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1. INTRODUCTION

1.1 CHOIX DU SUJET

Le choix du présent sujet est le prolongement d’une étude faite sur la thématique des
musiques du XXe siecle dans les classes du secondaire II dans le cadre du mémoire
professionnel rendu en septembre 2010 pour I’obtention du Diplome d’enseignement pour le
degré secondaire II. Nous avions constaté en introduction que les musiques du XXe siecle
n’étaient que rarement abordées dans les classes du gymnase. Ce constat est également
valable en ce qui concerne les classes du degré secondaire 1. C’est en discutant avec un
certain nombre d’enseignant-e-s en musique du secondaire I que nous avons pu constater le
manque d’intérét a aborder les musiques du XXe siecle avec leurs classes. En effet, les
aprioris concernant le répertoire musical du XXe siecle, en particulier la musique
contemporaine, et les réactions des €léves que cette musique pourrait susciter sont le plus
souvent les premicres raisons formulées par les enseignant-e-s concerné-e-s. Or, la littérature
ainsi que I’expérience faite sur ce sujet dans le cadre du mémoire mentionné plus haut
montrent que les jeunes sont sensibles aux musiques de tous horizons et d’époques
différentes, notamment celles du XXe siccle, et qu’ils les abordent bien souvent sans
préjugés.’ Les aprioris concernent plus souvent les enseignant-e-s eux-mémes qui ont une
formation en général largement imprégnée du répertoire classique. La musique classique, de
I’époque baroque au romantisme, constitue le plus large matériel pédagogique existant. La
littérature pédagogique concernant les musiques du XXe siecle dans les classes du secondaire,
notamment le secondaire I, est encore limitée. Il existe néanmoins quelques ouvrages et du
matériel audio-visuel, tels que les ouvrages de Maurice Pinsson (2003), ou de Ute Jung-
Kaiser, (1993), pour citer un ouvrage germanophone, qui contribuent a faire sortir la musique

du XXe siécle de sa « chapelle », terme utilisé par Jean-Yves Bosseur, (1993).2

Dans 1’¢tude précédente, nous avions également défini avec précision ce que nous entendions
par «les musiques du XXe siccle ». Il s’agissait, dans le cadre du mémoire professionnel SII,
d’intégrer des musiques du XXe siécle dans une séquence pédagogique spécifique. Le
répertoire choisi recouvrait I’ensemble du XXe siécle, mais nous nous intéressions
particulierement aux musiques issues de la seconde école de Vienne, c'est-a-dire celles qui ont

révolutionné le systéme tonal traditionnel.

! Maurice Pinsson (2003) Ecouter la musique du XXe siécle d I’école, au collége et au lycée, CDDP des
Ardennes, p.3.

% Dominique et Jean-Yves Bosseur, (1993) Révolutions musicales, la musique contemporaine depuis 1945,
Editions Minerves, p.248.
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La littérature qui traite de 1’histoire des musiques du XXe si¢cle est importante. Les auteur-e-s
qui se sont intéressé-e-s a cette période parlent d’une révolution du langage musical et d’un
d’ébranlement des valeurs, ¢’est le cas notamment de I’auteur Jean-Yves Bosseur, (1993).° Le
début du XXe siecle coincide en effet avec 1’arrivée de mouvements artistiques remettant en
question les normes et les techniques existantes et reconnues. L’essor de nouveaux courants
artistiques concerne différents arts, dont la peinture et la musique. Nous nous intéressons,
dans cette étude, aux musiques remettant en question le systéme musical traditionnel. Les
compositeurs et compositrices des XXe et XXIe siecles expérimentent 1’atonalité, recherchent
les limites des instruments et de la voix jusqu’a remettre en question les normes établies de la
notation musicale traditionnelle. Les révolutions industrielles, les nouveaux modes de
communication ou encore 1’apparition de I’informatique sont autant d’aspects qui vont étre
abordés puis exploités par les compositeurs et compositrices du XXe siecle. Ainsi, notre sujet
concerne les musiques de courants artistiques nouveaux, pour la plupart expérimentaux. Nous

intégrons dans « les musiques du XXeme siecle » la musique dite « contemporaine ».

La notion de « musiques du XXe siecle » ainsi définie, il convient a présent de justifier
I’intérét d’en présenter une ou quelques ceuvres dans les classes du secondaire I. Outre
I’objectif d’étoffer la culture générale aux ¢éleves dans le cadre de I’histoire de la musique, il
est pour nous intéressant de nous interroger sur d’autres objectifs dépassant la simple
transmission de connaissances. La présentation d’ceuvres du XXe siecle est par ailleurs
mentionnée dans le plan d’études romand, PER 2010, Découverte et reconnaissance d’ceuvres
de styles et d’époques différents.* Nous partons du principe que les musiques du XXe
permettent d’élargir 1’horizon musical et artistique des éléves, d’éveiller leur curiosité, de
favoriser leur ouverture et leur tolérance a la nouveauté et de développer leur esprit critique,
c’est a dire a réfléchir sur I’expression artistique et sur leurs propres ressentis. Tous ces points
sont ¢également mentionnés dans le PER et s’inscrivent dans les objectifs de notre
enseignement. D’autre part, I’introduction des musiques du XXe si¢cle dans nos classes est
cohérente avec I’objectif général du PER : Découvrir, percevoir et développer des modes
d’expression artistiques et leurs langages, dans une perspective identitaire, communicative et
culturelle. Si les notions de « musiques du XXe si¢cle » ou « musique contemporaine »
n’apparaissent pas directement dans les textes du PER, contrairement aux « musiques

régionales » et « musiques du monde» qui sont explicitement mentionnées, il en est

3 .

op. cit., p.98.
* http://www.plandetude.ch/web/guest/home, plate forme du plan d’études romand, PER, date de consultation :
19.11.2010.
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indirectement question dans 1’expression : « musique de périodes et de styles différents ».
Nous sommes convaincus que les musiques du XXe siécle, méme si elles ne sont pas
directement ¢évoquées dans les objectifs généraux et spécifiques du PER, contribuent a
construire I’individu dans le sens de la communication, de I’esprit ouvert et critique. Nous

allons en présenter quelques justifications.

La correspondance des arts est un aspect qui concerne largement notre sujet. En effet, le XXe
siecle est marqué par 1’apparition de nombreux courants artistiques qui sont liés. L’exemple
des ceuvres de Vassily Kandinsky et d’Arnold Schoenberg est significatif : la date de leurs
premicres ceuvres abstraites et atonales, 1911, coincide parfaitement. Ils ont par la suite
entrepris une correspondance. Cet exemple illustre les liens entre les différentes expressions
artistiques au XXe siecle. D’autres exemples que nous ne mentionneront pas ici mais qui sont
largement traités par des auteur-e-s spécialisé-e-s confirment une facette importante
concernant notre sujet : I’interdisciplinarité et la transdisciplinarité. Citons, a titre d’exemples,
Gilles Boudinet, (1998) ou encore Philippe Junod (2006). La correspondance des arts est un
objectif central dans I’enseignement actuel : les textes du PER ne manquent pas de la
mentionner : Rencontrer divers domaines et cultures artistiques, comparer et analyser
différentes ceuvres artistiques. Ainsi, la confrontation des expressions artistiques du XXe

siecle s’avere étre un excellent moyen d’introduire I’interdisciplinarité en classe.

De plus, la précédente étude ciblée sur les classes du gymnase nous a permis d’arriver a la
conclusion suivante : lors d’une écoute ou d’une création sonore, le sujet est stimulé par trois
poles : le verbal, le visuel et ’auditif.’ Le sujet développe une écoute optimale si nous
proposons des activités qui le mobilisent dans ces trois domaines de perception et/ou
d’expression. Notre étude a permis de démontrer que la musique a un effet direct sur les
émotions du sujet. La musique suscite des émotions chez tous les individus. Les recherches
sonores, 1’expérimentation des timbres de I’instrument, les nouvelles manicres de traiter le
son sont autant d’aspects qui éveillent des émotions chez les auditeurs et auditrices.
L’utilisation de musiques du XXe siecle dans les classes du secondaire s’inscrit donc dans un
objectif général de développement de I’individu, notamment a travers une prise de conscience
de son propre fonctionnement émotif et cognitif. La préparation d’une séquence didactique

sur les musiques du XXe siecle et une recherche sur les traces des productions des éleves

> Cf. Annexe 1 : Triangle auditif-verbal-verbal : stimulation a I’écoute, Mémoire professionnel de SII, Sarah
Minguet (2010).
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apres la séquence sont donc largement justifiées. Notre recherche précédente a confirmé cette

hypothese.

Notre étude s’intéresse a des sujets jeunes de 13 a 15 ans, qui n’ont pas les mémes pré-acquis
ni la méme maturité que ceux du gymnase observés dans le mémoire précédent. Comment
pouvons adapter nos stratégies didactiques a un public plus jeune ? En quoi la préparation a

I’écoute d’une musique du XXe siecle permet-elle de développer des compétences d’écoute?

1.2 HYPOTHESE DE DEPART : APPROCHES DIFFERENCIEES DE PREPARATION A L’ECOUTE D’UNE
MUSIQUE ATONALE

Dans le cadre de notre formation pédagogique en musique nous avons abordé plusieurs
approches didactiques. Nous formulons 1’hypothése suivante : I’individu doit étre préparé a
I’écoute d’une musique atonale pour lui ouvrir la voix a de nouvelles perceptions. Or notre
objectif est d’optimiser I’écoute d’une musique spécifique, une ceuvre atonale du XXe siecle,
a travers des exercices de préparation, puis a travers des taches qui mobilisent les éleves
durant ’écoute. L’écoute musicale est un exercice largement proposé par les enseignant-es de
musique des classes du secondaire I, mais la préparation ne fait pas toujours 1’objet d’une
attention particuliére. Le travail en amont et en aval est selon nous important afin de rendre
les éléves attentifs a 1’écoute et afin d’établir une relation a lui-méme, au monde et a la
musique. (Pascal Terrien, 2006).° C’est précisément le travail en amont et ses répercussions
sur le travail pendant et en aval de 1’écoute qui constitue le fil rouge de notre étude. Comme le
précise Kémal Afsin (2009), les aspects cognitifs, affectifs et psychomoteurs sont les
composantes des acquisitions musicales dans le processus d’écoute.” Les éléments cognitifs et
les émotions qui émergent dans une écoute sont en étroite interaction.® Ainsi, nous aimerions
expérimenter différentes techniques de préparation a I’écoute qui mobilisent deux axes, la
cognition et I’émotion, et les comparer. Ces deux aspects sont indissociables. « Les émotions
conduisent a une cognition et une pensée rationnelle tout comme la maitrise de la cognition
peut susciter lintelligence émotionnelle ».° Notre objectif est donc de trouver des stratégies
didactiques avant, pendant et aprés une ¢coute afin de permettre aux éleves de développer
leurs compétences d’écoute. Pour cela nous travaillerons avec des exercices verbaux, auditifs

et visuels.

6 Pascal Terrien, (2006) L écoute musicale au collége, Paris, L’Harmattan, p.15.

7 Cf. Annexe 2 : Taxonomie des objectifs pédagogiques des acquisitions musicales dans le processus d’écoute,
Kémal Afsin, (2009), p. 136.

¥ Kémal Afsin (2010) “Education musicale”, in : Orphée Apprenti, Les Cahiers du GRIAM, No 2, 2010, p.43.
? Kémal Afsin, (2010), op. cit.,p.49.
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Plusieurs études sur le sujet de 1’écoute mentionnent que la musique atonale nécessite une
préparation car elle ne se rattache pas a des structures formelles traditionnelles. Comme le
précise Kémal Afsin (2006) « [’écoute atonale peut donner lieu a une activité cérébrale au
méme titre que la musique tonale, moyennant une acculturation ou une formation
préparatoire appropriée. Cela nous incite a élaborer des stratégies spécifiques dans le cadre
de la créativité sonore, afin de préparer les sujets a [’écoute de la musique dite

. 10
contemporaine. »

Le matériel pédagogique existant propose différentes approches pour aborder les ceuvres du
XXe siecle. L’approche la plus répandue, notamment dans le matériel pédagogique frangais,
concerne la présentation d’¢éléments théoriques (contexte historique, biographie du
compositeur etc.). Citons par exemple l'approche de Régis Haas, (2008).'' D’autres
ressources présentent des démarches différentes : les €éleéves ont des taches précises durant
I’écoute. C’est le cas de Maurice Pinsson (2003) qui propose des exercices d’analyse et de
technique. Notre idée est donc de proposer deux démarches différentes d’introduction a une
ceuvre atonale du XXe siécle et d’analyser les différences de perception a travers des
productions d’¢léves pendant I’écoute. L’écoute permet de partager un moment musical, une
information et des émotions. Ensemble, les €¢léves peuvent partager des émotions, comparer
des affects, entendre des correspondances, s’entendre les prononcer pour mieux les identifier.
Cela permet de construire une réflexion, collectivement et individuellement.'” Le temps
donné a I’expression constitue donc, a notre avis, un moment de la séquence. C’est pour cela
que nous avons également réservé un moment de partage entre les éléves apres 1’écoute. Ce
moment de discussion entre les €léves constitue une partie de notre séquence mais ne fera pas
I’objet d’une analyse dans cette étude. En effet, les moyens techniques ne nous ont pas permis
d’avoir des traces de ces discussions. Ainsi notre travail analysera avant tout les traces des

¢léves : leurs productions graphiques et verbales.

Nous pensons que 1’approche phénoménologique, c’est a dire la proposition d’activités de
préparation a I’écoute mobilisant les éléves dans des exercices de production et de création
musicale, optimise 1’écoute d’une musique atonale. Le vécu de phénoménes musicaux ouvre

les portes de I’émotion et de la cognition. C’est ce que Kémal Afsin entend par « écoute

10K émal Afsin (2010) op. cit., p.48.
11 Haas, Régis, (2008) Les grands compositeurs et leurs ceuvres. XXe siécle, un nouveau monde musical,

Courlay, Fuzeau.
12 pascal Terrien (2006), op. cit., p.27.
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active » et lorsqu’il formule ’'importance de la mémoire dans le processus d’écoute « les
sujets créent mentalement des liens entre [’information musicale mémorisée et celle stockée
auparavant. Ces points de repere et de comparaison leur permettent de sentir des liens
intimes ou éloignés faisant émerger une dimension empathique. »"> Antonio Damasio (1995),
qui a étudié I’approche neurobiologique des émotions, observe que 1’émotion précede la prise
de décision et donc le processus cognitif.'* Pascal Terrien a démontré I’importance des
émotions dans I’émergence d’une conscience musicale.”” Or dans les études citées, il s’agit
d’ceuvres « balayant » toute 1’histoire de la musique. Notre démarche s’appuie donc sur des
hypothéses existantes et vérifiées sur des musiques diverses et principalement tonales
classiques ou populaires. Nous proposons de nous intéresser en particulier aux musiques
atonales contemporaines. La musique qui nous intéresse dans le cadre de cette étude offre des
traitements instrumentaux et musicaux non traditionnels et nous pensons que la préparation a
I’écoute par le vécu de phénomenes musicaux différe d’une présentation théorique de ces
mémes phénomenes ou du contexte. La présentation d’éléments théoriques est une approche
intéressante car elle met en lumiere des aspects biographiques et un contexte historique et
social. Nous pensons néanmoins que son influence sur 1’écoute sera différente d’une approche
«par le vécu», c’est du moins notre hypothése de départ et en ce qui concerne

spécifiquement la musique contemporaine.

En quoi la préparation des éleéves a 1I’écoute d’une musique atonale permet-elle de développer
des compétences d’écoute ? Quels sont les critéres qui nous permettent de dire que les
approches dites phénoménologique d’une part et théorique d’autre part ont des répercussions

différentes sur I’écoute des sujets ?

Les compétences d’écoute sont liées a 1’idée que 1’écoute, quelle qu’elle soit, est active et
peut étre exercée et développée au méme titre que toute activité cognitive. Il s’agit d’un
objectif d’apprentissage que nous nous fixons en tant qu’enseignant-e de musique au
secondaire. Il s’agit de trouver des stratégies pédagogiques permettant d’améliorer les
performances d’écoute de nos ¢léves. Nous avons choisi une musique contemporaine qui peut
étre exploitée et selon nous contribuer a améliorer les capacités d’écoute de nos éleves. Nous

entendons par compétences des niveaux de compétences allant de I’écoute intuitive,

13 Kémal Afsin, (2010), op. cit., p.50.

' Oliver Rossel, (2008) La maniére de percevoir I'expression des émotions par la musique chez les éléves de
13-15 ans suivant les voies secondaires générales, a option ou baccalauréat : expérience exploratoire effectuée
avec 113 éleves de [’établissement secondaire de Payerne et environs. HEPL, mémoire professionnel, Lausanne,
p-S.

