue sonore. Nous comp-
tons, grace a ce catalogue, proposer un ins-
trumo d'initiation, I'Instrumo Chercheur. Nous
envisageons des balades sonores et des jeux
pour que les enfants puissent expérimenter les
sons. En début d’année, ou méme au début de
chaque séance, les enfants pourront se familia-
riser avec les sons, pour ensuite, composer plus
facilement pendant les différents ateliers.

Dans deux de nos instrumos le corps dans
I'espace prend une place importante. Forcé-
ment le corps est toujours important puisque
c’est la gestuelle qui émet le rythme, mais, ici,
le corps tout entier est li¢ a la musique, et a
I'espace dans lequel il résonne. Avec I'Instrumo
Exploreur, que nous réalisons pour le festival
Voix Publiques ™", nous souhaitions fabriquer
une instrument géant. Une structure a échelle
humaine pour que les hautepierrois puissent
déambuler tout autour et produire du son. Initia-
lement, nous pensions installer la structure sur
la place André Maurois, ou se déroule le festival,
mais I'acoustique du lieu risque de dévaloriser

I'installation. Suite a une discussion avec Jean
Geoffroy, directeur artistique des Percussions
de Strasbourg®, nous avons fait évoluer I'idée.
Au lieu de se balader autour de linstrument,
pourquoi ne pas déambuler avec ? Le corps
entrera d’autant plus en contact avec l'instru-
ment. D’un commun accord, nous avons déci-
dé de déplacer le parcours au sein du théatre
de Hautepierre et a travers les mailles. De cette
maniére, nous pouvons nous servir de la ré-
verbération des lieux pour amplifier les sons
émis par notre dispositif. Les Percussions de
Strasbourg travaillent beaucoup sur la gestuelle.
C’est pourquoi nous avons aussi échangé avec
Jean Geoffroy autour de I'lnstrumo Danseur.
Pour cet atelier, nous voulons créer des greffes,
pour amplifier ou contraindre une partie du
corps. Une fois les enfants équipés, ils pourront
inventer des gestes et créer des contacts entre
leurs greffes et entre eux. Afin que du son puisse
retentir et valoriser ces contacts, nous allons
slrement utiliser le principe du Makey-Makey
. La performance deviendra alors une choré-
graphie puisque que le son sera lié aux mouve-
ments et aux échanges entre les enfants. Jean
Geoffroy nous a alors dit “Le geste, c’est le mo-
ment ou I'on est a la fois dans le sonore et dans
le visuel. Ce qui va faire ceuvre, c’est le moment.
I faut réussir a faire comprendre le moment so-
nore et gestuel, par des moments de pause.
La réussite, c’est quand on entend du silence”.
C’est pour cela que la place de I'enseignant est
importante dans nos ateliers. En composant, il
faut que chaque enfant ait un role a suivre, grace
au code graphique que nous allons instaurer,
mais il faut aussi une personne présente pour
orchestrer I'ensemble.

77 Festi

al, Op. Cit,
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Image du dessus: Balade a I'aveugle au Port du Rhin, organisée pendant I'Ososphére, Strasbourg, Avril 2017
Image du dessous: Balade sonore au Port du Rhin, organisée pendant I'Ososphere, Strasbourg, Avril 2017
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L'INTERDISCIPLINARITE

' Avant toute chose, il faut réussir a dis-
tinguer la différence entre l'interdisciplinarité®
et la transdisciplinarité®!. L’interdisciplinarité,
c’est le fait de faire des rapprochements
entre les disciplines, tandis que la transdis-
ciplinarité, c’est le fait de passer d’une dis-
cipline a Pautre, ou bien d’utiliser une dis-
cipline pour en atteindre une autre. Jusqu'a
présent, c'est plutét la transdisciplinarité qui a
été mise en avant dans le contexte scolaire,
par des programmes tels que European Music
Portfolio. Mis en place depuis 2009 dans plu-
sieurs pays de I'Union Européenne, I'idée est
d'intégrer des activités et des jeux musicaux, en
langue étrangeres, des les plus jeunes classes.
Etant donné que les éléves de maternelle ne
savent pas lire, cela passe souvent par la mé-
morisation de chansons. L'objectif est que
grace a ces activités, les enfants peuvent
commencer, assez tot, a s'habituer aux so-
norités et aux structures de phrases de ces
langues étrangéres, méme s'ils ne sont pas
capable a ce niveau la de parler réellement
la langue en question. C'est bien de la trans-
disciplinarité puisque la musique, par le biais de
chansons, est utilisée pour anticiper I'apprentis-
sage des langues. En semant des graines, petit
a petit, cela évite aux éleves d'avoir un blocage
lorsqu'ils seront confrontés, quelques années
plus tard, a des cours de langues vivantes. L'in-
térét est donc de commencer t6t la familiarisa-
tion pour faciliter et accélérer cette éducation
linguistique. Hervé Platel®?, invité de I'émission
Le Sens des choses, sur France Culture, ayant
pour theme: Le cerveau, la créativité artistique
et la musique®, explique que de nombreuses
études ont permis d'observer et de prouver
que, du fait de sa plasticité, le cerveau humain
est modifié par la pratique et I'écoute musicale.
Par exemple, une étude réalisée aux Etats-Unis
montre que des personnes pratiquant la mu-
sique depuis leur enfance, décodent mieux les
subtilités des sons issus de langues étrangeres,
et ils en font une analyse plus fine, par rapport

