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Die Visionen von damals sind immer noch aktuell
Die Reformtendenzen in der Musikpddagogik von 1900 bis 1933 - Resiimee

und Ausblick auf die Gegenwart.

Das 20. Jahrhundert kann als Jahrhundert der
pidagogischen Reformen gelten. Die Vielzahl der
Stromungen, der Experimente, der Neugriindungen
von Schulen, der pddagogischen Projekte und Kon-
zepte ist uniiberschaubar. Das Inter und
Folgenreichste dringt sich zusammen in den ersten
drei Jahrzehnten. Hier, in der Zeit der «Reformpiid-
agogik», scheinen die Kreativitit und die Reform-
begeisterung geradezu zu explodieren. Es bahnen
sich epochale Wandlungen an, so im allgemeinen
Erziehungsverstindnis und im Selbstverstindnis
der Jugend. Es war noch lingst nicht alles «ver-
daut», als das Naziregime der Reformeuphorie ein
Ende setzte. Nach 1945 bedurfte es in der Wieder-
aufbauphase einer Anlaufzeit, um den Anschluss
wiederzufinden. Dann jedoch brachten die sechzi-
ger und siebziger Jahre neue Turb die zahl-
reiche Parallelen zum ersten Drittel des Jahrhun-
derts aufwiesen. Eine neue Jugendbewegung setz-
te ein, in der diesmal nicht nur die Musik (ndmlich
der Beat), sondern auch die Politik eine grosse
Rolle st Mit der antiautoritiren
Erziehung wurde das Verhiltnis zwischen Erwach-
senen und Kindern/Jugendlichen abermals zum
dringenden Thema erhoben. Bezeichnenderweise
16ste das neuvauf; und mit ziindendem Titel

schule genannt (Fritz Jode, 1925). In gewandelter
Form existieren sie heute weiter als Musikschule
fiir Kinder, Jugendliche und Erwachsene. Welchen
Stellenwert in der Musikkultur die heute rund tau-
send kommunalen Musikschulen in Deutschland
respektive die rund vierhundert Musikschulen in
der Schweiz einnehmen, l4sst sich kaum ermessen.
Aber sie schleppen auch eine schwere Hypothek
mit sich: die chronischen Finanz- und Statuspro-
bleme. So wichtig diese Institution vom sozialpid-
agogischen Standpunkt aus sein mag, so hoch die
Qualifikation der in ihr beschiftigten Lehrkrifte
neuerdings zu bewerten ist, und so bedeutungsvoll
ihr kultureller Beitrag veranschlagt werden muss -
sie zihlt zu den ersten Opfern von Sparmassnah-
men. Was da von Anfang an schief gelaufen ist,
muss man fragen. Die Antwort ergibt sich wahr-
scheinlich daraus, dass die Jugendmusikschule
schon 1925 als gesonderte Institution gegriindet
wurde, die fiirs eigene Uberleben zu sorgen hatte.
Der richtige Weg wiire wohl ihre Integration in das
allgemeinbildende Schulsystem gewesen. Musika-
lische Bildung im Gymnasium, in der Grund-, der
Haupt- und der Realschule wire um eine hdchst
wichtige Komponente bereichert worden: das in-
str le Lernen. Zugleich hitte ein immer wie-

versehene Buch vonAlexander Neill, der 1921 sei-
ne Internatsschule Summerhill gegriindet hatte, die
heftige Debatte aus. Aehnlich wurde wieder um die
Schule gestritten. Allerdings waren diesmal Phan-
tasie und Reformbestrebungen vielleicht nicht so
beeindruckend und erfolgreich wie bei den Vor-
kdmpfern zu Beginn des Jahrhunderts.

Die Musikpéidagogik in der Reformbewegung
zwischen 1900 und 1933
Welcher Stellenwert kommt nun der Musikpid-
agogik zur Zeit der Reformbewegungen zwischen
1900 und 1933 zu? Generell darf man wohl kon-
statieren, dass sie keine Vorreiterrolle spielte. Die
iindenden Ideen und bed I Ise kamen
vorrangig von den Vertretern der Facher Kunstund
Deutsch. Eingebettet in den allgemeinen reform-
pidagogischen Grundstrom fordern Jugendmusik-
bewegung und musikpidagogische Reformbewe-
gung: weg von der einseitigen Forderung des Intel-
lektes; hin zur Entdeckung der eigenen schpferi-
schen Fihigkeiten; ganzheitliches Lernen; Verbin-
dung von Lernen und Leben. Die Schlagworte und
die praktischen Bestrebungen sind dieselben wie

der formulierter sozialer Anspruch verwirklicht
werden konnen: jedem motivierten Kind und Ju-
gendlichen den Zugang zu aktiver Musikausiibung
nicht nur zu zeigen, sondern auch zu ermdglichen.
Von dieser Utopie, nimlich dass der Staat die
Hauptfinanzlast triigt, ldsst sich leider nur noch
triumen. Die Chance scheint verpasst zu sein.
Ebenso die Chance, den Musikunterricht aus den
verzwelfehcn Musxzxerversuchen und der emsem~
gen intellektuali Ausrich her