15 Pascal Terrien (2006), op. cit., p.17.
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empathique, descriptive ou imagée, analytique et culturelle, a I’écoute intérieure. Cette

classification est tirée de I’ouvrage de Kémal Afsin, Psychopédagogie de [’écoute musicale,

(2009).'°

1.3 CLARIFICATION DES NOTIONS : « APPROCHE THEORIQUE » ET « APPROCHE
PHENOMENOLOGIQUE »

Nous avons choisi de présenter deux approches pour la préparation de sujets a I’écoute
d’une musique atonale du XXe siecle. L’ « approche théorique » d’une part et 1’ « approche
phénoménologique » d’autre part. Les deux notions différent mais ne s’opposent pas, au
contraire. Notre hypothése souhaite démontrer que le choix de I'une ou I’autre des approches
dans la phase de préparation a 1’écoute a une influence sur les sujets. L’explication des

notions que nous utiliserons dans notre travail s’avére donc indispensable.

La théorie est un ensemble d’idées, de concepts, abstraits, plus ou moins organisés, appliqué a
un domaine particulier.'” L’approche théorique suppose une présentation de la musique (de
I’histoire, des compositeurs et de leurs ceuvres et de la technique musicale) par des notions,
des définitions et des apports biographiques et historiques. Ces ¢léments sont le plus souvent
présentés sous forme de cours frontaux avec des supports tels que des fiches ou des
présentations power-point. L’activit¢ de I’¢éléeve reléve majoritairement de 1’écoute, de
questions et de prises de notes. L’enseignant-e a un rdle de transmission des savoirs. Les
¢léves sont mobilisés d’un point de vue cognitif a des niveaux taxonomiques de la

connaissance, de ’application et de la compréhension.

La notion « d’approche phénoménologique » intervient souvent dans notre travail et elle est
en lien avec I’écoute active et la prise de conscience par les émotions. La définition de
« phénoménologie » est complexe et vaste. On ne peut pas la cantonner a une seule science en
particulier mais elle s’applique a plusieurs matieres. L’expression est étroitement liée a
I’histoire de la philosophie et elle fut forgée par Johann Heinrich Lambert (1728-1777) en
1764 dans Nouvel Organon (théorie de I’illusion) puis par Emmanuel Kant (1724-1804) en
1770. Le philosophe Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831) évoque la phénoménologie
de I’esprit en 1807 qui se présente comme une science de « I’expérience de la conscience »

afin de parvenir a la pleine compréhension de soi.'® Puis Edmund Husserl, (1859-1938)

16 K émal Afsin, (2009), op. cit., p.77.

17 Définition tirée du Petit Robert, dictionnaire de langue francaise, Editions Dictionnaires Le Robert, Paris,
2000.

'8 http://www.universalis.fr/encyclopedie/phenomenologie/ date de consultation 26.07.2011.

Sarah Minguet 08/2011 11/86



véritable initiateur du mouvement, en pose les fondements dans ses Recherches logiques
(1900) en la définissant comme la science de 1’expérience et de la conscience. Le
développement de la phénoménologie est également en lien avec I’histoire. Ainsi,
I’effondrement des grands systémes traditionnels et des grandes visions du monde, religieuses
ou philosophiques, ne résolvent pas le « probléme » de la vie et de 1’étre. Malgré les avancées
scientifiques et technologiques, le souci de la vie et la question de la recherche de 1’identité de
I’étre subsistent. La phénoménologie s’intéresse a 1’étre, a 1’individu, et a la recherche de sa
double capacité de connaissance et d’action.'” Selon Husserl, 1’étre et le phénoméne sont
indissociables. La phénoménologie fut définie ensuite dans les années 1940-50 par d’autres
écrivains et philosophes tels que Jean-Paul Sartre, Maurice Merleau-Ponty, Mikel Dufrenne,
tous s’accordant a mettre en avant I’étre, la conscience et I’'importance du vécu. Le
questionnement phénoménologique reste un débat actuel qui donne lieu a des travaux et que
I’on peut rattacher a de nombreux domaines outre la philosophie : la théologie, la psychologie
ou encore les recherches métaphysiques. Ces différents travaux mettent en lumicre la
complexité de cette notion que nous ne définirons pas de maniere exhaustive ici. Ce qui nous
intéresse dans ce travail, c’est I’importance du vécu et la prise de conscience du monde qui
entoure I’individu. A. Dartigues (1972) décrit la notion de phénoménologie en lien avec la
conscience du monde: « Le monde n’est pas d’abord et en lui-méme mais il est d’abord ce qui
apparait a la conscience et se donne a elle dans [’évidence irrécusable de son vécu. Le monde
est ainsi rien d’autre que ce qu'il est pour la conscience »™ Le monde est défini comme
phénomene, c’est a dire n’ayant de sens que dans sa manifestation dans le vécu. Maurice
Merleau-Ponty (1908-1961) parle de « revenir aux choses c’est revenir a ce monde avant la
connaissance dont la connaissance parle toujours ».*' Car ’homme est action et ’action sur
cet univers ne fait qu’un avec la compréhension de cet univers. L’expérience et 1’action sont
donc au cceur de la compréhension de I’individu et du monde qui I’entoure. L’expérience
selon Husserl est antérieure a toute formulation de concepts et de jugements. L’expérience
représente selon lui la perception du monde dans lequel nous vivons et des objets qu’il
contient. C’est sur cette expérience que se constituent les concepts et les jugements.”” La
phénoménologie et I’émotion sont en corrélation et cela vise directement notre sujet. En effet,
I’émotion est une appréhension du monde par notre conscience. Notre corps est dirigé par la

conscience mais ce sont les émotions qui définissent notre rapport au monde et qui nous font

' André Dartigues, (1972) Qu est-ce que la phénoménologie?, Edouard Privat éditeur, Toulouse, p.164-165.
20 André Dartigues, (1972) op. cit., p.26.

2! M. Merleau-Ponty, cité par André Dartigues, (1972), op. cit., p.32.

2 Edmond Husserl, (1948) Erfahrung und Urteil , p.43, cité par André Dartigues, (1972), op. cit., p.79.
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réagir.”> Ainsi la phénoménologie analyse les rapports de I’humain au monde afin de mieux
en dégager le sens. Quels liens peut-on faire avec la phénoménologie en musique ? Le rapport
au corps et celui du corps a l’objet est central dans la phénoménologie. En effet,
contrairement a 1’objet, le corps est en constante perception et est en lien avec la conscience
de soi. La sensation fait partie intégrante de cette conscience de soi et de son corps. Merleau
Ponty (1945) mentionne ceci : « On disait encore que le corps est un objet affectif, tandis que
les choses extérieures me sont totalement représentées ».** Ainsi la musique touche notre étre
tout entier : « En elle nous chantons, dansons, habitons. Autant d’attitudes requérant de fagon
non contingente la musique, et par lesquelles, corporellement nous existons. »*> La musique
n’est vraiment qu’humaine, il est donc intéressant d’étre attentif a la manic¢re dont I’homme la
recoit, la percoit : la réception corporelle, I’empathie du sentir, ce que I’homme fait de la
réalité musicale.*® La phénoménologie en musique correspondrait aux manifestations
corporelles qui témoignent de I’activité musicale. Ainsi, jouer, €écouter, chanter, danser etc.
sont autant d’activités qui sollicitent le corps tout entier. Ces activités déterminent « notre étre
au monde, ce par quoi I’homme, dans la singularité de son corps, habite le monde ».*’ Nous
emploierons donc la notion d’approche phénoménologique dans le cadre de la préparation a
I’écoute d’une musique en proposant des activités musicales aux ¢€léves : soit I’imitation et la
créativité vocale, soit I’imitation ou la création instrumentale. Nous souhaitons mobiliser les
¢léves dans des niveaux taxonomiques allant de 1’application a la création. La taxonomie du
domaine cognitif distingue six niveaux, chacun caractérisant des activités intellectuelles de
plus en plus complexes. Selon la pyramide de Bloom, les niveaux sont les suivants : la
connaissance, la compréhension, ’application, 1’analyse, la synthése ou création et enfin
I’évaluation.”® L’idée de le mobiliser I’éléve dans des activités musicales spécifiques est de lui
permettre de s’imprégner de phénomenes qui se retrouveront dans 1’écoute d’une ceuvre du
XXe siecle. Nous espérons ainsi de créer des traces dans la mémoire auditive, verbale et
visuelle des é¢leves. De cette maniere leur mémoire sera mobilisée lors 1’écoute de

phénomeénes musicaux connus puisqu’ils les auront vécus.

2 André Dartigues, (1972), op. cit., p.104-105.

2* M. Merleau-Ponty, (1945) Phénoménologie de la perception, Editions Gallimard, Paris, p. 109.

%3 Philippe Grosos, (2008) L existence musicale. Essai d’anthropologie phénoménologique, Editions L’Age
d’Homme, Lausanne, p.131.

2 Philippe Grosos, (2008), op. cit..p.15.

" 1dem, p.19.

%% La taxonomie du domaine cognitif verra le jour en 1956, aprés 7 ans de travail, sous la forme d’une
publication intitulée: Taxonomy of educational objectives : Handbook I, The cognitive domain, New Y ork,
David Mc Kay & Co (With D. Krathwohl et al.).
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2 DEMARCHE DE RECHERCHE

2.1 CONTEXTE D’ENSEIGNEMENT

Comme nous I’avons indiqué dans le paragraphe précédent, notre recherche cible des
éleves de 77" et de 8°™ année qui ont de 13 a 15 ans. Il s’agit des deux classes dans
lesquelles nous enseignons la musique dans le cadre du stage a responsabilité de notre
formation a la Haute école pédagogique de Lausanne. Notre recherche est limitée a deux
classes, soit un effectif d’environ 45 ¢léves. Nous tenterons de confronter nos impressions du
vécu de la séquence en classe, les productions des éleves durant 1’écoute (dessins et textes) et
le retour de nos ¢€leves aprés I’écoute (questionnaires). L’analyse sera donc quantitative
malgré 1’échantillonnage réduit du public cible et qualitative car nous nous intéresserons a
quelques cas en particulier. Les deux classes ont une période de musique hebdomadaire et ne
connaissent 1’enseignante que depuis le début de ’année scolaire. Les deux classes ont le
cours de musique le vendredi aprés-midi. Nous ne pouvons faire la comparaison avec deux
groupes d’individus identiques. L’age des ¢€léves, leur niveau scolaire et les conditions
d’enseignement varient quelque peu. Nous sommes tout de méme confrontés a des groupes
d’individus aux critéres proches. Nous avons conscience que les sujets et le contexte différent
mais la contrainte de notre horaire ainsi que le programme annuel ne nous permettent pas
d’avoir les conditions idéales pour une telle étude. Il s’agit donc d’avoir conscience de ces

variables lors de la formulation de notre conclusion.

2.2 CHOIX DE L’®UVRE

D’autre part, le choix du matériau sonore est primordial dans notre séquence. Les
critéres de I’ceuvre choisie pour I’écoute sont les suivants : 1’ceuvre doit étre une musique
atonale du XXe siccle, la piece ne doit pas dépasser 10 minutes et son instrumentation doit
étre variée. La richesse de I’instrumentation est prise en compte tout comme les critéres
d’intensité, de timbres et de recherches sonores. Nous avons choisi de faire écouter une ccuvre
de Iannis Xenakis, Metastasis, 1953 car elle réunit ces critéres. De plus, 1’ceuvre peut
aisément se diviser en plusieurs parties, ce qui permet d’améliorer la concentration des ¢éleves
durant la tache. Enfin, la structure de I’ceuvre et son analyse est intéressante a mettre en relief
avec les exercices proposés durant la séquence et avec 1’analyse des traces de nos éleves.

L’ceuvre nous permet de développer un travail en amonta la fois théorique et
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phénoménologique. En effet, le parcours de vie mouvementé et riche de Xenakis, le rapport
entre 1’architecture et la musique et le contexte historique de I’ceuvre et du compositeur
peuvent aisément intéresser les auditeurs. Enfin, les phénomeénes musicaux variés,
I’instrumentation et la partition de Metastasis nous inspirent de nombreux exercices vocaux

et instrumentaux ainsi que des idées de créations de partitions a réaliser avec nos ¢€leéves.

Notre ¢étude ne s’intéresse a la construction d’une séquence didactique compléte sur un large
répertoire des musiques du XXe siecle comme nous 1’avions fait dans le précédent mémaoire,
mais elle propose une réalisation pédagogique et didactique d’une écoute spécifique en
proposant deux approches introductives différenciées. Par ce travail nous souhaitons observer
les sujets et les liens qui unissent ['individu a la musique dans un cheminement de

construction cognitive. (Pascal Terrien, 2006).”

2.3 DEMARCHE

La séquence est construite différemment pour les deux classes dans la phase préparatoire :
Préparation a I’écoute :
Démarche 1 (classe 8VSB) : approche théorique
- Présenter le contexte historique
- Présenter la biographie du compositeur

- Donner quelques indications sur le processus de création de I’ceuvre

Démarche 2 (classe 7VSG): approche phénoménologique
- Jeux vocaux : improvisés ou interprétés a partir de dessins graphiques.
- Création de « partitions » de jeux vocaux par les éléves.
- Ecoutes d’extraits de musique atonales du XXe siecle et discussions autour des

écoutes

o L’écoute : démarche identique pour les deux classes

- Un groupe d’¢leves dessine pendant I’écoute de Metastasis

- Un groupe d’¢éléves invente des mots et/ou remplit une liste avec des termes donnés
pendant I’écoute de Metastasis

- Discussion par pairs (1 €éléve dessin et 1 éléve mots)

% Pascal Terrien (2006), op. cit., p.19.
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o Le questionnaire :
- Les ¢léves complétent aprés 1’écoute un questionnaire composé des questions

préparées par I’enseignant-e sur I’expérience vécue.

Notre recherche se focalise sur 1’observation des productions des éleéves réalisées avant,
pendant et aprés I’écoute de Metastasis pour les éléves de 7°™ année et pendant et aprés
1’écoute pour les éléves de 8°™ année. Afin de réaliser une telle séquence le matériel suivant
est indispensable :

- une stéréo pour 1’écoute (disponible dans la salle de musique)

- Des feuilles A3, des crayons de couleurs et des feutres

- Un rétroprojecteur et/ou un beamer
La séquence est limitée dans le temps étant donné le programme annuel et ne fera pas 1’objet

d’une évaluation, les productions et les créations étant trop subjectives pour juger leur qualité.

2.4 METHODE

En ce qui concerne les activités d’écoute proposées aux sujets, notre choix didactique
est 1li¢ a Dinterdisciplinarit¢ et a notre théorie du triangle verbal-auditif-visuel. Notre
démarche didactique est donc réfléchie et construite selon des critéres pédagogiques
pertinents car elle s’inspire en partie d’'un modele de séquence expérimenté dans les classes

du gymnase dans le cadre du mémoire professionnel SII.

La méthode d’analyse de traces est privilégiée dans notre étude. L’observation des
productions des sujets lors d’une écoute nous permettra d’étudier des phénomenes liés a la
perception d’une musique atonale et aux réactions émotives et cognitives des sujets qui en
découlent. D’autre part, nous tenterons de vérifier des prédictions concernant des liens de
causalité : notre question de recherche compare deux approches ; il nous faudra ainsi isoler
des facteurs afin d’établir des liens entre les événements. Certes, les conditions dans
lesquelles nous faisons ces observations sont partiellement artificielles car nous ne pouvons
pas réunir le cadre idéal pour une telle expérience (sujets de méme age, de mémes milieux
sociaux, de méme bagage musical etc.). Les conditions dépendent aussi largement de I’heure

a laquelle nous proposons I’écoute : dans les deux cas il s’agit du vendredi aprés-midi mais la

classe de 8™ année fait I’expérience apres le repas de midi et celle de 7°™ année en derniére

période de ’apreés-midi. Nous sommes tributaires d’un horaire et nous n’avons pas le choix

des sujets et de I’espace de travail. Notre démarche est en partie quantitative et qualitative.
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Nous disposons pour cette ¢tude de trois outils d’analyse étroitement li€s : une analyse
globale, sélective et détaillée des dessins des €léves sur la base d’un article de Guadalupe
Segalerba, Maria, (2007), « Le geste dans la représentation de la musique chez les non-
musiciens : deux études de cas », une analyse des mots trouvés par les ¢leéves, par le biais de
calculs de moyennes et d’écarts types des mots sélectionnés de la liste donnée, et d’une
observation minutieuses des mots inventés par les ¢léves. Enfin nous analyserons les résultats
des questionnaires adressés aux éléves aprés I’expérience.’® La synthése de ces différentes
observations apportera quelques €léments de réponse a notre question de recherche. L’objectif
de notre expérience est de récolter et analyser les traces des ¢€léves a travers des productions
graphiques et verbales durant I’écoute d’une musique atonale du XXe siecle, puis de leur
permettre de s’exprimer a posteriori sur I’expérience afin de stimuler leur métacognition. Ce
dernier point ne fera pas 1’objet d’une analyse en particulier. Elle sera uniquement mentionnée

dans la planification de la séquence et dans notre démarche.