aux personnes qui n'ont jamais pratiqués. Le
cerveau des personnes qui ont pratiqué un
instrument pendant leur enfance mais qui ont
arrété, a, tout de méme, gardé en mémoire
les modification dues a cette pratique puisque,
selon I'étude, ils ont toujours une perception
assez fine des langages. L'idée d'anticipation
de I'apprentissage se rapproche de notre
projet puisque nous n'avons pas envie de
donner des cours de musique. Nous sou-
haitons initier les enfants au domaine mu-
sical, en leur donnant des indices et des
prémices qui vont ensuite attiser leur cu-
riosité pour la musique. Libre a eux, de s'ins-
crire a des cours de musique par la suite, si la
participation a /nstrumo'leur a plu.

La réforme des colleges de 2016 introduit,
pour les éleves de cycle 4, c'est-a-dire de la
cinquieme a la troisieme, des cours d'Ensei-
gnements Pratiques Interdisciplinaires, les EPI.
Cette pratique est donc enfin pleinement assu-
mée par I'Education Nationale. D'aprés le réfé-
rentiel de la réforme, les EPI sont définis de fagon
suivante: « Une fagon différente de travailler: les
EPI doivent permettre de construire et d'appro-
fondir des connaissances et des compétences
par une démarche de projet conduisant a une
réalisation concrete, individuelle ou collective. ».
Autrement dit, le but est de briser les bar-
rieres entre les matiéres, et de monter des
projets qui lient les disciplines entre elles.
L'éléve est donc placé dans une démarche
active, dans laquelle il va pouvoir concréti-
ser et appliquer des connaissances issues
de plusieurs domaines. Regardons de plus
prés les textes officiels. Les heures destinées
aux EPI sont prélevées sur les temps de cours
de format classique. Les EPI mélent les disci-
plines autour d'une thématique commune. Ces
heures impliquent donc une grande cohésion
entre les professeurs qui doivent s’organiser sur
leur temps libre puisque qu’aucune heure n’est
allouée a la préparation des EPI.
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Ce qui m'interpelle, c'est le public visé. Pourquoi
s'adressent-ils seulement au cycle 47 Le par-
cours scolaire de la maternelle a la fin de college
semble donc se tourner vers I'interdisciplinarité
pourtant rien n'est prévu pour la classe de si-
xieme. En primaire, I'enfant n’a qu’un professeur
pour toutes les matiéres. En passant en sixieme,
il se retrouve face a de nombreux enseignants,
dispensant chacun une matiere en particulier.
Puis, en entrant en cinquieme, malgré cette or-
ganisation qui reste en spécialité, il a acces aux
EPI, 2 a 3h par semaine. Mais alors, pourquoi
avoir voulu attribuer a la classe de sixiéme,
ce temps de rupture? Le passage entre |'école
élementaire et le college devient d'autant plus
complexe. Dans notre idéal utopique, nous sou-
haiterions que I'organisation en matieres soit
supprimée. C'est d’ailleurs, ce que prévoit de
faire la Finlande, en allant vers un enseignement
par sujets transversaux, pour ne mener des pro-
jets autour d’une thématique commune.

Lors d'un échange avec Eva Ruaut®, j'ai pu
lui demander comment cette réforme est per-
Gue par les enseignants. Cette réforme est en
fait trés décriée, et beaucoup de professeurs
ne souhaitent pas l'intégrer, par idéologie. La
grande différence qui existe entre les enseigne-
ments de premier et de second degre, c'est
justement cette question de pluridisciplinarité
et de polyvalence. Beaucoup d'enseignants, en
France, défendent la discipline spécialisée, c'est
pour cela que la réforme et les EPI peuvent étre
mal percu. Pour Eva Ruaut, au contraire, les
EPI sont une bonne chose. De cette maniére,
I'éducation suivra une certaine logique, de
polyvalence, a tous les niveaux. Elle est
convaincue que l'enseignant doit maitriser
plusieurs domaines et que si une expertise
particuliére est nécessaire, alors des inter-
ventions ponctuelles par des profession-
nels peuvent étre mises en place, comme
c'est parfois déja le cas dans les écoles
primaires. C’est donc dans cette optique que