len. Ohne Zweifel sihe die musikalische Blldung
von Kindern und Jugendlichen ganz anders aus,
ebenso wiren auch das Titigkeitsfeld und das Be-
rufsbild des Schulmusikers erheblich anders, wenn
es damals gelungen wire, diesen Weg zu gehen. So
ldsst sich nur konstatieren, dass sich unter den mu-
sikpédagogischen Reformern keine Personlichkeit
befand, die mit hoher Inspiration und freiem, wei-
tem Blick ein umf: des, zukunft: des
pidagogisches Konzept hitte erarbeiten und in die
Wege leiten konnen. Erstaunt mag man he\;te fraz

gen, warum die grossartigen Entwiirfé von Marid

Montessori, Berthold Otto, Peter Petersen, Georg
Kersch iner oder Celestin Freinet bei den Mu-

in den anderen reformerischen Bewegungen.

Es zeigen sich jedoch auch einige bemerkenswer-
te Besonderheiten: Jugendmusikbewegung und
musikpidagogische Reformbewegung versuchen
musikalische Vergangenheit wiederzubeleben und
zuretten, ja, sie fliichten sich teilweise in sie hinein
und wenden sich folgerichtig heftig gegen die Mo-
derne; Kritik und Selbstkritik werden nur im An-
satz formuliert; klare Konzepte, prizise Reflexio-
nen und politische Betrachtungsweisen gelten eher
als intellektualistisches Gehabe, dem eigenen An-
liegen erscheinen sie nicht gemiss. Wirft man ei-
nen vergleichenden Blick etwa auf die Kunsterzie-
hungsbewegung, fillt sogleich das politische En-
gagement auf. Erstaunlich ist auch die Forderung,
Kinder und Jugendliche behutsam an die moderne
Kunst heranzufiihren, sie zu autonomen, kritischen
und sinnlich geniessenden Rezipienten zu erziehen,
ihnen angesichts der immer stirker aufkommenden
Massenmedien sinnvolle Freizeitangebote zu ver-
mitteln. Ebenso aktuell klingt der Wunsch, renom-
mierte Schriftsteller mochten sich, ohne zu piidago-
gisieren und ohne ihre hohen dsthetischen Mass-
stibe aufzugeben, auf das Gebiet der Kinder- und
Jugendliteratur begeben.

Derart dezidierte und zukunftsweisende Perspek-
tiven sind dem Denken der musikkulturellen und
musikpidagogischen Reformer eher fremd, und
fraglich ist manchmal, ob ihnen der Name «Refor-
mer» iiberhaupt zukommt, da es ihnen doch oft zu
sehr um Riickbesinnung und Wiederbelebung ging.
So wenden sie sich der vorbachschen Kunstmusik
zu, entdecken die alte Chormusik und die alten In-
strumente und begeistern sich fiir den unromanti-
schen, «wahrhaftigeren» Ausdruck dieser Musik-
epochen. Auf der Suche nach den Wurzeln von
Leben und Kultur stossen sie auf die Volksmusik
und die Volkskultur i mt. Ihre B ung
ufert aus zu einer regelrechten Uberlebenshilfe fiir
das, was dem technisch-wissenschaftlichen und
wirtschaftlichen Fortschritt immer mehr zum Op-
fer fillt.

Eig Pawre
Handicap?

Verstindlich ist von daher, dass die ebenfalls
riickwirts gewandte Musische Erziehung hiufiger
unter den Musikpidagogen als unter den Kunst-
und Literaturerziehern ihre Anhénger findet. Doch
wenden wir uns dem zu, was zu recht bis in unsere
Gegenwart iiberleben konnte. Willkiirlich sei als
erstes die Griindung der Jugend- und Volksmusik-

Status der Mi als

sikpidagogen so wenig Beachtung fanden.

Die Entdeckung des Kindes ist auch der

Beginn der ikalischen Friiherzieh
Allerdings, die Entdeckung des Kindes, die von

Maria Montessori, Berthold Otto und anderen aus-

ging, hatte auch in der damaligen Musikpéddagogik

ihre gliickliche Wirkung getan. Fritz Jode entdeck-

te auf seine Weise «das schaffende Kind in der

Musik» (so derTitel seines 1928 erschienenen Bu-
ches). «Wie ist doch der ganze Lebenstag des klei-
nen Kindes von Musik erfiillt! Immer wieder musi-
ziert es aus sich selbst heraus... Jedenfalls ist es
Spiel, nichts als Spiel: Eins sind Singen und Spiel.»
Damit gewinnt man allgemein in der Musikpédago-
gik einen Blick dafiir, dass Kinder anders als Er-
wachsene sind, dass die Phase der Kindheit eine
unvergleichliche Eigenwertigkeit besitzt und dass
die ungeheure Lernfahigkeit des Kindes aufAnge-
bote wartet. «Da steht das Kind nun vor seinem
Lehrer und l4dt ihn ein mitzutun. Nicht er das Kind,
sondern das Kind ihn. Denn um diese seine Welt
handelt es sich doch... Dabei ist er aber der weg-
weisende Freund» (Jode). Hier konnen wir nun den