30 . . e 4
Cf. Annexe 3 : questionnaire d’aprés écoute
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3 PRESENTATION DES SEQUENCES

3.1 PLANIFICATION DE LA SEQUENCE
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3.1.1 Planification de la séquence, 7G3
Timing Contenu Activités maitre Activités éleves Matériel
Lecon 1
10 min 1. Introduction et écoute: L’enseignant-e présente bri¢vement les Les éléves écoutent puis commentent I’écoute. | Steréo
Comment utiliser un objectifs de la séquence, sa durée et les Ils peuvent donner leurs impression et ce CD Xenakis : N’Shima, 1975
instrument et une voix activités qui la composent. Comme qu’ils ont identifié de « spécial » concernant le
autrement qu’avec des notes | accroche, il-elle fait écouter une bref traitement des instruments et de la voix.
ou une chanson. extrait de Xenakis et demande aux éléves
de commenter.
5 min 2. Exercices vocaux sans L’enseignant donne des jeux vocaux a Les éléves font les jeux vocaux proposés et
support faire sans support : Glissando, clusters, peuvent improviser selon les
jeux sur des sons, improvisation sur des recommandations de I’enseignant-e. Il s’agit
sons-voyelles.”! d’exercices a faire collectivement ou par
groupes d’éléves.
5-8 min 3. Exercices vocaux avec L’enseignant-e propose des jeux vocaux Les éléves regardent les supports visuels, Fiches « jeux vocaux »°~
support avec des exemples des supports visuels : peuvent proposer des exercices vocaux sur la rétroprojecteur
demande aux ¢€léves de proposer des base de ces « partitions ». Les exercices
exécutions possibles peuvent se faire collectivement, en groupe
d’éléves ou encore individuellement.
Lecon 2
5 min 1. Echauffement vocal Avant de passer aux chansons vues en Les éléves font les jeux vocaux proposés et Fiches « jeux vocaux »
atonal classe habituellement, 1’enseignant-e peuvent improviser selon les rétroprojecteur
propose des échauffements vocaux sur la recommandations de I’enseignant-e. Il s’agit
base d’exercices atonaux vus d’exercices a faire collectivement ou par
précédemment : glissandi, clusters etc. 11 groupes d’éléves.
utilisera soit les fiches « jeux vocaux »
connues et nouvelles, soit aucun support.
5 min 2. Jeux vocaux combinés L’enseignant-e propose de combiner Les éléves exécutent les jeux vocaux, soit Mini-fiches « jeux vocaux »*
plusieurs exercices vocaux a 1’aide de collectivement : tous les éléves font tous les Rétroprojecteur
fiches qui représentent les exercices exercices, ou alors par groupe d’éléves :
proposées précédemment mais en chaque groupe d’éléves exécute un exercice
miniature. mais les groupes doivent bien enchainer, ou

3! Exercices inspirés par des jeux vocaux fait en didactique de musique la HEPL et guidés par Mme Sabine Chatelain, ainsi que des exercices inspirés de propositions de
I’ouvrage Viva Voce (2000), pp.152-158.

32 Cf. Annexe 4 « Jeux vocaux » authentiques ou inspirés de propositions tirés de 1’ouvrage Viva Voce (2000), pp.152-158.

33 Cf. Annexe 5 mini-fiches « jeux vocaux »
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Timing Contenu Activités maitre Activités éleves Matériel
alors individuellement : un éléve exécute un
exercice mais les éléves doivent bien
enchainer.
5 min 3. Eléve chef d’orchestre. L’enseignant-e guide. Un éléve peut venir choisir sa combinaison et | Idem
donner le départ : il joue le role de chef
d’orchestre. C’est lui qui décide du départ, de
la durée des exécutions et de la fin de la
« partition ».
Lecon 3
5 min 1.Ecoute d’une ceuvre L’enseignant-e fait écouter une ceuvre de Les éléves commentent I’écoute : qu’ont ils Stéréo
atonale de Xenakis avec Xenakis avec des voix et des instruments. identifié par rapport au traitement de la voix et
voix et instruments de Il/elle demande aux éléves de commenter d’aprés leur vécu des jeux vocaux, quels CD Xenakis : Akantos, 1977
I’orchestre. I’écoute parall¢les peuvent-ils faire avec le traitement
des instruments ?
Lecon 4
25 min 1. Elaboration d’une L’enseignant-e donne les consignes. Il/elle | Par groupes d’éléves (4 a 5), ils doivent créer | Feuilles A3 avec lignes ou
partition atonale pour voix™* | désigne les groupes d’éléves et fournit le une partition pour voix (et xylophones). Ils ont | cases tracées au préalable
matériel. Il/elle répartit les éléves dans la une feuille par groupe seulement. Ils doivent Feutres (deux couleurs
salle. Un ou deux xylophone par groupe aussi préparer 1’exécution de leur partition : différentes), crayons gris
uniquement. tous les €éléves ont un réle a jouer. Un est
« chef d’orchestre » : donne le départ et suit la
partition.
10 min 2. Exécution des L’enseignant-e guide et veille au bon Les éléves exécutent leur partition : tous les
compositions déroulement de la séquence. ¢éléves jouent un role. Les autres écoutent puis
peuvent donner leurs impressions.
Lecon 5
15 min 1.Ecoute d’une ceuvre de L’enseignant-e introduit briévement la La classe est divisée en deux groupes : un Stéréo

Xenakis : Metastasis avec
activité d’écoute

période et son déroulement. Il donne la
consigne de la tache a faire durant 1’écoute
puis lance 1’écoute

groupe dessine pendant I’écoute, 1’autre note
des mots/phrases/expression a 1’aide d’un
réservoir donné.

CD Xenakis, Metatasis
Feuille A4 vierges, feutres,
crayons, (demi-classe)
fiche avec réservoir de mots
(demi-classe)®

3 Cf Annexe 6 : partitions des groupes d’éléves de la 7G3
3% Annexe 7 : Réservoir de mots 4 compléter pendant I’écoute
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Timing

Contenu

Activités maitre

Activités éléves

Matériel

5-10 min 2. Confrontation des L’enseignant-e donne la consigne. Les deux groupes d’éléves fusionnent : par
résultats par pair deux (un éléve dessin et un éléve mots), ils
confrontent leurs résultats : commentent leur
dessins/mots. Ils partagent leurs impression.
10 min 3. Mise en commun et L’enseignant-e pose des questions et Les éléves peuvent témoigner de leur résultats
synthése désigne les volontaires. et impressions collectivement : y a-t-il eu des
convergences dans les résultats obtenus et
discutés par pair ?
L’enseignant-e explique briévement qui Les éléves écoutent. Partition de Metastasis,
était Xenakis, donne le nom de I’ceuvre et Xenakis.
son contexte. Il peut éventuellement
montrer la partition de Xenakis.
5-10 min 4. Questionnaire L’enseignant-e donne et explique Les éléves complétent le questionnaire : ils Quesionnaire (cf annexe 3)

briévement le questionnaire.

indiquent uniquement la classe.
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3.1.2 Planification de la séquence, 8B3
Timing Contenu Activités maitre Activités éleéves Matériel
Lecon 1
5 min 1. Introduction L’enseignant-e présente bri¢vement les Les éléves écoutent puis commentent 1’écoute. | Steréo
ob].ec.tlrfs della séquence, sa durée et les Ils’peuven.t don.ne’r leurs impression et ce CD Xenakis : N’Shima, 1975
activités qui la composent. Comme qu’ils ont identifié de « spécial » concernant le
accroche, il-elle fait écouter une bref traitement des instruments et de la voix.
extrait de Xenakis et demande aux éleves
de commenter.
15 min 2. Présentation des musiques | Bréve présentation des musiques au XXe Les éléves écoutent, posent des questions et Power point (réduction du
du XXe siécle siécle notamment de la deuxiéme moitié peuvent prendre des notes. .
du XXe siécle. Explication de 1’atonalité. power point SII)
10 min 3. Ecoute de différentes Fait passer les extraits et pose des Les éléves écoutent et donnent leurs Steréo
musiques du XXe siécle questions apres les écoutes. commentaires apres les écoutes.
Lecon 2
10 min 4. Présentation du L’enseignant-e distribue, lit et commente Les éléves écoutent et suivent avec la fiche. Ils | Fiche Xenakis.*
compositeur Xenakis et de une fiche théorique présentant le peuvent poser des questions.
son oeuvre compositeur Xenakis et son ceuvre.
15 min 5. Ecoute d’une ceuvre de L’enseignant-e introduit briévement la La classe est divisée en deux groupes : un Stéréo
Xenakis : Metastasis avec période et son déroulement. Il donne la groupe dessine pendant I’écoute, 1’autre note CD Xenakis, Metatasis
activité d’écoute consigne de la tache a faire durant I’écoute | des mots/phrases/expression a I’aide d’un Feuille A4 vierges, feutres,
puis lance 1’écoute. réservoir donné. crayons, (demi-classe)
fiche avec réservoir de mots
(demi-classe)
Caméra
5-10 min 6. Confrontation des L’enseignant-e donne la consigne. Les deux groupes d’éléves fusionnent : par
résultats par pair deux (un éléve dessin et un éléve mots), ils
confrontent leurs résultats : commentent leur
dessins/mots. Ils partagent leurs impression.
5 min 3. Mise en commun et L’enseignant-e pose des questions et Les éléves peuvent témoigner de leur résultats
synthése désigne les volontaires. et impression collectivement : y a-t-il eu des
convergences dans les résultats obtenus et
discutés par pair ?
5 min 4. Questionnaire L’enseignant-e donne et explique Les éléves complétent le questionnaire : ils Quesionnaire (cf. annexe 3)

briévement le questionnaire.

indiquent uniquement la classe.

3% Cf. Annexe 7, fiche théorique sur Xenakis.
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4 ANALYSE DES SEQUENCES

4.1 VEcU DES SEQUENCES EN CLASSE

Il nous semble pertinent de développer ici quelques remarques concernant nos impressions du
vécu de la séquence en classe. Ces observations globales nous permettent d’avoir quelques
premicres indications quant a notre question de recherche. En effet, les réactions des éléves face
aux taches proposées, ’ambiance de la classe durant la séquence, la concentration des éleves,
leur investissement, les interactions, etc., sont autant d’éléments précieux qui nous donnent un
éclairage sur le processus d’apprentissage de nos éleéves. Notre regard est certes subjectif et se
fonde sur une expérience de la vie de classe mais il est néanmoins nécessaire car il refléte notre
manicre de travailler et d’enseigner au quotidien. En effet, I’analyse minutieuse et chiffrée qui
suivra donne des résultats plus précis et plus scientifiques mais ne représente pas la maniére dont
nous procédons dans notre métier. Il est important selon nous de prendre du recul sur nos cours
afin de les améliorer et de trouver de meilleures stratégies didactiques. Ces remarques sont donc
essentielles et méritent de figurer ici. De plus il est intéressant de confronter nos impressions

avec les résultats chiffrés

4.1.1 Classe de 7°™ année

La séquence proposée a la 7°™ VSG a démarré dés le mois de mai avec plusieurs courtes
interventions: exercices vocaux et création d’une partition vocale par les éléves. Nous sommes
globalement satisfait de la conduite de la séquence, les €léves ayant participé avec plaisir et
enthousiasme aux différentes activités proposées dans le cadre de la séquence. Nous avons
constaté que les ¢léves manifestaient au départ une certaine timidité lorsque nous leur proposions
des jeux vocaux non traditionnels, mais ils ont rapidement joué le jeu et certains €éléves ont pris
des initiatives, ce qui a motivé le reste de la classe. Les jeux ont été répétés a plusieurs reprises
durant quelques semaines et la timidité a laissé place a une expression plus libre et plus ouverte
sans pour autant tourner a 1’exagération et a la caricature. Nous sommes convaincus que cette
manicre d’aborder le traitement et 1’échauffement de la voix a apporté une dimension
supplémentaire a notre groupe et a de la dynamique de classe : la confiance, la solidarité,
I’ouverture et la découverte de soi et des autres. Les petites taquineries et les quelques
« moqueries » de départ ont laissé place au plaisir et a la curiosité. Certains éléves réclamaient
plus d’exercices de ce genre ou exprimaient leur déception lorsque nous n’en proposions pas

durant une période. Cela montre qu’ils étaient en confiance et que 1’exercice était devenu une
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sorte de rituel durant notre cours de musique. L’habitude génére la confiance et elle est
nécessaire dans la construction d’un cours. Les exercices d’improvisation vocaux sur la base de
des cartes graphiques a également €té un succes car ils ont donné lieu a la création d’'une humeur
joviale et décontractée en classe que nous n’avions pas encore vécue avec cette classe
auparavant. D’autre part nous avons découvert un moyen différent d’échauffer la voix des €éléves
ce qui a amélioré les performances lors d’exécution de chansons de notre répertoire de 1’année.
Enfin, I’exercice de création de partition a été positif, tant au niveau des traces récoltées qu’au
niveau de la participation des ¢€l¢ves. Ils se sont rapidement mis a la tache et n’ont pas tenté de
remettre en question 1’exercice. Nous appréhendions leur réaction mais ils ont rapidement
compris la consigne et certains ont souhaité conserver leurs partitions apres la séquence. Nous
pensons que les €léves ont pu de cette maniere ¢élargir leur conception de la musique enseignée
jusqu’alors de facon plus traditionnelle. Il est certain que les partitions des é€léves étaient
influencées par les idées proposées lors des jeux vocaux, ce qui est normal dans une situation
d’enseignement /apprentissage que nous construisons dans une séquence. Mais ’idée de laisser
les €léves s’exprimer en musique autrement que par des notes ou des chansons a textes a été
acceptée par une grande partie de la classe. La création et I’exécution des partitions par les
groupes d’¢leves ont permis de développer la solidarité et la responsabilité des éléves en groupe.
Ce processus créatif montre que les éléves ont intégré certains phénomenes musicaux. Le stade
de I’imitation a été largement dépassé puisqu’ils ont eux-mémes créé un support musical et son
interprétation. La création vient des éléves, méme si elle est influencée par des aspects travaillés
auparavant. Il s’agit d’une forme d’acculturation. Elle est néanmoins authentique dans le sens
d’une production a la fois individuelle et collective. Elle ne répond pas a une simple imitation.
Nous pouvons admettre que les ¢leves ont globalement atteint les niveaux taxonomiques de la
compréhension, de ’application, de I’analyse et de la création (synthése). L’évaluation ne fait
pas partie de nos objectifs de séquence, les traces des éleves €tant trop subjectives pour en juger
la qualité. Nous privilégions ici I’évaluation formative pour observer I’évolution et la

progression des apprentissages de nos €léves.

En ce qui concerne la période d’écoute de I’ceuvre de Xenakis, nous avons constaté qu’elle
s’inscrivait naturellement dans la séquence. Les €léves n’ont pas été surpris par cette expérience
qui était une suite logique des différents exercices proposé€s en préparation. Nous avions expliqué
les différentes étapes de notre s€quence ainsi que notre objectif en début de séquence ,la conduite
des activités s’est donc faite naturellement. La tache relative au dessin a ét¢ comprise rapidement
par les éléves concernés, en revanche, 1’exercice sur les mots a ét¢ moins bien compris par le

deuxiéme groupe. Nous n’avions pas travaillé cet aspect par écrit dans la préparation ; seules des
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remarques orales avaient été formulées lors d’écoutes d’ceuvres du XXe siecle. Nous avons donc
précisé la consigne au groupe « mots ». Une ¢éléve du groupe « dessin » a rejeté 1’exercice : elle a
rendu une feuille blanche. Cette éléve a justifié cela par son manque d’inspiration et ses
difficultés a dessiner. Elle a également précisé qu’elle ne souhaitait pas s’impliquer dans cette
tache. Il faut savoir que cette période d’écoute intervenait en derniére période de musique de
I’année et que certains éleéves, dont celle-ci, n’étaient plus du tout investis dans les cours.
Certains avaient déja eu un retour sur leur année (redoublement etc.). Le manque d’énergie apres
une fin d’année chargée et la perspective des vacances imminente a ¢ét€é un facteur de
démotivation. Il ne s’agissait donc pas d’un moment idéal pour réaliser une telle expérience. Or
le calendrier de fin d’année et les exigences du cadre d’évaluation nous ont contraint a faire cette
expérience en fin d’année apres les conseils de classe et les bulletins. 11 nous semble important

de signaler ces contraintes du calendrier qui ont certainement influencé en partie I’expérience.