L'INTERDISCIPLINARITE

nos ateliers entrent en jeu. lls ne se cantonnent
pas a la discipline unique de la musique. lls se
construisent autour de thématiques et font
appel a des compétences diverses et va-
riées, issues de différentes matiéres ensei-
gnées a I’école et au college :

L'Instrumo" Chercheur s’inscrit dans la théma-
tique “Son et Objet sonore”. Il peut étre ratta-
ché aux cours de Musique, Technologie, Phy-
sique-Chimie, Arts plastiques.

L'Instrumo’ Conteur s’inscrit dans la thématique
“Musique et Narration”. Il peut étre rattaché aux
cours de Musique, Francais, Langues Etran-
geres.

L'Instrumo" Bricoleur s'inscrit dans la théma-
tique “Musique et Upcycling”. Il peut étre ratta-
ché aux cours de Musique, Technologie, Phy-
sique-Chimie, Arts plastiques.

L'Instrumo’ Exploreur s'inscrit dans la théma-
tique “Musique et Architecture”. Il peut étre rat-
taché aux cours de Musique, Histoire et Géo-
graphie, Technologie, Physique-Chimie.

L'Instrumo’ Danseur s'inscrit dans la théma-
tique “Musique, Corps et préhension”. Il peut
étre rattaché aux cours de Musique, Education
Physique et Sportive, Arts Plastiques, Technolo-
gie, Physique-Chimie.

Notre projet est donc favorisé du fait que la na-
ture de la musique fait qu'elle se lie facilement
a d'autres domaines, artistiques ou non, mais
aussi grace au contexte actuel et au dévelop-
pement de |'apprentissage interdisciplinaire, a
plusieurs niveau de I'éducation.



Cenclusien




). Depuis le mois d’octobre, nos ré-
flexions et nos expérimentations vont vers un

éveil des sens et un apprentissage de la mu-
sique par la pratique. Sans le savoir, nos par-
tis pris pédagogiques rejoignent parfaitement
ceux du CFMI. Dailleurs, les instrumos sont
congus pour étre animés par un intervenant,
qui n’est ni un professeur de college, ni un pro-
fesseur des écoles, et, qui va permettre aux
enfants de s’éloigner du cadre scolaire et des
modes d'interactions qui le composent. Place a
la spontanéité!

Le 23 mars, Sophie Marest, directrice du Centre
de Formation des Musiciens Intervenants, nous
a regu dans ses locaux, a Sélestat, pour échan-
ger sur nos préoccupations communes. Lors
de cet entretien, elle nous a fait remarquer que
nos recherches pourraient prendre plus d'am-
pleur avec Pavis d’'un musicien professionnel.
En tant que designers, notre expertise s’attache
au scénario d’usage, en situation en activité en
groupe, et de I'objet lui-méme. Mais, un travail
de collaboration avec un musicien et/ou luthier
permettrait de fagonner la qualité sonore des
objets.

D’ailleurs, I'équipe du CFMI est constituée
de pédagogues, de musiciens et d’un luthier.
Sophie Marest nous a permis d’observer une
classe d’étudiants, en pleine formation. Il s’agis-
sait de vivre, au sens propre, un atelier d’éveil
musical en classe de maternelle. Les étudiants
entraient dans la peau des enfants. L’objectif
était d’identifier les différents comportements
des enfants face a une activité. L’apprentis-
sage des méthodologies se fait via I'équipe de
pédagogues qui observent la scene. Lors de la
visite, nous avons aussi pu accéder a I'atelier
de lutherie. C’est dans ce lieu, que les étudiants
apprennent a détourner les objets du quotidien
ou matériaux de récupération pour en faire des
instruments.

CONCLUSION

Suite a cette rencontre avec Sophie Marest,
nous voyons un fort intérét a destiner le projet
Instrumo’ au CFMI. Mais Ia, ou la visite fut déci-
sive pour le projet, c’est qu'il n’est pas destiné a
étre livré, tel quel, aux musiciens intervenants;
mais que Instrumo’ devrait étre le point de dé-
part d’'une collaboration entre le CFMI et des
designers. En effet, le designer pourra étre I'ac-
teur de liaison entre I'apprentissage des métho-
dologies et la fabrication des outils. En relation
avec |'équipe pédagogique du CFMI, il intégrera
du design dans la scénarisation des cours avec
les enseignants en pédagogie, et dans la fabri-
cation des objets et outils congus avec le luthier.
Instrumo’ en est ainsi un avant got.
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