kalisch behinderten» Studierenden gedacht, ge-
wann das Fach immer mehr Eigendynamik. Heute
ist es lingst den Kinderschuhen entwachsen und
erhebt den Anspruch, eine selbstindige Form der
musikalischen Erziehung zu sein mit vielfiltigen
Inhalten und Methoden. Doch die Entdeckung und
Auferstehung des Korpers in der Musik ist noch
keineswegs wirklich vollzogen. Aus der grundle-
genden Idee Dalcrozes entstand zwar ein neues
Fach. Die vor hundert Jahren von ihm beobachte-
ten kérperlichen Hemmungen und Blockierungen
der musikalischen Ausdrucksfihigkeit haben je-
doch eher noch zugenommen. Korpertherapien, die
ebenfalls seit Beginn dieses Jahrhunderts entstehen.
finden demzufolge immer mehr Eingang in das
Ausbild bot der Musikhochschulen. Es

entscheidenden Beginn der ikalischen Friiher-
ziehung sehen, der von der Dalcroze-Schiilerin
Mimi Scheiblauer auf der Grundlage der «Rhyth-
mischen Gymnastik» einen zusitzlichen zukunfts-
weisenden Impuls erhilt. In der heutigen Musik-
schule ist die elementare Musikbildung eine unver-
zichtbare Arbeitsbasis. Die Bedeutung dieses «Fa-
ches» lisst sich nicht hoch genug einschitzen. Be-
dauerlicherweise kann ja die Familie heute kaum
noch Kinder in eine lebendige hiusliche Musikkul-
tur einfiihren. Die all wirtigen M: di-
en stopfen den «absorbi den Verstand» der Kin-
der (Montesson) voll und garantieren auf 1hreWel—

sieht 5o aus, als ob zur Wiedergewinnung der vol-
len musikalischen Ausdrucksfihigkeit eine Riick-
besi auf das Anli von Jaques-Dalcroze
notwendig und eine intensive praktische Verwirk-
lichung dringender denn je seien.

Zum Schluss sei noch an das Lebenswerk Hein-
rich Jacobys erinnert, das jiingst wieder an die
Oeffentlichkeit gebracht wurde. «Jenseits von be-
gabt und unbegabt» sah Jacoby die musikalischen
Fahlgkelten vieler Menschen brachliegen. Seine

dene Behauptung lautet: U ik
Menschen gibt es nicht. Durch Konfrontation mit

sche

ent

seeine ikalische Friiherzi
Klar und entschieden kann man deshalb P

geeig Aufgaben, durch angstvolle Orientie-
rung am «Richtigen», durch Lehrpersonen, die viel

chen, dass die in den Musikschulen geleistete Mu-
sikalische Friiherziehung keineswegs den kurzsich-
tigen I der Instr llehrer zu dienen
hat, niimlich lediglich funktional die Voraussetzun-
gen fiir das instrumentale Lernen zu schaffen. Es
geht vielmehr darum, in geradezu kompensatori-
scher Weise ein el und fi l

musikalisches Lernen nachzuholen, das eigentlich
schon am Beginn des Lebens einsetzen sollte. Mu-
sikalische Friiherziehung stellt allerdings nicht nur
eine lebendige Einfiihrung in Musikkultur dar. Sie
ist dariiberhinaus entwicklungspsychologisch ge-
radezu unentbehrlich, da musikalisches Lernen in
einer kaum vergleichbaren Weise integrativ ge-
schieht, indem es emotionale, motorische, sensori-
sche, kinidsthetische, kognitive und #sthetische
Komponenten zu einer Einheit verschmilzt. Dar-
auf verweist die mittlerweile anerkannte For-
schungs- und Therapiearbeit des franzosischen Arz-

reden und «machen» wollen, werden Menschen
entmutigt, blockiert und verbogen. Natiirliches mu-
sikalisches Verhalten beginnt dagegen mit einem
urspriinglichen L einem Bewegtsein und
Sich-bewegen-Lassen, einem Erspiiren von ge-
samtkorperlichen Zustinden. Gewahrwerden, Er-
proben, Erkunden lisst die eigenen Fihigkeiten in
Erscheinung treten. Und dies gilt - so Jacoby - fiir
alle Bereich hlichen Verhal Genau in
diese Richtung geht auch der heutige Trend, der
die rechte Gehirnhilfte und ihre ungeahnten schop-
ferischen Krifte entdeckt. Bleibt zu hoffen, dass
dieser Trend vor den Tiiren der Schulen nicht Halt
macht.

Das Fazit bleibt trotz allem positiv
Unter der Vielzahl reformerischer Gedanken,
Anstosse und Taten wurden einige bedeutsame her-
iffen. Ein R dieser Art kann nur

tes Alfred A. Tomatis. Seinen Vorstellungen nach
miisste die gezielte musikalische Erziehung bereits
weit vor der Geburt beginnen, da das Gehor und

“'séine Entwicklung von umfassender Bedetitung fiir
“die Gesamtentwicklung des Embryos und des Fo-

tus ist.