4.1.2 Classe de 8°™ année
En ce qui concerne la 8™ VSB nous avons les mémes remarques concernant la motivation
de fin d’année et les contraintes du calendrier. De plus, c’est une classe avec laquelle nous avons
eu quelques soucis de discipline durant I’année scolaire. Tout d’abord nous avons constaté que la
préparation théorique a I’écoute a été regue plutot négativement : les €léves étaient peu attentifs
pour les raisons citées plus haut et également en raison de la maniére dont nous avons abord¢ le
sujet. En revanche les €léves ont réalisé les taches d’écoute (dessin et mots) avec un intérét et
une attention plus soutenus. Il est certain que de mobiliser les éléves, notamment dans le
contexte défavorable évoqué plus haut, est essentiel pour soutenir leur attention. C’est une
conclusion que nous avions déja formulé dans notre étude précédente et qui existe dans les
références théoriques citées en introduction. Ce constat n’est donc pas nouveau. A cela s’ajoute
un questionnement sur notre propre travail et sur la maniére de présenter le sujet aux éleves. Il
aurait fallu intégrer plus d’exemples, les intéresser en développement une interaction et les
interpeler avec des exemples visuels. Notre fiche était trop « brute ». Tout comme les €léves
notre énergie était limitée en cette fin d’année. De plus la densité de 1I’information sur ce sujet ne
pouvait étre présenté en plusieurs courtes lecons plutdt que de concentrer I’information sur deux
périodes. Nous avons essay¢ de résumer la matiere proposée dans le cadre du mémoire SII alors
qu’il aurait fallu construire un cours nouveau adapté aux éléves de 8™ année et au temps dont
nous disposions. La préparation théorique n’était donc pas optimale. De plus, les €léves n’ont

pas bien compris pourquoi une telle s€équence intervenait en fin d’année : nos avons regu de

nombreuses questions et des remarques de la part des éleves. Apres cette phase de flottement les
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¢léves ont finalement bien réagi durant I’écoute et ont rapidement saisi les consignes.

Durant 1’écoute quelques ¢éléves ont exprimé une forme de rejet sans pour autant rejeter la
tache. Ces réactions sont des traces intéressantes car elles témoignent de la difficulté qu’ont eu
certains ¢€léves a entrer dans 1’écoute de Meétastasis. 1ls ne pouvaient se rattacher qu’a des

¢léments théoriques.

Ces constats offrent quelques réponses provisoires encore subjectives et globales : la
préparation a une écoute d’'une musique atonale privilégiant une approche phénoménologique
serait plus efficace que celle privilégiant I’approche théorique. Cette conclusion mérite d’étre
confirmée par des analyses plus approfondies. Il s’agit ici de I’observation intuitive issue de
notre vécu. Le but de notre ¢étude est de démontrer cette hypothése avec des €éléments plus
concrets et précis. Le chapitre suivant nous permettra peut-étre de confirmer notre premicre

impression.

4.2 ANALYSE DES TRACES: PRODUCTIONS GRAPHIQUES DES ELEVES

4.2.1 Définition de quelques notions graphiques

Nous allons, dans un premier temps, analyser les dessins de manicre globale. Nous allons ensuite
sélectionner quelques ¢léments en lien avec la musique. Enfin, nous allons analyser deux cas en
particulier, un par classe, et les comparer. Ce chapitre s’inspire d’un article de Maria Guadalupe
Segalerba (2007) « Le geste graphique dans la représentation musicale chez les non-musiciens :
deux études de cas ». Il s’agit dans cet article de musiques puisées dans le répertoire tonal
populaire et les sujets sont plus jeunes. L’auteur a isol¢ les différentes représentations graphiques
réalisés par des sujets non-musiciens durant une écoute et les a mis en relief avec la musique
afin d’en dégager un sens sur la perception et les émotions. Nous allons reprendre quelques
notions graphiques afin de les appliquer a notre propre recherche. Notre démarche vise a
comparer deux classes et a répondre a la question de recherche. Que nous apprennent les dessins
des ¢€leves et comment pouvons nous comparer deux groupes ? Sur quels critéres pouvons-nous

nous baser pour répondre a notre question de recherche ?

Le sujet qui dessine durant une écoute réagit en fonction de différents parametres musicaux, tels
que la durée, la hauteur, ’ambitus, la mélodie, I’organisation en parties, I’instrumentation, les
timbres, les tessitures, les nuances ou encore la dynamique. La musique de Xenakis est

intéressante d’un point de vue des timbres, les densités, du traitement des sons par les
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instruments et de la dynamique sonore. Pendant une écoute le sujet réagit a ces parametres,
simultanément ou successivement. Selon Guadalupe Segarleba, qui s’inspire de travaux existants
et d’expériences personnelles, il existe trois sortes de représentations graphiques sur les sujets
non musiciens: la représentation « énactive », «iconique» et «symbolique». >’ La
représentation énactive est liée a ’action qui s’exprime par un ensemble de lignes ou de traits
suivant I’énergie de la musique. La représentation iconique constitue un ensemble de dessins
figuratifs : il s’agit soit de dessins ayant un rapport avec les €léments musicaux, des instruments
de musique par exemple, ou alors des dessins représentant une écoute imagée, c’est a dire
I’invention d’une histoire par les sujets. Enfin, la représentation symbolique se compose de
dessins abstraits, de formes géométriques etc.. Nous avons choisi trois exemples dans le corpus

de nos éleéves afin d’illustrer ces notions:

8b3, ¢leve 1, partie 2, représentation énactive

8b3, ¢leve 2, partie 1, représentation iconique

37 Maria Guadalupe Segarlerba, (2007) « Le geste graphique dans la représentation musicale chez les nom-
musiciens », in : Temps et musicalité, Michel Imberty et Maya Gratier (sous la dir.), Paris I’Harmattan, p.209.
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7g3, éleve 1, parties 1 &2, représentations iconiques et symboliques

Nous avons également pu identifier ces trois formes de représentations chez nos ¢€léves. Nos
¢léves ont choisi une forme graphique ou en ont combiné plusieurs. Peu de sujets ont choisi la
représentation symbolique. Segarlerba indique d’ailleurs que cette représentation est la plus
mystérieuse de toutes car elle ne rattache pas a des €¢léments concrets. Enfin, plusieurs éléves ont
ajouté un texte aux dessins : des mots, des expressions ou des interjections. Ces termes appuient
le plus souvent le dessin. Cela montre que la représentation graphique n’est pas suffisante chez
certains sujets qui préferent s’exprimer ou renforcer leurs représentations par des mots. Le

systéme graphique a des limites : ¢’est un des aspects qui est souligné par Segarlerba.’®

La représentation énactive part du mouvement et capte le flux sonore. Elle s’inscrit dans la
temporalité. Les dessins ou les symboles ont quant a eux un rapport avec la musique ou ils
s’inscrivent dans une pensée imaginaire ; ils peuvent étre réalisés simultanément ou apres
I’écoute. Ils sont une construction mentale, c’est a dire une traduction de phénomeénes entendus
en signes graphiques qui font référence a des ¢léments connus (références culturelles ou
quotidiennes) ou imaginaires. Les signes énactifs ont un lien direct avec la musique entendue car
ils suivent son action. Ils expriment une continuité et reflétent les changements dans le flux
temporel de la musique. Les formes énactives ne nécessitent pas un processus mental de

traduction ou d’interprétation. Ils forment une lecture simultanée et directe de la musique. En

3% Maria Guadalupe Segarlerba, op. cit., p.211.
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revanche les signes iconiques peuvent étre interprétés et ils racontent souvent une histoire. Les
symboles sont quant a eux difficiles a interpréter car ce sont des représentations arbitraires.”
Les représentations graphiques s’inscrivent donc dans une double temporalité : le moment de
I’écoute d’une musique et le moment de la représentation. La forme €nactive est celle qui a
décalage le moins important. Les formes iconiques et symboliques s’inscrivent davantage dans
cette double temporalité. La représentation d’images ou de symboles demande un temps d’action
plus long que la représentation de traits suivant le flux sonore. Elle rend donc moins compte de
la perception immédiate d’une musique. Les images ou les symboles illustrent la traduction des
émotions et du ressenti par des références connues ou imaginaires. L’émotion engendrée par la
musique s’exprime donc dans un processus cognitif construit en une double temporalité, plus ou
moins grande selon la forme graphique choisie par le sujet. Selon Segalerba la forme énactive
rend compte de 1’action musicale qui a été captée par le sujet et se révele un mode d’analyse
pertinent.”’ Le mouvement de la main est en rapport direct avec le mouvement et les variations
de la musique.*' Tout comme Segalerba nous emploierons le terme de « graphémes » pour
désigner les ¢léments constituant la graphie. Les ¢léves ayant regu une préparation
phénoménologique ont-ils mieux pergu les variations et la structure de 1’ceuvre musicale? Quels
sont les apports et les limites pédagogiques d’un tel exercice ? Notre objectif est de permettre a
I’¢léve d’améliorer ses aptitudes a I’écoute d’une musique atonale. Un tel exercice permet-il a
I’¢éléve de mieux percevoir la musique, d’élargir son ouverture et sa compréhension d’une partie

du monde extérieur et de son monde intérieur ?

4.2.2 Analyse globale

Nous pouvons dans un premier temps observer globalement les traces graphiques de nos
¢leéves en les catégorisant a travers les quatre formes mentionnées plus haut (forme énactive,
iconique, symbolique et interventions de signes verbaux). Nous avons constitué¢ un tableau en
séparant les deux classes qui répertorie les différentes formes graphiques choisies par les sujets.
Nous avions divisé 1’ceuvre en 4 parties mais I’écoute n’était pas interrompue. Nous avons
simplement signalé¢ les changements de parties. Les ¢éleves devaient également changer leurs
supports. Ainsi avons récolté 40 dessins dans la classe de 8™ année et de 44 dessins pour la
classe de 7™ année. Dans ce tableau nous avons indiqué la ou les formes choisies par le sujet et
s’il y avait des combinaisons de représentations. Ainsi les dessins peuvent apparaitre dans

plusieurs catégories.

3 Idem, p.221.
* 1dem, p.226.
! Idem, p.235.
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7°™ année

Partie 1 Partie 2 Partie 3 Partie 4
Représentation énactive 7 8 8 9
Représentation iconique 2 7 5 3
Représentation symbolique 2 1 3 3
Combinaison des représentations 4 4 5 5
Intervention verbale 3 0 2 2

8™ année

Partie 1 Partie 2 Partie 3 Partie 4
Représentation énactive 9 10 8 7
Représentation iconique 2 3 3 3
Représentation symbolique 1 4 2 3
Combinaison des représentations 2 5 3 3
Intervention verbale 2 0 2 0

Les différences entre les deux classes sont minimes et donc peu représentatives. Il est toutefois
intéressant de constater qu’une majorité des éléves de la classe de 8™ année ont favorisé la
forme énactive. Ce choix est supérieur a la classe de 7°™ année pour les trois premiéres parties.
L’ approche choisie pour la préparation n’aurait donc pas d’influence sur le choix graphique des
¢léves durant une écoute atonale. Les représentations €nactives sont les plus représentées dans
les deux classes et elles laissent supposer que la démarche est plus instinctive que les deux autres
formes graphiques. La forme énactive caractérise les réactions immédiates des sujets. La maitrise
du dessin qui peut étre un facteur de blocage n’est pas indispensable pour la forme graphique
énactive. En outre, il est intéressant de constater que les représentations graphiques iconiques de
la classe de 7™ année sont plus variées a celles des éléves de 8™ année, notamment concernant
les parties 2 et 3. Les éléves de 7°™ année ont plus tendance & combiner les formes graphiques
que ceux de 8™ année. Ainsi, la classe de 8™ année semble étre plus cohérente dans le choix
des formes graphiques. Nous n’avons pourtant pas préparé la classe de 8™ année au méme titre
que la classe de 7°™ année en proposant des jeux vocaux et la création d’une partition vocale
proche de la forme énactive. Les observations globales ne nous permettent donc pas de répondre

a notre hypothése. L’analyse plus détaillée permettra peut €tre de trouver d’autres réponses.

4.2.3  Analyse sélective
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Avant d’aborder I’analyse détaillée nous pouvons néanmoins présenter quelques
observations plus précises des dessins des ¢léves. Nous tenterons de mettre en relief les

observations des dessins avec I’analyse musicale de Metastasis.”

Observons tout d’abord les formes énactives. Tout d’abord nous avons observé que certains
¢leéves choisissaient de représenter des traits avec plusieurs couleurs, ce qui indique qu’ils ont
entendu les nombreuses voix instrumentales de I’ceuvre. Dans la plupart des cas ces traits
occupent toute la feuille. Les graphémes sont vari€s : traits droits, en vagues, en cercle, points,
agglomérats, etc., ce qui indique que certains auditeurs ont saisi les variations et la richesse

instrumentale de la musique.

Concernant les formes iconiques nous relevons plusieurs images dans la classe de 7°™ année :
plusieurs personnages représentés dans des situations (un personnage se tirant une balle dans la
téte par exemple) ou seuls, 2 fusils, 1 couteau, 1 violon, deux main, des personnages tombant
d’un immeuble (éléve 1 partie 4),43 une abeille, un soleil, un bateau, trois maisons, des pierres
tombales, un cceur troué et des arbres. Certains icones sont récurrents dans plusieurs dessins (la
maison et les personnages) et certains signes n’apparaissent qu’une ou deux fois. La maison et
les personnages sont des références du quotidien : ils sont universellement connus. Les images
inspirent souvent 1’idée de la mort et de 1’angoisse. D’autres icones indiquent que les €léves ont
entendu un instrument en particulier (le violon) ou un phénomeéne musical (bourdonnement de
I’abeille pour les vibratos des cordes, crissement des ongles sur un tableau pour le jeu des
violons a I’extréme aigu, chute d’un immeuble pour le final). Il est intéressant de les comparer
8éme

avec ceux de la classe de année. Ces derniers ont dessiné les éléments suivants: 2

immeubles, des personnages, des ovnis et des extraterrestres, un violon (partie 2, tout comme
7éme

I’¢éléve de année), 2 avions, un couteau, une baignoire (scéne de crime qui fait référence au

film d’Hitchcock), un fantome, des abeilles (2 éléves ont choisi cette image pour illustrer la
partie 4, tout comme 1’éléve de 7°™ année), un aigle, des poissons, une femme tombant dans un
puits (référence au film « Le cercle »), une voiture dans un tunnel, une porte, un tambour.
Quelques ¢leves ont fait appel a des références culturelles (cinématographique par exemple) ou
quotidienne. Ces références permettent aux sujets de se rattacher a des ¢léments connus.
Certaines images se retrouvent dans les deux classes ce qui montre une expression des émotions
proche entre les individus et leur reconnaissance de certains phénomeénes musicaux (montées et
descentes, nuances, modes de jeux li¢, piqué ou vibré, timbres des instruments etc.). Les

émotions communes aux deux classes sont 1’angoisse, 1’inconnu, la peur, la chute et la mort. La

2 Cf. Annexe 19 : Metastasis, lannis Xenakis, analyse de 1’ceuvre.
# Annexe 9, 7g3 éléve 1 partie 4.
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référence aux extraterrestres ou aux fantdmes est spécifique a la classe de 8™ année : cela
témoigne de la sensation d’inconnu et de référence a un monde imaginaire. La musique est
inconnue et ne se rattache pas a des phénomenes déja vécus par ces ¢éleves. L’étrange se traduit
chez certains de ces €leves par la représentation d’images liées a I’inconnu. Les sujets ressentent
une surprise ou une angoisse a I’écoute de phénomenes inconnus. Cette tension non résolue
donne lieu a des dessins exprimant la peur ou 1’étrange. Ici les dessins rattachés au monde

paranormal reflétent cette angoisse.

Les formes symboliques sont quant a elles difficilement interprétables. L’¢leve 2 de la classe de
7°™ année a choisi de représenter des formes graphiques diverses dans chaque partie. Il est
intéressant de relever qu’il exploite des codes graphiques vus dans les exercices vocaux faits en
préparation (partie 2 par exemple) ainsi qu'une fleche descendante en partie 4 pour indiquer le
mouvement descendant de la musique.** La fléche est un symbole facilement interprétable et fait
partie des signes graphiques abordés dans les exercices de préparation (cf. annexe 5): elle
indique un glissando. C’est précisément ce qui se passe en musique dans la partie 4 et 1’¢léve a
choisi de reprendre un signe vu précédemment pour monter qu’il a percu et saisi ce phénomene:
il fait appel a la mémoire visuelle qu’il combine avec la mémoire auditive. Cette mobilisation
cognitive montre qu’il a intégré le mouvement descendant et le glissando en musique. C’est le
cas aussi des éléves 1 et 6 de la classe de 7°™ année *° : ils symbolisent tous les deux la partie 1
avec par une spirale. Ce symbole ou ce code graphique fait référence a une forme graphique vue
en classe ¢galement en préparation (cf. annexe 6, groupe 4). Les €léves ont intégré ici I’idée
d’une musique continue et cyclique. C’est bien le cas dans le début de Metastasis: la musique
progresse et le flux musical s’intensifie mais il n’y pas de coupures, de variations et la tessiture
est stable. Les ¢éléves ont ainsi intégré ce phénomeéne musical massique et infini. L’¢éleéve 11 de la
7°™ année a dessiné des arbres en forme de spirales et I’éléve 8 de la 7°™ année a également
dessiné une spirale et a ajouté les termes suivants: « roule infini ».** Ces exemples sont tout a
fait caractéristiques d’une écoute analytique : les sujets ont entendu le mouvement musical et ont
réussi a le retranscrire graphiquement. Ils per¢oivent un ou plusieurs phénoménes sonores qu’ils
arrivent a traduire a travers des formes graphiques connues ou authentiques. Dans la classe de
8™ un seul éléve a dessiné une spirale, mais en partie 4. Elle s’intégre dans une chute (spirale

en entonnoir).”’ Les éléves des deux classes n’ont donc pas fait appel a leur mémoire de la méme

maniere.