Korper - Rhythmus - Musik

Kehren wir zuriick zum Beginn unseres Jahrhun-
derts. Da gewinnt ein weiteres Thema brisante Be-
deutung: «Korper - Rhythmus - Musik». Die Initi-
alziindung gab Emile Jaques-Dalcroze. Schon 1904
wurde «Rhythmische Gymnastik» Pflichtfach am
Genfer Konservatorium. Zunichst als kompensa-
torisch-therapeutische Massnahme fiir die «musi-

fragmentarisch und willkiirlich bleiben. Historische
Ereignisse «sachlich richtig» darzustellen und ge-
recht zu bewerten, ist geradezu unmogllch Ge-
Schichte existiért wohl nur als Konstrukt in den
Kopfen der Menschen, die sie «machen» und le-
ben.

Im iibrigen scheint es das Schicksal aller Reform-
bewegungen zu sein, dass grosse Hoffnungen auf
sinnvolle Verinderungen selten erfiillt werden. Es
lohnt sich jedoch allemal, den Faden immer wieder
aufzugreifen und fortzuspinnen. Denn letztlich
kommt es doch zu irreversiblen Verdnderungen in
die gewiinschte Richtung, so gering sie manchmal
auch sein mogen.

Anselm Ernst

Bach et Bruel III: Ia réconciliation

tale entre

Partis de I’hypothése d’une distinction fond.

classique et variété,

nous avons tenté de montrer que cette différence s'exprime d’une maniére évidente sur le

plan de la forme.

En effet, si la variété et le classique procedent
tous deux essentiellement par récurrence d’élé-
ments musicaux (motifs, thémes, voire entités plus
complexes), 1’un se construit de fagon résolument
cyclique, enchainant couplets et refrains, tandis que
1I’autre introduit une évolution, un devenir dans le
cercle en modifiant et en développant les éléments
de base. L’heure est venue de tirer quelques con-
clusions.

En premier lieu, comment interpréter la dis-
tinction formelle énoncée ci-dessus? Une solution
consisterait & dénoncer I’ incapacité des auteurs de
variété. Attitude hautaine et stérile qui conduit a
poser des questions oiseuses du style: quel genre
de musique auraient produit les Beatles s’ils avai-
ent étudié I’harmonie et le contrepoint? Plus intéres-
sante me semble la perspective selon laquelle la
simplicité, voire I'indigence de la variété décou-
lerait d’un choix esthétique. Or ce choix nous
amene tout naturellement 2 ce que nous appelle-
rons le probleme de la «finalité» musicale, non pas
une finalité métaphysique - Dieu nous en garde, le
terrain est déja suffisamment bourbeux -, mais la
question trés concréte de savoir pour quelle occa-
sion est écrit tel morceau et quel genre d’écoute
suggere-t-il?

Mon Dieu, c’est plein de musique!

«Du Moyen-Age jusqu’a la Révolution frangai-
se, la musique a toujours été 1’un des piliers de no-
tre culture et de notre vie. La comprendre faisait
partie de la culture générale. Aujourd’hui, la mu-
sique est devenue un simple ornement, qui permet
de remplir des soirées vides en allant au concert ou

a’opéra, d’organiser des festivités publiques ou,
chez soi, au moyen de la radio, de chasser ou de
meubler le silence créé par la solitude. D’ob ce pa-
radoxe: nous entendons aujourd”hui beaucoup plus
de musique qu’autrefois - presque sans interrupti-
on -, mais elle n’a pratiquement plus aucun sens
pour notre vie: elle n’est plus qu’un joli décor»*D.
Cette réflexion de Niklaus Harnoncourt qui ouvre
le Discours musical, met en évidence un change-
ment frappant dans la perception de la musique au
20e siecle: 1a multiplication des situations d’écoute.
Chez soi, dans la voiture, dans les super-marchés,
au téléphone... 2 chaque instant, la musique
s’immisce dans notre existence quotidienne.
L’apparition des moyens d’enregistrement et de re-
production, ainsi que la radiodiffusion s’ imposent
bien évidemment comme les causes directes de cet-
te omniprésence. Autrefois, pour se rincer I’ oreille,
force était soit d’aller au concert, soit de pratiquer
un instrument. De fait, I’audition d’oeuvres musi-
cales constituait un événement rare, privilégié, se
déroulant dans un cadre festif, quasi sacral.
Aujourd’hui, il suffit d’actionner un bouton de no-
tre chaine HI-FI: facile! Ainsi, la radio a fait bien
davantage que de populariser la musique, elle en a
modifié la perception. A force d’allumer d’un geste
machinal notre transistor, nous avons développé
une écoute passive qui se contente de se laisser
envabhir par la musique sans chercher 2 la toucher, 2
la palper, a la pétrir. Or d’emblée la variété a pu
bénéficier du pouvoir médiatique de la radio
jusqu’a en devenir entieérement dépendante. En ef-
fet, de nos jours, seule une diffusion systématique
sur les ondes peut assurer le succés d’une chanson.

C’est pour I’avoir entendu dix, vingt fois sur NRJ,
Europe 1 ou Couleur 3 que nous achéterons le CD,
que peut-étre nous assisterons a son exécution en
concert. Par conséquent, il n’est pas absurde d’en
déduire que la variété a adopté une structure volon-
tairement peu complexe, favorisant le genre
d’écoute engendré par la radio.

Contre un élitisme esthétique

Nombre de musicologues et mélomanes s’élévent
et tempétent contre cette prétendue dégénérescence,
invoquant avec nostalgie les manes de ces vrais
auditeurs d’alors qui savaient encore apprécier
pleinement la musique. Telle est I’attitude d’un
Harnoncourt, désolé de la banalisation de son art,
réduit au rang de divertissement au sens pascalien
du terme. Telle est encore 1’attitude d’un Adorno,
houspillant avec rage ces productions larvaires de
la culture de masse, ignorant la vraie, la seule mu-
sique «radicale». Comment se justifient ces prises
de position? Elles découlent d’une certaine concep-
tion archaique et €litaire de 1’esthétique, jaugeant
I’art selon les catégories suprémes du Beau et du
Vrai. Or ces notions sont aujourd’ hui complétement
éculées dans un discours critique. Le concept pitto-
resque du Beau avec un grand B survit encore dans
la conversation de quelque vénérable rombiere,
riche veuve esseulée de préférence, durant
I’entracte d’un concert symphonique, tandis que le
beau subjectif s’apparente au «vachement-méga-
cool» d’adolescents rassemblant sous une appella-
tion commune Bruel, une belle paire de fesses et un
Big Mac. De méme, la Vérité, définie comme
I’identification du discours a la réalité, ne trouve
aucune place an sein de la musique,.qui ne
fonctionne pas par signes - un son ou une note ne
«renvoient» A rien -, et ne posséde par conséquent
pas d’éléments signifiants. C’est pourquoi, il me
semble difficile de cautionner un élitisme intello-
artistique, ne jurant que par un seul type d’écoute
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Heinrich Neuhaus:

I’art du piano, I’art d’enseigner aujourd’hui

Heinrich Neuhaus figure sans conteste parmi les personnalités marquantes dans I’histoire
de la musique du XXe siécle. Disparu en 1964, ce génie pédagogique qui forma Sviatoslav
Richter, Emil Guillels et tant d’autres, demeure vivant dans la mémoire de tous les pia-
nistes. Aujourd’hui, ses éléves lui rendent un vibrant hommage.

Ayant manifesté trés tot des aptitudes musicales
exceptionnelles, Neuhaus s’imposa rapidement au
début de notre siecle comme I’un des pianistes les
plus brillants de sa génération. Contraint d’in-
terrompre ses tournées de concerts européennes a
I’aube de la premiére guerre mondiale, il développa
en Russie une intense activité pédagogique qui
I’amena 2 étre nommé en 1922 professeur au Con-

Wiladimir Krajnew(*? qui, présent lors de I’in-
terview, a tenu a associer son témoignage a celui
d’Esther Yellin.

Animato: Au début de L’Art du Piano, Neuhaus
écrit: «Avant d’ dre a jouer de quelque in-
strument que ce son, Denfant, | adolescem ou
adulte, doit déja posséder intérieurement une sor-
te de musique.(...) Tout le secret du talent et du gé-

servatoire de Moscou, prestigieux établi

dont il fut directeur de 1934 a 1937. Au soir de sa
vie, il tint & consigner le fruit de ses expériences de
concertiste et de pédagogue dans un livre qui s’est
imposé depuis comme un ouvrage indispensable
pour qui s’intéresse au piano, 2 I’enseignement ou,
tout simplement, a la musique. En effet, L’Art du
Piano conjugue une pensée profonde sur I’art mu-
sical et la mission de I’interpréte, a une réflexion
p sur les probl q liés a
I’exécution pianistique, ainsi qu’a une somme
prodigieuse d’expériences pratiques."?

Pour aborder cette per lité hors du ¢

nous avons interrogé la pianiste d’origine lituani-
enne Esther Yellin. Eléve du Maitre de 1958 4 1964,
elle a congu I’idée de I’ Institut Heinrich Neuhaus,
fondé en juin 1991, officiellement inauguré en mars
1993 par un concert de Radu Lupu et Zubin Mehta,
et elle en assume la direction  artistique.
L’Institution a pour but de perpétuer I’esprit de
Neuhaus en accueillant les plus grands interprétes
actuels, des pianistes bien entendu, mais d’autres
musiciens également, voire des personnalités du
monde des arts en général. Parmi les pianistes qui
ont déja donné des cours d’interprétation (ou vont
en donner prochainement), citons Lew Naoumow,
Esther Yellin, Vitaly Margoulis, Edward Auer et

Magnifiquement située au bord de la Limmat, (Tobler-
strasse 107, Zurich), la Fondation Neuhaus accueille
des pianistes de haut niveau.

nie a faire vivre pleinement la musique aux
tréfonds de soi-méme, avant que le doigt ne se pose
sur la touche ou que I’archet n’effleure la corde.
Cette musique intérieure existe-t-elle en chacun
d’entre nous?