* Annexe 10, 7g3 éléve 2 partie 4.
* Annexe 11, 7g3 éléve 1, partie 1 et 7g3 éléve 6, partie 1.
* Annexe 12, 7g3 éléve 8, partie 1.
*7 Annexe 13, 8b3 éleéve 8, partie 4.
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Les éléves de 7°™ année ont globalement mieux pergu les variations de la musique par la variété
des représentations graphiques et par I’emploi de signes et symboles vus au préalable. La

préparation a 1’écoute jouerait donc en partie un role dans le choix des graphémes.

Enfin, un éléve de 7°™ année a laissé deux feuilles blanches (parties 2 et 3). Cela témoigne des
difficultés de cet €éléve a entrer dans la tache et a faire appel a des €léments vus en phase de
préparation. Il est possible que sa concentration n’ait pas été suffisante. L’exercice demande un
investissement important tant au niveau émotif que cognitif et il n’est pas possible de réaliser
I’exercice si la concentration n’est pas optimale. Ainsi les conditions de réalisation de la tache

sont primordiales.

La quatrieme partiec peut faire 1’objet d’une attention particulicre : L’idée de chute a été
représentée par de nombreux ¢éleéves : des lignes ou des fléches descendantes, des personnages
tombant d’un immeuble ou dans un puits, un entonnoir qui se vide. Quelques ¢éléves ont entendu
8éme

la coupure en musique qui a lieu dans la partie 4: I’¢leve 7 de la classe de année a

interrompu son trait,”® ou encore 1’éléve 8 de la 8™ année a dessiné deux spirales bien

8™ a dessiné un trait horizontal pour diviser deux parties,’® I’éléve

distinctes,49 I’éléve 9 de la
5 de la 7°™ année a dessiné deux traits différents qui illustre la rupture entre deux sections.”' La
plupart des ¢éléves ont donc été attentifs jusqu’au bout car leurs dessins illustrent des phénomeénes

musicaux ayant lieu en fin d’ceuvre.

Les ¢éleves ont représenté des phénomenes musicaux de manieres différentes et certains ont été
sensibles aux subtilités et aux variations de I’ceuvre. Le dessin est donc un outil pertinent pour
mettre en lumiere les capacités d’écoute des sujets. Il est en outre une tdche qui permet de

soutenir la concentration durant une écoute.

4.2.4 Analyse détaillée : étude de deux cas

Nous avons choisi de nous concentrer sur un éléve de chaque classe. En effet, nous espérons
ainsi observer des €léments plus précis sur 1I’expression des émotions et de cognitions des €léves
a travers le dessin. Le choix des sujets dépend de deux critéres : les deux ¢€léves doivent avoir

choisi la forme énactive et ils doivent avoir combiné au moins deux formes graphiques dans au

*8 Annexe 14, 8b3 éléve 7, partie 4.
* Annexe 13, op. cit..

30 Annexe 15, 8b3, éleve 9, partie 4.
3! Annexe 16, 7g3, éléve 5 partie 4.
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moins un dessin. Si notre choix est en partie subjectif car nous avons pris des exemples
caractéristiques, nous avons essay¢ de respecter une tendance reflétant les choix de I’ensemble
de la classe. Les cas sont les suivants : I’éléve 3 de la 7°™ année que nous nommerons « sujet
1 »2 et 1’éléve 9 de la 8™ que nous désignerons comme « sujet 2 ».>> Nous allons analyser les
dessins en distinguant les parties. Pour ce chapitre il est intéressant de confronter 1’analyse des

dessins avec celle de I’ceuvre musicale originale.”*

Dans la partie 1, le sujet 1 a représenté plusieurs traits qui se multiplient et montent pour illustrer
les plusieurs voix et le crescendo. Ce choix graphique se rapproche le plus de la partition
originale et il est explicite. Il s’inspire d’un exercice vocal présenté en préparation (cf. annexe 5).
De plus le sujet 1 a intégré des taches bleues, toujours plus grandes, qui font probablement
référence aux coups de percussions (claves) qui interviennent durant ce crescendo. Les petites
¢étoiles orange illustrent peut étre les pizzicati des cordes qui interviennent également dans ce
début de morceau. Le choix des codes graphiques ainsi que les couleurs sont donc représentatifs
des phénomenes musicaux du début de Métastasis. Le sujet 2 a choisi un seul trait d’une couleur
qui évolue sur la feuille et forme des agglomérats a plusieurs endroits. Il y a 1’idée d’un flux
continu mais le crescendo et la progression n’apparaissent pas. En revanche le sujet 1 n’a pas
illustré de ruptures (pauses et changement de mode de jeu des cordes) alors que le sujet 2 a peut
étre essay¢ de les représenter : les agglomérats se rapprochent visuellement des vibratos des
cordes (la musique s’emballe) et les petits points peuvent illustrer les pizzicati ou les coups de
percussions. Par conséquent 1’excitation et les ruptures en musique sont mieux retranscrites dans
le dessin du sujet 2 alors que 1’évolution et la progression musicale sont plus visibles dans le
dessin du sujet 1. Le sujet 1 est plus explicite dans ses choix graphiques et rend mieux compte
d’une réalit¢ musicale. Le sujet 1 donne I’impression de chercher a structurer son dessin. Le
sujet 1 semble avoir plus réfléchi a sa maniére de retranscrire la musique entendue (choix des
couleurs, des symboles et des codes) tandis que le sujet 2 semble s’€tre davantage préoccupé de

I’énergie et au flux musical en général. Dans les deux cas des éléments ont été omis.

Nous pouvons faire le méme constat dans la partie 2. Une fois de plus le sujet 1 a varié les
couleurs afin de montrer les différentes voix qui se succédent ou qui sont jouées simultanément.
Des traits fins en vagues (bleus et rouges) occupent toute la feuille et constituent le fond sonore.
Ces traits de couleurs douces sont entrecoupés de 5 traits noirs épais et droits. Ces €léments

illustrent une musique aux voix et aux timbres contrastés. Les traits fins et colorés indiquent

52 Annexe 17 : 7g3, éléve 3 parties 1 a 4.
>3 Annexe 18 : 8b3, éléve 9 parties 1 a 4.
> Annexe 19 : Metastasis, analyse de I’ceuvre.

Sarah Minguet 08/2011 34/86



probablement les violons qui jouent dans un registre aigu et les traits noirs et épais illustrent les
voix graves et plus fortes qui entrecoupent les voix des violons. Le sujet 1 est parvenu a
identifier ces différents modes de jeux, les nuances et les contrastes de tessitures et de timbres.
Le sujet 2 a choisi une seule couleur en un trait unique qui évolue tout au long de 1’écoute. La
lecture permet d’observer que ce trait devient toujours plus dense et qu’il prend des directions
toujours plus anarchiques pour constituer a nouveau un agglomérat. Le sujet 2 représente ainsi le
calme de la musique qui évolue vers une tension. Contrairement au sujet 1 qui a choisi de
dessiner un fond musical entrecoupé de voix et d’illustrer les contrastes et les différentes couches
musicales qui se superposent, le sujet 2 a choisi d’illustrer la progression générale de la musique.
Le sujet 1 montre son souci de structurer son écoute et de trouver des phénomenes musicaux
variés. Il exploite une vision a la fois temporelle et spatiale. Le sujet 2 suit le flux musical et
I’énergie. Il a une vision davantage portée sur le temporel. Dans les deux cas des €léments
musicaux sont mis en évidence. L’écoute analytique du sujet 1 contraste avec 1’écoute plus

globale du sujet 2.

La partie 3 suit cette méme logique : des traits de différentes couleurs en formes de triangles
mettent en évidence les différentes voix. Les traits fixent un point en diagonale et forment
plusieurs couches en triangles. Ils vont de bas en haut ou de haut en bas. Le sujet 2 continue a
exploiter un trait unique mais cette fois nous observons 1’apparition d’une image (une sorte de
personnage les bras levés avec un arbre au dessus). Ce choix graphique est a la fois iconique et
énactif (les traits spiraux se confondent dans I’image). Dans cette partie la musique s’intensifie et
les voix se confondent toujours plus les unes aux autres. La musique devient plus variée et les
percussions apparaissent de maniére plus audible. On entend des pizzicati, des roulements de
tambours, des tenues de cordes aigues et graves. Les sons évoluent du calme au fort et
inversement. C’est une partie contrastée tant au niveau des timbres, des nuances que de
I’instrumentation. Les triangles de différentes couleurs qui s’imbriquent les dans les autres dans
le dessin du sujet 1 représentent ces voix et ces instruments diversifiés et contrastés qui se
succedent. Le sujet 2 ne parvient pas a illustrer aussi bien les contrastes et ’intensité de
instruments. Le recours au personnage permet d’illustrer une émotion globale inspirée par la
musique (I’angoisse par exemple). Ainsi, le sujet 1 démontre sa capacité a isoler des ¢léments et
a les illustrer au moyen d’un dessin abstrait. Le sujet 2 traduit ses émotions en ayant recours a un

dessin descriptif.

La partie 4 est intéressante car les deux sujets ont essayé de représenter 1’idée d’une chute telle

qu’elle se manifeste dans la fin de Metastasis. Le sujet 1 reprend 1’idée des lignes de couleurs
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différentes. Les traits suivent un mouvement descendant et se multiplient. Tout en bas ces traits
se transforment en de petits symboles représentant des petits cercles bien distincts. Les traits
semblent s’€tre morcelés. La musique se termine effectivement par un mouvement descendant
puis par une rupture suivie de vibratos graves des cordes qui diminuent progressivement jusqu’a
la fin. Le sujet 1 ne montre pas les crescendos et decrescendos successifs de la musique mais un
seul crescendo. Le sujet 2 a exploité un trait d’une seule couleur comme c’est le cas dans les
autres parties. Le trait descend aussi. Il a cependant dessiné plusieurs traits ce qui indique qu’il a
entendu plusieurs voix. Un trait horizontal montre la coupure qui a lieu en musique avant la
reprise de la chute. Les traits s’arrétent a la fin de la feuille. Le sujet 2 montre la rupture mais ne
montre pas les différents modes de jeux des cordes. Nous pouvons dire que le sujet 1 est plus

proche de la partition originale.

Le souci du détail et I’écoute sélective et détaillée sont plus évidents dans le dessin du sujet 1. Le
sujet 2 a une écoute plus globale et ses codes graphiques reflétent ses difficultés a entrer dans
I’écoute de I’ceuvre de Xenakis. Dans les deux cas la musique a suscité des émotions et a
mobilisé les sujets cognitivement. Nous pouvons aisément trouver des ¢léments communs dans
les deux dessins qui se référent a la musique. Les deux ¢€léves ont réussi a « entrer » dans
I’écoute de cette ceuvre atonale et sont parvenus a percevoir des phénoménes musicaux
Séme

spécifiques. Le sujet 2, éleve de année, semble cependant avoir eu une perception plus

globale du morceau. Il a réussi a illustrer les agglomérats qui coincident avec les intentions du
compositeur (musique massique). Le sujet 1, éléve de 7°™ année a réussi a isoler des
phénoménes musicaux et a trouver des codes graphiques cohérents d’une partie a 1’autre
(crescendos, clusters, nuances, intensités). Il a élaboré une véritable partition avec des codes
graphiques précis. Nous ne pouvons pas juger de maniére exhaustive la qualité¢ des dessins car
nos connaissances en mati¢re de graphisme sont limitées. C’est en prenant en compte 1’ceuvre
originale que nous pouvons établir quelques comparaisons entre les sujets.”> La préparation
phénoménologique du sujet de 7°™ année a sirement joué un role dans ses choix graphiques. Il a
fait appel 4 sa mémoire et a repris des éléments qu’il avait intégrés. Le sujet de 8™ année a
également tenté d’isoler des ¢éléments et il a été attentif a la musique mais ses difficultés et le
manque de détails graphiques montrent que la préparation théorique n’a pas donné des outils

suffisant et performants pour entrer de maniére optimale dans 1’écoute d’une telle ceuvre.

L’analyse graphique donne quelques résultats intéressants mais elle n’est pas exhaustive. En

effet, nos compétences en matiere graphique est limitée et notre analyse est sélective : choix des

> Cf. Annexe 19, op. cit.
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sujets, des exemples etc. Nous sommes conscient qu’un dispositif plus performant et qu’une
analyse plus approfondie de tous les dessins auraient pu donner un éclairage plus précis.
L’objectif de cette étude n’est pas d’analyser chaque sujet et d’observer minutieusement les
sujets durant la tache d’écoute mais de confronter plusieurs approches, le visuel, I’auditif et le
verbal, afin de développer des situations d’apprentissages permettant de développer des

compétences d’écoutes chez nos €leves.

4.2.5 Conclusions provisoires

Nous pouvons conclure que I’ensemble des éléves, 7™ et 8™ années ont montré des
compétences d’écoute a travers I’expression graphique, soit en y intégrant des références
culturelles (cinématographiques, connaissances des instruments), des références quotidiennes
(maisons, personnages), symboliques (coeurs, formes géométriques, fleches) ou en a travers des
traits représentant le flux musical. Ces compétences different entre les deux classes et parfois

méme entre les sujets eux mémes.

Les différences ne sont pas assez explicites entre les deux classes. Un dispositif plus important
aurait été utile pour aller plus loin dans I’analyse : filmer les éléves pendant I’exercice, faire des
entretiens individuels avec les €éléves apres I’expérience pour discuter de leurs productions, faire
I’expérience avec plus de sujets etc.. Notre analyse est superficielle car elle s’intéresse a un
échantillonnage réduit. Notre expérience montre néanmoins que les ¢éléves pergoivent de
nombreux phénomeénes musicaux dans une musique atonale, en particulier lorsqu’ils ont été
préparé « par le vécu ». Le dessin permet de soutenir I’attention des €léves et il apporte des
informations considérables sur 1’écoute d’un sujet. Nous pouvons donc en déduire que le dessin
est un outil pédagogique utile dans le cadre de 1’écoute d’'une musique atonale. Cet outil permet
aux sujets de s’exprimer pendant I’écoute et de garder une trace de leur perception. Le dessin est
un outil d’expression et permet aux sujets d’isoler des phénomenes musicaux car il peut étre
simultané a I’écoute. Dans certain cas I’éléve a recours aux mots. Le plus souvent ces mots
renforcent ou traduisent un dessin. I1 s’agit donc d’un processus mental qui intervient en second

temps. Il est un outil supplémentaire lorsque le dessin fait défaut.
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4.3 ANALYSE DES TRACES : PRODUCTIONS VERBALES DES ELEVES

Dans ce chapitre nous allons nous intéresser aux termes choisis par les ¢€léves durant
I’écoute, il s’agit de la dimension verbale de notre étude. Nous avions émis 1’idée que la
stimulation visuelle verbale et auditive formait un tout pour la stimulation de 1’¢léve dans son
développement émotif et cognitif. Une partie des €léves de chaque classe a ainsi dii se concentrer
sur le choix de certains mots durant I’écoute de Metastasis. Deux €éléments sont a analyser, d’une
part la liste de termes donnés aux ¢éléves sous la forme d’un questionnaire a compléter, d’autre
part ’invention de nouveaux mots trouvés par les €léves eux-mémes. Toujours afin de répondre
a notre hypothese de départ, nous allons comparer les deux classes qui ont re¢u une préparation
différente a 1’écoute. Les mots choisis par les €léves nous permettent-ils de supposer que la
préparation des éléves a influencé leur écoute. Pouvons nous dire que I'une ou ’autre

préparation améliore I’écoute ? Quels sont nos critéres pour affirmer cela ?

Une liste des mots a ¢été ¢élaborée afin de permettre aux éléves de se rattacher a des ¢léments
existants. Ces mots sont un mélange de termes techniques liés a la musique et de termes liés a
I’affect. Nous n’avons pas choisi de les hiérarchiser ni de les classer selon différents critéres. En
revanche nous les avons inscrits par pairs de termes opposés. Notre but en proposant ces termes
différenciés était de susciter les sujets de deux manieres : émotivement et cognitivement. Ainsi
les termes liés a la technique peuvent faire appel a cognition des €léves alors que les termes liés a
I’affect suscitent des émotions. Ces deux éléments étroitement liés font partie de notre étude. La
liste a également la fonction de rassurer les jeunes auditeurs. En effet, certains éléves ne
parviennent pas a inventer et préférent avoir recourt a des mod¢eles existants pour s’exprimer. La
liste de mots est donc identique pour chaque partie et pour chaque éléve. Nous allons tout
d’abord observer les moyennes des mots trouvés dans chaque partie et dans chaque classe afin de
les comparer. Les graphiques obtenus par le calcul des moyennes nous informent globalement
sur la tendance choisie par I’ensemble des éleves mais elle n’est pas représentative de la diversité
des réponses : nous entendons par diversité les disparités ou la cohérence des réponses. C’est
pour cela que nous allons ensuite affiner notre analyse. C’est grace a ce calcul que nous pourrons
déterminer les disparités et les cohérences des réponses. Les écarts types sont précieux car ils

permettent d’avoir une vision plus détaillée et plus précise que la moyenne.