Wiladimir Krajnew: Absolument, car ce que
nous appelons «musicalité» reléve en premier lieu
de la sensation, de ’émotion. La musique est
d’emblée quelque chose de vécu, de ressenti. En ce
sens, personne n’est a-musical. De fait, la premiére
tache du pédagogue consiste moins a transmettre
des informations qu’a ouvrir I’é1éve a lui-méme, &
1ui révéler sa «musicalité» intrinséque. Certes, ce
processus peut s avérer plus ou moins difficile, car
souvent, toute une série de barrieres psycholo-
giques nous empéchent d’accéder 2 notre monde
d’émotions. Détruire ces barrieres nécessite parfois
des efforts titanesques. C’est de ce point de vue que
nous pouvons distinguer des éléves diversement
«doués».

Esther Yellin: Jamais Neuhaus ne rejetait des
éléments «a problemes». Il avait foi en leurs possi-
bilités et tentait de les mener, sans toutefois les
forcer, jusqu’au plus profond de leur personnalité;
ceci d’ailleurs souvent sous les sarcasmes de ses
colleégues qui raillaient cet esprit de persévérance.
Je me souviens avoir déploré une fois qu’il délais-
sait mon travail au profit d’autres éléves présentant
ce genre de difficultés. Il me répondit: «Tu as beau-
coup de chance d’avoir de la facilité, tu trouveras
sans peine ton chemin. Ceux-ci ont davantage be-
soin de mon aide.»

Neuhaus insistait sur le fait qu’avant d’aligner des

notes et des accords, il faut s’ imprégner du sens:iieh Esther Yellin: Linterprétation fait intervenir es-

global d’une oeuvre, d’en saisir «l’image esthé-
tique». Qu’entendait-il par la?

Esther Yellin: Aucune oeuvre musicale n’a de
sens univoque. La «signification» que I’on peut en
donner dépend de nombreux facteurs, mais faitin-
tervenir au premier plan notre affectivité et notre
imagination. Neuhaus avait a coeur de ne jamais
imposer un sens, une interprétation définitive. Il
tentait avant tout de développer notre i
d’une part en proposant des images suggestives,
d’autre part en nous rendant sensibles, au contexte
historique et au climat intellectuel au sein duquel
une oeuvre a ét€ composée.

ion

Wiladimir Krajnew: Il avait cette faculté extra-
ordinaire d’inventer des métaphores qui frappent
I’esprit, qui provoquent aussitot une vision de
I’atmosphére d’une piece. Cette faculté était
I’expression d’une imagination fertile, nourrie par
une vaste culture qui associait la littérature a la phy-
sique théorique. En ce sens, Neuhaus était encore
un homme du XIXe sigcle.

Vouloir incarner une émotion musicale dans
Pexécuti ianistique pose évid le proble-

me de la techmque Quelle role exergait la tech-
nique dans l’enseignement de Neuhaus?

Esther Yellin: Les 6coles actuelles tendent a dis-
socier techni et Or Neuh insistait
surla contmmté deces deux éléments. Il se plaisait
a rappeler I’origine étymologique de technique,
«techné» qui, en grec, signifie art. En fait, tout est
affaire de ique, & cc er par le probl

. fondamental de la qualité du son. Inversement, il
serait erroné de vouloir réduire cet aspect a des «fais
comme cela» ou a des «tiens ta main ainsi». Com-
bien de fois ai-je travaillé des heures durant avec
Neuhaus le premier theme d’une sonate de Beet-
hoven ou de Schubert jusqu’a ce que je sente les
sons jaillir naturellement de moi. Enfin, j’avais trou-
vé le moyen de rendre exactement ce que je ressen-
tais et ma main s’était placée d’instinct 2 la bonne
position. Ainsi, un geste correct provient-il toujours
d’un sentiment naturel et musical.

‘Wiladimir Krajnew: C’est pourquoi, il est pré-
férable d’aborder les problémes techniques précis
au sein de leur contexte musical. Certes, il est im-
possible de faire impasse sur Czerny ou telle série
d’exercices abstraits. Mais Neuhaus suggérait a
I’éléve qui avait acquis un niveau satisfaisant de
travailler les trilles dans la sonate op. 109 de Beet-
hoven, les octaves dans les concertos de Liszt et de
Tchaikovski, les sixtes dans I’étude op. 25 No 8 de
Chopin etc... Car les traits de virtuosité sont tou-
jours I’ d’une i icale. Vou-
loir les abstraire de leur contexte revient a leur dter
toute signification.

Qu’est-ce qu’une «bonne» interprétation?

sentiellement trois facteurs: 1.- le texte, 2.- I’in-
dividu, 3.- le style. La premire étape consiste 2
déchiffrer le texte avec la plus stricte rigueur.
Chaque nuance, chaque staccato, chaque legato doit
étre respecté. Toutefois, 1a notation musicale revét
avant tout un caractére symbolique. En effet, un
piano nous renvoie tout au plus 2 un monde du pia-
no qui exclut le monde du forte. A I’intérieur de ces
univers de possibles, nous devons choisir la nuan-
ce, le toucher, I’expression justes, en vertu de notre
sentiment et de notre individualité et en vertu de
normes stylistiques fournies par une connaissance
approfondie de I’esthétique des différentes époq

Esther Yellin, directrice artistique de la Fondation Neu-
haus: un grand mlem pmm.mque et musical, une per-

i le Jjusqu'au bout
(Photo: Burnier)

chari et

des doigts.

le et profonde de I’oeuvre fondée sur ces trois
critéres fourniront, je crois, une bonne interpréta-
tion.

Comment apprendre a interpréter?

Wiladimir Krajnew: Il existe autant de fagons
d’enseigner qu’il y a d’éleves et de professeurs.
Certes, beaucoup d’éléments identiques reviennent
constamment, des défauts, des erreurs a corriger et
2 corriger encore... Aucun enseignant ne peut évi-
ter cela. Néanmoins, le centre de I’activité péda-
gogique réside dans cette sorte de maieutique qui
consiste 2 aider son éléve a accoucher de lui-méme.
C’est parce qu’il travaillait dans cette perspective
que Neuhaus a su former des talents pianistiques
aussi différents que S. Richter et E. Guillels.

Existe-t-il donc véritabl une «méthode Neu-

haus»?

Esther Yellin: Par son profond respect de
I’individualité et la ri de ch N
était opposé 2 toute tentative de systématisation de
I’enseignement. En ce sens, il n’y a pas de recette-
miracle. En revanche, on peut désigner par «mé-
thode Neuhaus» un certain esprit de travail d’une
intransigeante rigueur et d’une grande liberté a la
fois, un respect et une honnéteté absolus envers
I’éleve et le compositeur, une culture extraordi-
naire du son et de la que, un ent
permanent dans la pédagogie musicale.

Propos recueillis par Dominique Lehmann

*DHeinrich Neuhaus: L’art du piano, Editions Van de
Velde, Paris, 1971.

*JLauréat du concours Tchaikovski 2 Moscou en 1970,
W. Krajnew a joué avec des chefs d’orchestre tels que
Pierre Boulez, Kurt Mazur, Carl Maria Giulini. Il en-

de I’histoire de la musique. Une conception globa-

seigne 1 au Conservatoire de Moscou et 2 la
Ausikh de F

et une seule musique, perspective intransigeante et
réductrice. Vive la diversité, vive la variété!

All together, Yeah!

La démarche adoptée jusqu’ici consistait a partir
d’une différence formelle entre classique et varié-
té, pour en déduire une distinction parallgle de la
qualité d’écoute. Or, dans ’ordre des choses, cette
démarche est inversée. En effet, si1’on pose d’une
maniére péremptoire que la musique est congue
pour étre écoutée, la texture et la structure
qu’adoptera le compositeur sera déterminée par le
choix d’un type d’écoute. De sorte qu’il est plus
judicieux de poser d’emblée une distinction de per-
ception, méthode permettant, me semble-t-il, une
bien meilleure assise pour I’analyse et le jugement.
Ainsi, on pourrait envisager le classement suivant.
Une écoute «classique», active et concentrée, tente
de suivre le flux musical, de le comprendre intel-
lectuellement et «sensuellement». Elle s’ applique
avant tout & des oeuvres comme I’Art de la Fugue,
des sonates de Beethoven et des symphonies de
Brahms... Une écoute «variété» consiste a se lais-
ser pénétrer par la musique, sans autre but que de
jouir de ce qu’Adorno nomme avec un souverain
mépris les plaisirs «grossiers» de la musique: «des
themes faciles a retenir, des endroits d’une beauté
néfaste (sic), des atmospheres, des associations»(*2).
Or & cette catégorie appartient, outre la variété, tout

un pan de la musique classique. En effet, je ne sau-
rais ranger ailleurs que dans cette catégorie tel air
de Bellini et telle danse extraite duLac des Cygnes
de Tchaikovsky. Du coup, notre fameuse distinc-
tion, claire et tranchée, se doitd’étre relativisée. En
effet, en inversant notre schéma analytique, nous
trouvons des frontieres plus ténues entre les deux
genres musicaux envisagés. Mais cette perspective
me semble davantage correspondre au caractére
vivant de la musique qui met en jeu avant tout la

globalité de notre existence, avant d’aborder une
quelconque problématique intellectuelle. De fait, ne
vivons-nous que de sublime?

Pour conclure, nous poserons qu’il n’existe pas
de genres musicaux déterminés de prime abord par
la forme, mais peut-étre bien davantage par la qua-
lité d’écoute suggérée par la musique elle-méme,
approche qui, en rejetant une conception fixiste et
en privilégiant I’aspect relationnel, pourrait étre
taxée de phénoménologique. Quant au discours mu-
sicologique traditionnel, qui ne sait que faire de la
variété, il oublie quelquefois qu’une oeuvre de mu-
sique n’est pas une «chose», stable et immuable,
mais un phénomene qui ne vit que par le mouve-
ment dynamique de I’audition.

Dominique Lehmann

(*DN. Harnoncourt, Le discours musical, Paris 1984.

CDT.W. Adorno, Philosophie de la nouvelle musique,
Paris 1979, p 19.

et la fr.

Gérard Gefen: Les M
rie. Fayard, coll. «Les chemins de la musique», Paris
1993, 232 pages. Prix indicatif Fr. 28.-.