4.3.1 Analyse des moyennes

Si nous comparons tous les graphiques nous pouvons tout d’abord relever que les éleéves

des deux classes ont répondu de maniére proche.
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La partie 1 est la plus représentative car elle montre une tendance similaire pour les deux
classes les barres tendent vers les extrémes (-2/2). Cette observation n’est pas valable pour les
adjectifs concernant le rythme et le tempo (régulier/irrégulier, lent rapide). Les €léves ont eu de
la peine a saisir la dimension rythmique de la musique. La musique est continue et massive dans
cette premicre partie il est donc difficile, méme pour un musicien-ne confirmé-e, de la décrire

avec précision. Il est donc logique d’avoir une tendance moins nette pour ces réponses. La partie

1 montre également que les réponses des éléves de 7™ tendent plus vers les extrémes que les

réponses de la 8™ année. En effet les barres bleues représentant les réponses des éléves de 7°™°

année tendent plus vers les extrémes (-2 ou 2) que les barres rouges représentant les résultats

éléeves de 8" année. Ce phénoméne s’observe en particulier pour les termes suivants :

« agité/calme », les éléves de 7°™ année ont décrit la musique comme agitée alors que la barre
des 8™ année est au milieu ce qui ne montre aucune tendance en particulier. En ce qui concerne
pesant/léger les éleéves des deux classes tendent tous vers plutdt vers le terme « pesant » mais la

moyenne des éléves de 7°™ est plus importante.

Partie 1 :

puissant/faible

lourd/gracieux

agréable/désagréable

sentimental/froid

énergique/doux

joyeux/triste

coloré/incolore

i Classe 8b3

structuré/chaotique

obscure/clair

K Classe 7g3
sérieux/amusant

énervant/calmant

apaisant/irritant

pesant/léger
agité/calme

régulier/irrégulier TR —

lent/rapide —
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La partie 2 a pos¢ plus de problémes. Les contrastes et les incertitudes se manifestent
dans les réponses. En effet, les barres des deux classes sont en général plus proches du centre et
s’opposent parfois. Plusieurs raisons peuvent expliquer ce phénomene : il peut s’agir d’un
relachement de la concentration aprés la premicre partie dense. L’exercice demande un effort
mental pendant prés de neuf minutes. La concentration n’est jamais constante. D’autre part cette
partie de I’ceuvre propose une musique contrastée (fort/faible, aigu/grave, lié¢/piqué etc.). Les
réponses reflétent donc I’instabilité musicale caractéristique de cette partie de 1’ceuvre. L’analyse
est complexe et les émotions suscitées peuvent é&tre diverses. Les réponses sont donc
naturellement plus éparses. Ils est néanmoins intéressant d’observer que les tendances s’opposent
dans certains cas entre les deux classes (puissant-faible, énergique-doux, énervant/calmant par
exemple). Alors que les éléves de 7°™ année ressentent en général une musique plutdt calme,
douce et apaisante, ceux de 8™ la définissent comme puissante, énergique et énervante. Si nous
nous référerons a 1’ceuvre en analysant les parties avec des critéres musicaux, il est indéniable
que le compositeur a choisi ici de calmer 1’atmosphére musicale: 1’instrumentation est plus
réduite et les instruments jouent plus doucement que dans la deuxiéme partie. Le compositeur a
voulu un certain retour au calme. Les 7°™ année ont mieux percu le climat de cette partie et a la
mettre en relief avec la premiére, alors que la 8™ année s’est davantage focalisée sur quelques

phénomenes musicaux spécifiques sans les intégrer dans I’ensemble.

Partie 2 :

puissant/faible |

lourd/gracieux

agréable/désagréable
sentimental/froid
énergique/doux
joyeux/triste

coloré/incolore

structuré/chaotique _ [ & Classe 8b3

obscure/clair N
K Classe 7g3

sérieux/amusant l —

énervant/calmant

apaisant/irritant |

pesant/léger

agité/calme =

régulier/irrégulier .

lent/rapide
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La partie 3 rejoint ’analyse de la premiére. Dans cette partie aucune tendance ne
s’inverse ce qui montre que les deux classes ont perg¢u la musique de manicre proche. Une fois
encore la tendance est plus nette chez les éléves de 7™ année que chez les éléves de 8°™. Cela
confirme les propos formulés plus haut. L’écart type nous permettra de mieux rendre compte de

ces observations.

Partie 3 :

puissant/faible
lourd/gracieux
agréable/désagréable
sentimental/froid

énergique/doux

joyeux/triste
coloré/incolore

structuré/chaotique asse 8b3

obscure/clair

‘o K Classe 7g3

sérieux/amusant

énervant/calmant
apaisant/irritant

pesant/léger

agité/calme

régulier/irrégulier

lent/rapide
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Enfin, les chiffres de la partie 4 ressemblent a nouveau plus a ceux de la partie 2. 11 est
peut étre a nouveau question d’un relaichement de la concentration. De plus, la partie finale est
plus courte et les €léves n’ont peut-Etre pas eu le temps de choisir les termes avec la méme
attention que dans les autres parties. La musique est également contrastée dans cette partie
(alternance de crescendos et decrescendos) et se compose de ruptures. Les €léves ont donc des
réponses contrastées. Les ¢€léves des deux classes sont en général en accord car les barres
indiquent une méme tendance. Les tendances s’inversent légérement pour les termes
« rapide/lent » et agité/calme. Les éléves de 7°™ année ont globalement entendu une musique
agitée et rapide alors ceux de 8™ année définissent la musique comme plutdt lente et calme.
Une fois de plus les éléves de 7°™ année affichent des tendances plus nettes dans leurs réponses.
C’est le cas notamment des termes « puissant/faible » ou « sentimental/froid » ou encore

« énergique/doux ».

Partie 4 :

puissant/faible l —

lourd/gracieux

agréable/désagréable

sentimental /froid ——

énergique/doux

joyeux/triste

coloré/incolore

structuré/chaotique

- & Classe 8b3

obscure/clair
K Classe 7g3

sérieux/amusant

énervant/calmant

apaisant/irritant —

pesant/léger —

agité/calme [P

régulier/irrégulier —

lent/rapide T

Nous pouvons conclure que les graphiques affichent une tendance générale de 1’écoute

semblable dans les deux classes. La classe de 7°™ année affiche en général une tendance plus

nette. De plus, les éléves de 7°™ année percoivent davantage les variations des différentes parties

de I’ceuvre notamment entre la premicre et la deuxiéme partie. Leur écoute est donc plus
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analytique. Cependant cette analyse est limitée car la moyenne ne refléte pas les différents écarts
entre les réponses. L’échantillonnage (10 a 11 ¢léves par classes) n’est pas non plus
représentatif. Le choix des adjectifs est également subjectif et limité. La moyenne ne montre

donc pas tous les parametres et notre expérience dépend d’un cadre limité.

Nous pouvons en outre ajouter qu’il y a plus de réponses manquantes chez les ¢leves de
7°™ année ce qui contraste avec nos remarques préliminaires. Ce constat n’est pas visible dans
les graphiques. Certains €léves ont eu de la peine a répondre a toutes les rubriques. Cela montre
que la concentration et/ou la compréhension de certains mots sont parfois limitées. Il ne faut pas
négliger le fait que les éléves des deux classes ont une maturité différente. Les éléves de 7°™
année sont plus jeunes et en VSG, ils ne sont pas habitués a rester concentrés et a étre mobilisés

cognitivement sur une longue période. Les éléves de 8™ année en VSB le sont davantage.

4.3.2  Analyse des écarts types

Le calcul des écarts types donne des indications plus précises qui n’apparaissent pas dans
les moyennes. En mathématiques, 1'écart type est une quantité réelle positive, éventuellement
infinie, utilisée dans le domaine des probabilités pour caractériser la répartition d'une variable
aléatoire autour de sa moyenne.”® L'écart type mesure la dispersion d'une série de valeurs autour
de leur moyenne. En statistiques, plus particulierement en théorie des sondages, 1'écart type tente
d'évaluer, a partir d'un échantillon soumis au hasard, la dispersion de la population tout entiére.”’
Dans notre cas les valeurs positives se situent entre 0 et 2 : plus le chiffre est bas et proche de 0,
plus la dispersion entre les €leves est réduite. Le tableau ci-dessous nous donne des indications
précieuses. En effet, la dispersion des réponses des éléves de 7°™ année est plus petite que celle
géme

des ¢leves de année. Cela est valable pour les 4 parties, et davantage pour les parties 1 et 3.

Ces résultats confirment ceux observés dans les moyennes. Avec ces chiffres nous pouvons

affirmer que les réponses des 7°™ année sont globalement plus cohérentes que celles des 8™

années. Les éléves de 8™ année sont plus dispersés dans leurs réponses ce qui montre une

difficulté plus grande a entrer dans ’écoute. L’écoute des 7°™ année est plus optimale que celle
des 8™ année, du moins d’aprés les résultats de cet échantillonnage réduit. L’ « amélioration »
calculée est de 36,8% entre les deux classes, ce qui est un résultat non négligeable. Les
différences sont donc observables et nous pouvons en partie répondre a notre question de
recherche. La préparation phénoménologique apporterait des résultats supérieurs a la préparation

théorique en ce qui concerne 1’écoute d’une ceuvre atonale du XXeme siecle. Elle optimiserait

3% http://www.techno-science.net/?onglet=glossaire&definition=5953, date de consultation 10.08.11.
>" http://fr.wikipedia.org/wiki/Ecart_type, date de consultation 10.08.11.
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I’écoute. Les résultats doivent néanmoins étre exploités avec la plus grande précaution et il

convient de prendre en compte les limites de cette recherche.

ECARTS TYPES

7g3 8b3 % amélioration
Partie 1 0,58 1,16 50,19%
Partie 2 0,93 1,19 22,10%
Partie 3 0,57 0,97 40,93%
Partie 4 0,83 1,29 35,45%
Moyenne 0,73 1,15 36,86%

4.3.3  Analyse des termes trouvés par les éléves

Certains ¢leéves ont également choisi de trouver des mots issus de leur propre répertoire et
qui expriment leur ressenti personnel durant I’écoute. Il est difficile d’analyser ces mots en
raison de leur subjectivité car ils reflétent les émotions et I’imaginaire d’individus en particulier.
Nous pouvons en outre mentionner les termes choisis et les classer dans un tableau qui

différencie les parties ainsi que les deux classes :

793 8b3

Partie 1 aigu (3x)/ batiment en construction/ monter/ colére/ grincement/ extraterrestres
effrayant/fort (2x)/ strident/désordonné/ peur arrivent sur terre

inquiétant/ noir/ solitude/grave

Partie 2 aigu/son cristallisé¢/ humeur changeante/ tres violence/ porte qui grince/ ballon qui
aigu/ manoir/ sombre/suspense/ se dégonfle/ nasillard/ gringant

grincement/macabre/ incessant/ différent

Partie 3 trés aigu par moment/ trés aigu (2x) meurtre, grincement/ film d’horreur
insupportable (2x)/perturbant/casseur
d’ouie/désagréable (souligné) (2x)/ casse les
oreilles (2x)/ fous/ tourmenté/discordant/mal
aux oreilles/peur/film

d’horreur/agagant/aigu/cordes frappées

Partie 4 rapide puis lent/ son horrible
d’abeille/avion/menacé/discorde/fluide/crash/

accident/tourmenté/accélération/empressement

Nous pouvons constater que les éléves de la classe de 7°™ année ont trouvé beaucoup plus de
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termes que ceux de la 8™ année. La richesse des mots trouvés par cette classe illustre
I’importance des émotions et des cognitions suscitée par 1’écoute de I’ceuvre de Xenakis. La
majorité des éléves de 7™ année a indiqué des termes supplémentaires 4 ceux donnés dans la
liste (8 éléves), ce qui n’est pas le cas des éléves de la classe de 8™ année: seuls 3 éléves ont
donné au moins un mot dans au moins une partie. Si certains €¢léves ont donné plusieurs mots
alors que d’autres n’en ont trouvé qu’un seul, la tendance confirme les propos indiqués plus
haut : la préparation phénoménologique a sirement eu une influence sur 1’écoute car nous avons
discuté des phénomenes musicaux et nous les avons vécus en classe avant I’écoute. De plus nous
constatons des récurrences dans le choix des mots et une certaine homogénéité dans la classe de
7°™ année. Les mots choisis illustrent des émotions (solitude, inquiétant, menacé, perturbant,
désagréable, colére etc.), des représentations iconiques (ballon qui se dégonfle, abeilles, avion,
immeuble en construction etc.), de phénomenes musicaux (aigu, strident, changeant, désordonné,
cristallisé, grave, fort, grincement etc.) et de références instrumentales (cordes frappées etc.). Ces
catégories rappellent celles identifiées dans les dessins et il est intéressant de relever les
similitudes dans les systémes graphiques et verbaux : les extraterrestres arrivant sur terre en
partie 1 chez deux éléves de 8™ année en dessin se retrouvent chez un éléve dans les mots, le
crash rappelle les dessins de chutes (immeuble, puits, traits et fléches descendants) en 4°™ partie.
Les avions apparaissent dans les dessins et dans les mots, les scénes de meurtres (sceéne
d’Hitchcock), I’idée d’épouvante d’horreur et de macabre illustré graphiquement par des maison
hantée et des tombes sont également visibles dans les deux formes d’expression. Il en est de
méme avec les phénomenes musicaux (changeant, différent, incessant etc.) et la reconnaissance
instrumentale (cordes) qui se manifestent aussi dans les dessins (graphémes différents, spirales et

violons).

Les corrélations entre les dessins et les mots montrent que I’écoute engendre des émotions et des
cognitions proches entre les individus, méme s’ils s’expriment de maniere différente. L approche
théorique a mis en lumiere le parcours de vie du compositeur, son engagement pendant la guerre,
sa captivité et le vécu d’un accident qui a déformé son visage. L horreur et la mort font partie de
son parcours. Le compositeur évoque la volonté de transmettre des émotions dans sa musique et
s’oppose en cela aux compositeurs de musique sérielle qui rejettent toute forme d’émotion et ne
visent que ’aspect mathématique. Metastasis répond aussi a une logique mathématique mais
I’ceuvre transmet également la personnalité¢ et les émotions du compositeur. Le principe de
développer des agglomérats de sons (cet aspect a €té ressenti graphiquement par un certain
nombre d’¢éléves) constitue des masses sonores évolutives. La structure est importante malgré

une sensation d’imprévisible. Metastasis signifie par ailleurs « je change de place ». Cet aspect
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changeant est relevé par les €éléves tant au niveau graphique que dans les mots. Le changement
suscite un sentiment d’instabilité qui peut déranger I’auditeur. Le compositeur transmet dans son
ceuvre les sonorités qui le hantent et il s’inspire de phénomeénes naturels, de scénes de

regroupement de foules qu’il a vécues en tant que résistant durant la seconde guerre mondiale.”®

Si les éléves de 8™ année ont eu accés a ces informations, ce n’est pas le cas des éléves de 7™
année. Le ressenti et le bagage musical développé dans la phase préparatoire sont des outils pour
« entrer » dans 1’écoute de I’ceuvre. Nous constatons ici que la théorie est intéressante a mettre
en relief avec les résultats trouvés par les éléves, mais elle ne permet pas d’optimiser entiérement
I’écoute si elle n’est pas soutenue par une préparation phénoménologique. En effet, la
préparation phénoménologique apporte des résultats satisfaisants. Les éléves de 7°™ année
recherchent plus souvent a identifier et a isoler des phénomeénes musicaux, des nuances, des
timbres et des références instrumentales. Ils activent une mémoire affective puisqu’ils ont vécu
la musique avant de D’écouter. Ils n’ont pas eu connaissance du contexte historique et
biographique mais ils ont tout de méme ressenti les intentions du compositeur. Il ne s’agit pas
ici d’affirmer que les éléves de 8™ année ont été plus ou moins touchés par la musique car les
résultats montrent qu’ils ont effectivement ¢été également mobilisés émotivement et
cognitivement. Il est difficile de savoir si notre préparation théorique a eu une influence sur les
mots qu’ils ont choisis. En nous appuyant sur des chiffres et sur des observations précises nous
pouvons tout de méme conclure que I’ceuvre a davantage interpelé les éléves de 7°™ année qui

ont été plus sensibles a la richesse des sons et aux phénomenes musicaux.

% http://www.iannis-xenakis.org/fxe/bio/ date de consultation 10.08.11.
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4.4 ANALYSE DES RESULTATS DU QUESTIONNAIRE COMPLETE PAR LES ELEVES APRES L’ECOUTE

Le questionnaire a permis aux ¢léves de réfléchir aprés 1’écoute sur 1’expérience qu’ils
avaient vécue et sur leur maniere de percevoir la musique. Cet outil est utile aux ¢€léves car ils
développent leurs compétences métacognitives. Les €léves ont toujours de la peine a évaluer
leurs propres résultats et a analyser leur maniere de fonctionner et d’apprendre. Pour cette raison
les résultats de ce questionnaire n’apportent pas un éclairage trés intéressant dans notre étude
mais il convient de le mentionner car c’est un outil qui permet de développer les compétences
d’autoévaluation des ¢éleéves. Les résultats sont ¢galement utiles a 1’enseignant-e car les réponses
donnent des indications sur la motivation des ¢leéves, sur leur compréhension des consignes et sur
leur plaisir a participer a de tels exercices. C’est un retour qui permet de prendre du recul sur une
séquence et de la faire évoluer. Concernant notre recherche, seules une partie des questions est a
prendre en considération. Les autres (notamment les questions 13 et 14) indiquent une
appréciation des éleéves et ne permet pas de répondre a notre question de recherche. Certains
¢leves des deux classes ont rejeté 1’exercice et se sont contentés de répondre a toutes les
questions par « non ». Il s’agit heureusement que de un ou deux ¢léves ce qui n’influence pas
considérablement les résultats. De manicre générale, la tendance des réponses est plutot « non »
et les différences entre les classes sont minimes. Les réponses descendent rarement en dessous
de 2,5, 0 étant le score le plus proche de «oui» et 4 celui le plus proche de «non». Les
réponses qui montrent une différence significative entre les deux classes concernent les questions
13, 10, 7 et 3. La question 13 est une appréciation des éléves sur la musique et indique que la
classe de 8™ année n’a globalement pas apprécié I’ceuvre. La classe de 7°™ année n’est pas
enthousiaste non plus mais elle est moins radicale dans son jugement. La question 10 se référe a
la période de préparation et nous donne une indication plus intéressante en ce qui concerne notre
démarche : les éléves de 7™ année ont globalement trouvé qu’ils étaient mieux préparés a
I’écoute, notamment aux exercices demandés durant 1’écoute (dessin et mots) que la classe de
8™ année. Ces résultats mettent en lumiére une appréciation de la part des sujets eux-mémes. La
question 7 évoque la variété de I’ceuvre. Contrairement a nos attentes les €léves ont globalement
7éme 8éme

trouvé que I’ceuvre n’était pas variée et les €léves de année davantage que ceux de

année. Cela est paradoxal si I’on observe les résultats des traces des productions des ¢€léves qui

montraient une classe de 7°™ plus sensible aux variations de la musique. Cela refléte les

difficultés qu’on les éléves a s’auto-évaluer et a prendre une certaine distance sur leur travail.
Enfin, la question 3 parle des images engendrées par 1’écoute. Ici les éléves de la classe de 8™
année semblent avoir ét¢ plus sensibles a ’imaginaire. Le questionnaire reléve des impressions

des ¢leves et il est postérieur a I’expérience. Les traces des €léves (mots et dessins) sont quant a
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elles simultanées a I’écoute. Sans négliger pour autant les réponses des sujets sur leur propre
expérience, le questionnaire ne refléte pas nécessairement les résultats réels de 1’écoute. En effet,
les impressions des sujets ne coincident pas toujours avec la réalité de I’écoute. Les résultats du
questionnaire montrent que les éléves sous-évaluent leurs capacités d’écoute et leur progression.
Cet outil est donc une indication pour I’enseignant-e sur I’autonomie et le travail personnel des
¢leves. Notre démarche propose une séquence compléte allant de I’introduction a la planification
au retour critique. L’analyse du questionnaire s’inscrit donc dans notre volonté de respecter

toutes les étapes d’une séquence didactique compléte.

e

13

12

11

10
K 8b3
K7g3

= N W s U1 O N O 0

réponses 1-4
0 0,5 1 1,5 2 2,5 3 3,5 4 (oui-non)
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5 CONCLUSION

La musique engendre des émotions, des pensées et développe 1’imaginaire des éléves.
L’ceuvre choisie, Metastasis de Xenakis, fait partie du répertoire atonal du XXe siécle et s’inscrit
dans un processus d’apprentissage et dans le développement de 1’individu. L’expérience faite
avec nos classes confirme 1’intérét de proposer des écoutes de cette période de I’histoire de la
musique. En effet, la richesse des productions des €léves lors de I’écoute en témoigne. Préparer
les ¢éleéves a 1’écoute est nécessaire, en particulier en ce qui concerne les ceuvres du XXe siecle.
Nous avons pu partiellement prouver que I’approche phénoménologique dans le processus
d’apprentissage et en particulier dans la phase préparatoire est efficace, notamment en ce qui
concerne I’écoute de la musique atonale du XXe siécle. Elle permet de développer et améliorer
des compétences d’écoute de nos éleves. Notre role en tant qu’enseignant-e est de trouver des
stratégies didactiques et des approches pédagogiques permettant d’améliorer les apprentissages,
de viser a développer des compétences. C’est a travers des exercices réfléchis, structurés et
construit sur la base d’objectifs généraux et spécifiques que nous participons a forger
I’¢léve dans sa personnalité et dans sa construction cognitive. La séquence que nous proposons
dans ce mémoire s’inscrit dans une pédagogie constructive et évolutive. Les deux approches
proposées, phénoménologique et théorique, ont eu une répercussion sur les compétences
d’écoute de nos ¢€léves. Notre étude compare ces deux approches et les résultats ont mis en
lumicre les apports et les limites de chacune de ces approches. Notre expérience démontre que
I’approche phénoménologique contribue a optimiser 1’écoute d’une ceuvre atonale car les sujets
percoivent des phénomenes musicaux qu’ils ont vécus auparavant et arrivent mieux a définir et a
les isoler. Les ¢leéves ayant vécu des phénomenes musicaux, par imitation ou création, sont plus
sensibles a 1’écoute d’une musique proposant des phénoménes semblables car leur mémoire est
largement activée. Nous pensons que 1’approche théorique, c’est a dire la présentation du
contexte historique, de la biographie de 1’auteur ainsi que des références a 1’histoire de ’art, est
également importante dans le processus d’apprentissage. Elle ne doit cependant pas étre la seule
approche dans notre enseignement. Aprés cette expérience nous pensons qu’il est plus
intéressant de favoriser une approche phénoménologique durant la phase préparatoire d’une
écoute atonale. La théorie est un complément indispensable qui peut étre ajouté par la suite ou
simultanément. Nous pensons en outre que la théorie seule ne suffit pas. Dans les deux classes
7éme

des ¢léments cruciaux ont manqué: la classe de année n’a pas eu d’information sur le

compositeur et sur le contexte alors qu’il aurait été intéressant de les intégrer apres 1’écoute par

exemple afin d’étoffer le bagage culturel de nos éléves. La classe de 8™ année n’a pas bénéficié

d’une approche phénoménologique avant 1’écoute ce qui a rendu I’écoute des é€léves moins
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accessible. Si I’approche phénoménologique améliore les compétences d’écoute des éleves, la

théorie la compléte.

Il convient de mentionner les limites de notre étude afin de proposer des prolongements
possibles. Les chiffres que nous avons présentés sont a prendre avec distance et sont a interpréter
avec prudence. Notre mémoire n’est que 1’amorce d’une étude qui pourrait étre plus exhaustive
par lintervention de spécialistes (psychologues, scientifiques, statisticiens, musiciens,
pédagogues etc.). Leur éclairage permettrait de tirer des conclusions plus précises et
scientifiques. Nous ne maitrisons pas toutes les domaines scientifiques mobilisés dans cette
expérience. De plus, notre expérience était tributaire de nos conditions d’enseignement. Les
résultats sont influencés par des facteurs divers: I’échantillonnage réduit, 1’age et la maturité des
¢leves, les moments d’enseignement, le choix des termes et des questions soumis aux éleves, le
cadre d’enseignement etc. Tous ces facteurs interviennent sans que nous puissions les maitriser.
Notre mémoire propose une démarche de recherche soutenue par une expérience analysée en
détail. Les limites techniques de cette expérience ne nous permettent pas de démontrer avec
certitude notre hypothése. L’étude apporte néanmoins quelques résultats pertinents nous
permettant de constater qu’une approche phénoménologique contribue a développer des
compétences d’écoute, en particulier en ce qui concerne la musique atonale du XXe siecle et un
public de jeunes adolescents de 13 a 15 ans. Cette recherche touche donc une musique et un
public spécifiques. Elle ne peut étre généralisée a 1’ensemble du répertoire musical atonal du

XXe siecle et a I’ensemble des apprenant-e-s.

Notre ¢étude nous a apporté un éclairage sur la pédagogie et sur un métier qui est riche et
complexe. En effet, I’enseignant-e travaille sur la matiére humaine. Notre formation
pédagogique nous a donné des outils pour réfléchir sur notre pratique et sur la manicre de
travailler sur I’humain. La réalisation de nos deux mémoires a été une occasion d’approfondir
I’analyse de notre pratique. Il n’est pas possible de faire de telles analyses dans 1’enseignement
au quotidien. Ces exercices nous apprennent néanmoins a prendre du recul sur notre
enseignement, a le questionner et a chercher des réponses afin de le faire évoluer. Nous ne
concevons pas le métier d’enseignant-e comme un milieu figé, bien au contraire. Nous faisons
partie d’un systéme en constante évolution dans lequel nous sommes appelés a nous adapter. Si
plusieurs aspects de cette étude peuvent étre améliorés et approfondis, nous espérons avoir pu

apporter quelques pistes de recherches.
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Iannis Xenakis, [Enregistrement sonore] Ensemble music 1, Plekto, Eonta, Akanthos, Rebonds,
N’Shima, Ensemble Charles Zachary Bornstein, Editions Salabert.

Iannis Xenakis, [Enregistrement sonore] Metastasis, Nuits, in : Musique de notre temps :
reperes, 1945-1975, (S.1.), Adés, P 1964-1988, Disque compact no 2, plages 2 et 3.
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Annexe 1 : Triangle auditif-verbal-verbal : stimulation a 1’écoute, Mémoire professionnel de SII,

Sarah Minguet (2010)

Mélodie et rythme de la
langue, intonations, rimes,
scansion, onomatopées,

prononciation
Sprechgesang,

Rapports texte-musique

Le triangle auditif-verbal-visuel

AUDITIF :
Enregistrements
sonores
Sons produits par les
instruments, voix,

Synesthésie,

« klangfarbenmelodie »,
timbres, nuances, couleurs,
« trompe I'ceil et I'oreille »,

Figuralisme musical
Geste du musicien
Ambiguité spatio-temporelle

ELEVE :
Ecoute
Jeu instrumental /
vocal
Production :
dessin/ texte

VERBAL : VISUEL
Poémes Peintures
Textes littéraires, ., . Photographies
hilosophiques Hiéroglyphes, signes Dessins
pscientifi ues ’ graphiques, rébus, Partitions
o t;l ’ pictogrammes, agencement Extraits vidéo
Ecriture, langage du texte, typographie Instruments de
musique
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Annexe 2 : Taxonomie des objectifs pédagogiques des acquisitions musicales dans le processus
d’écoute, Kémal Afsin, (2009), p. 136
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Annexe

3 : questionnaire d’aprés écoute

Questionnaire d’apres écoute : Iannis Xenakis, Metastasis, 1953-1954

Réponds aux questions suivantes en cochant dans la case correspondante.

Dela4:

1. oui 2. plutét oui 3. plutét non 4. non

Num. | Questions Coche ta réponse

1. La musique écoutée t’a t’elle touché ? 1. O 2. O 3. O 4. O

2. La musique écoutée t’a t-elle tendu ? 1. O 2. O 3. O 4. O

3. As-tu pensé a des images en écoutant cette musique ? | 1. [J 2. (3 3. O 4. O

4. Cette musique raconte-t-elle une histoire selon toi ? 1. O 2. O 3. O 4. O

5. La construction de cette ceuvre est-elle réfléchie 1. O 2. O 3. O 4. O
d’apres toi ?

6. Trouves-tu cette musique facile a écouter? 1. O 2. O 3. O 4. O

7. Trouves-tu cette musique variée? 1. O 2. O 3. O 4. O

8. As-tu eu des problémes a effectuer les tiches 1. O 2. O 3. O 4. O
demandée pendant 1’écoute (texte ou dessin) ?

9. La période de préparation t’a-t-elle aidé a écouter 1. O 2. O 3. O 4. O
cette musique ?

10. La période de préparation t’a-t-elle aidé a effectuer 1. O 2. O 3. O 4. O
les taches demandées (dessin ou texte) ?

I1. Penses-tu que les activités demandées (texte ou 1. O 2. O 3. O 4. O
dessin) t’ont permis a mieux écouter cette ceuvre?

12. Aurais-tu souhaité avoir plus d’informations sur le 1. O 2. O 3. O 4. O
compositeur et son époque musicale ?

13. As-tu globalement apprécié cette ceuvre musicale ? 1. O 2. O 3. O 4. O

14. Aurais-tu envie de refaire cette expérience avec une 1. O 2. O 3. O 4. O
autre musique ?
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Annexe 4 : « Jeux vocaux » authentiques ou inspirés de propositions tirés de 1’ouvrage Viva Voce
(2000), pp.152-158.
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Annexe 5 : Mini-fiches « jeux vocaux » pour combinaison des exercices
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Annexe 6 : partitions des groupes d’¢leves de la 7G3

7g3, partition vocale, Groupe 1

7g3 partition vocale, groupe 2
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7g3, partition vocale, groupe 3

7g3, partition vocale, groupe 4
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7g3, partition vocale, groupe 5

7g3, partition vocale, groupe 6
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Annexe 7 : Réservoir de mots a compléter durant 1’écoute (demi-classe, groupe « mots »)
Questionnaire d’écoute

Partie 1 Partie 2

lent Oo0oagao rapide lent Oo0agao rapide
régulier Oo0oagao irrégulier régulier Oo0agao irrégulier
vif, agité Oo0oagao calme vif, agité Oo0agao calme
pesant Oo0oagao 1éger pesant Oo0agao léger
apaisant Oo0oagao irritant apaisant Oo0agao irritant
énervant R R calmant énervant R R calmant
sérieux O o00gag Amusant, drole sérieux O o00gag Amusant, drole
obscure R R clair obscure Ooo0oaoa0o clair
structuré Oo0oagao chaotique structuré Oo0agao chaotique
coloré R R incolore coloré R R incolore
joyeux Oo0oagao triste joyeux Oo0agao triste
énergique Oo0oagao doux énergique Oo0agao doux
sentimental R R froid sentimental R R froid
agréable Oo0oagao désagréable agréable Oo0agao désagréable
lourd Oo0oagao gracieux lourd Oo0oagao gracieux
puissant Oo0oagao faible puissant Oo0agao faible

Tes propres mots : Tes propres mots :
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Partie 3 Partie 4

lent Oo0oagao rapide lent Oo0agao rapide
régulier Oo0oagao irrégulier régulier Oo0agao irrégulier
vif, agité Oo0oagao calme vif, agité Oo0agao calme
pesant Oo0oagao 1éger pesant Oo0agao léger
apaisant Oo0oagao irritant apaisant Oo0agao irritant
énervant R R calmant énervant R R calmant
sérieux O o00gag Amusant, drole sérieux O o00gag Amusant, drole
obscure R R clair obscure Ooo0oaoa0o clair
structuré Oo0oagao chaotique structuré Oo0agao chaotique
coloré I R incolore coloré R R incolore
joyeux Oo0oagao triste joyeux Oo0agao triste
énergique Oo0oagao doux énergique Oo0agao doux
sentimental R R froid sentimental R R froid
agréable Oo0oagao désagréable agréable Oo0agao désagréable
lourd Oo0oagao gracieux lourd Oo0agao gracieux
puissant Oo0oagao faible puissant Oo0agao faible

Tes propres mots : Tes propres mots :
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Annexe 8 : fiche théorique sur Xenakis

[annis Xenakis (1922-2001), Metastasis, 1953-1954

Au XXe siecle la composition musicale se modifie. Les guerres et les révolutions industrielles ont largement
influencé ces changements dans la maniere de concevoir la musique. Les progres techniques, le
développement des transports et de la communication contribuent aussi a changer les maniéres de com
poser la musique. Ainsi on ne peut plus parler de notes et de tonalités comme c’était le cas dans la musique
classique au sens large. Au XXe siécle plusieurs courants musicaux se développent et nombreux sont les
musiciens qui expérimentent des nouvelles techniques: nouvelle maniére de jouer sur les instruments,
d’exploiter la voix et nouvelle notation musicale. Les partitions prennent des formes nouvelles et propres a
chaque compositeur. L'informatique et les arts influencent les musiciens qui ont parfois d’autres métiers que
seulement celui de compositeur. Ils sont ingénieurs du son, architectes, artistes, mathématiciens, historiens,
enseignants... La multiplicité des roles permet 'enrichissement de la matiere musicale. Les influences sont
riches et élargissent les horizons de I'histoire de la musique. John Cage trafique le piano et lui donne un son
percussif, Ligeti exploite les instruments anciens, comme le clavecin et lui donne un nouveau souffle,
Messiaen se fait dicter ses compositions par des chants d’oiseaux. La nature, les arts et la science et la
technologie (machines, travail a la chaine, apparition de I'informatique) sont autant d’aspects qui intégrent
les compositions des musiciens. On parle de timbre, d’intensité, d’énergie, de fréquences et non plus
seulement de notes et de nuances. Le matériau sonore s’élargit.