Les rapports étroits entre la musique et la franc-
¢ ie ont depuis I suscité de nombreux
commentaires; pas toujours objectifs, ceux-ci ont par-
fois méme donné naissance a des légendes tenaces (2
I’exemple du prétendu complot contre Mozart, accusé
d’avoir trahi les secrets de I'Ordre dans la «Flite
enchantée»).

Adoptant une attitude critique face aux spéculations
diverses, notamment celles ayant trait 2 I’existence
d’une musique magonnique spécifique et a2 un symbo-
lisme musical caché, Gefen s’attache a décrire les liens
réels qui se sont créés entre les musiciens et I'institution

magonnique. Du début du 18*™ sidcle 2 nos jours,
I’ouvrage nous fait ainsi découvrir 2 travers toute
I’Europe et jusqu’aux Etats-Unis les personnalités du
monde musical qui ont été liées, de preés ou de loin, par
intérét ou par conviction 2 la franc-magonnerie. Dans
ce parcours, une attention particuliére est accordée aux
compositeurs les plus célebres, Mozart en téte.

La liste des personnages rencontrés est longue, mais
Gefen sait animer son récit par I'insertion d’anecdotes
piquantes, rehaussées par son humour et son style inci-
sif. 11 n’oublie pas non p]us d’évoquer, non sans u'ome,

1) La technique de I’instrument, tenue et production du

son, doigtés, vocalises sur les harmoniques, vélocité.

2) Le matériau musical, gammes, arpéges, cadences,

modes, formes et carrures.

3) Le solfege et le développement de Ioreille,

I'improvisation, la pmduction d’une pensée musicale
ainsi que b d’autres notions.

Dans le premier volume, les leqons sont prévues pour
une semaine de travail alors que dans le second, I’éléve
devra assimiler chaque legon avant de passer 2 la sui-
vante. Chaque 3

notion est d’un

simple et les buts 2 atteindre sont claire-

les diverses erreurs et hyp

les se sont laissé iner bien des . Ses
analyses sont séduisantes, mais elles manquent parfois
de rigueur.

Si le détail révele ainsi quelques imprécisions,
I'approche socio-culturelle tres large de cet essai fait
en revanche bien ressortir I’évolution, au fil des gran-
des étapes historiques et artistiques, du role joué par la
franc- ie dans la vie icale (r6le particu-
li¢rement actif au 18*™ siécle), et de I’'importance qu’a
revétu la musique au sein des loges.

En fin de compte, Gefen propose un bon ouvrage de
synthese, susceptible de faire découvrir au grand pu-
blic une société qui reste pour beaucoup entourée de
mystere. André Carruzzo

Michel Goldberg: Méthode de saxophone jazz. Edi-
tions Outre Mesure, Paris 1993, 2 vol. accompagnés de
2 CD, 190 et 300 pages, Fr. 80.- et 120.- (un CD
d’accompagnement est propos¢ a part).

Depuis une vingtaine d’années, I’enseignement du

jazz a connu un essor considérable et les techniques
utilisées pour cette musique ont été abondamment dé-
crites dans bon nombre d’ouvrages qui regorgent
d’exercices et de transcriptions de solos, mais qui ne
présentent que rarement une méthodologie claire et rai-
sonnable.
La «Goldberg», comme on la nomme déja dans les mi-
lieux jazzistes, propose une approche globale de I’étude
du saxophone dans un contexte jazz. Globale dans le
sens que tout ce qu’un jazzman utilise pour concevoir
et jouer est trait¢ parallelement dans les deux volumes
(un troisi®éme est annoncé), A savoir:

ment définis. L’abondance du texte par rapport aux
exercices en notation musicale s’explique par le fait
qu’une grande partie de ce que joue un musicien de
jazz est improvisé€ et, de ce fait, la méthode donne sur-
tout des idées directrices 2 transposer dans tous les tons,
ce qui lui permettra de développer son «oreille» et sa
mémoire. Cela permet de se dispenser de nombreuses
pages de gammes et autres «pattern» qui encombrent
beaucoup d’autres méthodes.

Les morceaux proposés sont composés par des musi-
ciens frangais de renom comme Eric Barret ou Frangois
Bicnsan; ils forment un ensemble cohérent et per-
mettront de se familiariser avec les formes traditionnel-
les et modernes du jazz.

Pendant les legons prop dites, des
tions générales importantes sont présentées d’unc ma-
nigre tres claire et elles sont d’un apport majeur pour la
méthode, en particulier dans le chapitre sur la respira-
tion du premier volume ainsi que dans un autre chapitre
trés important sur les mécanismes psychiques et mo-
teurs de 'improvisation dans le second.

Le propos de Michel Goldberg est d’aider 1’aspirant
«jazzman» 2 devenir un musicien complet qui jouera
en ayant une pensée musicale active, plutdt qu’un «sin-
ge savant» alignant des clichés et autres «plans» 2 la
mode.

En ce sens, cette méthode, qui ne décrit pas de
recettes miracle et qui, au contraire, demandera un
gros investissement de travail a 1’éleve, s’ avere étre
une réussite parfaite et elle fera certainement date
dans I’histoire de I’enseignement du jazz.

Michel Weber
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