Iannis Xenakis : Braila (Roumanie) 29 mai 1922 (ou ler juin ? ou 1921 ?) — ¥ Paris 4 février 2001.

Son pere cultivateur, dirige une société de commerce anglaise, sa mere, pianiste parle couramment francais et
allemand. Iannis Xenaki est 1'ainé de trois garcons. Son frére Cosmas est peintre, Jason professeur de
philosophie aux Etat-Unis. En 1927 sa mére décéde de la rougeole apreés avoir accouché d'une fille qui ne
survit pas. Xenakis est confié a des gouvernantes francaises, anglaises et allemandes. En 1932 la famille gagne
la Grece. Iannis Xenakis entre au collége gréco-anglais de I'lle de Spetsai. En 1938 il est a Athénes et prépare
I'entrée a 1'école polytechnique d’Athenes). Il suit des cours d’analyse, d’harmonie et de contrepoint avec
Aristote Koundourov. Il réalise une transcription géométrique d’ceuvres de Bach. En 1940 il est recu a I'Ecole
polytechnique, mais le 28 octobre, les troupes fascistes italiennes envahissent la Grece. L’école est fermée.

En 1941 il s'engage dans la Résistance, adhere au Parti communiste. Il est plusieurs fois emprisonné. Apreés la
défaite des nazis, la Grece est occupée par les Anglais qui instaurent la loi martiale. Xenakis s'engage dans un
bataillon de I'Armée nationale populaire ot il commande la compagnie Lord Byron. Il est griévement blessé
par les Anglais le 1ler janvier 1945. A sa sortie de I'hopital, il reprend ses études et ses activités politiques
clandestines qui lui valent plusieurs incarcérations. En février 1946, il est diplomé de 1'Ecole polytechnique et
présente un mémoire sur Le béton armé. De nouveau incarcéré il s'enfuit et se cache pendant 6 mois a
Athenes, puis passe en Italie avec de faux papiers obtenus par son pére. Pris en mains par les communistes
italiens, il franchit la frontiére francaise a Vintimille. En Gréce, il est condamné a mort par contumace. Son
pere et son frere sont emprisonnés.

[annis Xenakis, musicien, est architecte de formation, éléve notamment de Le Corbusier. Les mathématiques
et I'architecture ont beaucoup influencé ses compositions musicales. Il y a un lien étroit entre ces différentes
esthétiques. L'ordinateur augmentera la possibilité de créer un véritable « processus » de création, congu
dans sa globalité. Xenakis créa en 1976 une interface graphique, 'UPIC, avec laquelle il relie le monde visuel
du graphisme et le monde sonore de la musique.
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lannis Xenakis - Sketch of the Diatope (1978-79)

lannis Xenakis
Nomos Alpha 1966 pour violoncelle

Musique et architecture : Des 1954, lannis Xenakis crée Metastasis pour 61 instruments (cordes,
percussions et vents) ; c’est la premiére musique entierement déduite de regles et de procédures
mathématiques. Pour son créateur, il s’agit de mettre en pratique une relation directe entre musique et
architecture, combinaison certes peu commune, mais qui pour I'assistant de Le Corbusier va de soi.

Il mettra a profit cette combinaison en utilisant les mémes regles de construction dans I'élaboration des plans
du pavillon Philips pour I’exposition universelle de Bruxelles en 1958 :

Pavillon Philips
in : http://www.musicologie.org/Biographies/xenakis_iannis.html
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Iannis Xenakis, ruled surfaces of sound in Metastasis, 1954

Il se fait donc le pionnier de la musique massique dont le principe est de développer des agglomérats de sons
constituant des masses sonores évolutives et non un développement par parties qui s'enchevétrent de
maniére imprévisible comme le proposait la musique sérielle. Metastasis signifie d’ailleurs «je change de
place» en grec et ce mot est a 'origine étymologique de métastase, ce qui implique une notion d'évolution
continue. Pour obtenir ces sonorités qui le hantent, souvent métaphoriques et inspirées de phénomenes
naturels, mais aussi des scenes de regroupements de foules qu’il a vécu lorsqu'’il était résistant pendant la
Seconde Guerre mondiale, il a mis au point des techniques mathématiques utilisant les calculs de probabilités
stochastiques qui lui permettaient d’incorporer I'aléatoire avec un maximum d’intervention.
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Annexe 9 : 7g3 ¢leve 1 partie 4 Annexe 10 : 7g3 éleve 2 partie 4 :
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Annexe 11 : 7g3 ¢éléve 1, partie 1 7g3 ¢éleve 6, partie 1
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Annexe 12 : 7g3 éleve 8, partie 1 Annexe 13 : 8b3 ¢éleve 8, partie 4
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Annexe 14 : 8b3 éleve 7, partie 4 Annexe 15 : 8b3, éléve 9, partie 4
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Annexe 16 : 7g3, éléve 5, partie 4
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Annexe 17 : 7g3, éléve 3, parties 1 a 4 :
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8b3, ¢leve 9, parties 1 a 4
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Annexe 19 : Metastasis, (1953-1954) Iannis Xenakis
Analyse de I'ceuvre

Introduction :

L’ceuvre Metastasis fut finalement donnée en premiere audition par l'orchestre de la Siidwestfunk et Hans Rosbaud au festival de
Donaueschingen le 16 octobre 1955. Elle fut créée dans une version pour 61 instruments (dont 46 cordes). Le matériau témoignant de la
genese de Metastasis est particulierement abondant et il consiste en un certain nombre d’esquisses, tableaux, dessins de structures,
fragments de partition graphique et textes. Ces documents sont dispersés sur les différentes sources.>® « Le terme Metastasis porte bien
son nom car il s’agit d’'une transformation continue d’un état a un autre. Des éléments musicaux clairement identifiables apparaissent, se
fondent dans des états nébuleux pour donner naissance a de nouveaux phénomenes en une chaine ininterrompue de destruction-
construction, ou métastase. » °©© Xenakis se fait donc ici le pionnier de la « musique massique » dont le principe est de développer des
agglomérats de sons constituant des masses sonores évolutives et non un développement par parties qui s'enchevétrent de maniere
imprévisible.6! L’ceuvre implique aussi la transformation de regles mathématiques et procédés de composition musicale. C’est 'aspect
instrumental et les caractéristiques de timbres, hauteur, dynamique, et techniques musicales qui nous intéresserons davantage ici que
I'aspect mathématique.

Remarques générales :

Dans Metastasis la gamme de douze tons ne sont pas manipulées sériellement ; elles constituent des points de repere a I'intérieur d'un
spectre de fréquence continu. Metastasis est divisé en quatre sections; la premiere et la derniere sont massives d'un point de vue
instrumental tandis que la seconde se limite a quelques instruments solistes. Pour les sections « masses » Xenakis a con¢u des
caractéristiques de timbres que dans ses notes il appelle « personnages ». Ces caractéristiques réapparaissent, se modifient, réagissent
les unes sur les autres, changent d’identité. Elles comportent des pizzicati, des glissandi en avalanches, des cuivres en désordre, des
lignes d’instruments solistes, en mouvement interne de percussion.®? La fréquence, la dynamique et la durée constituent ces différents
caractéres qui dépendent d’autres facteurs tels que le matériau, la dimension, la forme, la couleur, la composition. On peut aussi les

59 XENAKIS ET LE SERIALISME : L’APPORT D’UNE ANALYSE GENETIQUE DE METASTASIS

Anne-Sylvie BARTHEL-CALVET, Texte a paraitre dans les actes du colloque international « L’analyse musicale aujourd’hui : crise ou (r)évolution ? »,
Université de Strasbourg, 19-21 novembre 2009.version pdf : http://www.univ-metz.fr/ufr/sha/crulh/membres/Barthel.pdf.

50 Nouritza Matossian, (1981) lannis Xenakis, Editions Fayard, fondation SACEM, p.73

5 Idem p.86.

5! http://www.etab.ac-caen.fr/apiedu/musique/docs/ApiEdu-metastasis_xenakis_.pdf, date de consultation 20.08.11.

62 Nouritza Matossian, (1981), op. cit., p.73.
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considérer comme des formes géométriques telles que le cube, la sphere ou le cone. Xenakis a par ailleurs établit un graphique de ses
caractéristiques de timbres de maniére a donner de la composition une représentation visuelle détaillée. Il est évident que la technique
provenait de I'expérience architecturale du compositeur. « Il considére son talent de dessinateur comme un avantage car il a éprouvé des
difficultés a se servir de la notation traditionnelle pour parvenir a ses fins musicales. (...) Il utilisa la hauteur de sons pour faciliter le
modelage de champs auditifs plastiques. ».63 Son ceuvre laisse apparaitre une technique originale de modes d’articulation comme le
glissando, le pizzicato-glissando etc. en les assignant a de larges sections de I'orchestre jouant a 'unisson a des vitesses diverses, a des
hauteurs différentes, en agrégat de combinaisons variées pour obtenir des textures. La musique a un caractére multidirectionnel.
Xenakis s’est dirigé vers une musique non figurative avec des rythmes en relations réciproques et des lignes libres en mouvement
perpétuel. Le jeu des instruments est aussi original et Xanakis s’est longtemps intéressé aux propriétés physiques du son. Comme les
cordes, les vents passent souvent d'un jeu normal a un jeu vibré, a la sourdine au glissando. La musique n’est pas cong¢ue linéairement,
unidirectionnelle, traversant divers stades vers une conclusion logique.

Parties :

Nous avons choisi de diviser la piece en quatre parties selon des criteres musicaux qui nous semblent justifiés. L'orchestre joue
entierement divisi, a savoir qu’il y a, en réalité, 61 parties séparées, chacune ayant une importance égale pour I'ensemble. Nous avons
choisi de répartir les quatre parties grace a un minutage précis. Les taches demandées durant 'écoute (dessins et mots) ont été
également divisées selon ce minutage. La version choisie dure 9 :44.64

Partie 1:00:00a 2 :49

L’ceuvre commence des les premieres mesures par un glissando qui évolue progressivement. Le volume augmente pour arriver a une
grande masse sonore uniforme appelé cluster. Des petits coups de percussions (claves) se juxtaposent sporadiquement dans la montée.
Cette évolution devient temporairement statique donnant I'impression d’une verticalité. Les claves et les pizzicati aux violons continuent
d’intervenir dans la masse sonore. Cette « masse » ou cluster s'interrompt brusquement puis reprend tout aussi massive mais vibrante.
Plusieurs interruptions ont lieu et le cluster « vibrant » reprend a chaque fois avec une nouvelle intensité et avec I'arrivée des cuivres qui
jouent des lignes dans des tessiture graves. La section se termine avec un cluster de tessiture grave.

Partie2 :2:50a 5 :10

C’est une section soliste qui contraste avec le début massif de Metastasis. On entend les cordes qui jouent des lignes successives et
juxtaposées a I'aigu et en groupe chromatique. Cette section laisse apparaitre des voix a la fois éparses et distinctes, graves et aigues. Les
modes de jeux varient: les cordes jouent legato ou vibrato. Les voix deviennent toujours plus nombreuses et des pizzicati ainsi que des

53 Idem p.74-75.
5 http://www.youtube.com/watch?v=SZazYFchLRI. Date de consultation, mai 2011.
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petits coups de percussion s’ajoutent a I'ensemble. Cette section est calme et on distingue bien les différents instruments. Différents
parametres de sons sont exploités. Le jeu sur les timbres est contrasté tout comme les hauteurs. La section consiste essentiellement de
structures divergentes et convergentes de glissandi. Les voix des instruments se multiplient et forment des agglomérats sonores mais la
sonorité reste dans I'’ensemble calme et douce.

Partie3:5:10a 7 :45

Plus tard, les tons doux et ronds des trompettes en sourdine traversent le grouillement d’harmonique des cordes pour effectuer, a
certaines hauteurs, la jonction avec les violoncelles et les contrebasses. La section grossit, a I'instar de la métastase, et devient plus
compact jusqu'a n’en discerner par moment que le contour musical. Le volume augmente et les modes de jeux différent. On distingue les
roulements de tambour, des notes aigues aux cordes, des coups de triangle et de claves, des notes graves aux cuivres et des notes aigues
aux violons. Le compositeur mélange ici toutes sortes de timbres et joue essentiellement sur cette notion et sur une rythmique
complexe, en ne jouant que des notes fixes. La durée des notes varie. Les voix semblent venir de partout, sans construction linéaire et
elle se superposent, fusionnent, contrastent, se croisent etc. Les agglomérats sonores sont toujours plus puissants. La musique est ici
clairement multidirectionnelle.

Partie4:7:45a 9 :44

Le compositeur finit son ceuvre sur une descente en glissandos aux cordes dont les écarts se resserrent pour arriver a un unisson mélant
les différents ensembles de cordes. Les volumes augmentent et diminuent pour donner I'impression d’infini. Il y a une derniere rupture
avant la note finale des cordes a I'unisson qui jouent en mode vibrato et dont le volume diminue pour mourir dans le silence.
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9 RESUME

L’enjeu de cette étude a été de reprendre le sujet du mémoire réalisé dans le cadre de la formation d’enseignement
pour le secondaire II et de I’adapter au secondaire 1. Dans notre premier travail nous avons proposé une séquence
didactique sur les musiques du XXe siécle. La séquence regroupait des écoutes d’extraits de musiques balayant tout
le XXe siécle et des productions sonores. Les approches étaient diverses: esthétiques, historiques,
phénoménologiques et créatives. L’analyse de cette séquence a montré que le sujet était mobilisé et stimulé par trois
angles : I’auditif, le verbal et le visuel. C’est en combinant ces trois poles que 1’éléve fait suscite des émotions et fait
appel a des cognitions. Nous avons donc repris deux aspects du premier mémoire : les musiques atonales du XXe
siécle et I’exploitation des trois pdles du triangle visuel-auditif-verbal. Nous avons donc choisi de proposer une
écoute d’une ceuvre atonale, Metastasis (1954) de Iannis Xenakis. Nous sommes partis de I’idée que la maniére de
préparer les éléves a 1’écoute d’une telle musique était indispensable et avait une influence sur le développement des
compétences d’écoute des auditeurs. Notre hypothése de départ était de différencier deux approches, la préparation
phénoménologique, par le vécu de phénoménes musicaux, et la préparation théorique, par la présentation du
contexte historique et du compositeur. Notre question était de savoir si la préparation phénoménologique était plus
efficace que la préparation théorique. L’expérience s’est révélée fructueuse, tant au niveau de 1’investissement des
¢éléves dans les exercices proposés qu’au niveau de 1’enrichissement de notre enseignement. Deux classes ont été
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mobilisées pour cette expérience, une classe de année VSG et une classe de année VSB. La premiére a été
préparée avec 1’approche phénoménologique, c’est a dire avec des jeux vocaux et des créations de partitions vocales
atonales, et la seconde avec I’approche théorique, soit avec une présentation power point et une fiche sur I’histoire et
I’ceuvre de Tannis Xenakis. L’écoute s’est déroulée de maniére similaire pour les deux classes : les classes étaient
divisées en deux groupes d’éléves, un groupe s’est chargé de dessiner et I’autre de sélectionner des termes a partir
d’une liste ou d’en inventer. Enfin, tous les éléves devaient compléter un questionnaire aprés 1’écoute relatif a
I’expérience vécue. L’analyse des productions graphiques et verbales des éléves a révélé que 1’écoute des éleves
préparés avec I’approche phénoménologique était plus optimale que les éléves préparés avec 1’approche théorique.
Cette conclusion concerne 1’écoute d’une musique atonale du XXe siécle. Or ces chiffres ne sont pas entiérement
exhaustifs car les conditions de 1’expérience varient entre les deux classes. De plus, nos interprétations sont
largement influencées par nos attentes. Nous concevons donc cette étude comme un outil de recherche qui propose
une séquence didactique et un outil d’analyse les productions des éléves. Nous avons pu répondre partiecllement a
notre question de départ mais ce mémoire nous a avant tout permis de réfléchir sur notre métier d’enseignant-e¢ de
musique et de mieux appréhender nos cours. Notre objectif est de développer des compétences chez nos éléves et de
construire leurs réflexions et leur approche du monde. Nous sommes persuadés que 1’écoute de musiques de toutes
époques, et en particulier du XXe siécle, est un apport considérable dans le développement de leurs compétences
d’écoute et de leur créativité. Nous pensons également que le vécu de phénoménes musicaux a travers des exercices
d’application, d’improvisation et de création vocaux et instrumentaux est une pédagogie qui porte ses fruits. La

théorie n’est pas a exclure car elle permet de stimuler la curiosité des éléves et d’étoffer leur bagage culturel. Mais

elle est d’autant plus intéressante si elle compléte le vécu.

Musiques du XXe siécle — cognition — émotion — compétences d’écoute — phénoménologie - théorie

Sarah Minguet 08/2011 86/86



